U

UNIVERSIDADE FEDERAL DE LAVRAS

SILAS CUSTODIO

DISCUTINDO POLIFONIA:
BAKHTIN E O CIRCULO NO PRE-ENSAIO DE ORQUESTRA DA
CORPORACAO MUSICAL EUTERPE OPERARIA

LAVRAS -MG
2023



SILAS CUSTODIO

DISCUTINDO POLIFONIA:
BAKHTIN E O CfIRCULO NO PRE-ENSAIO DE ORQUESTRA DA CORPORACAO
MUSICAL EUTERPE OPERARIA

Dissertagdo apresentada a  Universidade
Federal de Lavras, como parte das exigéncias
do Programa de P6s-Graduacdo em Letras, area
de concentracdo em Linguagem, Cultura e
Sociedade, para a obtencao do titulo de Mestre.

Prof. Dr. Marco Antonio Villarta-Neder
Orientador

LAVRAS -MG
2023



Ficha catalografica elaborada pelo Sistema de Geracao de Ficha Catalografica da Biblioteca
Universitaria da UFLA, com dados informados pelo préprio autor.

Custodio, Silas.

Discutindo polifonia: Bakhtin e o Circulo no pré-ensaio de
orquestra da Corporagdo Musical Euterpe Operaria / Silas Custodio.
-2023.

125 p. 1 il

Orientador: Marco Antonio Villarta-Neder.

Dissertagdo (mestrado académico) - Universidade Federal de
Lavras, 2023.

Bibliografia.

1. Polifonia. 2. Acontecimento cronotopico. 3. Enunciado. 1.
Villarta-Neder, Marco Antonio. II. Titulo.




SILAS CUSTODIO

DISCUTINDO POLIFONIA: BAKHTIN E O CIRCULO NO PRE-ENSAIO DE
ORQUESTRA DA CORPORACAO MUSICAL EUTERPE OPERARIA

DISCUSSING POLYPHONY: BAKHTIN AND THE CIRCLE IN THE ORCHESTRA
PRE-REHEARSAL OF THE MUSICAL CORPORATION EUTERPE OPERARIA

Dissertacdo apresentada a Universidade Federal
de Lavras, como parte das exigéncias do
Programa de Pos-Graduacdo em Letras, area de
concentragdo em Linguagem, Cultura e
Sociedade, para a obtencao do titulo de Mestre.

APROVADA em 29 de agosto de 2023.
Prof.? Dr.? Grenissa Bonvino Stafuzza UFCat
Prof.? Dr.* Helena Maria Ferreira UFLA

Prof. Dr. Rodrigo Barbosa UFLA

Documento assinado digitalmente

b MARCO ANTONIO VILLARTA NEDER
g L Data: 04/12/2023 12:42:43-0300
Verifigue em https://validar.iti.gov.br

Prof. Dr. Marco Antonio Villarta-Neder
Orientador

LAVRAS -MG
2023



Dedico este trabalho a Deus, que me deu a vida, e deu-me outra chance para continuar, pois,
sem Ele eu nada seria.

A meus pais Jos¢ Custddio Sobrinho e Rita Custodio Campos (in memoriam).

Aos meus irmdos: Melchior, Nilce, Ana Rita e Paulo Cézar

A Bel, companheira, hoje amiga.

Aos meus filhos: Izabella, Izadora e Gabriel e aos genros Mathieu Deremes e Kaique.
A Professora Ana Maria Kiehl pelos muitos “N&o Pare”; “Conte comigo”.

Ao mestre e orientador Marco Antonio Villarta-Neder pelas (re)significagoes.

Aos membros das bancas de qualificacdo e defesa:

Professora Doutora Grenissa Stafuzza

Professora Doutora Helena Maria Ferreira

Professor Doutor Rodrigo Garcia Barbosa

Professora Doutora Rosimar de Fatima Schinelo.

Professora Doutora Sibely Oliveira Silva

Aos membros do Gedisc.

Ao Arthur.

A todos, meu reconhecimento por todo apoio para que fosse possivel minha chegada até esta
etapa da minha vida.

A Neusa Cardoso (In memoriam), pelo apoio e inspiragio com o Patchwork (da vida).
Ao Welerson José de Oliveira (In memoriam), pelas (co)vivéncias no mundo da musica.
A Andreiza (in memoriam), pelas primeiras discussdes sobre o Cronotopo.

A Fabiano Lino — O Charlie Brown — (in memoriam).



AGRADECIMENTOS

Agradego aos meus colegas de turma do mestrado e todos os demais que durante esta
trajetoria compartilharam comigo dos momentos de aprendizagem e realizagdes de trabalhos e
discussoes, dentro e fora da sala de aula cooperando imensamente para que eu pudesse alcangar
vitorias e superacao durante Curso de mestrado em Letras.

Aos professores do DEL (Departamento de Estudos da Linguagem) e do DED
(Departamento de educacdo) por cada ensinamento; por serem inspiragdo; por construirem
comigo uma trajetéria rumo ao preparo para exercer a atividade profissional com o mesmo
engajamento que neles percebi.

Aos meus colegas do GEDISC (Grupo de Estudos Discursivos sobre o Circulo de
Bakhtin) por todas as discussdes que sem duvida cooperaram para a realizagdo da minha
dissertacdo de mestrado.

Ao Professor Villarta e a Professora Helena que cooperaram sobremaneira para minha
trajetoria académica neste programa.

A Direciio da FAELCH, Chefes de departamentos, aos Servidores e tantos outros
colaboradores da UFLA, pelos servigos prestados e pelo empenho e dedicagdo para oferecer
um ensino de qualidade em um ambiente agradavel de se ter.

Da mesma forma, eu ndo poderia deixar de agradecer ao pessoal das cantinas pela
atencao.

Enfim, a todos aqueles que fazem parte da Universidade Federal de Lavras — UFLA —e
todos, a sua maneira, sdo merecedores da minha gratidao neste periodo da minha formagao de
mestre em Letras.

A CAPES e ao CNPq pela oportunidade e fomento financeiro através programa de

bolsas.



“Fora de Deus, fora da confianca na alteridade absoluta, sao
impossiveis a autoconsciéncia € a autoenunciagdo, [...] ndo porque
pudessem ser praticamente desprovidas de sentido, mas porque a
confianga em Deus ¢ um elemento constitutivo imanente da pura
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RESUMO

Considerado o filésofo da linguagem dialogica, Bakhtin propde diversos conceitos que apontam
para este entendimento. As discussdes, no que diz respeito ao conceito de Polifonia, para
Bakhtin e o Circulo, buscam dar conta de como esse acontecimento se apresenta, numa
compreensdo de que ndo basta a presenga de mais de uma voz, (compreendendo, aqui, voz,
como qualquer fendmeno que se apresente a partir da interagdo entre sujeitos), mas, de vozes e
consciéncias imisciveis, plenivalentes, equipolentes. O objetivo geral dessa pesquisa foi
verificar se a polifonia tal qual propde Bakhtin, esta presente no acontecimento pré-ensaio de
uma corporacdo musical. Como objetivos especificos nos propusemos a analisar, nos pré-
ensaios selecionados para compor o corpus os modos por meio dos quais: a) as consciéncias se
constroem enquanto acontecimento intersubjetivo; b) os enunciados, enquanto réplicas de dizer,
fazer e compreender, participam da constru¢do das vozes e consciéncias em condi¢do de
polifonia; ¢) os sujeitos musicos se constituem intersubjetivamente pela entonagdo com que
marcam seus lugares no mundo. O corpus deste trabalho foi constituido, portanto, por uma
publicacdo da Corporacdo Musical Euterpe Operdria, na rede social Facebook, na qual se vé
todas as etapas preparatorias de uma banda de musica, antes de sua apresentacdo ao publico.
Por meio da investigagdo desse corpus, pretendeu-se analisar tal acontecimento dentro do
escopo do conceito de polifonia, tal qual o entende Mikhail Bakhtin em sua obra Problemas da
Poética de Dostoiévski. Do ponto de vista metodoldgico, essa dissertagdo respaldou-se como
um trabalho de natureza interpretativa, com viés analitico-descritivo. Por ser um trabalho que
se fundamenta epistemologica e axiologicamente no campo de estudos bakhtinianos, tal
caminho metodoldgico revestiu-se do carater dialético e dialdgico, ou seja, constitui-se por ser
um didlogo (necessariamente tenso) entre posicdes de sujeitos que existem por conviverem na
unidade de acontecimentos unicos, irrepetiveis. Tal didlogo, dialeticamente, consistiu numa
contraposi¢cdo que propicia e exige a réplica e a visdo outra. Como conclusdes dessa pesquisa,
evidenciou-se o pré-ensaio de corpora¢do musical como acontecimento polifonico, ja que as
vozes e consciéncias sao percebidas no encadeamento dos enunciados que interagem nos gestos,
enquanto plenivalentes, independentes, equipolentes e imisciveis.

Palavras-chave: Polifonia. Circulo de Bakhtin. Pré-ensaio. Acontecimento cronotopico.
Enunciado.



ABSTRACT

Considered the philosopher of dialogical language, Bakhtin proposes several concepts that
point to this understanding. The discussions, regarding the concept of Polyphony, for Bakhtin
and the Circle, seek to account for how this event presents itself, in an understanding that the
presence of more than one voice is not enough, (understanding, here, voice, as any phenomenon
that presents itself from the interaction between subjects), but of unmerged voices and
consciences, with equal rights, each of them with its own world. The general objective of this
research was to verify if the polyphony as proposed by Bakhtin, is present in the pre-rehearsal
event of a musical corporation. As specific objectives we have proposed to analyze, in the
orchestra pre-rehearsal selected to compose the corpus the means by which: a) consciences are
built as an intersubjective event; b) utterance., as replicas of saying, do and understand,
participate in the construction of voices and consciences in polyphony condition; c¢) musical
subjects are intersubjectively constituted by the intonation with which they mark their places in
the world. The corpus of this work was constituted, therefore, by a publication of the Musical
Corporation Euterpe Operaria, on the social network Facebook, in which one sees all the
preparatory stages of a music band, before its presentation to the public. Through the
investigation of this corpus, it was aimed to analyze such an event within the scope of the
concept of polyphony, as Mikhail Bakhtin understands in his work Problems of Dostoevsky’s
Poetics. From the methodological point of view, this dissertation was based on an interpretative
work, with an analytical-descriptive bias. Because it is a work that was based epistemologically
and axiologically in the field of Bakhtinian studies, this methodological way was covered by
the dialectical and dialogical character, it is a dialogue (necessarily tense) among subject
positions, which exist through the coexistence in the unity of singular, unrepeatable events. This
dialogue, dialectically, consisted of a contraposition that propitiates and demands the replica
and the another view. As conclusions of this research, it was shown the pre-rehearsal of musical
corporation as polyphonic event, since the voices and consciences are perceived in the chain of
utterances that interact in gestures, as equal righted, independent, each of them with own world
and unmerged.

Keywords: Polyphony. Bakhtin Circle. Orchestra Pre-rehearsal. Chronotopic Event. Utterance.
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1 INTRODUCAO

Quando ingressei no GEDISC/UFLA/CNPq — Grupo de Estudos Discursivos sobre o
Circulo de Bakhtin — grupo este formado por alunos de pos-graduacao e graduagdo da
Universidade Federal de Lavras sob a orientacdo do Professor Villarta, a discussao se dava
sobre o livro: Problemas da poética de Dostoiévski, de Mikhail Bakhtin, doravante PPD, mais
precisamente sobre o conceito de polifonia. Na perspectiva do autor, ndo bastava somente a
presenca de multiplas vozes para que houvesse polifonia, mas que também houvesse “A
multiplicidade de vozes e consciéncias e imisciveis e a auténtica polifonia de vozes
plenivalentes” (Bakhtin, 2022, p. 4).

Fiquei bastante intrigado com a complexidade dessa proposta, porém, como havia sido
esta a ultima reunido de analise desta obra, ndo houve como retomar esse conteudo, naquele
momento, dada a sequéncia de estudos proposta pelo Professor Villarta. Estava eu  no
segundo periodo da graduagdo em Letras e, vez ou outra, vinham-me a mente as implicagdes
sobre a Polifonia. Foi no periodo seguinte, ou seja, no terceiro periodo, que, cursando a
disciplina eletiva Discursos da Escrita, Discursos sobre a escrita, oferecida e ministrada pelo
Professor Villarta, que aconteceu uma nova abordagem sobre Bakhtin e o Circulo, ocasido em
que pude me aprofundar mais nos conceitos propostos sobre como seria possivel acontecer a
polifonia nos moldes propostos por Bakhtin.

Durante um bom tempo da minha vida tive a oportunidade de, embora ndo
profissionalmente, exercer o lugar de musico, seja como integrante de coral, ou como musico
instrumentista em algumas bandas e corporacdes musicais. E foi a partir destes lugares que
imaginei ser possivel, em um determinado acontecimento, observar a presenca polifonica, tal
qual na concepg¢do de Bakhtin e o Circulo: multiplicidade de vozes; consciéncias
independentes e imisciveis; vozes plenivalentes e equipolentes.

Esta pesquisa, em vista disso, surge como uma proposta de estudo que parte das
experiéncias vividas no periodo da minha participacdo, enquanto musico nas mais diversas
atividades que englobam uma apresenta¢do musical que vai desde os momentos iniciais de
aquecimento — aqui tradado como pré-ensaio — seja de voz humana ou do instrumento, a
afinacdo da corporagdo musical, o ensaio e, finalmente, a apresentacdo no evento que sera
levado a publico.

Partindo, entdo, dessa vivéncia, o problema de pesquisa, na presente dissertagao
consiste na analise do processo da (co)constituigdo do sujeito integrante e participante de uma

banda de musica, da qual faz parte, desde o que ora chamamos de pré-ensaio, aqui
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caracterizado como momento este do aquecimento individual de cada participante,
antecedendo ao ensaio preparatorio, a apresentagdo publica.

O que se busca aqui ¢ a compreensao de como o sujeito em questdo se constitui nas
suas inter-relagdes com outros sujeitos, quais sio os enunciados® e perceber tragos de
constitui¢do desses, constituindo-se em relagdo alteritaria, com a suas vozes e consciéncias.
Tal andlise, acreditamos, permitira tragar um perfil mais detalhado do acontecimento
polifonico como fendmeno intersubjetivo e dard mais foco a questdo das consciéncias em
didlogo dentro desse acontecimento (0 que nem sempre aparece nas analises sobre a polifonia
bakhtiniana). Assim, esperamos discutir e analisar tal fendmeno de modo a compreendermos
os pontos de vista e representagdes que entram em jogo dialdgico nesse processo constitutivo
do sujeito e quais os sentidos propostos por esse acontecimento do pré-ensaio.

O corpus deste trabalho ¢ constituido, portanto, por uma publicacdo da Corporagao
Musical Euterpe Operaria, no Facebook?, onde se vé todos as etapas preparatorias de uma
banda de musica, antes de sua apresentacao ao publico. Por meio da investigagdo desse corpus,
pretende-se analisar tal acontecimento dentro do escopo do conceito de polifonia, tal qual o
entende Mikhail Bakhtin em PPD.

Bakhtin da ao conceito de polifonia uma compreensdo propria, indo para muito além
da polifonia entendida inicialmente no campo da musica (vérias vozes, ou seja, o “Estilo
musical no qual varias vozes ou partes instrumentais sdo combinadas de maneira
contrapontistica (mantendo a individualidade da linha)”) (Dourado, 2004, p. 258). A polifonia
que Bakhtin identifica nos romances de Dostoiévski pressupde uma leitura profunda e sagaz
da trajetoria do romance enquanto género vivo e ainda aberto — na visdo do fil6sofo russo —
capaz de incorporar em seu fluxo enunciativo, novos didlogos com o seu tempo € com novos
posicionamentos constitutivos dos sujeitos, tanto enquanto autores, quanto como personagens
que encarnam visdes de mundo, embates, representando inquietagdes existenciais e
demandando respostas as velhas e novas perguntas sobre a sua condi¢do fenomenoldgica no
mundo.

Entendemos que a relevancia desta pesquisa, agora consubstanciada nesta dissertacdo

de mestrado, €, sem recusar ou menosprezar a complexa e profunda discussdo bakhtiniana

! Entendido aqui como expressdo signica que responde a anterior € que provoca uma posterior. O
conceito sera melhor elucidado mais a frente, neste trabalho.

2 Disponivel em:
https://m.facebook.com/story.php?story fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4Y czK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgas
KgNjK9KMcdV41 AW grrtM ANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa. Acesso em: 06 maio
2022.
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sobre o romance e a literatura, estender a possibilidade de que vozes sociais, em outros
acontecimentos ndo previstos por Bakhtin, possam ser pensados no contexto do conceito de
polifonia, na multiplicidade de vozes e consciéncias com pleno valor, pleno poder € com nao
convergéncia entre elas. O proprio Bakhtin admite que a composi¢do do romance de
Dostoiévki instaura uma nova maneira de tratar das consciéncias e vozes representadas pelas
personagens. Admite o filésofo russo que Tolstoi passa a seguir um caminho paralelo a
proposi¢ao de Dostoiévski (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 386). Bakhtin diz algo ainda mais
significativo para a discussdo empreendida aqui: “Depois de Dostoiévski, a polifonia cresce
soberanamente em toda a literatura universal” (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 318).

Nao cabe dissociar, na trajetoria de reflexdes de Bakhtin sobre a origem do romance,
de tradi¢des satiricas ainda na Antiguidade Cléssica, tal como a sitira menipeia. No entanto,

ainda mais importante ¢ considerar que

No campo da cultura popular carnavalesca ndo houve qualquer interrupgao da
tradi¢do entre a Antiguidade e a Idade Média. Em todos esses periodos de sua
evolugdo, os festejos de tipo carnavalesco exerceram uma influéncia imensa,
até hoje ndo avaliada nem estudada suficientemente, sobre o desenvolvimento
de toda a cultura, inclusive a literatura, que teve alguns de seus géneros e
correntes submetidos a uma carnavalizagdo especialmente vigorosa. (Bakhtin,
[1963] 2018a, p. 147).

Assim, se € no romance que Dostoiévski desenvolve o que Bakhtin entende por romance
polifénico, e o romance pode ser entendido, em sua trajetdria, como uma das réplicas ao carater
satirico presente nesse continuum entre a Antiguidade Classica e a Idade Média, pode ser
cabivel — como este trabalho se propde — a nos interrogarmos sobre a possibilidade de que essas
vozes € consciéncias participem polifonicamente (na acep¢do bakhtiniana) de um
acontecimento da cultura popular. Considerando-se que as bandas musicais perfazem
igualmente essa trajetoria que vem desde a Antiguidade3, ocorreu-nos a possibilidade de fazer
tal discussao.

Embora Bakhtin tenha feito um percurso que vem da musica e vai em diregao a literatura,
mais especificamente ao romance, o proprio Mikhail Bakhtin acentua o didlogo de duas vias
entre ambas as artes ao dizer que “E de grande importancia a reacentuagdo das imagens em sua
traducdo da literatura para as outras artes: o drama, a Opera, a pintura. [...]” (Bakhtin, 2015.

238). Na sequéncia, Bakhtin faz uma nota sobre esse didlogo: “[E sumamente interessante a

3Estes grupos existem desde a Antiguidade, os quais nasceram nas corporagdes militares, tendo como
objetivo animar os combatentes durante as batalhas. (Almeida, 2010, p. 44).
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questao do discurso bivocal parddico e irdnico (mais precisamente de seusjanalogos) na opera,
na musica e na coreografia (as dangas parddicas)”. (Bakhtin, [1975] 2015,p. 239). Embora
Bakhtin esteja se referindo aqui a reacentuacdes parddicas, entendemos que esse didlogo ¢
possivel também em outras configuragdes®.

Podemos ratificar, finalmente, essa linha explicativa de nossas motivagdes da presente

pesquisa, invocando outra discussdo de Bakhtin:

[...] No romance, e em geral nos maiores conjuntos verbais em prosa, o
fonema cede quase totalmente suas func¢des auxiliares ao grafema: designar o
significado, provocar o movimento, servir de base a entonagao. Nisso reside a
distingdo essencial entre a poesia e a miisica. Na muisica, o movimento gerador
do som tem um significado secundario em comparacao com o aspecto acustico
da sonoridade, salvo a musica vocal, que, nesse sentido, esta ainda proxima
da poesia, embora 0o momento acustico seja incomparavelmente mais
importante do que nesta ultima; mas aqui o movimento gerador ainda ¢ o
organico, ¢ podemos dizer que o corpo interno, ativamente criador, do
compositor-intérprete-ouvinte integra-se, como um de seus momentos, na
forma artistica. (Bakhtin, [1975] 2010, p. 66).

Condizente com as bases axiologicas, epistemologicas e teoricas do Circulo de
Bakhtin, entendemos que os sujeitos, em qualquer acontecimento, se constituem tanto por
meio das vozes e consciéncias que se gestam na interagdo social, quanto se singularizam na
expressdo daquele lugar inico no mundo e na existéncia, no ser-aqui-e-agora. Sobre o

romance, Bakhtin faz algumas consideracdes, entre as quais que

O sujeito que fala no romance é um homem essencialmente social,
historicamente concreto e definido e seu discurso ¢ uma linguagem social
(ainda que em embrido), e ndo um "dialeto individual”. [...] As particularidades
da palavra dos personagens sempre pretendem uma certa significagdo ¢ uma
certa difusdo social: sdo linguagens virtuais. (Bakhtin, [1975] 2010, p. 135).

Como pretendemos analisar do decorrer deste trabalho, o sujeito-musico, em sua aparente
individualidade total no pré-ensaio-de-orquestra, representa uma posi¢do no/do mundo, ao mesmo

tempo constituida pela matua extralocalizagdo® em relagio ao outro, e pela singularidade de como fisica,

“Bakhtin ainda faz referéncia a se pensar nessas vozes em outros acontecimentos, por exemplo, quando,
ao tratar do cronotopo, diz que “Assim auscultamos com bastante precisdo o cronotopo do cantor e do
ouvinte na ramificacdo dos antigos cantos épicos ou o cronotopo da narragdo dos contos maravilhosos,
em alguns géneros liricos (na lirica antiga) [...] Observamos interliga¢des e diferengas (impossiveis
fusdes) sobretudo evidentes nos géneros do teatro-espetaculo: o espago € o tempo do universo
representado e o espaco do palco. O autor no papel e o autor-intérprete. A quem aplaudimos? Dois
acontecimentos e sua complexa inter-relagdo” (Bakhtin, [1975] 2018, p. 239).

® Extralocalizagdo, exotopia e distancia sido tradugdes da palavra russa euenaxooumocmo
(vnenakhodimost), que designa a percepcao exterior da distancia percorrida.
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biologica e culturalmente faz fluidas as fronteiras entre sua voz como musico e as do instrumento que
esta executando (no caso, aquecendo).

Esta pesquisa justifica-se, portanto, pela possibilidade de empregos da nogdo de
polifonia, fora e dentro dos trabalhos produzidos no ambito do campo tedrico-epistemologico
dos estudos bakhtinianos em desacordo com o conceito proposto por Mikhail Bakhtin ou sem
especificagdo de filiagao teorica.

Apresentamos como problema de pesquisa, considerando as leituras de Bakhtin, se ha
polifonia fora do romance de Dostoiévski, uma vez que esta ¢ uma possibilidade polifonica
proposta por ele em — PPD.

A presente dissertacdo parte da hipotese de trabalho de que ha, no pré-ensaio da
corporagdo musical, nas gravagdes que constituem o corpus, um acontecimento polifonico.
Dada minha vivéncia no meio musical, acreditamos ser plenamente possivel a percepgao da
polifonia onde ndo estejam presentes apenas vozes, mas consciéncias igualmente
independentes, plenivalentes, equipolentes e imisciveis.

Dito isso, assumimos enquanto objetivo geral dessa pesquisa verificar se a polifonia
tal qual propde Bakhtin, estd presente no acontecimento pré-ensaio de uma corporagao
musical.

Como objetivos especificos nos propomos a analisar, nos pré-ensaios de orquetra
selecionados para compor o corpus, os modos por meio dos quais:

a) as consciéncias se constroem enquanto acontecimento intersubjetivo;

b) os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e compreender, participam da
construcdo das vozes e consciéncias em condi¢do de polifonia;

c) 0s sujeitos musicos se constituem intersubjetivamente pela entonacdo com que
marcam seus lugares no mundo.

Ao trazermos a analise da polifonia para o campo da musica € Util considerar que

Enquanto, por todo o primeiro milénio da era cristd, a monodia exercia uma
absoluta predominancia em todas as atividades musicais, chegaria 0 momento
em que se tornariam cada vez mais frequentes as fontes que se referem a
manifestagdes polifénicas. (Schurmann, 1989, p. 64).

Vale ressaltar que consideramos como polifonia aquela proposta por Bakhtin, em PPD,
conceito dentro do qual a mais importante diferenca de perspectiva ¢ a de que ha, como
dissemos, além de vozes, a presencga da consciéncia dos participantes do evento que passamos

a chamar de pré-ensaio.
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A fundamentagdo tedrica da presente dissertacdo assenta-se sobre os conceitos
bakhtinianos de polifonia (Bakhtin, 2018), acontecimento (Bakhtin, 2010; Villarta-Neder,
2021), enunciado/enunciagao (Bakhtin, 2013; Volochinov, 2017) e sua extensao (Villarta-Neder,
2019), consciéncia (Bakhtin, 2018a, 2018b, 2018c) e entonagao (Bakhtin, 1993).

Do ponto de vista metodoldgico, essa dissertagdo respalda-se como um trabalho de
natureza interpretativa, com viés analitico-descritivo. Desse modo, pelo olhar do sujeito
pesquisador, haverda a interpretagdo e correlagdo entre eventos materializados na corrente
enunciativa, no dialogo entre dizeres e fazeres.

Por ser um trabalho que se fundamenta epistemoldgica e axiologicamente no campo
de estudos bakhtinianos, tal caminho metodolégico reveste-se do carater dialético e dialogico,
ou seja, constitui-se por ser um didlogo (necessariamente tenso) entre posicoes de sujeitos que
existem por conviverem na unidade de acontecimentos unicos, irrepetiveis. Tal didlogo,
dialeticamente, consiste numa contraposi¢ao que propicia e exige a réplica e a visdo outra.

Quanto a organizagao do trabalho, pretendemos seguir o seguinte percurso:

No primeiro capitulo, dividido em trés partes, trazemos algumas questdes de ordem
tedrica do som, da musica ¢ de como ¢ formada a orquestra no que diz respeito aos
instrumentos (vozes) e qual o papel de cada um na execu¢do de uma composicao musical e
como estas vozes se manifestam na linguagem musical.

O segundo capitulo tratara da metodologia, sendo que sera apresentada de maneira
mais detalhada, na versao final desta dissertacdao, como foi colocado na introducao.

Serdo abordados, no terceiro capitulo, os aspectos constitutivos da polifonia percebidos
na andlise do corpus, de como o sujeito se constitui com e pelo outro de acordo com os
pressupostos tedricos de Bakhtin, se manifestam no acontecimento pré-ensaio de uma
corporacdo musical.

Finalmente, nas Consideracgdes Finais, buscaremos apontar como o sujeito se constitui
na relacdo com o outro e os enunciados na alteridade entre estes sujeitos

Por ultimo, constardo as referéncias bibliograficas lidas e citadas no corrente trabalho.

2 FUNDAMENTOS MUSICAIS

21 O Som

O som ¢ produzido por vibragdes que geram regides de compressdo e rarefacdo dos

gases atmosféricos, variando de acordo com a frequéncia da fonte produtora dessas vibragdes.
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Essa onda varia de tamanho e ¢ esta variagdo que compde o timbre. A figura abaixo

exemplifica graficamente tais regides:

Figura 1 — Representacdo da onda sonora.

|—Compresséo |—Rarefagéo

*VARIACOES DE PRESSAO}

/\ [\ /\ /\ /\—Crista da onda
“~wvale da onda
[ REPRESENTACAO DA ONDA SONORA ]

Fonte: Euterpe Operaria (2022)°.
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Para que haja a propagacao do som, que € varidvel, € preciso que haja um meio material,
que varia consonante com o meio condutor, sendo que, os corpos solidos ¢ os liquidos sao os
que melhor propiciam este movimento. A propagacdo sonora ndo se da no espago, uma vez
que nele ha o vacuo que impede o deslocamento do som.

O aparelho auditivo humano tem a capacidade de perceber os sons que se situam no
intervalo que vai de 20 Hertz (Hz) até 20 quilohertz (kHz), ou seja, entre 20 e 20000 Hz. Hertz
¢ a unidade que mede a frequéncia ou velocidade do som. O nome Herzt vem da homenagem
feita ao fisico alemao Heinrich Hudolf Hertz (1857 — 1894), considerado o maior expoente
para os estudos do eletromagnetismo.

Frequéncia do som ¢ a unidade que mede a quantidade de ciclos de uma onda sonora.
Quanto maior o nimero de ciclos, maior ¢ a frequéncia do som. O ciclo ¢ a medida
correspondente ao niimero de ondas, por segundo, que passam pelo ouvido humano.’

O som estimula o nosso sistema limbico, também conhecido como cérebro emocional.
Esse sistema ¢ um conjunto de estruturas localizado no cérebro de mamiferos, responsavel por
todas as respostas emocionais e fica localizado abaixo do cortex. Isso explica as diversas
manifestagdes de medo, euforia, encantamento, tristeza ou felicidade, quando se ouve um

determinado som.

® Disponivel em:

https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=ptbid0Ug877a7z4Y czK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgas
KgNjK9KMcdV41AWerrMANStzAbl&id=100024513261357 &sfnsn=wiwspwa’. Acesso em: 06
maio 2022.

" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=qNf9nzvndlk. Acesso em: 06 maio 2022,

8 Espectrum de dudio humano — Frequéncia de 20 hz a 20khz.



https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4YczK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgasKqNjK9KMcdV41AWgrrMANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4YczK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgasKqNjK9KMcdV41AWgrrMANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa
https://www.youtube.com/watch?v=qNf9nzvnd1k
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O cérebro ¢ formado por grandes regides, cada uma responsavel por algumas das
atividades vitais. Estas incluem o tronco encefalico, o sistema limbico, o cerebelo, o diencéfalo

e o cortex cerebral, conforme mostra a figura 2.

Figura 2 — O sistema limbico.
O Sistema Limbico

Fornix Epifise

Corpo caloso

COMPONENTES DO
CEREBRO
Cingulo

COMPONENTES
DO DIENCEFALO

Grupo anterior de
nlcleos talamicos:

Giro para-hipocampal

Hipocampo

Hipotalamo

Corpo mamilar:

Amigdala

Fonte: Souza (2020). °

Os sons comegaram a tomar forma de musica através daqueles emitidos por
instrumentos feitos de paus e pedras, produzindo os mais variados tipos de percussao. Esses
sons eram também produzidos, pelos povos primitivos, por meio de batidas no proprio corpo,
além de toques no solo durante suas dangas. Esta pratica ainda persiste nos dias de hoje por
diversos grupos de canto e danca.

A percussdo se origina na vibragdo produzida por impacto de baquetas ¢ maos em
instrumentos como o tambor, pandeiro, atabaque, bong0, tanta e muitos outros instrumentos
responsaveis para a marcagdo dos movimentos ritmicos. Outros sons que contribuiram para o
que veio a ser musica, ¢ o da voz humana, desde os primeiros momentos do homo sapiens,

pertencente a familia Hominidae.

2.2 A musica

Nesta secdo trazemos a musica que, mesmo considerando ndo ser conhecida a sua

origem, percebe-se que ela possui sua linguagem propria, com seus signos proprios, que t€ém

® Disponivel em:

https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3 A%2F%2Fwww.facebook.com%2F101434751634436
%2Fphotos%2Fa.113414297103148%2F165797338531510%2F%3Ftype%3D3&psig=AOvVaw2Tliw
fClyezVOXHEZjRmLW &ust=1691265134046000&source=images&cd=vie&opi=89978449&ved=0
CBEQjRxqFwoTCLCn2ePjw4dADFQAAAAAJAAAAABAE. Acesso em: 06 maio 2022.



https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.facebook.com%2F101434751634436%2Fphotos%2Fa.113414297103148%2F165797338531510%2F%3Ftype%3D3&psig=AOvVaw2TliwfCJyezVOXHEZjRmLW&ust=1691265134046000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCLCn2ePjw4ADFQAAAAAdAAAAABAE
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.facebook.com%2F101434751634436%2Fphotos%2Fa.113414297103148%2F165797338531510%2F%3Ftype%3D3&psig=AOvVaw2TliwfCJyezVOXHEZjRmLW&ust=1691265134046000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCLCn2ePjw4ADFQAAAAAdAAAAABAE
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.facebook.com%2F101434751634436%2Fphotos%2Fa.113414297103148%2F165797338531510%2F%3Ftype%3D3&psig=AOvVaw2TliwfCJyezVOXHEZjRmLW&ust=1691265134046000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCLCn2ePjw4ADFQAAAAAdAAAAABAE
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fwww.facebook.com%2F101434751634436%2Fphotos%2Fa.113414297103148%2F165797338531510%2F%3Ftype%3D3&psig=AOvVaw2TliwfCJyezVOXHEZjRmLW&ust=1691265134046000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCLCn2ePjw4ADFQAAAAAdAAAAABAE
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um importante papel no que diz respeito a produgdo de sentidos. Para Volochinov (2019, p.
357), “o didlogo musical (a contraposicdo, o embate dos temas), que conduz tdo
tentadoramente ao conceito de dramatismos, ainda assim permanece no mesmo plano da
percepgao estética. [...] A musica ¢ um reflexo estético da tragédia interior, da alma do
foneurgo™.

Ainda sobre a origem da musica, Matos e Prioli (1997) asseguram que:

A origem da musica ndo pode ser estabelecida, nem a época do seu
aparecimento. [...]. Supde-se também, que os primeiros homens tivessem
querido imitar os sons da propria voz com objetos rusticos. Nao ha vestigios
de que ficasse gravado nenhum canto do homem pré-histérico, e assim, nada
concreto, que nos possa revelar algo da musica na era primitiva. (Matos; Prioli,
1997, p. 107).

Temos a definicdo de musica como “a arte de manifestar os diversos sentimentos da
alma, através dos sons” ou, de acordo com Prioli (Mattos; Prioli, 1997, p. 6), “Musica ¢ a arte
dos sons, combinados de acordo com as variagdes da altura, proporcionados segundo a sua
duragdo ¢ ordenadas sob as leis da estética”.

Essas leis da estética ditam os tons, obedecendo regras definidas pela teoria musical,
0s compassos, que ¢ a unidade de tempo que divide uma partitura € marca o ritmo ou cadéncia;
os andamentos, que definem a velocidade da execugdo da peca, entre outros tantos simbolos
que fazem parte de uma partitura.

Os sons sdo representados por notas que sdo distribuidas de acordo com as regras
convencionadas pela teoria musical. A distdncia entre uma nota e outra ¢ dada como Intervalo,
sendo que, a partir da nota base (tom) as notas sdo distribuidas, obedecendo uma sequéncia
pré-estabelecida. Esse intervalo pode ser de um semitom, considerado o menor intervalo entre
dois sons, que sdo capazes de serem percebidos e classificados pelo ouvido humano. O
intervalo formado por dois semitons ¢ denominado 7om. A sequéncia desses tons e semitons €
chamada de Escala, que compreende as notas, de modo que cada nota, dada a sua fungdo nessa
escala ¢ chamada de Grau.

A escala ¢ composta por uma sequéncia de doze notas musicais, distribuidas
ordenadamente. Na musica ocidental a escala pode ter diversas estruturas dentro de um
intervalo de uma oitava. Oitava o intervalo entre a mesma nota executada com a metade o
dobro de sua frequéncia. As escalas, mais basicas, sdo: Escala maior natural e Escala menor

natural. A distribuicdo dessas escalas pode ser vista nas tabelas abaixo:



Tabela 1 — Escala Menor Natural.

Escala Menor Natural

Intervalos das

escalas Semitom Semitom

D6 menor Do Re Mib Fa Sol Lab Sib Do

Ré bemol menor | Reb Sib Fab | Solb Lab Sibb | Dob Réb

Ré menor Ré Mi Fa Sol La Sib Do Re
Mi bemol menor Mib Fa Solb | Lab Sib Dob Réb Mib

Mi menor Mi Fa# Sol La Si Do Reé Mi

Fa menor Fa Sol Lab Sib Do Réb Mib Fa

Sol bemol menor | Solb Lab Sibb | Dob Réb Mibb [ Fab Solb

Sol menor Sol La Sib Do Re Mib Fa Sol

La bemol menor Lab Sib Dob | Réb Mib Fab Solb Lab

La menor La si Do Ré Mi Fa Sol La
Si bemol menor Sib Do Reb Mib Fa Sol b Lab Sib
Si menor Si Do# Ré Mi Fa# Sol La Si

Fonte: Multisom (2019)™,

Tabela 2 — Escala Maior Natural

Escala Maior Natural

Intervalos das

escalas Semitom Tom Semitom
Do Do Ré Mi Fa Sol La Si Do
Do sustenido Do# Re# Fa Fa# Sol# La# Do Do#
Re Re Mi Fa# Sol La Si Do# Re
Ré sustenido Re# Fa Sol Sol# La# Do Re Ré#
Mi Mi Fa# Sol# La Si Do# Re# Mi
Fa Fa Sol La Sib Do Ré Mi Fa
Fa sustenido Faz Sol# La# Si Do# Ré# Fa Fa#
Sol Sol La Si Do Re Mi Fa# Sol
Sol sustenido Sol# La# Do# Do# Re Fa Sol Sol#
La La Si Do# Re Mi Fa# Sol # La
La sustenido La# Do Re Re# Fa Sol La La#
Si Si Do# Ré# Mi Fa# Sol # La# Si

Fonte: Multisom (2019)*.

1% Disponivel em: https://blog.multisom.com.br/escala-natural/. Acesso em: 04 dez. 2021.
11 Disponivel em: https://blog.multisom.com.br/escala-natural/. Acesso em: 04 dez. 2021.
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Os graus da escala sdo: I° grau — tonica; II° grau — supertonica; I1I° grau — mediante;
IV® grau — subdominante; V° grau — dominante; VI° grau — subdominante; VII grau — sensivel
e VIII° grau — ténica. A sequéncia ordenada das notas, ou escala, seque na distancia: tom, tom,
semitom, tom, tom, tom, semitom, ¢ assim sucessivamente. Para a escala maior de D6, que
comega com o0 Do, na sequéncia crescente, ou escala ascendente tem-se D6 (tom), Ré (tom),
Mi (semitom), Fa (tom), Sol (tom), L& (tom), Si (semitom) e voltando ao D6 (tom). Cada
escala segue a mesma dinamica para cada tom, ou seja, a sequéncia dos intervalos ¢ a mesma,
comeg¢ando pelo tom (nome da nota), tom, e assim sucessivamente. Isto pode ser

exemplificado na tabela seguinte:

Tabela 3 - Escalas

Intervalos da escala Tom Tom Semi-Tom Tom Tom Tom Semi-Tom
Escala DO maior C D E F G A B C
Escala Ré maior ] E F# G A B c# D
Escala Mi maior E F# G# A B C# D# E
Escala F4 maior F G A Bb C D E F
Escala Sol maior G A B C D E F# G
Escala La maior A B C# D E F# G# A
Escala 5i maior B C# D# E F# G# A# B

Fonte: Descomplicando a misica (2014).1?

A escala cuja clave ndo apresenta nenhuma alteracdo dos sons das notas € nominada
escala natural. Esta escala compreende oito notas, que vao de um D6 ao outro D9, ou seja, sdo
oito as notas no total. Quando partem do D6 mais grave e vai até ao D6 mais agudo, temos a
escala natural ascendente. Quando o sentido € inverso, temos a escala natural descendente. A

figura 3 ilustra essas dimensdes ascendente e descendente da escala natural:

Figura 3 — Escala natural ascendente e escala natural descendente.
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Fonte: Kiko musica (s.d.)."

12 Disponivel em: http://www.descomplicandoamusica.com/wp-content/uploads/2014/08/escalas-
musicaisl.png. Acesso em: 04 dez. 2021.
13 Disponivel em: http://kikomusica.com.br/notacao-musical/ Acesso em: 04 dez. 2021.
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A variagao ritmica se da pela Dindmica ou cinética, que sdo as variagoes de intensidade
dos sons: mais fortes ou mais fracos. Esta Dinamica dita ainda o modo de execu¢dao. O
andamento serve para designar a movimentacdo do compasso; o grau de lentitude ou
celeridade do movimento.

O que determina o espago de duragdao dos sons ou das pausas ¢, como ficou
convencionado, chamado de tempo. O tempo ¢ divido em parcelas iguais, de dois a dois, de
trés em trés e de quatro em quatro e assim por diante. A essas por¢des constituem unidades
métricas que levam o nome de compasso. Temos entdo os compassos binarios, com dois
tempos, 0s ternarios com trés tempos e o quaternario com quatro tempos. A tabela 4 detalha

essas subdivisoOes:

Tabela 4 — Notas e pausas com seus valores.

Nome Som Siléncio Duracio
Semibreve o - 1
Minima J - 1/2
Seminima A g 1/4
S [ gl S 18
_________________ e P Y o Fr et (OO
Semicolcheia ,‘N Y 1/16
Fusa h 1/32
_____________ O S L Y
Semifusa 5 3 1/64
P /

Fonte: Dantas e Cruz (2018).1

As variacdes de intensidade, ou acento métrico, ocorrem como tempo forte, que esta
sempre no primeiro tempo do compasso, ou tempo fraco, sendo estes os demais que
complementam o compasso. Esta marcagcdo de tempo da origem aos compassos: binario —
compasso de dois tempos; ternario — compasso de trés tempos e quaternario — compasso de

quatro tempos.

14 A figura mostra o nome das notas e pausas, o valor de duragdo destas (ou cinética) e a divisido de
tempo dentro do compasso. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/rbef/a/gTdBnrnzkwR 56bzGmDHxpRt/?lang=pt. Acesso em: 04 dez. 2021.
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Vimos que os intervalos obedecem a distdncia entre notas, variando entre tom e
semitom. Esta distancia leva o nome de Alferagdo, pois uma nota pode sofrer mudanga de
entonagdo. Esta entonacao pode ser alterada tanto elevada, quanto abaixada em um ou dois
semitons. A elevacdo para em um semitom tem como sinal o sustenido € em um semitom ou
pelo dobrado sustenido 1 tom.

Estas alteragdes, ou seja, o sustenido e o bemol, sdo também conhecidos por tipos de
acidentes musicais. Sao sinais de indicam que as notas foram elevadas ou abaixadas do seu
tom original. O bemol abaixa a nota em um semitom, ja o sustenido eleva a nota em um
semitom. O bequadro ¢ também um acidente musical. Sua fun¢@o ¢ a de anular o sustenido,
ou o bemol, de forma a anular a alteragao que cada uma delas faz da nota assinalada com estes
sinais, fazendo com que os sons alterados voltem ao tom natural. A tabela abaixo explicita os

tipos e fungdes desses acidentes:

Tabela 5 — Acidentes.

Nome Grafia Funcao

x Altera a altura da nota
em 1 Tom acima

DOBRADD SUSTENIDD

——— Altera a altura da nota
em 1 Semitom acima

h Torna a nota natural,

anulando o efeito provocado
por gualquer acidente

BEQUADRD

BERIOL b Altera a altura da nota em

1 Semitom abaixo

1 Tom abalxo

Altera a altura da nota em
DOBRADD BEMOL %

Fonte: Ramires (s.d.)."

Estes acidentes podem ser: Fixos — fazem parte da armacao da clave, ou seja, aparecem
no inicio da pauta e tém efeito na pauta toda. Ocorrentes — aparece em determinado trecho, ao
longo da escrita das notas na pauta, e alteram o tom somente no compasso que sao escritos.
Nao muito comuns, aparecem os de Precaucdo — favorecem a leitura rapida, escritos entre

paréntesis e sao empregados de forma a evitarem erros de leitura.

15 A tabela mostra as alteragdes ascendentes e descendentes com os respectivos nomes das notas.
Disponivel em:

https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3 A%2F%?2Fmarisaramires.com.br%?2Facidentes-ou-
sinais-de-

alteracao%2F &psig=AOvVaw06TwuSIxvyYzlnaZctQbjk&ust=1691268417706000&source=images
&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCNjXwYHww4ADFQAAAAAJAAAAABAE .
Acesso em: 04 dez. 2021.



https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fmarisaramires.com.br%2Facidentes-ou-sinais-de-alteracao%2F&psig=AOvVaw06TwuSIxvyYz1naZctQbjk&ust=1691268417706000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCNjXwYHww4ADFQAAAAAdAAAAABAE
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Na marcagao das tonalidades, s3o estes acidentes os determinantes para que se saiba
em qual modo do fom uma peca, ou mesmo um determinado trecho de uma composi¢ao foi
originalmente escrito. Originalmente por ser possivel sofrer a mudancga da fonalidade original,
para uma que esteja ao alcance de quem a executa, para tanto, ¢ feita uma adaptagao para a
sua extensdo ou alcance®®, devido a capacidade de reproducdo da partitura, de acordo com o
timbre de cada um. Esta mudanga de timbre ¢ possivel, gracas a transposicdo das notas,
lembrando que, a alteragao da tonalidade altera também a escala, consequentemente, as notas
a serem executadas.

Nesse sentido, acreditamos ser possivel pensar que a tonalidade pertence a escala em
que a musica esta sendo executada, enquanto o tom marca a posi¢ao do sujeito. O fom varia
de acordo com essa capacidade de alcance de quem executa a composi¢do musical, ou seja,
ele varia de acordo com altura da nota que pode ser executada, considerando as notas graves
e agudas, enquanto a tonalidade ¢ submissao total as regras da teoria musical. Ela é submissa
as regras da teoria geral da musica, portanto, ndo pode fugir do pré-estabelecido. Logo, o tom
pertence ao sujeito e a fonalidade ao mundo da musica. O som tem sua materialidade no Tom
representada pela nota musical. Esta materialidade ¢ representada pela nota correspondente ao
seu som.

Podemos pensar a Musica como pensamos o enunciado, uma vez que ela € produzida
socialmente, numa relacao de alteridade, ela nasce num processo de relagao com o outro, com
outros saberes, com outras culturas que criam estilos e “regras” sobre o modo de cultivar a
musicalidade.

A linguagem musical segue principios semelhantes aos da linguagem literaria. Se
situarmos a origem de cada uma delas nas primeiras manifestacdes em cada sociedade, na quase
totalidade dos casos, ha relagdes entre dangas rituais, literatura oral ¢ manifestacdes musicais.

Quando pensamos na historia das manifestacdes poéticas e musicais no contexto da
cultura popular, especificamente na Idade Média em Portugal, além dessa historia mais antiga
e mais ampla, temos uma relagdo com alguns aspectos peculiares do horizonte cultural lusitano
e, como decorréncia, uma das matrizes culturais brasileiras. Ambas (eventos musicais e
poéticos) sofreram forte influéncia nos meios eclesidsticos, embora, ndo sé a igreja tenha

participado desse movimento, ¢ como vemos em Saraiva e Lopes:

16 Extensdo ¢é a quantidade de notas, da mais grave até a mais aguda, que um instrumento ou uma pessoa
consegue reproduzir.
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[...] e é ainda mais evidente que entre o canto, a poesia, o drama litargico
com que o clero fomentava a participagdo do povo na celebracdo do
culto, e por outro lado, o folclore rural, de origens mais antigas que o
Cristianismo, se exerceu durante toda a Idade Média, uma intensa
influéncia reciproca a cujos progressos muito deveu essa nascente
literatura de corte. (Saraiva; Lopes, s.d., p. 55).

Acreditamos nao ser possivel pensar em musica dissociada das concepgdes de estética.
Tal relagao pode ser entendida como constitutiva, tanto na frui¢do estética, quanto na reflexao
estética no ambito filoséfico. Obviamente, isto se estende também a outras areas ligadas as artes.

Este pressuposto tem apoio no que o maestro Magnani propde a seguir:

Ouvir musica configura-se necessariamente como um ato estético,
submetido, portanto, as leis da fruicdo estética. Todavia, a linguagem
musical, pela sua propria natureza, exige especificas atitudes da parte
do fruidor e definidas capacidades de transformar a informagao sonora
na resultante psicologica da satisfacdo estética. [...] A estética, como
disciplina teorética, € a reflexdo em torno dos problemas da arte; como
atividade pratica, ¢ a contemplagdo consciente da obra de arte, a
integracdo com o0 processo criativo € com seus objetivos, o
processamento interior dos dados que permitem a formulacdo de um
juizo critico. (Magnani, 1989, p. 17).

Todo ato estético necessita de estabelecer relagdes com o(s) sistema(s) signicos em que
se assenta, nas especificidades formais desse(s) sistema(s). Magnani destaca essa ligacao,
pontuando que essa estética se finca nas especificidades da linguagem musical. Dizer isso
implica em considerar determinados processos de constru¢ao da linguagem musical e de sua
circulacao, tais como ritmo, expressividade, andamento etc. A estrutura formal da linguagem
musical (sua morfologia e sua sintaxe) ndo exige de nos, analistas, somente a percepgao
estrutural, mas exige levar-se em conta que o contato do ouvinte/enunciatario da linguagem
musical é uma construcdo de acostumar-se a essas sonoridades, ritmos, a esses elementos

constitutivos da linguagem musical. Magnani trata disso quando diz que

Como toda linguagem, a miisica possui uma morfologia, uma sintaxe e
uma fraseologia. Embora ndo seja indispensavel o conhecimento da
linguagem para a captagdo estética musical, pois a musica, como
tivemos oportunidade de frisar, comunica-se através dos ritmos das suas
tensdes, tal conhecimento amplia a esfera de compreensdo das
informagdes estéticas. (Magnani, 1989, p. 75).

Além dessa condicao morfologica propria, assim como outras linguagens, a musica tem

um meio de circulagdo que lhe € peculiar; ¢ carregada de signos que lhe sdo pertencentes, além,
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¢ claro, dos enunciados que dela fazem parte. Enunciados estes que se comportam como elos
da cadeia enunciativa, semelhantes ao comportamento do enunciado na circulagdo do sistema
signico da lingua.

Disto resulta na fundamentag¢dao musical, de modo que:

O fundamento da musica é o som — movimento vibratério de um corpo,
ou agente sonoro, que, propagando-se através de um meio, chega até os
orgdos da audicdo humana sob a forma de sensagdes envidas a seguir a
consciéncia, que transforma em reflexo psicologico e sentimento
estético. (Magnani, 1989, p. 75).

A linguagem da musica transpde-se as esferas que ultrapassam, muitas das vezes, o
campo da razdo. A musica transcende. Em Uma noite no palacio da razdo — O encontro de Bach
e Frederico, o Grande, na era do Iluminismo, James R. Gaines destaca essa dimensdo ao mesmo

tempo ndo-racional, ndo-racionalizavel e para além do racional:

Abeleza da musica — que separa virtualmente de qualquer outro esfor¢o
humano — é que ela ndo precisa da linguagem das ideias: ndo exige ¢
ndo oferece nenhuma explicagdo, independentemente do que possa
dizer. Talvez por isso a musica proveniente de um mundo onde o
invisivel era palpavel, onde grandes forgas cosmicas exerciam seu papel
todos os dias e em todos os lugares, possa emocionar tao profundamente
audiéncias tdo distantes do tempo de Bach. (Gaines, 2005, p. 278).

Para Silva (2011), em: De musica e Musicos — biografias, teorias, criticas..., “O
processo musical ndo difere do processo de aquisicao da linguagem falada, no qual a resposta
inicia-se desde 0 momento em que o individuo recebe o primeiro estimulo de carater auditivo”
(p. 143). Embora essa visdo possa ser tomada como sendo a partir de um viés behaviorista,
podemos concordar parcialmente, no sentido de que o primeiro som ouvido pode ser entendido
como a primeira compreensdo, enquanto atitude responsiva, ativa, que marca a iniciagao
daquele sujeito no circuito de réplicas do enunciado.

Para Bakhtin e o Circulo ¢ através dos enunciados que sio possiveis as interlocugdes.
O filésofo russo aborda a linguagem na relacdo entre duas dimensdes inseparaveis: a das
atividades humanas e a da organizag¢ao do uso da lingua. Neste entendimento, uso da lingua
se desenvolve na forma dos Enunciados. Diferente dos estruturalistas, para quem o objeto de
estudos era a lingua em si mesma, abordando a sua constru¢ao, considerando o morfema como
a menor unidade da oragdo, portanto, como a unidade da lingua, para Bakhtin, esta unidade ¢

o enunciado. O enunciado estd relacionado com a estrutura da lingua. Nesta perspectiva
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bakhtiniana, enunciado ¢ a unidade do uso da lingua que se constréi com o didlogo, na
conversagdo. Pelo enunciado, é possivel observar o papel ativo do locutor e interlocutor,
desenvolvido numa compreensdao mutua como participantes dessa interacao dialética.

Embora conceitualmente a estrutura da linguagem musical seja amplamente aceita de
maneira quase consensual, sua execu¢do segue a interpretacdo de um sujeito, que, salvo se
executada individualmente, representa o lugar do autor.

Um exemplo dessa posicao de autoria ¢ a maneira como pode ser interpretada e
executada a duragdo do valor das notas ou das pausas. Esse processo, em conceituagdo musical
¢ conhecido como Fermata ou Suspensdo, ¢ ¢ uma alteragdo do valor da nota ou pausa,
representada por um ponto sob um paréntese (colocado sobre uma nota ou pausa), alterando a
sua duracao na divisao do compasso, de acordo com a escolha do condutor (maestro), na hora
da sua execu¢do. Portanto, expressdes como a fermata, podem modificar os sentidos e a
propria composi¢ao.

Dessa forma, ainda que a nota (sons) ou a pausa (siléncio) marcadas com a formata
tenha, originalmente, um valor menor de duracdo, dentro de um compasso, passa ela, a ter um

valor maior, inclusive, até que de varios compassos.

2.3 Aorquestra e as vozes na musica

Nao se tem uma data precisa de quando, nem de como, surgiu a musica. Sabe-se que
desde os primoérdios que ela faz parte das manifestagdes dos sentimentos e emogdes do
homem. Talvez seja a musica um dos primeiros elos entre 0 homem e o mundo. Ainda que
alguém ndo saiba nada sobre a teoria e a criacdo de uma obra musical, isto ndo afasta a
possibilidade de seu reconhecimento, dada a natureza de sua manifestacdo. A musica, como
linguagem, ¢ a linguagem dos sons. Sua divisdo em melodia, harmonia e ritmo ¢ um elo entre
0s signos que a compdem.

Acredita-se que os primeiros instrumentos musicais tenham sido as palmas das maos
que reproduziam os sons € criavam os ritmos. Pintura rupestre encontrada na Espanha exibe

varias pessoas dangando, o que sugere a presenca de musica também.
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Figura 4 — Pintura rupestre encontrada na Espanha.

3

Assim como as outras artes, tais como a poesia, a pintura e a danga a musica teve, no
Egito, o seu desenvolvimento, ligado as manifestagdes religiosas. No Egito Antigo, ainda em
4.000 a.C., a musica era muito presente, configurando um importante elemento religioso. Os
egipcios consideravam que essa forma de arte era uma invenc¢do do deus Thoth e que outro

deus, Osiris, a utilizou como uma maneira para civilizar o mundo.

Figura 5 — Iconografia do Egito Antigo.
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Fonte: Brasil Paralelo (2022).%8

Com os gregos surge a musica cantada, que deixa a lira, até¢ entdo Unico instrumento de
acompanhamento e evolui para uma musica mais elaborada, surgindo dai a primeira escala

musical a compreender os primeiros sons. A representa¢do sonora, ou seja, a notagdo musical

1 Disponivel em: https://www.todamateria.com.br/historia-da-
musica/#:~:text=N0%20Egit0%20Antigo%2C%20ainda%?20em,maneira%?20para%?20civilizar%200%
20mundo . Acesso em: 17 jul. 2023.

18 As referéncias iconograficas comprovam que, no Antigo Egito, por volta de 3.000 a.C., havia
instrumentos variados como o tambor, a harpa, a citara e a flauta. A musica era um importante
elemento religioso. Disponivel em: https://www.brasilparalelo.com.br/artigos/historia-da-
musica#:~:text=A%20m%C3%BAsica%20era%20um%20importante,ritos%20sagrados%20e%20%C
3%A0%20dan%C3%A7a. Acesso em: 30 jul. 2023.
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ocidental teve origem nos simbolos taquigraficos gregos; a notacdo fonética. Sem uma
definicdo da altura exata da nota musical, entre os séculos V e VII foi desenvolvido um sistema
de neumas, dando apenas uma ideia de como era a melodia. A pauta musical s6 aparece no
século IX, com apenas uma linha horizontal colorida (vermelha — representando a nota Fa). Por
sugestdo de Guido Arezzo (992-1050) um sistema de trés e quatro linhas (o canto gregoriano
utiliza até hoje o tetragrama). O sistema que ¢ empregado nos dias de hoje, ¢ composto por
cinco linhas paralelas, (pentagrama) surge no século XI, mas s6 ¢ definitivamente adotado no

século X VII,

Na Idade Média, o Papa Gregdrio Magno, aproximadamente por volta de 540
d.C., definiu o nome das notas de acordo com o alfabeto em A, B, C, D, E, F
e G, nomenclatura usada até hoje em inglés, alemao, grego etc. O monge
italiano Guido de Arezzo introduziu o sistema silabico: ut, ré, mi, fa, sol, 14.
No século XVI, foi acrescida a nota si € no ano 1640, o italiano Giovanni
Battista Doni substituiu o ut pelo do, definindo assim a nomenclatura atual.
(Med. Bohumil, 2017, p. 13).

Quanto a evolugdo da notacdo musical e questdes tedricas mais detalhadas, estas sdo
abordadas no Anexo I, desta dissertagao.
Sobre a poesia e como arte geral, e sua representacdo sonora, em forma de musica,

Hegel entende que:

O som transforma-se na palavra articulada, destinada a designar
representagdes e ideias; o ponto negativo para que tendia a musica transforma-
se num ponto perfeitamente concreto, o do espirito representado pelo
individuo consciente que, com 0s seus proprios meios, associa 0 espaco
infinito da representacdo ao tempo do som. (Hegel, 1999, p. 112).

Ao longo dos anos instrumentos foram sendo criados e usados nas execugdes musicais,
sendo os egipcios um dos povos que deram inicio a esta inovac¢ao. Instrumentos como a flauta,
o cimbalo, a harpa, a citara e diversos instrumentos de percussdo, foram incorporados a
reproducdo sonora, inspiradas nos sons da natureza. Dessa forma ¢ que “A musica ¢ um jogo
de deslocar sons que surgiu ha centenas de milhares de anos”.*°

Na medida em que novas pecas foram escritas, empregando um ntimero maior de

acordes e arranjos, a inser¢ao de outras vozes e instrumentos foram incorporados ao todo da

composi¢ao musical. E o surgimento das formag¢des das orquestras.

9 Disponivel em: https:/www.instagram.com/tv/CCMmOBaHvGU/?igshid=MzRIODBiNWFIZA .
Acesso em: 10 jul. 2023.
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E assim que, com a evolugdo da musica surge, na Grécia, a harmonia entre os sons. A
melodia deixa de ser a inica voz que incorpora os sons em forma de musica e passa a dialogar
com outras vozes € assim surgem as orquestras.

Por volta do século V a.C. os teatros eram apresentados nos anfiteatros, local ao ar livre
e o espago principal destinado as apresentacdes eram denominados de orquestra, local onde
ficavam os musicos, incluindo o coro que cantava. Mais tarde a palavra orquestra veio a
nominar o grupo de musicos que compunham o espetaculo, o que persiste até¢ nossos dias. O
numero de musicos que compdem uma orquestra varia de acordo com a complexidade da obra
a ser executada. So as Orquestras de Camara, Sinfonicas e Filarmonicas?®. Uma Orquestra de
Camara é composta por um numero reduzido de musicos, a partir de oito componentes. Para
um menor nimero de musicos participantes em uma apresentagdo temos o Septeto, o Sexteto,
o Quinteto, o Quarteto, o Trio € os Duos, variando entre sete e dois musicos, respectivamente.
Essas orquestras se apresentam em salas menores, com um publico reduzido, dai o “Camara”,
lembrando os Quartos ou, pequenas salas.

Na figura abaixo vé-se a formacao e distribui¢do dos instrumentos em uma formacao
de orquestra sinfonica ou filarmoénica e de seus papéis na execugao de uma obra.

Figura 6 — Formag@o da Orquestra Sinfonica.
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Fonte: Orquestra Sinfonica de Sergipe (2023).2

Sobre a estrutura de cada instrumento, seus sons e formas de executada apresentamos,

neste trabalho, mais detalhes no Anexo III.

20 A diferenga entre uma Orquestra Sinfonica e uma Orquestra Filarmonica esta basicamente na 4area
de captagdo de recursos para a manutencao do todo da orquestra, uma vez que, tecnicamente exercem
fungdes iguais. A Sinfonica ¢ mantida por 6rgdos estatais, enquanto que a Filarmonica ¢ mantida por
uma associacdo de amigos da orquestra. Atualmente a Orquestra Filarmonica estd ligada a uma
associacdo que pode captar recursos, também, em entidades publicas, ¢ ndo mais so junto a entidades
privadas.

2! Disponivel em: https://www.orquestrasinfonica.se.gov.br/a-orquestra. Acesso em: 10 jul. 2023.
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E neste ambiente que surge a polifonia musical, onde multiplas vozes se apresentavam,
porém, diferente da polifonia proposta por Bakhtin, na qual, ndo somente vozes, mas também
multiplas consciéncias se manifestam, sendo esta a discussao nesta dissertagao.

A musica tem seus signos proprios, através de enunciados e se manifesta
discursivamente, na composi¢ao de cada obra musical. Esta linguagem também obedece as
normas e regras convencionais, como em qualquer lingua/linguagem.

Esta configuragdo signica da linguagem musical ¢ discutida, do ponto de vista

semiologico, por Nattiez:

Il y a un seul trait commum a toutes ces catégories: qu'ils soient indices,
symboles ou signes, les phénomenes musicaux sont de nature sémiologique
parce qu'ils renvolent 4 qualque chose d'autre, dans le monde extérieur ou dans
la pensée de ceux quiles utilisent.?? (Nattiez, 1975, p. 27).

Desta maneira, assim como em outras linguagens, a musica estabelece uma referéncia
para com o mundo histdrico-socio-cultural dos sujeitos que convivem em uma determinada
sociedade.

O mundo da musica tem, como um de seus arranjos composicionais, a polifonia, dada
como a manifestacdo conjunta de multiplas vozes; desde duas, ao infinito. Na andlise que
Bakhtin faz do romance de Dostoiévski, no entanto, a significagdo do conceito de polifonia &
mais ampla. Esta proposta passou a ter outra formulagdo, pois ja ndo basta apenas a presenca
dessas multiplas vozes: entre elas € preciso que haja independéncia e imiscibilidade. Bakhtin
vai além, o que se vé ¢ a presenca de vozes e consciéncias plenivalentes, independentes,
imisciveis e equipolentes. Quando nos referimos a compreensdao do mais recente trazemos a
tona a fextura musical.

Nao faz parte deste nosso trabalho um estudo mais aprofundado sobre as técnicas e
teorias que norteiam a textura musical, mas, e tdo somente, o que concerne ao contexto
linguistico/dialogico para a interpretagao do lugar dos sujeitos: compositor, regente, executante
e ouvinte de obras que abarcam a fuga e sua relagdo com a monofonia e polifonia e a
independéncia entre as vozes (vocais ou instrumentais). O que nos importa ¢ como estas vozes
se manifestam, comparativamente, entre a Polifonia musical e a Polifonia bakhtiniana; como
se comportam, dentro da proposta de Bakhtin, nos aspectos da independéncia, equipoléncia e

imiscibilidade, ndo sé das vozes, mas, também, da consciéncia, premissas essenciais para uma

22 H4 uma Unica caracteristica comum a todas essas categorias: sejam eles indices, simbolos ou signos,
os fendmenos musicais sdo de natureza semiologica porque se referem a outra coisa, no mundo externo
ou no pensamento de quem os utiliza. Tradug@o de Deresmes (2023).
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polifonia bakhtiniana plena; como as questoes da autoria marcam o lugar do sujeito consciente,
enquanto participante do “coro”, nas mesmas condi¢des das vozes, entendendo como textura
musical o arranjo entre os elementos melodicos, harmonicos e ritmicos em uma composi¢ao
musical determinando a sua qualidade sonora e combinatdria; vozes que podem ser
monofonicas, polifénicas, homofénicas e heterofonicas? 24,

Contar a histéria da orquestra equivale a contar a histéria da musica instrumental. Uma
pratica antiga, considerada como uma atividade secundaria até por volta do século XVI. Até
este momento a composi¢do musical era praticamente voltada para a musica vocal,
considerando que poucos instrumentos haviam sido criados. Esses instrumentos tinham o papel
de acompanhamento ou apoio para as vozes do coro.

Foi a partir do Renascimento, no século XVI, que a musica instrumental passou a ser
praticada independente das vozes do coro. Houve a partir dai uma dissociacao entre a musica
dos instrumentos e a musica vocal. Surge dai a musica renascentista, momento em que o 6rgao
e o alatide assumem o lugar de solistas para a transcri¢do de musica vocal e dancas estilizadas.

Até o periodo medieval, embora ja se tinha a formacdo de grupos de instrumentistas
executando composi¢des musicais, ndo havia uma organizagdo com estrutura definida. Nessa
época as partituras eram mais voltadas para vozes, embora ja comegasse a surgir a substitui¢ao
de partes vocais, por partes indicadas a instrumentos musicais. Acredita-se que a primeira

composi¢do instrumental tenha sido a obra Hoquetus David®, data do século XIV. Esta crenca

ZHeterofonia: 1. Diz-se quando duas ou mais vozes apresentam uma mesma melodia, porém com
diferencas entre si. 2 Execucao simultanea de variagoes entre diversas vozes, bastante comum na musica
oriental. 161).

Homofonia:1. Musica executada em unissono, sem independéncia melddica ou ritmicas € com ou sem
acompanhamento orquestral, como certos hinos. 2. Musica de escrita acordal, como os corais da tradigdo
protestante. (Dourado, 2004, p. 163).

Monofonia: Tipo de musica para uma s6 voz, contrapondo-se com a POLIFONIA, que emprega duas
ou mais vozes. (Dourado, 2004, p. 211).

Polifonia: Estilo musical no qual varias vozes ou partes instrumentais sdo combinadas de maneira
contrapontistica (mantendo a individualidade da linha) em oposicdo a HOMOFONIA (um {inico som ou
melodia). Em termos historicos a era da polifonia foi definida entre os séculos XIII e X VI, sobrevivendo
até o inicio do século XVII. (Dourado, 2004, p.258).

Heterofonia ¢ um estilo da homofonia na pratica do organum primitivo do final do Século IX, na qual
uma voz canta a melodia principal e a outra voz segue em mogao paralela e simultaneamente a mesma
melodia, respeitando o tempo original da melodia da voz principal mas de forma ornamentada (i.e.
com intervalos de quarta ou quinta) e hora ndo ornamentada (i.e. duplicando a voz principal). Pode-se
haver uma terceira voz, que duplica uma das duas vozes (a principal ou a organalis). Tais variagdes
podem ser notadas ou improvisadas. E o principio de harmonia, mas ainda sem o movimento
de contraponto que caracteriza a polifonia mais tarde improvisadas. E o principio de harmonia, mas
ainda sem o movimento de contraponto que caracteriza a polifonia mais tarde.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Heterofonia. Acesso em: 20 jul. 2023.

24Traremos, mais detalhadamente estas questdes na analise do corpus que norteia este trabalho.

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ILDZwIXbhMk . Acesso em: 19 jul. 2023.
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vem de que, embora ndo haja a indica¢do de instrumentos ndo se tem relados de terem sido
encontrados textos, significando se tratar de musica vocal.

Enquanto que a musica grega girava em torno da lira, os egipcios ja haviam
desenvolvido uma certa quantidade de instrumentos. Sao deles: o trompete, a flauta, a harpa, o
sino, o cimbalo e o 6rgdo. A musica era ligada a praticas religiosas. A musica era monofonica,
e o cantochdo, uma musica sem ritmo definido, era difundida de forma variada em cada regido.

Os gregos desenvolveram a primeira escala a indicar os sons, a escala pitagérica. Ao
elaborar uma relagdo entre os sons e os numeros Pitagoras desenvolve o que viria a ser a
harmonia com as notas musicais. Tempos depois os romanos contribuiram com a evolugdo da
escrita musical e propuseram letras representando as notas.

O papa Gregorio I (590 — 604) criou a escola de cantochdo com novas estruturagdes,
originando o canto gregoriano. Mas, a formacdo que se tem nos nossos dias surgiu tempos
depois, na Franca. Neste tipo de musica foi introduzida letra, onde, para cada silaba era colocada
uma nota, a nao ser no caso do melisma, de modo que varias notas poderiam ser dispostas para
cada silaba do texto em latim que compunha a melodia.

A musica que surge dai € a que da origem a musica de coral, sem acompanhamento com
instrumentos, ou a capela. Era a musica sacra na era medieval cantada sem arranjos harmonicos,
a uma so voz, pratica que se estendendo por toda Idade Média. A musica trafegava por dois
campos distintos: o da musica sacra e o da musica secular. Assim, toda musica que fugia do
meio religiosos era considerada secular.

Enquanto a musica sacra evoluia para o canto coral, a musica secular ganhava expressao
através dos trovadores e menestréis, se expandindo por toda Europa. Até entdo, a musica seguia
como melodia para uma so voz.

Com o passar dos anos, na medida em que os arranjos foram criados de forma mais
elaboradas, novas vozes foram incluidas em uma mesma peca evoluindo para o canto coral,
apesar de compostos para vozes unissonas, ja poderiam ser acompanhadas por um ou mais
instrumentos.

Uma contribui¢do importante se deu através do monge italiano Guido d’Arezzo, gragas
a criacdo de duas linhas melddicas simultdneas para uma mesma composi¢ao musical, ja no
inicio do século XII. Dessa foram se deu o inicio da notagao musical que evoluiria para a que
perdura até hoje. Essa notacdo musical possibilitou a criagdo de arranjos para uma segunda voz,
gerando a polifonia musical.

No inicio desse periodo ¢ que surgem as bandas de cavalaria, ainda nos moldes das

formagdes medievais de ataque e defesa das cidades. O instrumental era usado como ferramenta
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de incentivo moral para as tropas em combate. Era o inicio das bandas militares que, ndo mais
empregando vozes dos corais, evoluiram até o que se tem até aos dias de hoje.

Posteriormente surgem as bandas civis, que, com 0 mesmo emprego instrumental,
serviam, nao mais para as causas militares, mas para entretenimento do publico em festividades
sociais e religiosas. Assim, a banda de musica, grupo a que pertence a Corporagdo Musical
Euterpe Operaria ganha status de tradi¢ao popular.

No Brasil esta formagao ocupa lugar de destaque entre as que figuram como atragao
popular, sendo que, s6 Minas Gerais congrega cerca de setecentas associagdes espalhadas por
todo o seu territorio®®.

A combinacgdo entre a poesia € a musica comega a tomar forma a partir do século XIV,
elaboradas particularmente pelos compositores franceses, para a musica secular. Nascia assim
o género balada. A musica medieval de que tem conhecimento até hoje, deve muito a esses
cancioneiros.

Com o passar dos tempos a musica ganha mais expressdes harmonicas e o cantochdo da
lugar a um novo ciclo da histéria: o renascimento, que se estende ao século XVI, movimento
que tem seu ber¢o na Peninsula Italica.

E neste periodo que aparece pela primeira vez a musica exclusivamente instrumental
desenvolvida entre os membros da classe média alta, que decidiram aprender a tocar
instrumentos, a procura de uma posicdo social de destaque. Novas e mais complexas
composi¢des aparecem com a jungdo entre os musicos recém-formados e compositores dando

inicio a musica de concerto. Para Jacobs, o concerto barroco e classico:

[...] Implica em uma composi¢do variada, desenvolvida em diversos
movimentos em geral, mas ndo necessariamente, com um solista ou um grupo
de solistas destacando-se da orquestra. [...] Nessa forma, o material tematico
da abertura retorna em tons diferentes, sempre com toda a orquestra no
decorrer do movimento, sendo que as vezes o retorno pode ser abreviado.
(Jacobs, 1990, p. 11).

Com Bach e Handel surge o primeiro movimento da sinfonia, que se vale de introdugdo
instrumental em uma obra vocal. A partir da segunda metade do século XVIII entremeada por

um minueto em quatro movimentos “transforma-se na sinfonia que conhecemos”. (Idem, p, 12).

% Fonte: APM — Arquivo publico mineiro. Disponivel em:
http://www.programabandasdeminas.mg.gov.br/noticias/18 . Acesso em: 30 jul. 2023.



http://www.programabandasdeminas.mg.gov.br/noticias/18

36

Estes dois compositores foram autores de muitas obras para o6rgio e cravo. Bach, que
apesar de ter escrito diversas pegas para principiantes, dependia de excelentes intérpretes para
as suas obras.

Grandes nomes da musica orquestral fizeram parte desse movimento, entre eles, além
de Johann Sebastian Bach e George Frederic Handel, Antonio Vivaldi, Johann Pachebel,

Jeremiah Clark, Arcangelo Corelli, entre outros.

Johann Sebastian Bach ndo chegou a ter conhecimento da insuperavel
admira¢ao internacional que a posteridade lhe garantiria. [...] A maior parte
dos trabalhos de Bach pode ser melhor definida como uma forma de musica
de camera ligeiramente aumentada. A execugdo por uma orquestra moderna,
maior pode exigir uma adaptacdo de postura tanto por parte dos
instrumentistas como dos ouvintes. (Jacobs, 1990, p. 25).

Tal notoriedade s6 ganhou for¢a quando Mendelssohn levou a publico a obra Paixdo de

Sdo Matheus, conforme comenta Francisco José dos Santos Braga:

Felix Mendelssohn apresentou a Paixdo segundo Sdo Mateus em Berlim em
1829 ¢ 1841. Em 11 de margo de 1829, a Paixdo foi ouvida de novo pela
primeira vez em 100 anos. A apresentacdo marcou a redescoberta de Bach
como compositor, tendo comeg¢ado uma revitalizagdo de suas obras. Como
parte dos “Concertos Historicos”, uma apresentagdo da Paixdo se deu em 4 de
abril de 1841, no Domingo de Ramos, na igreja de Sdo Tomas, em Leipzig, o
local de sua primeira apresentagdo (Braga, 2023).%

Entre os mais variados estilos composi¢des de Bach encontra-se a fuga, dividida entre
fuga coral, fuga dupla e fuga em espelho ¢ considerada musica polifonica, dada a independéncia
das vozes que dela participam.

A importancia da fuga na histéria da musica ocidental — e para os propositos deste
trabalho — reside na condi¢@o de que a fuga € necessariamente polifonica. Dourado (2004)

define a fuga como uma

[...] Técnica composicional que consiste em elaborar por imitagdo temas entre
diversas vozes. Teve origem em formas simples como o RICERCARE ¢ a
CANZONA, e tem como sec¢des principais a abertura, a reposta (segunda voz)
e o contra-sujeito (ou contratema). Antes da consolidacdo da fuga como
técnica, na Idade Média, o termo referia-se genericamente a diversos
procedimentos imitativos. 4 arte da fuga®®, obra em que Bach desenvolve

2" Disponivel em: http://bragamusician.blogspot.com/2017/05/felix-mendelssohn-revitalizando-
as.html. Acesso em: 26 jul. 2023.

28 Disponivel em:

https://www.google.com/search?g=atarte+dat+fugatbach&sxsrf=AB5stBh1 KzjwfEJdAQfZYB1Mhtt6
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nada menos do que 14 delas sobre um tema principal, pode ser considerada o
grande marco dessa técnica, cujos principios t€m sido utilizados até em
composi¢des mais recentes, como a Ludus tonalis, de Paul Hindemith.
(Dourado, 2004, p. 141).

Uma obra de relevancia, nesse estilo, ¢ a pe¢a Toccata and Fugue in D minor, onde se
vé dois estilos distintos, a monofonia e a polifonia®®.

A fuga apresenta uma relagdo de aproximagao e distanciamento com um processo de
composi¢do e execucdo musical, que ¢ a improvisagdo. Nattiez pontua a natureza signica da

improvisacao:

De ce point de vue, I'improvisattion serait rigoureusement au systéme musical
ce que la parole linguistique est a la langue, ou encore, improvisation et parole
linguistique entretendraient le méme rapport que l'oevre musical et 'oeuvre
litéraire vis-a-vis du systéme, musical ici, linguistique 14.% (Nattiez, 1975, p.
85)

O que se observa nesta citagdo ¢ uma discussdo sobre a improvisagdo musical, sendo
que Nattiez frisa que os signos da notagdo musical se comportam como, os signos da linguagem
discursiva. Porém, no que diz respeito ao funcionamento da linguagem musical, ha relagdes
complexas que implicam graus e niveis diferenciados de autoria. Por exemplo, no ambito da
musica ocidental, se pensarmos na musica tonal, a improvisacdo encontra seus limites no
interior das escalas ou na relacao entre elas. Isto pode ainda se alojar nos limites da polifonia
musical, mas ¢ impeditiva da necessaria independéncia de vozes e de consciéncias tida como

premissa da no¢do bakhtiniana de polifonia.

iIVt5Q%3A1690408909721 &source=hp&ei=zZfBZO7AKanX1sQPsqSC-
Al&iflsig=AD69kcEAAAAAZMGI3TXE2-

SMzwdav3vIWEP_ZY gS4kP8&oq=A+tartetdat+fu&gs Ip=Egdnd3Mtd2161gxBIGFydGUgZGEgZnU
gAggDMgUQABIABDIHEC4YgAQYCIIFEAAY gAQyBRAAGIAEMgUQABIABDIHEAAY gAQY
CJIHEC4YgAQYCJIHEAAYgAQYCIIHEAAY gAQYCJIFEAAY gARI9ZtQAFJUFNnAAcACQAQCY
AY4BoAHfC60BBDAUMTK4AQHIAQD4AQHCAgOQLhjHARJRAXIKBRgnwglHECMYigUYJSIC
CBAuGLEDGIAEwZIREC4YgAQYsOMY gwEYXwWEYOQPCAgUQLhiABMICCXxAAGIAEGLEDG
IMBwgIEECMY JSICDRAuGIoFGMcBGK8BGCICAgsQLhiKBRixAxiDACICCBAUGIAEGLEDwg
ILEAAYigUYsOMY gwHCAgsQLhiABBixAxiDAcICBBAAGAPCAgsQLhivARjHARIABA&sclien
t=gws-wiz#fpstate=ive&vld=cid:b18d2872.vid:fRxyz19yjqY . Acesso em: 26 jul. 2023.

2 Disponivel em: https:/pt.cantorion.org/music/3899/Tocata-e-Fuga-%28Toccata-and-Fugue%29-
Original-version/downloaded. Acesso em 26 jul. 2023.

% Desse ponto de vista, a improvisagdo seria estritamente para o sistema musical o que a fala linguistica
¢ para a linguagem, ou ainda, a improvisacdo ¢ a fala linguistica manteriam a mesma relagdo que a obra
musical e a obra literaria vis-a-vis do sistema, musical aqui, linguistica ali. (Nattiez, 1975, p. 85)
Tradugao de Deremes (2023).
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https://www.google.com/search?q=a+arte+da+fuga+bach&sxsrf=AB5stBh1KzjwfEJdAQfZYB1Mhtt6iIVt5Q%3A1690408909721&source=hp&ei=zZfBZO7AKanX1sQPsqSC-AI&iflsig=AD69kcEAAAAAZMGl3TxE2-SMzwdav3vlWEP_ZYgS4kP8&oq=A+arte+da+fu&gs_lp=Egdnd3Mtd2l6IgxBIGFydGUgZGEgZnUqAggDMgUQABiABDIHEC4YgAQYCjIFEAAYgAQyBRAAGIAEMgUQABiABDIHEAAYgAQYCjIHEC4YgAQYCjIHEAAYgAQYCjIHEAAYgAQYCjIFEAAYgARI9ztQAFjUFnAAeACQAQCYAY4BoAHfC6oBBDAuMTK4AQHIAQD4AQHCAg0QLhjHARjRAxiKBRgnwgIHECMYigUYJ8ICCBAuGLEDGIAEwgIREC4YgAQYsQMYgwEYxwEY0QPCAgUQLhiABMICCxAAGIAEGLEDGIMBwgIEECMYJ8ICDRAuGIoFGMcBGK8BGCfCAgsQLhiKBRixAxiDAcICCBAuGIAEGLEDwgILEAAYigUYsQMYgwHCAgsQLhiABBixAxiDAcICBBAAGAPCAgsQLhivARjHARiABA&sclient=gws-wiz#fpstate=ive&vld=cid:b18d2872,vid:fRxyz19yjqY
https://www.google.com/search?q=a+arte+da+fuga+bach&sxsrf=AB5stBh1KzjwfEJdAQfZYB1Mhtt6iIVt5Q%3A1690408909721&source=hp&ei=zZfBZO7AKanX1sQPsqSC-AI&iflsig=AD69kcEAAAAAZMGl3TxE2-SMzwdav3vlWEP_ZYgS4kP8&oq=A+arte+da+fu&gs_lp=Egdnd3Mtd2l6IgxBIGFydGUgZGEgZnUqAggDMgUQABiABDIHEC4YgAQYCjIFEAAYgAQyBRAAGIAEMgUQABiABDIHEAAYgAQYCjIHEC4YgAQYCjIHEAAYgAQYCjIHEAAYgAQYCjIFEAAYgARI9ztQAFjUFnAAeACQAQCYAY4BoAHfC6oBBDAuMTK4AQHIAQD4AQHCAg0QLhjHARjRAxiKBRgnwgIHECMYigUYJ8ICCBAuGLEDGIAEwgIREC4YgAQYsQMYgwEYxwEY0QPCAgUQLhiABMICCxAAGIAEGLEDGIMBwgIEECMYJ8ICDRAuGIoFGMcBGK8BGCfCAgsQLhiKBRixAxiDAcICCBAuGIAEGLEDwgILEAAYigUYsQMYgwHCAgsQLhiABBixAxiDAcICBBAAGAPCAgsQLhivARjHARiABA&sclient=gws-wiz#fpstate=ive&vld=cid:b18d2872,vid:fRxyz19yjqY
https://www.google.com/search?q=a+arte+da+fuga+bach&sxsrf=AB5stBh1KzjwfEJdAQfZYB1Mhtt6iIVt5Q%3A1690408909721&source=hp&ei=zZfBZO7AKanX1sQPsqSC-AI&iflsig=AD69kcEAAAAAZMGl3TxE2-SMzwdav3vlWEP_ZYgS4kP8&oq=A+arte+da+fu&gs_lp=Egdnd3Mtd2l6IgxBIGFydGUgZGEgZnUqAggDMgUQABiABDIHEC4YgAQYCjIFEAAYgAQyBRAAGIAEMgUQABiABDIHEAAYgAQYCjIHEC4YgAQYCjIHEAAYgAQYCjIHEAAYgAQYCjIFEAAYgARI9ztQAFjUFnAAeACQAQCYAY4BoAHfC6oBBDAuMTK4AQHIAQD4AQHCAg0QLhjHARjRAxiKBRgnwgIHECMYigUYJ8ICCBAuGLEDGIAEwgIREC4YgAQYsQMYgwEYxwEY0QPCAgUQLhiABMICCxAAGIAEGLEDGIMBwgIEECMYJ8ICDRAuGIoFGMcBGK8BGCfCAgsQLhiKBRixAxiDAcICCBAuGIAEGLEDwgILEAAYigUYsQMYgwHCAgsQLhiABBixAxiDAcICBBAAGAPCAgsQLhivARjHARiABA&sclient=gws-wiz#fpstate=ive&vld=cid:b18d2872,vid:fRxyz19yjqY
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Aqui vemos duas formas de reproducdo sonora a monofonia, do inicio do video até o
minuto: onde as vozes estdo em unissono, perceptivel também pelos movimentos das maos do
organista, durante a Toccata e, na Fuga, apresentada no tempo restante do video, mas, no caso
da Fuga, ndo ha a independéncia das vozes, pois ha uma composi¢ao escrita e nela expressa a
vontade do autor. Também neste caso ndo ha independéncia entre as vozes. Ao que nos parece,
a independéncia entre as vozes e consciéncias ¢ a condi¢do mais dificil de ser manifesta.

A polifonia sonora se auto exclui por sua propria defini¢do. Isto pode ser percebido, se

atentarmos para o conceito de polifonia apresentado em um dicionario de termos musicais:

Polifonia (it. gr.: varios sons; ing. polyphony;, fr. al. polyphonie) Estilo musical
no qual varias vozes ou partes instrumentais sdo combinadas de maneira
contrapontistica (mantendo a individualidade da linha) em oposi¢do a
HOMOFONIA (um tnico som ou melodia). Em termos historicos, a era da
polifonia foi definida nos séculos XIII e XIV sobrevivendo até o inicio do
século XVII. (Dourado, 2004, p. 258).

Assim, se a polifonia musical pode ser entendida desta maneira, a polifonia bakhtiniana
vai além. Dentro do proprio conceito, ndo ha somente vozes, mas igualmente consciéncias. E
essas vozes, que sdo também consciéncias, pelo menos na analise inicial de Bakhtin, que vé
essa condicao nos romances de Dostoiévski, sdo também ndo confluentes (imisciveis), com
pleno valor (plenivalentes) e com igual poder (equipolentes).

O que torna possivel essa configuragdo € que os sujeitos coexistem ao agirem juntos.
Sem que se leve em consideracio essa dimensdo do acontecimento®!, nio ha como se entender
as vozes e consciéncias, ja que essas vozes € consciéncias sO se constituem enquanto
enunciado, enquanto réplicas® de sujeitos que se fazem representar em suas posigdes, sem
que suas vozes e consciéncias se reduzam umas as outras, sem que se subordinem umas as
outras. No caso dos atos realizados por musicos, tendo em vista a execu¢ao de pegas musicais,
¢ possivel dizer que o pré-ensaio talvez seja um dos poucos — sendo o Uinico — acontecimentos

em que ocorre, de fato, uma polifonia, no sentido do conceito bakhtiniano.

2.4 Eventos da pré-execucio e execucao das pecas musicais

81 Coexisténcia, acontecimento e evento sdo tradugdes possiveis da palavra russa sobytie, utilizada por
Bakhtin.

$2Essas réplicas, expressas em linguagem musical podem ser vistas, a titulo de exemplo neste video:
https://www.youtube.com/watch?v=fRxyz19yjqY &list=RDfRxyz19yjqY. Bach, Contraponto No.1,
Arte da Fuga, BWV 1080 - Luis Otavio Santos | BACH BRASIL. Acesso em: 28 jul. 2023.
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Neste item faremos um percurso até que se chegue a apresentagdo junto ao publico, ha
de se percorrer um longo caminho. Apresentaremos meio que na ordem inversa da sequéncia
dos acontecimentos alguns aspectos do ensaio, a comecar pela afinagdo, ou seja, a preparagao
por naipes — ou familia de instrumentos —, de como se d4 uma apresentagao publica e do pré-
ensaio, sobre o qual teceremos mais detalhes na andlise do corpus desta dissertagdo de mestrado.

O instrumento ¢ tido como a extensao do corpo fisico do musico: € a sua voz, manifesta
a sua emocao. Neste sentido, o estado emocional do musico se reflete nos sons do instrumento.
A preparagdo do musico para a execu¢do de uma musica passa pela preparacdo de seu
instrumento. Todo instrumento tem a sua particularidade da sua construgdo, perpassando pelo
material nele empregado, no seu aspecto de reproducao das notas e fungdes junto a organiza¢ao
musical para a qual ele esta desenvolvendo seu trabalho, do mecanismo de acordo com a
familia de cada instrumento. Ha uma relacao de identidade entre o musico e seu instrumento.

O mecanismo dos instrumentos tem relacdo direta entre os movimentos de quem o
executa e seu aspecto de reproducao dos sons. Cada qual com sua especificidade. Os de corda
s30 os mais precisos na afinagdo, at¢ mesmo pelo recurso dos movimentos dos dedos que
pressionam as cordas — pequenos movimentos laterais — na busca por maior precisao da
reproducdo sonora. Estes movimentos alongam ou encurtam, minusculos espacos de tensao das
cordas, semelhantes a movimentos de vibrato, precisdo esta, perceptivel por um ouvido mais
treinado e sensivel aos sons. Suas cordas sdo afinadas individualmente, e em conjunto, no
proprio instrumento e dele com os demais do grupo do qual faga parte.

Os de sopro, divididos entre os de palheta e de bocal, t€m outras maneiras de ajuste dos
sons. Nestes a reproducgdo sonora se da pela vibragdo dos labios do musico, para os de bocal e
da palheta, para os pertencentes a familia de mesmo nome. Feita esta vibracao, a expulsao do
ar, provocada pela lingua ¢ que gera o som que ¢ ampliado pela campana (parte final do tubo
do instrumento. Mais detalhes sobre os instrumentos, seu papel e distribuicdo na orquestra
podem ser vistos no anexo B do nosso trabalho.

A qualidade sonora depende, assim, de muitos fatores. A dilatagdo minima do material
do construto instrumental como um todo, que varia de acordo com o ambiente e do uso do
instrumento. Na medida em que o instrumento ¢ aquecido a precisdo da frequéncia sonora,
representada pelas notas musicais, alcangam maior precisao e, por conseguinte, mais qualidade
e beleza.

Ao longo da carreira de um musico pode que o primeiro instrumento que ele teve contato
ndo seja com o qual ele consiga melhor desenvoltura. O comego € incerto € vem a ser uma

questao de momento. Varias situagdes acontecem ao mesmo tempo.
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Ao mesmo tempo, no mesmo momento, para Heidegger, segundo Safranski, temos que:

O momento tem um patos singular para Heidegger. Naturalmente ele ndo se
refere ao lugar-comum de que o tempo que flui transcorre sempre num
presente, num ponto de momento. O momento ndo ¢ simplesmente "dado",
mas precisa ser descoberto, porque nossa habitual relagdo com o tempo
encobre a momentaneidade com um e-assim-por-diante vazio ou estavel. [...]
O momento ndo é sendo o olhar da determinagcdo em que se a abre e se
mantém aberta toda a situagdo de um agir. (Safransky, 2005, p. 214).

Ensaio de orquestra ¢ um filme de Federico Fellini, no qual se faz um pardmetro entre
as relacdes dos participantes da orquestra, e as situagdes sociais do mundo, como um todo, no
tocante as questdes de hierarquia e poder; de quem tem o dominio sobre os demais. Mesmo
com um certo tom de humor, Ensaio de orquestra ¢ revestido de uma roupagem que retrata os
conflitos sociais em todas as camadas. De qualquer maneira, é possivel de se perceber nuances
reais de como acontece um ensaio. Vale lembrar que, o que se vé no filme, no que diz respeito
as questdes musicais, acontece em outros ambientes, nos quais se tem a preparagao para uma
apresentacdo publica, ou privada, de outros agrupamentos, a exemplo da banda de musica,
como a Corporagdo Euterpe Operaria.

A figura do maestro ¢ a alma da orquestra. E ele o responsavel para transmitir ao corpo
musical as expressdes e os detalhes da proposta do autor. E ele, o maestro, quem primeiro tem
contato com a obra musical. Dela ¢ ele quem orienta para a melhor leitura e execugdo da peca,
sendo a primeira voz da orquestra (banda de musica e outros grupos de musicos).

A preparagdo de um maestro, a sua formagdo €, por vezes, uma formagao académica.
Ha casos de que o maestro se desenvolva como tal, pela pratica. Mas, em organizagdes de maior
monta, seguramente a formacdo académica serd exigida. Um bom maestro tem sempre que se
dedicar com afinco a sua missdo frente ao grupo sob sua diregdo. E dele o repertorio, a
coordenagdo ¢ orientagdes sobre as atividades e nuances das musicas dessa selegao.
Semelhantemente, um bom professor(a) esta sempre se preparando para proporcionar uma boa
aula, uma boa escolha de materiais para uma boa capacitacao de seus alunos. Por mais que ele(a)
tenha dominio sobre a disciplina, uma pratica de longa data, por for¢a de seu mister de ensinar,
o(a) professor(a) se sente impelido a uma inovagado diaria, até porque, cada aula ¢ um outro
acontecimento. Assim €, também, no campo da musica.

Como ja dissemos, uma partitura ¢ dividida em compassos, nos quais sdo distribuidas
notas, conforme a proposta do autor, que variam de acordo com a altura, a intensidade, o timbre

e o tempo de sua duragdo. Esta divisao ¢ que constroi a melodia. Sobre o tempo.
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Feita a afinacdo individual dos instrumentos ¢ necessario que se faca a afinagdo de todo
o conjunto orquestral. Cada etapa destas representa um acontecimento cronotépico> outro. A
soma destes acontecimentos gera o acontecimento mais esperado: o concerto.

Sobre o improviso ser ou nao ser polifonia bakhtiniana ¢ conceber dois sujeitos, ao
mesmo tempo, executarem uma mesma sequéncia de notas, sem que estas nido fossem
previamente acordadas. E, caso haja este acordo, as consciéncias deixariam de serem

independentes por forca deste acordo.

3 REFERENCIAL TEORICO DISCURSIVO

3.1 Bakhtin e o Circulo — contextualiza¢ao

Bakhtin ¢ considerado o filésofo da Linguagem, fundada na relacdo dialdgica entre
sujeitos, através dos signos, a partir da interacao entre o eu e o outro. Assim sendo, Bakhtin ndo
considera a possibilidade de uma linguagem fora do didlogo. Sua proposta, inovadora, no seu
tempo, ¢ bem rica e amplamente discutida até os nossos dias, apresenta conceitos de grande
relevancia para os estudos linguisticos e artisticos fundados no pensamento dialdgico. Suas
reflexdes apontam para a compreensdo do mundo concreto e social, nas diversas areas das
atividades humanas.

Nascido em 17 de novembro de 1895, em Oriol, na Russia, Mikhail Mikhailovitch
Bakhtin figura como “uma das mais inexplicaveis personalidades das ciéncias humanas do
século 20” (Paula, 2013). Viveu em um momento bastante conturbado da historia russa. Devido
ao trabalho do seu pai, eram frequentes as mudancgas de cidades tendo vivido sua infancia nas
cidades de Oriol, Vilna, Odessa além de outras cidades fronteirigas.

Tao logo conclui sua educacdo basica e se matriculou na Universidade de Odessa,
dando inicio aos seus estudos em filologia e historia. Era o ano de 1913.

Em 1918, ele deixa a universidade e passa a lecionar na cidade de Nievel, onde passa a
fazer parte de um grupo de estudiosos que discutiam politica, religido e literatura, sendo este o
seu primeiro circulo de estudos.

Em 1920 se se muda para Vitebsk, dando sequéncia aos estudos juntamente com o

Circulo. Casa-se com Helena em 1921 e ndo se sabe se tiveram ou nao filhos.

% Esse conceito sera definido na pagina 55.
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Em 1923, ¢ acometido por osteomielite®*, sendo que em 1924, passa a residir em
Leningrado vivendo do auxilio-doenca, sem emprego e passando por dificuldades financeiras.

Preso pela policia secreta da URSS (NKVD)® — Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas, em 1929, ¢ sentenciado a cinco anos de trabalhos forcados em um campo da Sibéria,
porém, devido a sua doenga, foi exilado no Cazaquistao. Por seis anos ele viveu em Kustanai,
no Kazaquistdo, onde trabalhou como escriturario e se de dedica ao trabalho com ensaio de
critica literaria.

Em 1936 passa a lecionar no Instituto Pedagdgico da Universidade da Morddvia, em
Saranski.

Em 1940 ele pleiteia seu diploma de Doutor em Ciéncia tendo sua tese sobre Rabelais
recusada, sendo nomeado a algo préximo a Doutor em Pesquisa®. Esta tese veio a ser, mais
tarde uma das principais obras de sua producdo — A4 Cultura Popular na Idade Média e no
Renascimento O contexto de Francois Rabelais.

De volta a Saransk, em 1945 passa a ocupar a presidéncia do Departamento Geral de
Literatura, sendo nomeado a chefe do departamento de Literatura Russa ¢ Mundial, no ano de
1957.

Seu estado de saude se agrava e ele € forcado a se aposentar em 1961. Pouco tempo
depois € contatado por trés estudantes de Po6s-Graduagdo Serguei Botcharov, Gueorgui Gatchov
e Vadim K¢jinov o localizaram, em funcdo do interesse que eles tinham em pesquisar o
pensamento bakhtiniano. Seu problema de satide se agrava e ele ¢ levado para Moscou em 1969,
o que ¢ providenciado por Botcharov na busca de melhor atendimento médico.

Bakhtin morre em Moscou no dia 07 de marco de 1975. Sempre aberto ao didlogo
participou de vérios circulos de estudos por onde passou. Como sobreviveu a maioria de seus
contemporaneos e passou a figurar no horizonte de interesse das discussoes filosofico-literarias
da Unido Soviética pds Stalin, acabou ficando a designagdo de Bakhtin para os varios circulos

dos quais participou (Vitebski, Niével e Leningrado, como pode ser visto no Anexo C).

% O que ird resultar na amputagdo de uma perna em 1938.

% As sentencas de exilio interno (Mikhail Bakhtin) e de morte (Pavel Medviédev, Boris Zubakin,
Tubianski e Ruguévitch) decretados pelo NKVD estio na tabela que constitui o anexo C.

% Na URSS o doutorado tinha duas etapas: o julgamento académico do trabalho e a concessdo do titulo
de doutor. Bakhtin teve a arguicdo e aprovacdo académica da tese, mas ndo a concessdo do titulo.
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Figura 7 — Circulo de Bakhtin.

Circulo de Bakthin em l.enin;grado {1924-26). Bakhtin, Yudina, Voloshinov, Pumpiansky e
Medvedev. Em pé, Vaginov e a esposa, Elena Baxtina (esposa de Bakhtin)

Fonte: Dialogos Assessoria (2016). %’

Postumamente foi redescoberto por estudiosos e apresentado ao mundo, sendo que no
Ocidente suas ideias alcancam grande popularidade na década de 1980, uma vez que ele € con-
siderado pioneiro da linguistica e da critica literaria.

Paula, em Panorama da produgdo do Circulo de Bakhtin (2013), aponta que:

O circulo de Bakhtin situa-se no contexto da episteme soviética,
especialmente nas décadas de 20 e 30 do século 20. Inicialmente, ndo podemos
falar do Circulo, sem mencionar a importancia da amizade entre seus membros
(Bakhtin, Vol6chinov e Medvedev, entre outros nao menos importantes) € seus
escritos tedrico-filosoficos, as vezes construidos a mais de duas maos e, alguns,
por meio de trocas de identidades sob pseudénimos, como forma de resisténcia
a visdo totalitaria do stalinismo. (Bakhtin, 2013, p. 243).

Conhecedor de varias linguas, desde a infancia, Bakhtin se dedica ao estudo das linguas,

do heterodiscurso®® e, juntamente com outros autores do Circulo produz uma vasta obra sob 3

eixos, a saber: acdo do ser humano uno, a relagdo Eu/Outro no discurso e as questdes de valor
no discurso.

Entre estas obras podemos destacar: Marxismo e filosofia da linguagem (Volochinov),

Problemas da Poética de Dostoievski (Mikhail Bakhtin), A Cultura Popular na Idade Média e

no Renascimento. o contexto de Francois Rabelais (Mikhail Bakhtin), Questoes de literatura e

estética (Mikhail Bakhtin), Para uma filosofia do Ato Responsavel (Mikhail Bakhtin), O

87 GT de Estudos Bakhtinianos da ANPOLL. Disponivel em:
https://www.google.com/url?sa=1&url=https%3A%2F%2Fdialogosassessoria.wordpress.com%2F2016
%2F10%2F 17%2Fbakhtin-e-seu-circulo-anotacoes-de-

leitura%2F &psig=AOvVaw2F8LEwijkzf60Dmnalr6PC2&ust=1691286140506000&source=images&
cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCliLmISyxIADFQAAAAAJAAAAABAIJ . Acesso
em: 28 jul. 2023.

$8Em russo raznoriétch (também traduzido por plurilinguismo e heteroglossia).



https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fdialogosassessoria.wordpress.com%2F2016%2F10%2F17%2Fbakhtin-e-seu-circulo-anotacoes-de-leitura%2F&psig=AOvVaw2F8LEwjkzf60Dmna1r6PC2&ust=1691286140506000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCIiLmISyxIADFQAAAAAdAAAAABAJ
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fdialogosassessoria.wordpress.com%2F2016%2F10%2F17%2Fbakhtin-e-seu-circulo-anotacoes-de-leitura%2F&psig=AOvVaw2F8LEwjkzf60Dmna1r6PC2&ust=1691286140506000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCIiLmISyxIADFQAAAAAdAAAAABAJ
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fdialogosassessoria.wordpress.com%2F2016%2F10%2F17%2Fbakhtin-e-seu-circulo-anotacoes-de-leitura%2F&psig=AOvVaw2F8LEwjkzf60Dmna1r6PC2&ust=1691286140506000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCIiLmISyxIADFQAAAAAdAAAAABAJ
https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fdialogosassessoria.wordpress.com%2F2016%2F10%2F17%2Fbakhtin-e-seu-circulo-anotacoes-de-leitura%2F&psig=AOvVaw2F8LEwjkzf60Dmna1r6PC2&ust=1691286140506000&source=images&cd=vfe&opi=89978449&ved=0CBEQjRxqFwoTCIiLmISyxIADFQAAAAAdAAAAABAJ
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Método Formal nos Estudos Literdrios (Pavel Medviédev), Estética da criagdo verbal (Mikhail
Bakhtin), entre outras.
Muito do que se diz sobre as obras de Bakhtin ¢ bem verdade ndo se tem a certeza da

autoria, sendo muitas delas atribuidas a ele, sem, contudo, ser possivel comprovar sua autoria.

3.2 Conceitos-chave do trabalho

3.2.1 Sujeito

Trazer a baila o entendimento sobre sujeito ndo ¢ uma tarefa das mais faceis. Para tanto
¢ necessaria a compreensdo de que ndo ha como conceber o sujeito como um ser isolado do
mundo, preso somente em si, uma vez que o sujeito ¢ sempre posto em relacdo ao outro, que
sempre gera uma atitude dialdgica responsiva ativa.

Segundo o filésofo da linguagem:

Somente na comunica¢do, na interagdo do homem com o homem revela-se o
“homem no homem” para outros ou para si mesmo. [...] Aqui o didlogo ndo ¢
o limitar da acdo, mas a propria a¢do. Tampouco ¢ um meio de revelacao, de
descobrimento do carater como que ja acabado do homem. Nao, aqui o homem
ndo apenas se revela exteriormente como se torna, pela primeira vez, aquilo
que ¢é, repetimos, ndo sO para os outros, mas também para si mesmo. Ser
significa comunicar-se pelo dialogo. (Bakhtin, 2013, p. 292-293).

Considera-se, a partir de Volochinov (2017), que a consciéncia € territorio comum entre
o falante e o ouvinte® e s6 ocorre na presenca com o outro. Quando nascemos ocupamos um
lugar singular, que difere de qualquer outro recém-nascido. Se ocupamos um lugar no mundo
nao podemos ocupar outros lugares, mas, temos uma relagdo com outros lugares e espagos, seja
na arte, na historia, na ciéncia, na cultura. Agimos como sujeito pensante, capacitados ao
raciocinio.

Neste sentido, percebe-se que € pela consciéncia que, o sujeito, na interacdo com o outro,
ocupa os espacos, ou seja, a extralocalizacdo*®se traduz no entendimento de como a relagio
entre os sujeitos se estabelece como valor reciproco, considerados os valores éticos, morais €

estéticos.

% Ou como consta na traducdo feita a partir da versdo francesa, “territério social”, em Marxismo e
filosofia da linguagem (Bakhtin, M. 12* Edigdo. 2006. HUCITEC).

40 A consciéncia, enquanto construgdo alteritaria, construida nessa dimensdo intersubjetiva, dentro da
qual os sujeitos se veem, veem o lugar que ocupam a partir da visdo externa desse lugar.
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E esta capacidade de raciocinio que da ao ser humano a possibilidade de fazer escolhas
(sempre nessa relagdo dialética de se construir com o outro e de ser singularmente Unico)
alcancando com isto, o que ¢ possivel de dizer, a base da filosofia moral, ou ainda, a aptidao do
homem de tender para um lado ou outro nas questdes da vida; do cotidiano, munido da
capacidade de discernimento dos valores éticos e morais. E nesse caminho que trafegam as
decisdes desse ser dotado da capacidade de compreensao e dimensionamento da vida que se
propoe viver.

E nesta condigdo de ser responsavel por suas escolhas ante os questionamentos e desta
interagdo, estando ele posicionado, a partir de um determinado ponto, escolhido ou posto, que
ele é concebido como sujeito — posicao esta, em relacdo ao outro, ainda que este seja o eu-outro
(outro momento de constitui¢ao desse eu, no tempo € no espago).

E através dessa comunica¢do que ele adquire o conhecimento, pela interacdo deste
sujeito com o outro nos seus didlogos, e ¢ através da sua capacidade de pensar, dizer, ouvir,
refletir, por, contrapor que ele (re)produz os sentidos em si, de si, para si € para o (s) outro (s),
no devir.

Um dos pontos inovadores da filosofia da linguagem proposta pelo Circulo de Bakhtin
¢ a de que somente através do didlogo entre os sujeitos do discurso € que se tem a interagao.
Esta interacdo procede através dos enunciados e sua cadeia enunciativa.

O filésofo russo desenvolve sua perspectiva sobre a relagdao enunciativa, no didlogo. Em

sua visdo, esse didlogo € constitutivo, como se pode ver na citagdo abaixo:

A vida ¢ dialdgica por natureza. Viver significa participar do dialogo:
interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. Nesse dialogo o homem participa
inteiro e com toda a vida: com os olhos, os labios, as maos, a alma, o espirito,
todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e essa palavra entra no
tecido dialdgico da vida humana, no simpoésio universal (Bakhtin, [1979]
2018Db, p. 348).

Portanto, ¢ na relagdo entre os participantes do dialogo, que através dos enunciados, que
provocam outros enunciados, pela percep¢do que um sujeito tem do outro € que concebem o
sentido da conversacao. Parece ser possivel compreender o enunciado e sua cadeia enunciativa

considerando o que Bakhtin fala sobre o sentido e sua funcdo dialética:

O sentido ¢ potencialmente infinito, mas pode atualizar-se somente em contato
com outro sentido (do outro), ainda que seja com uma pergunta do discurso
interior do sujeito da compreensdo. Ele deve sempre contatar com o outro
sentido para revelar os novos elementos da sua perenidade (como a palavra
revela os seus significados somente no contexto). Um sentido atual ndo
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pertence a um (s6) sentido, mas tdo somente a dois sentidos que se
encontraram e se contactaram. Nao pode haver “sentido em si” — ele s6 existe
para outro sentido, isto &, s6 existe com ele. Nao pode haver um sentido tinico
(um). Por isso ndo pode haver o primeiro nem o tltimo sentido, ele esta sempre
situado entre os sentidos, ¢ um elo na cadeia dos sentidos, a inica que pode
existir realmente em sua totalidade. Na vida histérica essa cadeia cresce
infinitamente e por isso cada elo seu isolado se renova mais e mais, como que
torna a nascer. (Bakhtin, 2017, p. 41-42).

Percebe-se que quem escreve, no caso dos textos, em qualquer que seja a semiose*! ou
fala, em se tratando dos didlogos, ndo o faz para si, mas, para a compreensao € interagdo com o
outro, ja que a sua producdo tem como alvo um interlocutor, ou seja, o outro, fazendo-o como
ato responsavel/responsivo, na alteridade de si, para si, do outro para si € para o outro.

Nesse entendimento ¢ que os sujeitos se constituem, na relacdo entre as construcdes dos
projetos de dizer. Assim: “A compreensdo como constru¢do nao pode contar com o contexto
axiologico-entonacional de um dado texto” (Geraldi, 2010, p. 3).

Sao muitos os conceitos em Bakhtin, mas, apesar disso, estabelecem entre si uma
relacdo de proximidade de tal forma que um se apresenta ligado ao outro, sem perder, contudo,
a singularidade. Embora ndo haja dependéncia entre eles, a compreensdo de um ¢ de
sobremaneira facilitadora da fundamentagcdo de outros. Assim, pode-se dizer que Sujeito,
Enunciado, Extralocaliza¢do, Cronotopo, Acontecimento e Memoria caminham juntos na
filosofia da linguagem bakhtiniana.

Partindo dessa premissa, cabe neste momento recorrer-se ao conceito de enunciado,
parte importante para o aprofundamento das discussdes, como elemento que favorece o
entendimento de como se dao essas relacdes de interacdes entre os elementos do campo ora
desenvolvido. Para Bakhtin e o Circulo ¢ através dos enunciados que sdo possiveis a

interlocugdo entre sujeitos uma vez que:

Enunciado (viskazivanie) € um elo na cadeia da comunicagao discursiva e um
elemento indissociavel das diversas esferas ideoldgicas (literaria, cientifica
etc.) O enunciado sempre responde a algo e orienta-se para uma resposta. A
andlise do enunciado ndo pode ser feita dentro dos limites da linguistica do
sistema: aquela tendéncia do pensamento linguistico que, por meio de uma
abstragdo, isola a forma linguistica do enunciado (“objetivismo abstrato”™).
(Grillo; Américo, 2017, p. 357-358).

41 A semiose ¢é o principio pelo qual ha a produgio de significados, ligados ao sistema de signos de
natureza humana ou ndo, numa relagdo muitua com o significante, pela linguagem. Néo traremos, neste
trabalho, mais aspectos sobre semiose, porém, acreditamos ser um aspecto importante na analise do
corpus.
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O filosofo russo aborda a linguagem na relagao entre duas dimensdes inseparaveis: a das
atividades humanas e a da organiza¢do do uso da lingua. Neste entendimento, uso da lingua se
desenvolve na forma dos Enunciados. Diferente dos estruturalistas, para quem o objeto de
estudos era a lingua em si mesma, abordando a sua construgdo, considerando o morfema como
a menor unidade da oracdo, portanto, como a unidade da lingua. Para Bakhtin, esta unidade ¢ o
enunciado. O enunciado estd relacionado com a estrutura da lingua. Nesta perspectiva
bakhtiniana, enunciado ¢ a unidade do uso da lingua que se constréi com o didlogo, na
conversagdo. Pelo enunciado, é possivel observar o papel ativo do locutor e interlocutor,
desenvolvido numa compreensdo mutua como participantes dessa interacdo dialética. O
enunciado sempre gera e espera uma resposta, de forma responsiva ativa. Esta resposta pode
ser verbal ou ndo verbal.

Para Voloéchinov, € através dos enunciados que sdo possiveis as comunicagdes entre

sujeitos, uma vez que:

Se tomarmos o enunciado no processo da sua constitui¢ao “ainda de dentro da
alma”, a esséncia da questdo ndo sera alterada, pois a estrutura da vivéncia é
tao social quanto a estrutura de sua objetivacdo exterior. O grau de consciéncia
de clareza e constitui¢do da vivéncia estd proporcionalmente relacionado a
orientagao social. (Volochinov, 2017 p. 207).

A linguagem se faz presente em toda relagdo da vida humana. Esta relagdo se manifesta
constantemente pelos enunciados. Manifestam-se nas atividades do uso da lingua, de forma tal
que estejam vivos os dizeres e fazeres, numa relagdo dindmica entre sujeitos; nas suas leituras,
na vivéncia, na arte, € em toda e qualquer situagdao. Procurando entender estes deslocamentos
dindmicos e continuos, nos quais 0s sujeifos se constroem e se reconstroem constantemente.

Volochinov (2017) aborda esta premissa de forma bem esclarecedora, ao afirmar que:

Compreender um enunciado alheio significa orientar-se em relagio a ele,
encontrar para ele um lugar devido no contexto correspondente. Em cada
palavra de um enunciado compreendido, acrescentamos como que uma
camada de nossas palavras responsivas. [...] Toda compreensdo é dialogica. A
compreensdo opde-se ao enunciado, assim como a réplica opde-se a outra no
didlogo. A compreensdo busca uma antipalavra a palavra do falante.
(Voléchinov, 2017, p. 232).

Pontua-se que a andlise do corpus ndo se dard a partir do olhar do autor, nem de qualquer
participante da producao musical, mas, do que se acredita ser o lugar e as visdes do sujeito

pesquisador, sobre as atividades dos participantes do acontecimento polifonico, e da percepgao
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que todos os envolvidos participam em igualdade de ocupagdo do lugar de sujeito, consciente
de si e do outro, com vozes equipolentes, plenivalentes e imisciveis.

A compreensao de autor € a que, de acordo com Bakhtin:

O autor ¢ dotado de autoridade e necessario para o leitor, que o v€ ndo como
pessoa, ndo como outro homem, mas como principio que deve ser seguido (s6
a andlise biografica do autor o transforma em her6i, em pessoa definida no
existir e que pode ser contemplada. [...] O autor ndo deve ser definido por nos
como pessoa, pois nds estamos nele, nds abrimos caminho no sentido de sua
visdo ativa; (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 191).

Pela perspectiva da filosofia da linguagem bakhtiniana o sujeito ndo ¢é estatico, antes
disso, ele se movimenta através dos sentidos do dizer, fazer, sentir, agir e reagir. A ndo
repetitividade o faz ser concebido, percebido, em, por e para outros sujeitos localizados em

lugares e tempos outros.

Para o nosso problema, ¢ de suma importancia o lugar singular que o corpo
ocupa como valor em relagdo ao sujeito em um mundo singular concreto. Meu
corpo, em seu fundamento, € um corpo interior; o corpo do outro, em seu
fundamento, € um corpo exterior. (Volochinov, 2017, p. 44).

Essa relacdo entre corpo interior e corpo exterior, dialogica e dialética, caracteriza-se
por uma posi¢ao responsiva, evocada tanto pelo lugar que ocupa no mundo, quanto pelo lugar

— do outro — a que se dirige, no movimento do encadeamento do enunciado:

Cada réplica, por mais breve e fragmentdria que seja, possui uma
conclusibilidade especifica ao exprimir certa posi¢cdo do falante que suscita
resposta, em relagdo a qual se pode assumir uma posi¢do responsiva.
(Volochinov, 2017, p. 275).

Portanto, a linguagem €, por assim dizer, viva e estd em constante movimento. Chega a
ser interessante o observar de como Bakhtin e o Circulo construiram a Filosofia da Linguagem
pela observacdo do mundo, nas mais diversas esferas das atividades humanas, de forma a
proporem varios conceitos. Entre estes conceitos estdo os Conceitos-chave, de grande
complexidade, porém, pautados no cotidiano, seja na arte, na musica, ou mesmo na literatura.
E na observagdo do mundo concreto que se pode ter a compreensio das propostas do filésofo
russo. Um destes conceitos, ¢ o que atribui tempo e espago, como uma uUnica unidade;

inseparaveis. Trata-se do Cronotopo.
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3.2.2 Cronotopo

Ao analisar as obras de Goethe, Bakhtin apresenta as nogdes de tempo e espaco, como

dimensodes diferentes. Em suas primeiras observacoes, neste capitulo, 1€-se inicialmente:

O tempo se revela acima de tudo na natureza: o movimento do sol, das estrelas,
o canto dos galos, os objetos sensoriais, visiveis nas estagdes do ano; tudo isso,
em relagdo indissoluvel com os respectivos momentos da vida humana, dos
costumes, da atividade (do trabalho), constitui o tempo ciclico de um grau
variado de intensidade. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 225).

Percebe-se que, ao citar Goethe Bakhtin destaca: “Desse modo, chegamos a
surpreendente habilidade de Goethe para ver o tempo no espago”. Concebe-se dai que Bakhtin
vé as duas dimensdes em separado, tanto assim que um esta no outro, ou seja, para que o tempo
esteja no espaco, necessario se faz que sejam duas unidades diferentes. Esta compreensao ¢
mais facil para quando se pensa em tempo e espago. Porém, ndo ¢ assim o que o filésofo da
linguagem quis dizer com relacdo ao Cronotopo. Bakhtin conceitua cronotopo da seguinte

maneira;

Noés daremos o nome de cronotopo (literalmente, “espago-tempo”) para a
ligacdo intrinseca das relagdes temporais e espaciais que sdo artisticamente
expressas na literatura. Este termo (tempo-espago) é empregado em
matematica, e foi introduzido como parte da Teoria da Relatividade de
Einstein. (Bakhtin, 2010, p. 211).

Nota-se que, por esta linha de pensamento, ja ndo se vé tempo e espago como elementos
distintos, mas, tempo-espago como uma unica dimensao. Tempo e espago se fundem em uma
unidade que apresenta acontecimentos ligados a lugares e tempos, de maneira indissociavel;
inseparaveis; um compreendendo ao outro. Tempo/Espaco — Cronotopo.

Na verdade, esta compreensdo ndo tem nada de simples. Ha uma complexidade bastante
latente neste conceito, porque, até esta colocacao, as medidas de tempo e de espago eram vistas
unicamente na singularidade. Agora, compreender esta unicidade duas dimensdes exige um
certo refinamento nas leituras das propostas do filosofo russo e do circulo.

Nota-se que, a partir desta Otica, as interacdes humanas passam a ser localizadas em
uma dimensao unica. Um fato se forma por algo acontecido em um determinado tempo e espago,
ndo simultaneamente, mas, no mesmo ato. O que vale dizer que cada evento, passara a ser

mensurado em uma instancia espago temporal Unica.
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E notério que ao tempo é dada uma dimensio que estd diretamente ligada a duragdo. E
por sua duracdo que o tempo delimita os instantes, os segundos, minutos, horas, dias, semanas,
meses, anos, uma vida; a eternidade. Nao ha um limite da sua atuacdo para que ele seja
percebido como tempo. Semelhantemente, ao espago também ¢ dada uma dimensao, que por
sua vez esta relacionada a um determinado lugar de sua ocupacao.

Bakhtin e o Circulo, porém, conceberam o tempo e o0 espago como uma unica dimensao,
a qual chamaram de Cronotopo, estabelecida pelo/no acontecimento. Desta forma compreende-
se que um evento sé € concebido se estiver situado em um tempo/espaco como uma mesma
grandeza; Unica; indissociavel.

Hegel coloca a musica como elemento que, no nosso entendimento, permite uma
associagdo ao conceito Cronotopo. Em seu Plano geral da estética “Assim se encontra a
unidade essencial, do geral e do articular, e ¢ esta unidade que constitui o concreto”.

Mais adiante, neste texto, ele afirma que:

S6 a musica exprime o despertar e a extingdo do sentimento e forma o centro
da arte subjetiva, a passagem da sensibilidade abstrata para a espiritualidade
abstrata. Pela sua matéria, a musica funda-se, como a arquitetura, em relacdes
racionais e, para a definir de um modo abstrato (...) A extensdo espacial
transforma-se num ponto, ¢ o ponto que se demora ¢ sendo o tempo. A este
elemento corresponde a segunda subdivisdo da arte romantica: a musica.
(Hegel, 1999, p. 111).

Nao nos aprofundaremos mais neste conceito, por ndo fazer parte de nossa pesquisa,
porém, acreditamos ser o Cronotopo um conceito essencial para a compreensdo do
acontecimento, uma vez que este se constitui nos tempos e espagos indissocidveis de cada

evento.
3.2.3 Acontecimento
Abordaremos agora um conceito bakhtiniano que ¢ de suma importancia para a

realizagdo deste trabalho, pois sem ele ndo teriamos fundamentagdo para nossa proposta sobre

a Polifonia: o Acontecimento.
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Esse conceito pressupde considerar, entre outras coisas, que 0s sujeitos convivem,
coexistem e se inter-relacionam por meio de suas atitudes*? (atos responsivos). Sobre estes,

podemos destacar uma consideragao relevante que Bakhtin faz:

O mundo teoricamente conhecido ndo pode abrir-se de dentro da propria
cogni¢do ao ponto de se tornar aberto ao mundo real Uinico. Mas do ato
executado (ndo da sua transcricdo tedrica) ha um caminho para o seu
conteudo-sentido, que € recebido e incluido do interior daquele ato realmente
executado: porque o ato é realmente executado no Ser. (Bakhtin, 1993, p. 30).

A ideia motriz deste trabalho nao surgiu desta afirmagao de Bakhtin, mas vai na dire¢ao

do que ele disse em Problemas da obra de Dostoievski ao afirmar que:

Cada um interpreta a seu modo a ultima palavra de Dostoiévski, mas a
interpretam do mesmo jeito, como uma palavra, uma voz, uma €nfase, € nisso
esta o erro fundamental. A unidade supraverbal, supravocal e supraenfatica do
romance polifénico permanece nao revelada. (Bakhtin [1929], 2022, p. 101).

Nesta direcao, n6 s6 nos atentamos para outras nuances da criagcao polifonica, como
saimos das discussdes do campo literdrio e nos embrenhamos no mundo da musica, lugar em
que propomos a presenca da Polifonia bakhtiniana, onde a multiplicidades de vozes e
consciéncias se manifestam independentes, imisciveis e plenivalentes,

Nossa proposta apresenta o acontecimento numa relacdo estreitamente ligada ao
cronotopo, tendo para cronotopo, a realizagao e manifestacdo do Ser/Evento como consciente
de sua participagdo no mundo.

Atentamos para a dificuldade do entendimento de como a consciéncia participa da
polifonia de modo autdbnomo e na relagdo do eu com o outro.

Como o referencial bakhtiniano tem forte base fenomendlogica (Bakhtin declara isso
explicitamente em sua obra Para uma filosofia do Ato Responsadvel), consideramos que cabe
trazer essa reflexdo abaixo, de Husserl sobre a consciéncia: “Partiremos do ponto-de-vista
natural, do mundo, tal como o temos diante de nos, da consciéncia, tal qual se oferece na
experiéncia psicologica e tal qual os pressupostos que lhe sdo essenciais a desnudam”. (Husserl,
2022, p. 22).

Buscando se dar a entender Husserl propde a fenomenologia como uma dire¢ao a ser

seguida. Assim, temos que:

42 Uma das tradugdes, em russo corrente no cotidiano, para a palavra postupok, traduzida no ambito dos
estudos bakhtinianos como ato responsavel.
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O que, com efeito, torna tdo extraordinariamente dificil a assimilagdo da
esséncia da fenomenologia, a compreensdo do sentido peculiar de sua
problematica e de sua relagdo com todas as outras ci€ncias (e em especial com
a psicologia) é que, além de tudo isso, € necessaria uma nova maneira de se
orientar, inteiramente diferente da orientacdo natural na experiéncia e no
pensar. Aprender a se mover livremente nela, sem nenhuma recaida nas velhas
maneiras de se orientar, aprender a ver, diferencar, descrever o que estad diante
dos olhos, exige, ademais, estudos proprios e laborioso. (Husserl, 2022, p. 27).

E ¢ esta a leitura, cujo apoio € essencial, também, para a nossa proposta. Fugimos assim
de uma proposta da consciéncia psiquica e nos fundamos na consciéncia social do ser evento
existencial.

Em Bakhtin tempos para esta consciéncia a fuga para as manifestagcdes psiquicas e, entao,

0 homem se revela no mundo do ato; da acao.

O ser psiquico ndo tem nada a ver com a minha vida-a¢do (exceto quando eu
ajo [postupaiu] como um psicologo teorico). Quando agindo responsavel e
produtivamente na matematica — trabalhando, por exemplo, em algum
teorema — eu posso conceber mas nunca realizar a tentativa de operar com um
conceito matematico como se ele fosse uma instancia do ser psiquico. O
trabalho da acdo ndo se realizara, é claro: a a¢do vive e se move num mundo
que ndo ¢ um mundo psiquico. (Bakhtin, 1993, p. 29).

E vai além:

O mundo teoricamente conhecido ndo pode abrir-se de dentro da propria
cogni¢do ao ponto de se tornar aberto ao mundo real tinico. Mas do ato
executado (ndo da sua transigao teorica) ha um caminho para o seu contetdo-
sentido, que € recebido e incluido do interior daquele ato realmente executado;
porque o ato ¢ realmente executado no Ser. (Idem, p. 30).

Ainda sobre a linguagem, podemos também invocar Wittgenstein que faz uma analogia,

em duas instancias entre dois elementos ligados a0 mundo da musica. Assim temos que:

Que haja uma regra geral por meio da qual o miisico pode extrair sinfonia da
partitura®®, uma por meio da qual se pode derivar a sinfonia dos sulcos do
disco e, segundo a primeira regra, derivar novamente a partitura, ¢
precisamente nisso que consiste a semelhanca interna dessas configuragdes,
que parecem tdo completamente diferentes. E essa regra ¢ a lei da projecao,

43 Conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas entre si, e seus espagos, utilizada para a escrita da
notagdo musical.
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lei que projeta a sinfonia na linguagem das notas. E a regra de traducio da
linguagem do disco gramofonico*. (Wittgenstein, 2010, p. 1670).

A forma como Bakhtin aborda a Polifonia ao discutir as obras de Dostoiéviski sugere,
de acordo com Holquist, uma estreita relagio entre o critico e o dramaturgo. E esta a leitura que
fazemos sobre a colocagao de Michael Holquist:

A relacdo entre Bakhtin e Dostoiévski foram além dos limites de um critico
com um autor ¢ alcagaram o tipo de intimidade que existe entre “grande ideia”
do duplo, e Bakhtin, o pensador que devotou sua vida a meditagdo sobre o
papel do outro no self, tinham muita coisa em comum. Até no nivel da
experiéncia pessoal havia afinidades entre eles. Ambos viram-se presos por
crimes politicos, ¢ assim como a sentenga de Bakhtin a morte certa em Soloski
foi alterada para o exilio no Cazaquistdo, do mesmo modo a morte de
Dostoiévski por um pelotdo de fuzilamento na Praga Semiendvski foi
comutada para o deserto da Sibéria. Ambos lutaram com os paradoxos mais
outrés da ortodoxia russa. U e outro procuraram reconciliar uma profunda
afeicdo pela cultura europeia com um o6dio pela atomizada da sociedade
capitalista. O mais significativo momento a dupla vocalidade de um e de outro
ergue-se em Problemas das Obras de Dostoiévski que o ensaista consagrou ao
autor de [rmaos Karamazov e que ocupa lugar nico entre as obras de Bakhtin.
(Clark, 2019, p. 257-8).

E diz mais:

A obra ocupa-se em esséncia de um problema de estrutura, isto €, os
procedimentos formais que permitem a Dostoiévski a cada uma de suas
personagens a falar em voz propria com minimo de interferéncia dele como
autor, cujo efeito € o de criar um novo género. Bakhtin chama tal género de
“romance polifénico”, porque apresenta muitos pontos de vista, muitas vozes,
cada qual recebendo do narrador o que lhe é devido. (Idem, p. 258-9).

E completa salientando o ineditismo e o lugar dos romances de Dostoiévski na literatura

como marco historico:

Bakhtin argumenta que essa polifonia apresentada pela critica dostoievskiana
¢ testemunha da polifonia existente em Dostioévski mesmo. Ela constitui ndo
somente a marca distinta de seus romances e de seu feito inico na histéria da
literatura, mas também uma brecha para um novo entendimento de como a
autoconsciéncia, ou a consciéncia self, opera na interacdo humana fora da
literatura. Dostoiévski estabelece uma relagdo inica com seus personagens.
(Ibidem).

4 Primeiro dispositivo, em disco de cera, capaz de armazenar e reproduzir gravagdes sonoras, mais
comumente obras musicais, que evolui até aos discos de vinil.
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Questdes que envolvem o autor como participante da obra, como elemento externo da

visdo estética e do conteudo, sdo abordadas por Bakhtin em uma perspectiva da arte e outros

elementos. Sua discussdo gira em torno dos problemas desta tematica e suas fronteiras:

O problema deste ou daquele dominio da cultura no seu conjunto —
conhecimento, ética, arte — pode ser compreendido como o problema dos
limites desse dominio. [..] Neste sentido, podemos falar de um sistematismo
concreto de cada fendbmeno cultural, de cada ato da cultura isolado, de sua
participagdo autonoma ou de sua autonomia participante. E somente nessa
sua sistematizagdo concreta, ou seja, no relacionamento e na orientagdo direta
para a unidade da cultura que o fenomeno deixa de ser um mero fato,
simplesmente existente, adquire significagdo, sentido, transforma-se como
que numa monada que reflete tudo em si e que sera refletida em tudo. (Bakhtin,
2010, p. 29).

Fundando-se em diversos conceitos, Bakhtin, apds ir assistir, junto com seu amigo

bidlogo Ivan Kénaev, a palestra do fisiologista russo Ukhtomski, em 1925, confirma deste a

afirmacao sobre o conceito de cronotopo. Para o fisiologista russo:

Vivemos em um cronotopo [...] Se existem velocidade da luz e corpos,
absolutamente sélidos, posso alcangar o passado que se afastar € ver o porvir.
Em algum ponto do agora ainda existem acontecimentos passados, que apenas
se afastam de nods. E em algum outro ponto ja existem acontecimentos futuros,
que se aproximam de noés. (Bakhtin, [1975] 2018c, p. 250).

Para Bakhtin, temos uma defini¢do outra, sobre “tempo-espago”:

Nao no mesmo

tempo. Assim temos,

Chamaremos de cronotopo, (que significa “tempo-espago”) a interligagdo
essencial das relagdes de espago e tempo como foram artisticamente
assinaladas na literatura. Esse termo é empregado nas ciéncias matematicas e
foi introduzido ¢ fundamentado com base na teoria da relatividade (Einstein).
Para n6s ndo importa o seu sentido especifico na teoria da relatividade, e o
transferimos dai para ca — quase como uma metafora (quase, mas ndo
inteiramente); importa-nos nesse termo a expressdo de inseparabilidade do
espaco e do tempo (o tempo como a quarta dimensao do espaco). Entendemos
o cronotopo como uma categoria de conteudo-forma da literatura (aqui néo
comentaremos o cronotopo em outros aspectos da cultura. (Idem, p. 11).

contexto, Hegel apresenta sua compreensdo sobre o agora situado no

O que ¢ indicado ¢ o agora, este agora, agora. Mas enquanto ¢ indicado ja
deixou de ser. O agora € um outro, ndo o que foi indicado, € vemos que o agora
¢ justamente isto: enquanto ¢, ja ndo ser mais. O agora tal como nos € indicado,
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é um agora que ja foi. Esta ¢ a sua verdade e ele ndo tem a verdade do ser. E
contudo verdade que ele j4 foi. Mas o que foi ndo ¢, de fato, uma esséncia. O
agora ndo €, e, no entanto, a questdo se colocava em torno do ser. (Hegel, 1999,
p. 352).

Ponderando sobre o que percebeu nas obras de Goethe, Bakhtin reafirma o cronotopo
como uma nova dimensao do tempo e do espaco, ligado ao conceito de acontecimento.

Neste entendimento podemos trazer a seguinte reflexao de Bakhtin:

Resumamos nossa andlise prévia da visao do tempo em Goethe, cujos tragos
essenciais sdo: a fusdo dos tempos (do passado como o presente), a plenitude
e a precisdo da visibilidade do tempo no espaco, a inseparabilidade ente o
tempo do acontecimento e o lugar concreto de sua realizagao (Localitate und
Geschichte), a relagdo essencial visivel entre os tempos (o presente € o
passado), o carater criador-ativo do tempo (do passado no presente e do
proprio presente), a necessidade que penetra o local, a inclusdo do futuro que
conclui a plenitude do tempo nas imagens de Goethe. (Bakhtin, [1979] 2018b,
p. 244-5).

A visdo bakhtiniana a respeito do cronotopo, apercebida nas obras de Goethe, se
estendem na dire¢ao de uma consideragao mais ampla do conceito.

Assim sendo, ele reitera:

Tudo o que foi dito revela aos nossos olhos a natureza cronotdpica excepcional
da visdo e do pensamento de Goethe em todos os campos da sua multipla
atividade. Tudo o que ele viu, ndo o viu sub specie aeteritatis (sob a dtica da
eternidade), como o seu mestre Spinosa, mas no tempo e no poder do tempo.
Contudo, o poder desse tempo ¢ um poder eficaz-criador. Tudo — desde a ideia
mais abstrata até o fragmento de uma pedra a beira de um riacho — leva em si
a mesma marca do tempo, esta saturado de tempo e nele ganha a sua forma e
o seu sentido. Por isso tudo ¢ intensivo no mundo de Goethe: nele ndo ha
lugares mortos, imodveis, paralisados, ndo existe fundo imutavel, ndo existe
decoragdo nem ambiente que ndo participe da agdo ¢ da formagdo (nos
acontecimentos). Por outro lado, em todos os momentos essenciais esse tempo
esta localizado em um espago concreto, marcado nele; no mundo de Goethe
ndo ha acontecimentos, enredos, motivos temporais que sejam indiferentes a
um determinado lugar no espacgo da realizacdo, que possam realizar-se em toda
parte e em lugar algum (os “eternos” enredos e motivos). Todo nesse mundo
¢ tempo-espaco, cronotopo auténtico. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 245).

Em uma leitura mais aprofundada desta afirmagdo, percebe-se a ligacdo de
inseparabilidade, tal qual do tempo-espago como cronotopo, deste, para o acontecimento. O
acontecimento advém do lugar dado pelo cronotopo. Nesta direcdo temos tempo-

espaco/acontecimento em uma mesma dimensao.
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Integram o objeto estético todos os valores do mundo, mas com um
determinado coeficiente estético: a posi¢do do autor e seu designio artistico
devem ser compreendidos no mundo em relagdo a todos esses valores. O que
se conclui ndo sdo palavras, nem o material, mas o conjunto amplamente
vivenciado do existir; o designio artistico constrdi o mundo concreto: espacial
com 0 seu centro axioldgico — o corpo vivo —, o temporal com o seu centro —
a alma — e, por ultimo, o semantico, na unidade concreta mutuamente
penetrante de todos. (Bakhtin, [1963] 2018, p. 176).

Essa inseparabilidade entre cronotopo e acontecimento permite que possamos fazer uma

extensao tedrica, propondo a nogdo de acontecimento cronotopico. No glossario da tradugao

brasileira de Problemas da Obra de Dostoiévski, as tradutoras Sheila Grillo e Ekaterina Volkova

Américo, no verbete sobre acontecimento, estabelecem a relacdo entre acontecimento

(traduzido como coexisténcia) e polifonia:

Esse termo [acontecimento] € o principio artistico que organiza a polifonia,
enquanto combinagio de muitas vontades artisticas. E a categoria fundamental
da visdo artistica de Dostoiévski, enquanto coexisténcia e interagdo. A
possibilidade de coexisténcia simultanea, de estar ao lado ou um contra o outro
¢ uma espécie de critério de selecdo do essencial e do ndo essencial. Em
Dostoiévski, a coexisténcia € o modo de funcionamento da ideologia, em que
se encontram de modo simultaneo diferentes vozes e orientagcdes humanas. A
ideia € concebida por Dostoiévski por coexisténcia, didlogo. (Grillo; Volkova
Américo, 2022, p. 353).

Assim, se a coexisténcia pode ser simultanea, ha nela uma coocorréncia de tempos e

espacos, que se (con)fundem. Para além disso, no didlogo temos a dimensao bilateral da palavra,

que sempre procede de alguém e se dirige para alguém. Temos, entdo, uma palavra bifronte, em

relagdo a qual a atitude valorativa dos sujeitos se exerce inescapavelmente. Sobre essa relagao

interpretativa, Bakhtin pontua:

A interpretagdo como correlacionamento com outros textos e reapreciagdo em
um novo contexto (no meu, no atual, no futuro). O contexto antecipavel do
futuro: a sensag@o de que estou dando um novo passo (sai do lugar). Etapas
da interpretacdo: o ponto de partida - um dado texto, o movimento
retrospectivo - contextos do passado, movimento prospectivo - antecipagao (e
inicio) do futuro contexto. (Bakhtin, 2011, p. 401).

Portanto, o acontecimento ¢ também cronotopico porque, no fluxo do devir, apresenta

essas direcdes retrospectivas e prospectivas.
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3.24 Tom

Dentro do campo bakhtiniano o conceito de tom apresenta-se como mais amplo que
simplesmente a entonagdo prosddica. Para Bakhtin, fom abrange a marcagao que o sujeito faz,
na produgdo dos signos de que participa, de sua presenca e de sua consciéncia. Podemos

vislumbrar essa visdo na citagao abaixo:

O que importa ¢ o tom, separado dos elementos fonicos e semanticos da
palavra (e de outros signos). Estes determinam a complexa fonalidade da
nossa consciéncia, tonalidade que serve de contexto axioldgico-emocional na
nossa interpretacao (plena e centrada nos sentidos) do texto que lemos (ou
ouvimos), bem como em uma forma mais complexa e o processo de criacao
(de geracdo) do texto. (Bakhtin, [1963] 2018a, p. 403-4).

Na musica, fom e tonalidade tém significados ligeiramente diferentes: o tom diz respeito
a altura da nota que marca o inicio da composicao (a tonica musical), enquanto que a tonalidade
esta ligada ao modo da composig¢ao (se maior, ou menor). Podemos, portanto, entender que essa
tonalidade, sendo uma escolha do sujeito, participa na/da constru¢do da consciéncia.

No video Por que o Tema de Missdo Impossivel é... Impossivel?*, pode-se ver um
estudo sobre o tema do filme “Missdo Impossivel”, onde € possivel perceber diversas nuances
da musica e suas formas composicionais. Fugindo ao comum de uma divisdo mais tradicional,
o autor da musica — Danny Elfman — faz uso de uma divisao do compasso em de cinco tempos
(5/4) ao logo desta obra. Mais comum s@o os compassos ente usados sdo o 2/2, 2/4, %4, 6/8 entre
outros. Estas tltimas s3o divisdes de mais facil compreensdo. Outra curiosidade ¢ que Elfman
ndo usa o recurso da harmonia musical em seu arranjo, isto ¢, ao invés de combinacdo sonora
entre as vozes, ele faz uma espécie de didlogo entre as vozes mais graves e agudas ao longo da
peca. Isto, de acordo com o autor do video, faz com que se crie, aos moldes das composigdes
medievais, de quando ainda ndo existia a harmonia na musica, uma polifonia entre as vozes —
sons dos instrumentos — com notas graves e agudas, sugerindo um didlogo entre estas vozes,
com perguntas e respostas. Diferentemente do que propdem Bakhtin, esta polifonia obedece
uma vontade do autor, o que exclui a “independéncia” entre vozes e consciéncias”.

O tom desta musica ¢ sol menor, tanto nas notas graves, quanto nas notas agudas. E,
neste sentido, vale uma observagdo, sobre este fom menor: ha uma corrente de pensamento de

que os tons maiores sugiram alegria, enquanto que, os fons menores dao um certo ar de tristeza,

“ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PUrC2-0uot0. Acesso em 03 de julho de 2023.
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quando empregados em uma certa composicao musical. Ao nosso ver, nem sempre isto acontece.
Um dos casos que nos leva a acreditar que ndo € bem assim vemos em “Theme from Mission:
Impossible” — musica analisada no video — que, embora seu tom seja menor, nao se tem a
sensacao de tristeza ao se ouvir sua execugao.

Outro exemplo, sobre o tom menor divergir do tom de tristeza estd na 9* sinfonia de
Beethoven®® ou, “Ode a Alegria” composta em Ré menor, mas como o proprio nome sugere,
uma vez que “Ode” ¢ um estilo de composicdo de poema lirico, sempre em tom alegre e

entusiasmado. Também de Beethoven temos a 5* Sinfonia em D6 menor?’

, embora alguns
trechos deem uma certa sensacao de tristeza, o que nos parece ndo ¢ esta a impressao ao longo
de toda a pega.

O mesmo acontece com temas em fom maior que sugerem tons tristes. Assim € em
Estudo em Mi Maior de Chopin*® que, embora esteja em um tfom maior, carrega em Si,
“Tristesse” e passa um certo ar de melancolia, de tristeza. Outro exemplo vem da apresentacao
de Glenn Gould do “Concerto n° 5 in E- flat major op. 73 ‘Emperor’ — Parte 2°*°. O tom é Mi
maior, no entanto, pode-se perceber, inclusive pelas expressoes faciais do pianista, uma tristeza,
e em certos momentos, expressoes de profunda dor.

O que daria para dizer é que a sensagao de tristeza e alegria, que se tem ao ouvir uma
musica, ndo esta diretamente ligada ao fato de a mesma ser escrita em tom menor ou tom maior,
ou até¢ mesmo a escolha do andamento, o que pode ser dito ¢ que tais sensacdes partem do
encontro entre a subjetividade do autor/executante e a subjetividade de cada ouvinte. O que
pode soar triste para mim, ndo necessariamente ira soar para o outro.

Uma explicagdo desse processo pode ser encontrada em uma postagem, no Instagram,
do musico Henrique Guedes™, a partir da qual podemos compreender como, a composi¢do do
acorde de 7* (exemplificado no tom de d6 maior) apresenta um momento em que a tétrade (do-
mi-sol-si), constituinte do acorde pode ser entendida como uma combinacdo de duas triades,
uma maior (do-mi-sol) € uma menor (mi-sol-si), o que significa que este acorde de 7% pode, a
seu tempo, dar o tom de tristeza ou de alegria, ou ambos ao mesmo tempo, diferindo, apenas, e
tdo somente, da absor¢do de alegria ou de tristeza, decorrente da percepgao construida a partir

da subjetividade de cada ouvinte.

“ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=izt1 UrNzRj0 . Acesso em: 03 jul. 2023.

4" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UUQIIw_JXhY . Acesso em: 03 jul. 2023.
“8 Disponivel em: https://youtu.be/ONxrnzhFzD0 . Acesso em: 03 jul. 2023.

49 Disponivel em: https://youtu.be/H-t-d-qjBbM . Acesso em: 03 jul. 2023.

% Disponivel em: https://www.instagram.com/reel/CzCTg4Xxhmj/?igshid=MTc4MmM1YmI2Ng.
Acesso em: 05 nov. 2023.
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Considerar essas questdes ¢, de fato, ir muito além de simples entonagdo no sentido
prosodico. E o que Garcia aponta, ao analisar o conceito bakhtiniano:

Bajtin concibe la entonacién como un fenémeno sonoro pero al mismo tiempo
social, al reconocer los aspectos emocionales y volitivos que ésta comporta,
pero también como algo mucho mas abarcador en un sentido cultural, como
la manera particular de hablar de cada pueblo, como el acento distintivo de
cada grupo sociocultural, esa sutil musicalidad expresada en cada lengua. En
tal sentido, Bajtin afirma la existencia de un fondo entonacional, como un
acervo extratextual de sentido del que disponen los miembros de una
comunidad de habla. (Garcia, 2009, p. 39)°.

Assim sendo, se o estado de tristeza ndo tem reflexos no acento tonico, no que diz
respeito ao modo maior ou menor, na musica, o que faz com que este sentimento se aflore?
Parece-nos que o este sentimento, de tristeza ou de alegria, ¢ decorrente do andamento da
musica, ou seja, da velocidade em que a sequéncia das notas é executada, ou seja, varia de
acordo com o ritmo. A ocorréncia de um bemol, em uma escala, também é tida como um
entristecimento melddico.

De acordo com Volochinov “O ritmo e outros elementos formais expressam de modo
claro certa relacdo ativa com aquilo que é apresentado: a forma glorifica, lastima ou ridiculariza.”
(Voléchinov, 2019, p. 132).

O que se compreende ¢ que a compreensdo se da pela situacdo do sujeito diante do
acontecimento em dado momento do homem no mundo.

Para Voléchinov, discutindo a obra de Dostoiévski, o homem nao esta isolado no mundo
concreto do acontecimento, ele interage com o outro, na integralidade da sua consciéncia. Neste

sentido temos:

O mundo de Dostoiévski é profundamente personalista. Ele percebe e
representa todo o pensamento como a posi¢do de um individuo. Por isso,
mesmo nos limites das consciéncias isoladas, a série dialética ou antindmica
¢ apenas um aspecto abstrato, entrelagado de modo inseparavel a outros
aspectos da consciéncia integral e concreta. Por meio dessa consciéncia
concreta encarnada, uma série 16gica comunga com a unidade da coexisténcia,
representada na voz viva do homem integral. (Bakhtin [1929], 2022, p. 61).

%1 Bakhtin concebe a entona¢do como um fendmeno sonoro, mas a0 mesmo tempo socia, ao reconhecer
0s aspectos emocionais € volitivos que esta comporta ¢ também como algo muito mais abrangente em
um sentido cultural, como a maneira particular de falar a cada povo, como o acento distintivo de cada
grupo sociocultural, essa sutil musicalidade expressa em cada lingua. Em tal sentido, Bakhtin afirma a
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ncia de um fundo entonacional, como um acervo extratextual de sentido de que dispdem os membros de uma

~



60

3.2.5 Polifonia

No entender de Bakhtin a polifonia, possivelmente, se faz presente nas obras de

Dostoiévski de forma a afirmar que:

De fato, os elementos sumamente incompativeis da matéria em Dostoiévski
sdo distribuidos entre si por varios mundos e varias consciéncias plenivalentes,
sdo dados ndo em uma, mas em varias perspectivas equivalentes e plenas; ndo
¢ a matéria diretamente, mas estes mundos, essas consciéncias com seus
horizontes que as combinam numa unidade superior de segunda ordem, por
assim dizer, na unidade do romance polifonico. (Bakhtin [1963], 2018a, p.16).

Porém, Bakhtin também entende a polifonia presente na musica, dai dizer que:

Komarévitch interpreta em termos monologicos, até exclusivamente
monologicos, a ultima unidade fora do enredo do romance de Dostoiévski,
embora introduza uma analogia com a polifonia e com a combinacdo
contrapontistica de vozes da fuga. (...). Também nesse sentido ele pode ser
assemelhado ao todo artistico na musica polifonica: as cinco vozes da fuga,
que entram em ordem e se desenvolvem na consonancia contrapontistica
lembram a ‘condugao das vozes no romance de Dostoiévski. (Bakhtin [1963],
2018a, p. 22-23).

E importante levar-se em consideragdo que essa visdo de relacdo entre vozes e
consciéncias de maneira inter-relacionada também ocorre na visdo de outros membros do
Circulo. Ivan Sollertinski, musico e critico musical, ao discutir a obra sinfonica de Beethoven,

trabalha com uma perspectiva parecida com a da polifonia bakhtiniana:

Esse tipo de sinfonismo pode, antes de tudo, ser definido como um sinfonismo
construido sobre uma reflexdo objetiva e generalizada da realidade e dos
processos de luta que ocorrem nessa realidade; como um sinfonismo
dramatico, porque o drama é um processo, uma a¢do em que nao ha uma, mas
varias consciéncias e vontades humanas entrando em luta entre si; portanto —
como um sinfonismo polipessoal [...], “multipessoa”. Em suma, o sinfonismo
do tipo Beethoven procede ndo de um principio monoldgico, mas de um
principio dialdgico, do principio da multiplicidade de consciéncias, da
multiplicidade de ideias e vontades opostas, da afirmagdo — em contraste com
o principio monolégico — do principio do “eu alheio”. (Alids, esse tema do “eu
alienigena” na dramaturgia Sinfonica de Beethoven poderia ser objeto de um
interessante estudo no campo dos problemas filosoficos da criatividade de
Beethoven e mostraria, por exemplo, a diferenca entre o pensamento de



61

Beethoven e outros ramos do idealismo filoséfico classico alemao, por
exemplo, de Fichte.). (Sollertinski, 1963, p. XX).>?

Pode-se perceber que Sollertinski apoia-se numa perspectiva dialdgica. Mais importante
ainda: tal como Bakhtin, Sollertinski baseia-se numa concep¢do de didlogo como tensao.
Bakhtin, em Apontamentos de 1970-1971, diz que “para cada individuo, todas as palavras se
dividem nas suas proprias palavras e nas do outro, mas as fronteiras entre elas podem confundir-
se, e nessas fronteiras desenvolve-se uma tensa luta®® dialogica”. (Bakhtin, 2018b [1979], p.
379-380).

Sollertinski menciona que vérias consciéncias e vontades lutam entre si. Isso reforga,
também, a ligacdo inevitavel entre o didlogo, a consciéncia e essa perspectiva de independéncia
entre essas consciéncias.

Outra abstragdo relevante para o desenvolvimento desta pesquisa € o conceito de
Excedente da visdo estética, no qual Bakhtin ([1979] 2018b), em A forma espacial da
personagem, apresenta a visdo do eu exterior, para um entendimento da Exofopia ou
Extralocalizacado.

Assim, observamos que:

Quando contemplo no todo do homem situado fora e diante de mim, nossos
horizontes concretos efetivamente vivenciaveis ndo coincidem. Porque em
qualquer situacdo ou proximidade que esse outro que contemplo possa estar
em relacdo a mim, sempre verei e saberei algo que ele, da sua posicdo fora e
diante de mim, ndo pode ver: as partes de seu corpo inacessiveis ao seu proprio
olhar - a cabega, o rosto, e sua expressao -, 0o mundo atras dele, toda uma série
de objetos e relagdes que, em fungdo dessa ou daquela relacdo de
reciprocidade entre nods, sdo acessiveis a mim e inacessiveis a ele. (Bakhtin,
[1979] 2018D, p. 23).

Nesse sentido percebe-se que o sujeito se coloca em um lugar para fora de si e, assim, o
contemple no seu todo. Considera-se que a Exotopia parte do principio da concepcdo de um

lugar exterior percebido pelo desdobramento de olhares. E o ver-se fora do seu interior, ou ainda,

2CrioBoM, cMM()OHN3M GETXOBEHCKOTO THIIA MCXOMUT HE M3 MOHOJOTHYECKOTO, a U3 IHATOTHYECKOTO
NPUHIMIIA, W3 TNPUHLIUIA MHOXXECTBEHHOCTH CO3HAHUM, MHOXECTBEHHOCTH HPOTHBOOOPCTBYIOIIMX
ujel ¥ BOJIb, U3 YTBEPXKJCHUS — B IPOTHBOIOJIOKHOCTh MOHOJIOTHYECKOMY Havyally — HpPUHIIHIIA
«ayxoro si». (Kcraru, 3Ta TeMa «ay»xoro si» B cCHM(pOHUYECKOH JpamaTypriuu berxoBeHna morvia Ol OBITh
NPEeAMETOM HMHTEPECHOro HccieqoBaHUs B oOmactu ¢Guiocockoil mpobieMaTHKu OeTXOBEHCKOTO
TBOPUYECTBA U IOKa3aja Obl, K MPUMEPY, OTIINYHE OCTXOBEHCKOTO MBILUICHUS] OT MHBIX OTBETBICHUMN
KJIACCHYECKOTr0 FepMaHCKoro (punocodckoro uaeanusma, Hanpumep ot ®uxre.) (COJIEPTUHCKUA,
1963, p. 338) Tradugdo de Marco Antonio VILLARTA-NEDER).

53 A palavra em russo € borbd, que alude a uma luta fisica.
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Extralocalizagdo ¢é a perspectiva que o outro tem de mim, que jamais sera a que tenho de mim
mesmo. A interpretacdo que o outro tem de mim estd calcada apenas na sua visdo do meu
exterior. Isto permite dizer que somente eu tenho como perceber o todo de mim; ver-me do meu
interior e perceber me pelo meu exterior. Essa percep¢ao vem da consciéncia.

Bakhtin trabalha a consciéncia, como territorio social, lugar que ele concebe também a
memoria. Tal consideragdao da ao sujeito a possibilidade se assumir as memorias como sendo
suas, desde a origem, de forma que, pelos enunciados, ele manifesta a representagao que tem
de seu lugar no mundo, no didlogo com o outro. Pelo devir, porque tudo ¢ movimento, nada
estd definitivamente acabado. O enunciado sempre suscita outro enunciado. Uma memoria
suscita outra memoria. A linguagem esta sempre em movimento. Tudo na vida ¢ irrepetivel.

Pela interacdo dialdgica, de forma que:

Eu tomo consciéncia (memoria) de mim e me torno eu mesmo unicamente me
revelando para o outro, através do outro e com o auxilio do outro. Os atos mais
importantes, que constituem a autoconsciéncia, sdo determinados pela relagdo
com outra consciéncia (como o tu). (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 341).

Para este trabalho a consciéncia ¢ um elemento de suma importancia, uma vez que a
Polifonia bakhtiniana s6 se concebe com a mesma necessidade de sua manifestacdo que a das
vozes, ou seja, hecessariamente acontecem “vozes e consciéncias”, em um mesmo evento.

Chamamos a compreensado que, neste entendimento, ndo ¢ esta uma consciéncia psiquica
tal qual propdem Descartes, Lacan, Freud, mas uma consciéncia mais discursiva, por assim
dizer.>*

Ao trazer a baila uma discussdao sobre a intencionalidade — como uma nova ideia
filos6fica, — Husserl, mesmo ndo trazendo uma descricdo mais precisa dela, corrobora a

consciéncia como transcendéncia; € liberdade.

% Na historia da filosofia, esse momento propriamente metafisico sera interpretado progressivamente
numa Otica cada vez mais psicologica: o Cogito torna-se entdo sindnimo de consciéncia e encontra-se
no fundamento de certas tendéncias da pesquisa psicologica. Husserl separara o Cogito cartesiano de
sua historicidade (o individuo cartesiano so existindo de fato afirma conscientemente seu pensamento)
para, de um lado, vincular necessariamente sua qualidade de estado de consciéncia ao que visa (o
cogitum) pela intencionalidade e, por outro, permitir ao individuo que cogita de se captar como eu puro
ou “transcendental”, integralmente idéntico a seu ato proprio: assim atinge-se “o universo da consciéncia
puramente como tal” o fendmeno universal do mundo existindo para mim” (Posfacio das Ideias) — o eu
puro e o mundo constituindo-se correlativamente. (Durozoi, 1942, p. 87 — 88).
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“Husserl acredita poder ir além e superar a dualidade do que ¢ e do que parece. Para ele,
com efeito, ser. no pleno sentido da palavra, ¢ ter um sentido”. Com efeito, sentido, para ele,
esta diretamente ligado a consciéncia.

Assim sendo, “A consciéncia ¢ o que da um sentido. Nao ¢ apenas aquilo pelo que o ser
¢ conhecido, mas aquilo que o ser ¢”. (Garaudy, 1966, p. 28).

Segundo o filésofo alemdo, a consciéncia s6 tem como sentido ser um todo, uma

somatoria. Nisto esta o seu sentido.

O todo ¢ algo mais que a adigdo das partes que o constituem. A consciéncia e
os fendmenos que lhe concernem podem descrever-se, mas ndo analisar-se.
Porque, s6 existe acontecimento para uma consciéncia que reune, que
relaciona, que percebe varios fendmenos na unidade de um todo. (Garaundy,
1966, p. 28). (Grifo nosso).

Na tentativa de fugir a um mundo existente, em si tem apoio na ideia de uma reducdo
fenomenologica.

Logo,

A reducdo fenomenologica é o colocar entre parénteses 0 mundo dos objetos
e do fluxo das impressoes psicologicas, simultaneamente. Afasta toda
transcendéncia: a de uma natureza em si, € a de um mundo interior que teria
as mesmas caracteristicas de passividade, que me seria igualmente estranho”.
(Garaundy, 1966, p. 28).

Percebe-se uma compreensdo do ser-evento. Ser para o outro. O verbo se finca em uma
tradicdo fenomenoldgica. S6 ha revelagdo para uma consciéncia. No caso, para a consciéncia
do outro. Sou porque coexisto; aconteco, junto com o outro (sobytie). Mas ha uma questdo
interessante: ndo sou passivo em rela¢do ao outro. Eu ME revelo ao outro. Isso nos mostra o
carater ativo do ato do sujeito. Ao mesmo tempo, ¢ um ato de se apresentar para o outro atraveés
do ato revelador de si para o outro. O eu que pratica a davida, s6 pode fazé-lo em relagao a

outra consciéncia.

A vida ¢ dialdgica por natureza. Viver significa participar do dialogo:
interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. Nesse dialogo o homem participa
inteiro e com toda a vida: com os olhos, os labios, as maos, a alma, o espirito,
todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e essa palavra entra no
tecido dialdgico da vida humana, no simpoésio universal (Bakhtin, [1979]
2018b, p. 348).
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De acordo com Villarta-Neder (2019) sobytie esta diretamente ligada ao acontecimento;

no acontecimento produzido pela coexisténcia com um fazer conjuntamente:

H4 uma palavra em russo, codsrTHe (sobytie), que pode ser traduzida tanto por
acontecimento, quanto por evento. Ainda utilizada cotidianamente na Russia,
foi usada pelos autores do Circulo, especialmente, por Mikhail Bakhtin,
principalmente em Para uma filosofia do Ato Responsavel (142 vezes) e em
Estética da Criagao Verbal (310 vezes). (Villarta-Neder, 2019, p. 32).

Esta compreensao se amplia pelo sentido produzido, pelo pesquisador, ao complementar

sua explanagao:

Essa palavra apresenta uma particularidade, que tem que ser levada em
consideragio na tradugdo. E derivada da palavra 6srtue (bytie - ser, existéncia),
precedida pelo morfema co (procedéncia, estar junto, vir de fora para o centro).
CoOpiTHE remete a algo que ocorre no mundo, mas enfatizando a vivéncia
conjunta desse evento, a um fazer junto. (Idem, p. 32-33).

Este “fazer junto” no remete ao devir, onde o Sujeito € o Ser da consciéncia intersubjetiva,
ou seja, ser/existindo. E assim que “o evento em processo pode ser claro e distinto, em todos os
seus constituintes, para um participante do ato ou ac¢ao que ele mesmo desempenha”. (Bakhtin,
1993 [1986], p. 48).

Para Heraclito tudo estd em movimento; tudo eflui; nada permanece a mesma coisa. Tudo
advém do devir. Segundo ele, nisto estd a sintese do mundo. O devir, o vir-a-ser, € a génese da
realidade. Isto apresenta uma lei fixa e universal: o Logos. “O ser ndo ¢ mais do que o ndo-ser,
nem menos” (Heraclito, 2012, p. 98).

Schopenhauer afirma que “O mundo ¢ a minha representacdo. [...] Tudo o que o mundo
encerra ou pode encerrar estd nesta dependéncia necessaria perante o sujeito, € apenas para o
Sujeito. O mundo ¢, portanto, representacdo. (2014, p. 9).

O acontecimento estd diretamente ligado ao cronotopo, pela extralocalizagdo; deste
olhar para o exterior que faz do sujeito um ser por inteiro, na alteridade. Nesse sentido, a cada
deslocamento no espago/tempo € que ele vai se (re) constituindo; (re) significando. Este ¢ um
movimento eliptico, dando a impressdo de retorno ao mesmo ponto, mas, na verdade em um

outro lugar temporal.

Mesmo que eu conhecga inteiramente uma dada pessoa, ¢ também conhega a
mim mesmo, eu ainda tenho de captar a verdade de nossa inter-relagdo, a
verdade do acontecimento inico e unitario que nos liga e do qual nds somos
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participantes. (Bakhtin, 2010, p. 35, tradugdo e adaptacao de Villarta-Neder,
2021).

Ver-se no seu exterior € por-se na sua consciéncia. Constituir-se em um tempo/espago em
devir. O enunciado se d4 no tom emocional-volitivo no acontecimento. Ele ¢ irrepetivel, por
ndo ser possivel a repeticio do acontecimento. Cada momento ¢ unico e singular: “E um
movimento responsavelmente consciente, que transforma a possibilidade na atualidade de uma
acdo realizada (uma agao de pensar, sentir, desejar, etc.” (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 54).

De igual modo ela também ¢ irreprisavel. A memoria ndo ¢ dada como acabada, mas, em
movimentagdo. O sujeito € também constituido por suas memorias. Da visdo do seu todo; do
seu interior e do seu exterior. A memoria que ele tem de si difere da que ele tem do outro. Desta
forma, para Bakhtin, o sujeito diferencia a visdo que o sujeito tem de si e do outro. Assim temos

que:

A memoria sobre o outro e sua vida difere radicalmente da contemplagdo de
minha propria vida: a memoria v€ a vida e seu contetido de modo diferente, e
s0 ela ¢ esteticamente produtiva (o elemento de contetido pode, evidentemente,
proporcionar a observagdo e a lembranga de minha prépria vida, mas ndo o
ativismo que lhe da forma e acabamento). (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 98).

Temos a consciéncia “Como “dado imediato”, a consciéncia, cuja etimologia latina
sugere a ideia de conhecimento, define, antes de mais nada, a presenc¢a vivida do individuo em
si mesmo e com relacdo ao mundo”. (Durozoi, 1996, p. 103).

Volochinov em seu livro Marxismo e filosofia da linguagem ([1929] 2018) chama nossa
atencao para a necessidade do reconhecimento de como “A consciéncia individual é um fato
social e ideologico”, sem o qual “a psicologia e a ciéncia das ideologias ndo poderdo ser
construidas de modo objetivo” (p. 97).

E ainda completa: “Uma definicdo objetiva do que ¢ a consciéncia s6 pode ser sociologico.
[...] A consciéncia se forma e se realiza no material signico criado no processo da comunicagao
social de uma coletividade organizada”. (Idem)

E nesta compreensdo que buscamos trazer a baila nas discussdes sobre a presenca da
polifonia, na qual multiplas vozes e consciéncias estejam presentes em conformidade com o

conceito bakhtiniano.

4 ANALISE DO CORPUS
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4.1 Apontamentos metodologicos

Neste seguimento, apresentaremos a fundamentacdo metodoldgica que nortearam a
pesquisa. A inquietacdo que despertou para o interesse das discussdes sobre a polifonia
bakhtiniana veio da minha vivéncia no campo da musica, por entender que, durante o que
passamos a chamar de pré-ensaio (momentos antes do inicio dos ensaios), onde, de forma
aleatoria o musico executa seu instrumento como forma de aquecer, tanto a si, quanto o seu
instrumento. A forma livre de aquecimento trouxe a entendimento de que ha, no pré-ensaio, a
manifestagdo de vozes e consciéncias independentes, equipolentes e imisciveis. Entendendo
como este acontecimento responde e suscita outro enunciado, de forma que, como terceiro,
participo do projeto de dizer, ouvir, fazer que se manifesta no pré-ensaio.

Como corpus para esta pesquisa, que se caracteriza como uma pesquisa qualitativa,
analitico-descritivo-interpretativa, utilizamos de uma publicagdo na rede social Facebook, da
Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras, em dois momentos de pré-ensaio. Desde a
chegada dos musicos no recinto da banda, de sua participacdo do momento que antecede o
ensaio — como um terceiro vejo a interagdo dialético-dialdgica recheado por diversas linguagens,
verbais € musicais, que propiciam a constituicdo dos enunciados — até a0 momento em que o
maestro assume o comando das a¢des dando inicio ao ensaio.

Quanto ao porqué de uma metodologia e ndo método, nos pautamos na diferencia¢ao
apresentada por Geraldi (2016), ou como bem apresenta Nascimento, a maneira como ele
“distingue método e metodologia ao explicar que o primeiro se trata de um conjunto de regras
e principios a partir do qual o pesquisador segue um caminho predefinido para chegar a um
resultado ja esperado, enquanto a segunda se trata de uma forma particular de ordenar o que
ainda se revela desordenado, somada & curiosidade e a singularidade do pesquisador”.
(Nascimento, 2021, p.82).

Nossa maior dificuldade, enquanto pesquisador, foi a de ndo ter encontrado outros
trabalhos que abordassem a polifonia bakhtiniana, ndo baseados nos romances de Dostoiévski,
mas uma discussdo onde a proposta ¢ apresentar o conceito no campo da musica. Quais os
enunciados, como réplicas, sdos estabelecidos nesta seara.

Necessario se faz trazer a baila um fundamento significativo do enunciado que se situa
em um antes (retrospectivo) e se movimenta na dire¢do de um depois (prospectivo), como uma
condi¢ao fundante que marca sua fun¢do na metodologia. O enunciado exige esta localizacdo
nos trés momentos, do antes e do depois. A exigéncia desse movimento ¢ essencial para a

compreensio da realizacdo do dialogo. E esta a proposta bakhtiniana do enunciado como elo
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da comunica¢do humana. E ele, o enunciado, que gera o fio condutor da interagio entre os
sujeitos do didlogo.

Com relagdo a este cotejo, o que se tem €: “Dar contextos a um texto ¢ coteja-lo com
outros textos, recuperando parcialmente a cadeia infinita de enunciados a que o texto responde,
a que se contrapde, com quem concorda, com quem polemiza, que vozes estdo ai sem que se
explicitem porque houve esquecimento da origem” (Geraldi, 2012, p. 33).

E o autor vai além:

Cada novo aspecto do sentido do passado resulta da adi¢cdo no presente de uma
informacao antes ndo disponivel. A referéncia a intrepidez no conhecimento
faz abandonar qualquer imagem da seguranca de um método. E mais, “a
resignacdo do cognoscente; a reveréncia” sao atitudes daqueles que sabem que
a verdade do passado jamais recebera um carimbo de “causa finita”. (Idem, p.

26).

Porque, para a produgdao de sentidos, ndo hd como se interromper a inteireza do
enunciado; extrai-lo do seu todo. Necessario se faz a sua conclusibilidade. S6 assim ha a
interagdo dialético-dialogica entre enunciados, na conversagao. Na réplica do enunciado finca-

se, também, o seu sentido, dado que,

Aceitar que o comentario tem um papel € admitir que a interpretagdo pode
conter juizo de valor, entonagdo avaliativa, ndo € neutra e nem pretende ser
[...] porque de um lado pretende dizer o que ja esta l4 no texto comentado e,
portanto, o repete; sobretudo controla os discursos porque o comentario lhes
fixa os sentidos, aqueles que, a partir da autoridade do comentador, passam a
ser sempre atribuidos ao texto comentado. (Ibidem, p. 29).

Com nossa maneira de entender esta questdo, Bakhtin corrobora da seguinte forma:

Cada enunciado ¢ pleno de ecos e ressonancias de outros enunciados com 0s
quais esta ligado pela identidade da esfera de comunicagdo discursiva. Cada
enunciado deve ser visto antes de tudo como uma resposta aos enunciados
precedentes de um determinado campo. [...]. E impossivel alguém definir sua
posicao sem correlaciona-la com outras posigdes. Por isso, cada enunciado ¢é
pleno de variadas atitudes responsivas a outros enunciados de dada esfera da
comunicacdo discursiva. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 297).

Fundamentamos a ideia de que nossa pesquisa ¢ uma pesquisa dialético-discursiva o
fato de que os enunciados advém de sujeitos da interacdo com o outro, nos mais diversos

acontecimentos do seu vivenciamento do/no mundo. Assim ¢ que: “A realidade efetiva da
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linguagem nao € o sistema abstrato de formas linguisticas nem o enunciado monolégico isolado,
tampouco o ato psicofisiologico de sua realizacdo, mas o acontecimento social na interagdo
discursiva que ocorre por meio de um ou de varios enunciados ” (Voldchinov, 2017, p. 218-219).

De igual modo, refor¢a Bakhtin:

Portanto, o enunciado, seu estilo e sua composi¢cdo sdo determinados pelo
elemento semantico-objetal e por seu elemento expressivo, isto €, pela relagao
valorativa do falante com o elemento seméantico-objetal do enunciado. [...] O
falante com sua visdo do mundo, seus juizos de valor e emogdes, por um lado,
e o objeto de seu discurso e o sistema da lingua (dos recursos linguisticos), por
outro — eis tudo o que determina o enunciado, o seu estilo e sua composigdo. E
esta a concepcao dominante. (Idem, p. 296).

Fomos buscar em outros filésofos e autores, fora do Circulo, tais como: Hegel, Husserl,
Safranski, Garaudy, Heidegger, entre outros, como forma de estabelecermos um didlogo entre
as outras correntes filosoficas, com o intuito de contemplar a proposta da manifestagdo da
Polifonia bakhtiniana considerando uma linguagem dialético-dialdgica, onde o enunciado pode
ser visto como uma interacdo social, tracando um elo entre as correntes enunciativas da
linguagem verbal e a linguagem concernente ao campo da musica.

Definidos estes fundamentos, estruturamos nossa pesquisa em capitulos, sendo o
primeiro com parte da teoria da musica e dos sons. Em seguida, apresentamos o referencial
teorico, no qual, baseamos nossas discussdes, ancorado no corpus que norteou nosso trabalho.
Com esta analise procuramos atender o que foi proposto como objetivos geral e especificos,
conforme consta na introduc¢ao.

Ainda, como complementagao do trabalho, apresentamos trés anexos, ou seja, Anexo A:
Elementos da teoria musical e do som; Anexo B: breve apresentacdo dos instrumentos que
compdem uma orquestra € uma animag¢do que apresenta os sons € a distribui¢cdo dos musicos
na organizagao do corpo orquestral. Ja, no Anexo C, uma apresentacao do Circulo de Bakhtin,
dos seus componentes e trajetoria de suas vidas

Como consideragdes finais, uma exposicdo de nosso entendimento de como,
considerando todos os pressupostos bakhtinianos de polifonia, este conceito se apresenta no

pré-ensaio da Corporacao Euterpe Operaria.

4.2 Corporac¢io Musical EUTERPE Operdria: caracterizaciao e historia
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A Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras, que € o corpus de pesquisa nesta
pesquisa, foi fundada em 24 de setembro 1910 pelo professor e educador José Luiz de
Mesquita, influente no seu tempo, teve participacao relevante em diversas areas da cultura
lavrense. Comecou como escola de musica e, mais tarde, formou sua banda. E em sua sede
propria que se prepara para suas apresentagoes.

Tao logo o aluno comega a dominar o instrumento (0s primeiros contatos sao feitos de
modo isolado do grupo), ele ja comega a perceber os sons € as notas correspondentes a eles,
passando a integrar o corpo da banda. Passa a receber os primeiros movimentos de regéncia e
compreensdo de seu lugar no grupo. J4 comeca a reconhecer outros sons, mais pelo timbre,
diferenciando cada tipo de instrumento. Aprende a importancia do aquecimento do instrumento
para uma reproducdo do som mais proxima do som mais proximo da sua tonalidade. E neste
desenvolvimento que ele, e todo o grupo inicia o pré-ensaio. Ele se torna consciente de seu
lugar no grupo; da necessidade de seguir as normas que sdo estabelecidas pela teoria musical.

Em contato com a atual diretoria da Corporagao Euterpe Operaria de Lavras, recebemos
a informagdo de que ndo ha mais detalhes sobre a entidade. Ficou entendido que, por ocasido
do seu ultimo aniversdrio, teve inicio a produ¢do de um documentério onde integrantes e ex-
integrantes da Corporagdo irdo participar com depoimentos e algumas imagens das diversas
épocas de suas participagoes.

Nao houve, junto a qualquer 6rgao publico, algo mais, como novos materiais, com 0s

quais pudéssemos acrescentar as informagdes ja dispostas neste nosso trabalho.

4.3 Analise do Corpus

Neste topico faremos uma discussdo sobre o corpus, apontando a sua contribui¢do para
o entendimento de como os conceitos apresentados neste trabalho trazem embasamento para
que possamos cumprir com o0 que temos como objetivos, geral e especificos, conforme consta
na nossa introducao. Sao eles:

a) como as consciéncias se constroem enquanto acontecimento intersubjetivo;

b) como os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e compreender, participam da

construgdo das vozes e consciéncias em condi¢ao de polifonia;

% Disponivel em: http://www.ipatrimonio.org/lavras-banda-euterpe-operaria/#!/map=38329&loc=-
21.231582171693848.-44.944210052490234.14 . Acesso: 07 jul. 2022.



http://www.ipatrimonio.org/lavras-banda-euterpe-operaria/#!/map=38329&loc=-21.231582171693848,-44.944210052490234,14
http://www.ipatrimonio.org/lavras-banda-euterpe-operaria/#!/map=38329&loc=-21.231582171693848,-44.944210052490234,14
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¢) como o0s sujeitos musicos se constituem intersubjetivamente pela entonagdo com que
marcam seus lugares no mundo.

Discutiremos, também, como os conceitos de sujeito, enunciado, cronotopo e
acontecimento sao essenciais para que haja polifonia em um pré-ensaio de orquestra (ou em
qualquer conjunto de vozes e consciéncias plenivalentes, equipolentes, imisciveis e
independentes estdo presentes neste acontecimento.

Embora possa dar a entender, pela énfase dada a Corporagao Musical Euterpe Operaria
de Lavras, o pré-ensaio ¢ uma pratica comum em todas as preparagdes para apresentagoes de
eventos artisticos. Estes eventos vao para além do campo da musica, mas € neste aspecto que
iremos nos fundamentar para a conclusao da nossa dissertagao de mestrado.

O agora, agora, para o musico € como se a partitura fosse um carrossel, quando ele esta
em um ponto (executando uma nota musical), j& v€ o ponto seguinte (1€ a proxima nota), mas
ha trechos que ele faz movimentos na musica o que seria impossivel, no mesmo sentido e tempo,
fazer no carrossel. Em uma peca musical ha um movimento de retomada com repeti¢cdo, de
forma que o agora se liga ao passado, mas este, entdo, ¢ o seu agora que ¢ futuro. Neste sentido,
no carrossel ¢ impossivel de acontecer no mesmo espago/tempo. E possivel dizer que a
execucao de cada nota musical, dentro de uma obra ¢ um acontecimento.

O instrumento ¢ a extensao do corpo do musico, ou seja, € a sua voz. Alguns
instrumentos, os de cordas, permitem que o musico use a sua propria voz, € faca com que haja,
grosso modo, um dueto entre a voz do musico e a do instrumento, harmonica e metodicamente.
O piano ¢, principalmente, o que melhor proporciona esta possibilidade, uma vez que nele ¢
possivel que se tenha a melodia e a harmonia (0 acompanhamento) no/ao mesmo tempo.

Isto faz com que, para uma melhor qualidade sonora, musico e instrumento estejam
devidamente aquecidos.

Sobre a nota musical ser um acontecimento, tem como entendimento que: a composi¢ao
musical ¢ dividida em compassos, e, por sua vez, o compasso ¢ dividido em tempos, logo, uma
nota musical estd em um compasso € em um determinado tempo deste compasso. Tempo/espago
igual a acontecimento.

Um musico mais cuidadoso necessariamente precisa fazer um bom aquecimento. Entre
os profissionais isto € rotina obrigatéria. O aquecimento nao € uma pratica exclusiva do mundo
da musica, esta pratica se estende para outras atividades ligadas as artes e a0 mundo dos esportes.

Neste sentido, no pré-ensaio, conforme trouxemos e discutiremos em seguida, o que se
ouve sdo vozes e consciéncia em polifonia. Cada musico executa como e qual nota tocar, por

sua propria escolha, o que significa que tem consciéncia do porqué e como esta tocando essas
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ou aquelas notas, nesse ou naquele tempo (do compasso ¢ do momento do pré-ensaio). Sao
vozes e consciéncias independentes, equipolentes, imisciveis: vozes em Polifonia.

Trouxemos para esta analise, como dissemos na introdu¢do, dois videos pulicados na
pagina do da Corporacdo Euterpe Operaria, no Facebook, com os quais procuraremos
demonstrar a presenca da Polifonia conforme as premissas de Bakhtin.

A filmagem que serd utilizada para nosso embasamento, nesta dissertacdo, apresenta a
Corporagdo Musical Euterpe Operaria de Lavras — MG, em um dia de ensaio, em sua sede, em
um momento descrito pela legenda como de “aquecimento dos musicos” e que consideramos
ser o pré-ensaio, como acontecimento. Nele a Polifonia proposta por Bakhtin, ao nosso
entendimento, esta presente, tanto nas vozes (sons dos instrumentos) e dos integrantes) quanto
na consciéncia individual dos participantes do grupo.

Podemos relacionar essa questdao com o que diz Bezerra:

Antes de Bakhtin, a critica literaria debrugara-se mais amitide sobre o carater
ideologico do russo. A transitoriedade desse enfoque, no entanto,
peculiaridades estruturais mais profundas da visdo artistica de Dostoiévski,
que Bakhtin desvenda. Para ele, "a multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis ¢ a auténtica polifonia de vozes plenivalentes
constituem, de fato, a peculiaridade fundamental dos romances de Dostoiévski.
(Bezerra, Paulo, 2018a, PPD — Contracapa).

O que Bakhtin nos aponta como um acontecimento polifonico ¢ o que compreende

A multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e a
auténtica polifonia de vozes plenivalentes * constituem, de fato, a
peculiaridade fundamental dos romances de Dostoievski. Nao ¢ a
multiplicidade de caracteres e destinos que, em um mundo objetivo uno, a luz
da consciéncia uma do autor, se desenvolve em seus romances; € precisamente
a multiplicidade de consciéncias equipolentes * e seus mundos que aqui se
combinam numa unidade de acontecimento, mantendo a sua imiscibilidade.
(Bakhtin, [1963] 2018a, p. 4 - 5)%.

Nossa proposta nao se detém na literatura, que € o enfoque de Bakhtin na citacao acima,
mas entendemos que ¢ possivel manter os mesmos principios da ideia de polifonia, observada

no campo da musica entendida como outra atividade da vida humana.

% Pode ser elucidativo fazer o correlacionamento com outra tradugio: A multiplicidade da consciéncia
e de vozes independentes e ndo confluentes, ndo fundidas, polifonia auténtica de vozes, [cada uma e
todas] com pleno valor, mostra efetivamente a particularidade fundamental dos romances de Dostoievski.
Nao ¢ a grande quantidade de caracteres e destinos no mundo uno objetivo, que a luz da consciéncia una
do autor se desdobra em suas obras, mais precisamente a pluralidade da consciéncia com direitos iguais,
com seus mundos aqui combinados, que conserva a propria ndo confluéncia, sua ndo fusdo, em uma
certa unidade do acontecimento. (Traducdo para fins académicos e didaticos — Villarta-Neder, 2015).
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Bakhtin dedica boa parte de sua discussdo conceitual a questdes ligadas a estética,
principalmente, no que se refere a literatura. Isso ocorre com mais intensidade a partir de sua
volta do exilio em Kustenai, no Casaquistao, em 1939, quando ja ndo ocorrem os Circulos, ja
que muitos membros morreram € os que sobreviveram estao distantes uns dos outros. Mas esse
interesse pelas questdes literarias ja se manifesta em 1929, com a publicagdo de Problemas da
Obra de Dostoiévski. Nessa obra, o filosofo russo da o devido lugar de destaque a literatura ao
propor o conceito de polifonia, na poética de Dostoievski, criando, de certa forma, a ideia do
Romance polifonico.

No contexto da cultura popular lusitano-brasileira, podemos pensar no contexto
medieval. Em Histéria da Literatura Portuguesa, os autores Antdnio José Saraiva e Oscar

Lopes tragam uma trajetdria da ligacdo entre a Literatura e a Musica, afirmando que:

Ao lado da literatura escrita, tem uma grande importancia na Idade Média a
cultura oral, cujos agentes sdo os jograis-recitadores, cantores ¢ musicos
ambulantes que divulgavam nas feiras, castelos e cidades um repertorio musical
e literario estimulado diretamente pelos ouvintes. (Saraiva; Lopes, s.d., p. 35-
6).

Esta espécie de correlagcdo encontra abrigo na, também, na ideia proposta pelos autores,

quando apontam para o entendimento de uma literatura, por assim dizer, origindria:

Quase todas as literaturas se iniciam por obras em verso. [...] Ndo ¢é dificil
explicar esse facto: nas civilizagdes do passado, a mais corrente forma de
comunicagao e de transmissao da obra literaria ndo ¢ a escrita, mas sim a oral.
Antes de se fixarem no bronze, na pedra, no papiro, no papel ou no pergaminho,
as historias, as narrativas, e até os codigos morais e juridicos gravavam-se na
memoria dos ouvintes; (Saraiva; Lopes, s.d., p. 41).

Para tanto, sdo dadas uma data de inicio desse movimento, ou seja,

Os mais antigos textos literarios em lingua portuguesa sdo composi¢cdes em
verso coligidos e cancioneiros de fins do século XIII e do século XIV, algumas
das quais remontarao a fins do século XII. (Saraiva; Lopes, s.d., p. 41-42).

O que se percebe, a partir desta afirmacdo, ¢ a forma literaria desenvolvida e
amplamente utilizada para a divulgacdo de obras surgem com os trovadores, € os Cancioneiros,
como vimos, ja no século XII, ou coletaneas, sendo o mais antigo cancioneiro que se tem

conhecimento Jodo Soares de Paiva, nascido em 1141.
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O que se tem sobre os Cancioneiros ou coletineas ¢ nos trazido em Historia da

Literatura Portuguesa € o que, como entendemos, como se segue:

Conhecem-se trés Cancioneiros ou coletdneas, alias estreitamente aparelhadas
entre si, de poemas de autores diversos em lingua galego-portuguesa. O mais
antigo, o Cancioneiro da ajuda, foi provavelmente compilado ou copiado na
corte portuguesa em fins do século XIII. Os outros dois, o Cancioneiro da
Biblioteca Nacional (antigo Colocci-Brancutti) e o Cancioneiro da Vaticana sdo
apografos, ou copias realizadas em Italia no século XVI sobre originais que
datam provavelmente do século XIV. (Saraiva; Lopes, s.d., p. 42).

Com a exclusado, apenas como exemplo, da vasta obra do rei D. Dinis, mantendo tao
somente composi¢des que antecedem a esse rei, com isto ficando de fora as cantigas de amigo
e as de escdrnio e maldizer, o Cancioneiro da Ajuda é considerado o menos completo.

Assim que o que se vé ¢ a forte ligacdo entre as mais diversas artes, mais destacadamente,
entre poesia € a musica, com estreitos lagos existenciais entre ambos, ao ponto de a construgao
poética, considerando a grande diferenca da historia das cantigas de amor e de amigo, uma vez
que esta ultima apresenta uma estrutura ritmica, na qual, a unidade “ndo ¢ a estrofe, mas o par
de estrofes, ou, mais precisamente, o par de disticos, dentro do qual ambos querem dizer o
mesmo, diferindo so, ou quase so, as palavras da rima, que sdo de vogal tonica” (p. 45).

Tal forma de construcdo poética € onde “o Ultimo verso de cada estrofe € o primeiro
verso da estrofe correspondente no par seguinte”. (idem).

H4 uma estrutura chamada de refrdo, que consiste, para a teoria musical, de um padrao
da repeticao de instrumentos ou de vozes, em formas musicais menos complexas, isto leva ao

evoluir para o paralelismo.

Estas caracteristicas e indicios levam-nos a uma fase da histéria da poesia em
que o poema ndo passa de um esboco, uma letra para musicar, sem autonomia
em relagdo ao canto e a danga. De resto, o proprio nome de cantigas € a este
respeito muito elucidativo (idem, p. 47).

O ambiente social das apresentacdes publicas das obras literarias da época, vai de
encontro ao que propde Bakhtin, considerando a linguagem como a interagdo entre sujeitos

participantes do dialogo.

Tal estratificagdo da poesia do Cancioneiros, em diversas camadas
correspondentes a meios sociais ¢ a ¢épocas diferentes, é naturalmente
interferidas por factores varios, como influéncias reciprocas e contactos dos
diversos meios sociais. Assim € que vemos assinadas por nomes da alta nobreza
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cantigas de tipo primitivo, de ambiente flagrantemente popular e vazadas no
paralelismo puro — caso de numerosas composi¢des de D. Dinis, grande
apreciador da ‘poesia folclérica. (Esta parece ter sido resposta em moda da sua
época, depois de passada uma fase em que prevaleceu na corte um gosto mais
acentuadamente provengalizante.) (p. 49).

Nossa proposta de analise nao se da no ambiente, reconhecidamente elaborado da obra
de Dostoievski, mas em um acontecimento, por assim dizer, aparentemente caotico, fora da
literatura, ou seja, no campo da musica, mais exatamente no pré-ensaio da Corporagdo Musical
da Banda Euterpe Operaria.

Essa aparente caoticidade se deve, acreditamos, ao fato de, até o que nos foi possivel
pesquisar, ndo haver nenhum relato de como surgiu o acontecimento que ora chamamos de pré-
ensaio, o que sugere algo vindo ao acaso e que se perpetuou. Isto difere, totalmente, de uma
obra literaria tdo complexa e cuidadosa como a obra de Dostoievski, na qual, como ja dissemos,
Bakhtin se apoia para criar o conceito de polifonia. Assim, ¢ neste ambiente que apoiamos nossa
discussao sobre a presenga da polifonia bakhtiniana.

Vale salientar que para que seja possivel perceber a presenca da polifonia, necessario se

faz atentar ndo s6 para as imagens, mas, € necessariamente para os sons dos instrumentos. Estes
s30 as vozes e consciéncias dos que participam do acontecimento pré-ensaio.
Por ser uma proposta de compreensdo verbal e discursiva de um enunciado que pode
proporcionar uma leitura mais ampla daquilo que seria a principio uma visdo critica-social
baseada, tdo somente, nas palavras, posto que leva em conta a compreensao de outras semioses
que compdem uma obra musical, como a vista no video, quais sejam: as imagens, 0S sons
reproduzidos, a interacdo entre os sujeitos participantes da peca apresentada ao publico, entre
outras linguagens nao-verbais.

Embora ndo constitua o recorte do trabalho, a abordagem sobre as semioses pode ajudar
na compreensao do acontecimento polifonico, por entendermos que ndo seria possivel discutir
estas questdes sem levar em consideracdo outras materialidades.

Um ensaio propriamente dito tem seu inicio com a condu¢do do maestro desde a
afinacdo dos instrumentos, do proprio corpo que ird se apresentar ao publico, momento este o
que encerra todo o trajeto preparatorio.

No pré-ensaio, cada participante tem a sua participacao independente de alguém que
determine qual nota a tocar, nem a duragdo delas. Cada um, participa do todo, de forma livre
(independente), consciente de si e dos demais participantes, sendo possivel se perceber cada

um, em separado, sem que um se sobressaia ao outro, uma vez que nao estao inseridos em uma
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execucao de uma partitura, onde cada um exer¢a seu papel conforme o que foi escrito pelo
compositor da obra musical e regido pelo maestro.

A polifonia se manifesta nas vozes e consciéncias de cada e todos os participantes no
primeiro do acontecimento de uma apresentacao publica de um grupo musical.

Neste sentido, concordamos com Bakhtin ao afirmar que:

O que se conclui ndo sdo palavras, nem material, mas o conjunto amplamente
vivenciado do existir; o designio artistico constréi o mundo concreto: o
espacial com o seu centro axiologico®” — o corpo vivo — o temporal com seu
centro — a alma - e, por ultimo, o semantico, na unidade concreta mutuamente
penetrante de todos”. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 176).

Para o pré-ensaio ndo hd um autor, nem tdo pouco uma composicao. A execugdo segue
de acordo com as vontades individuais® dos musicos. Ora, “o autor cria, mas vé sua criacdo
apenas no objeto que ele enforma, isto ¢, vé dessa criagdo apenas o produto em formagdo e nao
0 processo interno psicologicamente determinado”. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 5).

Trouxemos para esta analise, como dissemos na introdu¢do, dois videos, com os quais
procuraremos demonstrar a presenga da Polifonia conforme as premissas de Bakhtin.

Neste video 1, aos 5% vé-se alguns musicos ja posicionados em seus lugares e a

chegada de outros musicos para o ensaio.

b G b b
Fonte: Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

% A unidade axiologica sob dois fundamentos: o material é a dignidade da pessoa humana; o formal ¢ o
principio da proporcionalidade.

%8 Podemos, aqui, utilizar o conceito de vontade discursiva (ou vontade de produzir sentidos, ou projeto
de dizer), que traduz rietchvdia volia, em russo. (VILLARTA-NEDER, 2019).

% Adotaremos para destacar a contagem dos tempos de rolagem dos videos ¢ (aspas simples) para os
minutos, e “ (aspas duplas) para os segundos.
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Aos 227, ocupacdo dos lugares e, na primeira fileira, ajuste da posicao da estante
onde vao as partituras na hora da execucao de uma peca. Ao fundo alguns musicos ja estao
devidamente posicionados em seus lugares e aquecendo seus instrumentos. Ja se percebe o
som de um dos instrumentos (piston), executando algumas notas, em repeti¢ao, procedendo o

aquecimento para a sequéncia do ensaio.

Figura 9 — Print do video aos 22”.

|
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P o022/1:19

Fonte: Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

Aos 307, em destaque, de costas, vemos o maestro preparando as partituras que serao
utilizadas no ensaio. Outros musicos vdo chegando e ocupando seus espagos. E possivel se
observar que had conversas entre alguns deles, enquanto outros continuam a exercitar seus
instrumentos.

Figura 10 — Print do video aos 30”.
) T

P o30/1:19

Fonte: Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).
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A I’mais 06” ouve-se em destaque o som mais agudo de um outro instrumento (um
clarinete), executando algumas notas, e, a0 mesmo tempo, outros sons sdo percebidos.

Aqui vemos a imiscibilidade entre sons e vozes. Além disso, a independéncia,
equipoléncia e plenivaléncia de vozes e consciéncias, condi¢ao indispensavel para que a

Polifonia Bakhtiniana esteja presente no pré-ensaio da banda.

Figura 11 — Print do video a 1’06

» 1:06/1:19 —_— 2 & @

Fonte: Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

No 1’17” o maestro, com um gesto caracteristico de assumir seu lugar de comando, (brago
erguido), cumprimenta aos presentes. Percebe-se que, logo apos este movimento do maestro,

todos param de tocar seus instrumentos.

Figura 12 — Print do video a 1°’17”
AL _

> /19 — @ O [—1. 7
Fonte: Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).
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O video 2, com duragdo de 1°:41” semelhantemente ao video 1 mostra um outro
momento de pré-ensaio. O que difere do primeiro ¢ que este, além de um maior numero de
musicos participantes, tem ao final a fala do maestro chamando a atencao para, no inicio do
ensaio procederem a afina¢ao da banda.

Cada composicao musical tem seu autor, por vezes um arranjador (que cuida da parte
da harmonia entre os instrumentos), € um condutor que ¢ o maestro. O maestro ¢ a voz do
autor/arranjador que, por sua vez tem a orquestra como voz junto ao publico. Uma peca tem
minucias em sua composi¢cdo que sao propostas de didlogos entre autores ¢ maestros. Uma
melodia é composta por frases em forma de som, que sdo os enunciados desta linguagem
musical. O maestro interpreta esta linguagem e leva até ao grupo que ird executa-la. Considera-
se assim a voz do autor na representagdo da leitura do maestro. O musico, por sua vez € a voz
do maestro junto ao publico. Sdo as relagdes intersubjetiva entre sujeitos no processo da
comunicagdo pela linguagem do mundo da musica.

Volochinov afirma, neste sentido, que:

[...] Todos esses trés aspectos da avaliagdo social poética a entonagdo sonora,
ou seja, o colorido valorativo de todo material sonoro, a escolha do material
verbal e, por fim, sua disposi¢do no todo verbal — estdo indissoluvelmente
ligados entre si e podem ser distinguidos apenas no modo abstrato. Tudo isso
¢ a avaliacdo social em sua integralidade. (Volochinov, 2017, p. 222).

Em outras palavras, a composi¢do musical, na avaliacdo social poética, ¢ a poesia da
sonoridade. Sao signos sonoros que representam as vozes do discurso em forma de musica. Sao
a forma do acontecimento.

O pré-ensaio € o primeiro momento de cronotopos em cadeia. Sdo enunciados como
elos da comunicacdo. Esses enunciados produzem os sentidos discursivos dos sujeitos
participantes do pré-ensaio, ensaio e apresentagdo. Sao acontecimentos em cadeias, como elo
de ligacao entre os participantes do auditorio social.

O pré-ensaio, assim chamado por nos, como ja dissemos, nao ¢ compreendido como um
acontecimento em destaque pelos envolvidos no mundo da musica, embora faga parte do todo
das atividades da apresentagcdo musical, porém, dada minha vivéncia no mundo da musica, foi
nele que nos apoiamos para compreensdo da presenca da polifonia bakhtiniana, onde, vozes e
consciéncias se manifestam, independentes, imisciveis e plenivalentes; a “auténtica polifonia”.

Em O Método Formal nos estudos literarios: introdugdo critica a uma poética

sociologica, Medviédev (2019), conceituando e significando o meio ideologico, apresenta,



79

assim, a consciéncia do individuo: “De fato, a consciéncia individual s6 pode tornar-se uma
consciéncia quando ¢ realizada nessas formas presentes no meio ideologico: na lingua, no gesto
convencional, na imagem, no mito e assim por diante. (p. 56).”

E completa: “Mas para cada coletividade, em dada época do seu desenvolvimento
historico, esse meio se manifesta em uma totalidade concreta, singular e Unica, reunindo em
sintese viva e imediata a ciéncia, a arte, a moral e outras ideologias. (p. 57).”

Portanto, neste universo cada um tem a consciéncia de si € do outro; dos seus gestos,
movimentos e agdes. As vozes e consciéncias participam de igual modo do acontecimento.
A polifonia se manifesta nas vozes e consciéncias de cada, e de todos os participantes na
primeira etapa do acontecimento de uma apresentagao publica de um dado grupo musical.
Neste momento dé-se o inicio ao ensaio e, por conseguinte, por encerrado o pré-ensaio. E

neste ambiente — do pré-enasio - que entendemos haver a polifonia proposta por Bakhtin.

Figura 13 — Print do inicio do video.
(. o))
e Ryl

> o030/1:19

Fonte: Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

Voltando ao video 1, temos a imagem da capa da publicagdo no Facebook, do video
onde temos, de costas, no canto inferior esquerdo, o maestro Lazaro. No canto inferior direito,
um musico, no momento de sua chegada ao recinto da banda. Além disso, a foto mostra o recinto
da banda e parte dos musicos participantes do pré-ensaio, distribuidos em filas paralelas de
frente para os fundos da sala de ensaios, alguns instrumentos na fileira junto a parede, e troféus
conquistados em apresentacdes da banda. Rolagem do video € possivel perceber os sons dos
instrumentos tocados pelos musicos ja posicionados em seus lugares e a chegada de outros

musicos para o ensaio. Este posicionamento inicial dos musicos nao ¢ o que se d4 na formagao
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da banda, na hora dos ensaios e das apresentagdes. Sdo posi¢des que foram escolhidas
livremente pelos membros da Corporag¢ao Musical Euterpe Operaria. E o que se vé do zero
aos vinte e um segundos.

Figura 14 — Print do video aos 22”.

|

P o022/1:19

Fonte: Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

Aos 227%0 a chegada de outros componentes e ocupacdo dos respectivos lugares de
acento. Na primeira fileira, ajuste da posi¢ao da estante onde sdo colocadas as partituras quando
da execugdo de uma peca. Ao fundo, alguns musicos ja estdo devidamente posicionados em
seus lugares de formacao usual da banda e ja no movimento de aquecimento proprio. Ja se
percebe o som de um dos instrumentos de maior volume sonoro, executando algumas notas, em
repeti¢do, procedendo o aquecimento para a sequéncia do ensaio. No caso do piston (no tempo
0’:20”) é possivel de se ver, no canto direito, na penultima fileira, no sentido de frente para tras,
os trés participantes que tocam esse instrumento. Muito provavelmente, pela empunhadura do
instrumento, ou seja, musico e instrumento ja estdo devidamente posicionados para a atuagao
no pré-ensaio, e o instrumento sendo a voz do musico, neste momento, seja dele o som de piston
que se ouve).

Desde inicio da filmagem postada ja se ouve, entre todos os instrumentos, a bateria
sendo executada. A bateria pertence a familia da percussdo e ¢ uma das responsaveis por ditar
o ritmo da musica. Ela engloba trés partes basicas: chimbau (popularmente “prato”), caixa e
bumbo. Todos estes instrumentos sdo tocados por um Unico integrante da corporagdao. Além da

habilidade ritmica, um baterista precisa de um controle motor bastante grande, uma vez que ele

60 Adotaremos para destacar a contagem dos tempos de rolagem dos videos aspas simples () para os minutos, e
aspas duplas (“) para os segundos.
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usa bragos e pernas para compor seu papel junto ao corpo da banda. Dada a natureza dos
materiais que a compdem, seu aquecimento ¢ uma exigéncia em todos as atividades enquanto
em uso. Ambos, instrumento, (entendendo como um s6 instrumento o conjunto que pertence a
bateria) e musico precisam estar aquecidos, o musico, que além de tudo corre o risco de lesdes
fisicas devido aos movimentos de seus membros em, praticamente, todas as composigdes
musicais.

Em uma orquestra a bateria ¢ desmembrada e os instrumentos passam a ser executados,
ndo mais por um, mas sim por outros tantos musicos. Nem todos os instrumentos de percussao
que fazem parte de uma orquestra estdo presente em uma banda de musica. Outra
particularidade: entre os eventos em que a banda de musica — também chamada de banda
marcial — tem participacao, em desfiles, uma atividade na qual os musicos se deslocam em
formag¢do semelhante a dos militares, (dai o “marcial”) a bateria, como conjunto de
instrumentos, ndo tem participagdo devido, como ja dissemos, englobar diversos instrumentos,
executados por um s6 componente do corpo da banda, o que inviabiliza completamente o seu
uso em apresentacdes de qualquer natureza, publicos ou privados. Ainda que a bateria
desempenhe este papel, em uma banda de musica outros instrumentos, como o bumbo, o prato,
a caixa o tarol, também participam de forma individual, o que é essencial em situagdes de
apresentacoes que exijam deslocamento. Estes deslocamentos, neste sentido, também podem
ser chamados de desfile, cortejo ou marcha. Sdo vozes e consciéncias em plena atividade: a
polifonia bakhtiniana.

Ao mesmo tempo (0’:20”), mais ao centro, do lado esquerdo, de pé, temos dois
integrantes da banda em movimentagao para o inicio das atividades do dia. Trajando camiseta
branca, calca jeans, temos uma jovem e seu saxofone. Percebe-se que ela conversa com alguém,
pelos gestos e movimentos da boca, que estd fora da captura das imagens. Em seguida, ela
gesticula para os que estdo mais proximos € ocupa seu lugar junto a banda. Sua interagdo com
0 meio ambiente e com os demais envolvidos, além de o reconhecimento proprio de seu lugar,
consciente de si e dos demais. Em seguida ela comeca a tocar seu instrumento (sua voz-outra).

O saxofone ¢ um instrumento bem complexo, dada a sua natureza de constru¢do. Seu
corpo ¢ de metal, na maioria das vezes usa-se o latdo. Tal qual os instrumentos da classe das
madeiras, possui orificios por onde “escapam” os sons. Estes orificios sdo fechados por uma
chave, ou seja, grosso modo, um tampao, recurso este empregado para a emissao das notas
musicais que nominam os sons. Para cada nota tem-se uma posicao diferente das chaves. Para

estes fechamentos sdo utilizadas corticas (retirada da casca do Sobeiro, arvore endémica da
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Europa, mais abundante em Portugal)®. Possui ainda um todel, produzido em baquelite onde
se aloja uma palheta, geralmente feita de bambu, sendo esta quem emite os sons. Esta
complexidade exige um aquecimento bem cuidadoso, lembrando que a palheta requer um certo
grau de umidade (produzido pela saliva) para que nao se tenha um som “rachado” (desafinado);
fora da frequéncia do som que representa cada nota musical, o que compromete
significativamente a qualidade sonora.

Sao nuances do mundo da musica que envolvem sujeitos conscientes € autonomos,
utilizando da linguagem propria deste meio, se manifestam nas vozes dos seus instrumentos.
Sao dialogicas as interagdes destes sujeitos. Se utilizam desta linguagem na inter-relagdo
enunciativa de produgdo de sentidos.

E neste mundo real e concreto, do pré-ensaio que percebemos a polifonia proposta por
Mikhail Bakhtin.

Pode-se complementar essa visdo do real, com o que, em seu livro Introdugdo a leitura
de Hegel, Kojéve anuncia: “O real concreto (do qual falamos) € ao mesmo tempo real-revelado-
por-um-discurso e discurso-que-revela-um-real. A experiéncia hegeliana ndo se relaciona nem
com o real, nem com o discurso considerado isoladamente, mas com sua unidade indissoluvel”.
(p. 428-9). Ainda nessa dire¢do, conforme Medviédev (2019, p. 101): “O lugar construtivo da
obra exterior, a obra como objeto, ocupa, aqui, a unidade da vivéncia concreta em sua
individualidade indivisivel”. E completa: “E justamente nessa unidade que se realiza, segundo
a teoria dominante na Alemanha, a fusdo do sentido ideal com a concretude material”. (Idem).

Conforme j4 foi tratado, ndo ha como dissociar o homem do seu mundo, real e concreto,
o mundo da relacdo entre o eu e o outro sem que ele perca o seu lugar de sujeito constituido;
sujeito do didlogo. Fazé-lo € excluir todos os espacos dialdgicos e a sua significacao discursiva.
E aceitar que enunciados perderiam sua concretude e s6 se apresentariam na sua forma abstrata.
Concordamos com Bakhtin e outros autores do Circulo e também vemos o homem como um

ser do mundo, que dele participa com a sua toda vivéncia.

®1 Disponivel em: https://www.jggmusic.com/blog-jgg/cortica-natural-vs-tech-cork. Acesso em: 14 jul.
2023.
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Figura 15 — Print do video aos 30”.

> o30/1:19

Fonte: Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

No print acima, aos 307, em destaque, de costas, vemos o maestro preparando as
partituras que serdo utilizadas no ensaio. Outros musicos vao chegando e ocupando seus
espacos. E possivel se observar que ha conversas entre alguns deles, enquanto outros continuam

a exercitar seus instrumentos.

Figura 16 — Print do video a 1’06

Fonte: Corporacdo Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

A 1’mais 06” ouve-se em destaque o som mais agudo de um outro instrumento (um

clarinete), executando algumas notas, €, a0 mesmo tempo, outros sons sao percebidos.
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Aqui vemos a imiscibilidade entre sons e vozes. Além disso, a independéncia,
equipoléncia e plenivaléncia de vozes e consciéncias, condi¢do indispensavel para que a

Polifonia Bakhtiniana esteja presente no pré-ensaio da banda.

Figura 17 — Print do video a 1’17°.
U -

» 177119 — @ & (g
Fonte: Corporagao Musical Euterpe Operaria de Lavras (2022).

No 1’17” o maestro, com um gesto caracteristico de assumir seu lugar de comando,
(braco erguido), cumprimenta aos presentes. Percebe-se que, logo apods este movimento do
maestro, todos param de tocar seus instrumentos.

Ja o video 2, com duracao de 1°41” semelhantemente ao video 1 mostra um outro
momento de pré-ensaio. O que difere do primeiro ¢ que este, além de um maior numero de
musicos participantes, tem ao final a fala do maestro chamando a atengdo para, no inicio do
ensaio procederem a afinagdo da banda.

Neste momento da-se o inicio ao ensaio e, por conseguinte, por encerrado o pré-ensaio.
E neste ambiente — do pré-ensaio - que entendemos haver a polifonia proposta por Bakhtin.
Dentro da corrente do enunciado, portanto, o pré-ensaio se constitui como réplica, antecipando
0 ensaio e a execugdo. E desse acontecimento espago-temporal (cronotdpico) do pré-ensaio que
as vozes e consciéncias, entdo independentes, depois confluem para o projeto de dizer autoral

da pe¢a musical, do arranjo e da regéncia.
5 CONSIDERACOES FINAIS

Foram objetivos deste trabalho verificar se a polifonia tal qual propde Bakhtin, estd

presente no acontecimento pré-ensaio de uma corporagao musical.
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Ja, como objetivos especificos nos propomos a analisar, nos pré-ensaios selecionados
para compor 0 corpus:

a) como as consciéncias se constroem enquanto acontecimento intersubjetivo;

b) como os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e compreender, participam da
construcdo das vozes e consciéncias em condi¢do de polifonia;

c) como 0s sujeitos musicos se constituem intersubjetivamente pela entonagdo com que
marcam seus lugares no mundo.

Parece ser possivel dizer, portanto, que ja apontamos para um entendimento de que as
consciéncias se constroem nesse espago de tensao entre o individual e o lugar da reciprocidade
das relagdes, concebido pela comunicagdo intersubjetiva.

Percebe-se, também, o encadeamento dos enunciados que interagem nos gestos, nas
vozes e consciéncias plenivalentes, independentes, equipolentes ¢ imisciveis. Levando em
considera¢do o que pudemos conceber pela analise do nosso corpus podemos acreditar possivel
respondermos nossa inquietagdo mencionada no Capitulo 1, deste trabalho, ou seja, — Musica e
orquestra: um dialogo polifénico? — de maneira que temos, conforme pesquisamos, que hé sim
a presenca da Polifonia na interacdo entre musica e orquestra, desde que observado o
acontecimento pré-ensaio.

Neste momento déa-se o inicio ao ensaio e, por conseguinte, por encerrado o pré-ensaio.
E neste ambiente que antecede ao ensaio que entendemos acontecer a polifonia proposta por
Bakhtin.

O que foi dito, até entdo, com excegdo de na introdugao e no capitulo musica, nos quais
usei a primeira pessoa do singular, o fiz na primeira pessoa do plural por entender que as
propostas colocadas nesta pesquisa surgem dos didlogos entre mim, minhas leituras, meu
professor orientador, meus colegas do GEDISC/UFLA/CNPq e entre outros tantos
pesquisadores com os quais tive contato ao longa de minha caminhada académica, por entender
que, assim como propde Bakhtin, a linguagem ¢ dialogica; surge do didlogo entre o eu € o outro,
logo, tudo que dai advém nao é meu, mas nosso. Fago esta espécie de parénteses, para esclarecer
que, quando do meu TCC, usei da mesma estratégia e houve quem me perguntou o porqué de
ndo ter continuado minha escrita em primeira pessoa. Assim, volto a ocupar meu lugar de sujeito
pesquisador.

No pré-ensaio, cada participante tem a sua participacao independente de alguém que
determine como e qual musica a tocar, nem a duracao e escolhas das notas a executar. Cada um,
participa do todo, de forma livre (independente), consciente de si e dos demais participantes,

sendo possivel se perceber cada um, em separado, sem que um se sobressaia ao outro, uma vez
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que ndo estdo inseridos em uma execu¢do de uma partitura, onde cada um exerca seu papel
conforme o que foi escrito pelo compositor da obra musical e regido pelo maestro.

A polifonia se manifesta nas vozes e consciéncias de cada e todos os participantes no
primeiro do acontecimento de uma apresentagao publica de um grupo musical.

Neste sentido, concordamos com Bakhtin ao afirmar que:

O que se conclui ndo sdo palavras, nem material, mas o conjunto amplamente
vivenciado do existir; o designio artistico constr6i o mundo concreto: o
espacial com o seu centro axioldgico — o corpo vivo — o temporal com seu
centro — a alma - e, por ultimo, o semantico, na unidade concreta mutuamente
penetrante de todos”. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 176).

Os tipos de instrumentos que compdem uma orquestra sao entendidos como familias ,
sendo em numero de quatro: a familia das cordas formadas pelos violinos, violas, violoncelos,
contrabaixos e harpa; a familia das madeiras formadas pelos clarinete, obo¢, fagote, entre outros;
embora sejam fabricadas, a sua maioria em metal as flautas, o flautim e o saxofone também
fazem parte desta familia; o trompete ou piston, o trombone, a trompa, o trombone ¢ a tuba
pertencem a familia dos metais, ou dos instrumentos de sopro, e, por fim, a familia da percussao:
timpano, caixa, prato, pandeiro, triangulo, entre outros. Cada familia destas trabalha uma altura
de notas diferente, ou regido, que vai do agudo ao grave, de acordo com timbre, ou extensao
(Tom). Por outro lado, a banda de musica, ou banda marcial tem um niimero mais reduzido de
instrumentos suprimindo a familia das cordas e outros tipos.

Trouxe estas informagdes preliminares sobre instrumentacdo com o intuito de favorecer
o entendimento sobre os diversos sons e suas diferencas na formagao das corporagdes musicais.

Em O Meétodo Formal nos estudos literarios: introdugdo critica a uma poética
sociologica, Medviédev, conceituando e significando o meio ideoldgico, apresenta a
consciéncia do individuo: “De fato, a consciéncia individual s6 pode tornar-se uma consciéncia
quando ¢ realizada nessas formas presentes no meio ideoldgico: na lingua, no gesto
convencional, na imagem, no mito e assim por diante” (Medviédev, 2019, p. 56).

E completa:

Mas para cada coletividade, em dada época do seu desenvolvimento historico,
esse meio se manifesta em uma totalidade concreta, singular e unica, reunindo
em sintese viva e imediata a ciéncia, a arte, a moral e outras ideologias.
(Medviédev, 2019, p. 57).
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Portanto, neste universo cada um tem a consciéncia de si e do outro; dos seus gestos,
movimentos e agdes. As vozes e consciéncias participam de igual modo do acontecimento.

Quem escreve nao o faz para si. De igual modo também quem narra, o faz, para/na
interacdo com o outro. Ambos participam do auditorio social. Suas vozes, orais ou escritas,
estdo inseridas no mundo da linguagem dialogica da conversdo. Deles, vozes e consciéncias,
participam com seus enunciados concretos. Leitor, narrador e ouvinte, em um dado momento,
em um determinado lugar (cronotopo) sdo os que vivenciam o acontecimento (o pré-ensaio).

Assim, a polifonia de vozes e consciéncias, equipolentes, imisciveis e independentes,
tal e qual propde Bakhtin, existe no pré-ensaio de uma organizacdo musical, como a Euterpe
Operaria Cada participante tem a voz e consciéncia independente, plenivalente e imissivel na
interacao com os demais participantes do/no acontecimento pré-ensaio.

Ao final desse processo, entendo que cabe sintetizar a caminhada teorica, metodoldgica

e, como diz Benveniste

Nao atingimos jamais o homem reduzido a si mesmo e procurando conceber
a existéncia do outro. E um homem falando que encontramos no mundo, um
homem falando com outro homem, e a linguagem ensina a propria defini¢do
do homem. (Benveniste, 1976, p. 285 — destaques meus).

Portanto, acredito que caiba falar de nossas escolhas tedricas e metodologicas enquanto
sujeito que dialoga com outro sujeito, leitor do auditorio social desta dissertagao.

Em dado momento da nossa pesquisa percebemos a necessidade de uma busca, para
além dos pressupostos bakhtinianos, para darmos conta de alcancarmos os objetivos propostos,
nesta pesquisa, incluindo ideias que corroboram com os conceitos, nos quais nos apoiamos,
para um mais amplo entendimento destes.

Schopenhauer (2014), em O mundo como vontade e representagdo, afirma que a
causalidade é que compreende a ligagdo entre tempo e espago, o que pode ser compreendido
como o que Bakhtin propde para o cronotopo.

Assim € que vemos, nessa obra, o comentario de Bakhtin sobre Kant, de sua proposta
sobre a causalidade, *“ — tempo, espago e causalidade — podem tirar-se e deduzir-se inteiramente
do proprio sujeito, abstragao feita do objeto: o que pode deduzir na linguagem de Kant, dizendo
que elas se encontram a priori na nossa consciéncia”. (p. 12).

E, prossegue:

Como dissemos, Kant mostrou (e essa ¢ uma descoberta consideravel)
que o tempo e o espaco, essas condi¢cdes ou formas de experiéncia,
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elementos comuns a toda percepcdo e que pertencem igualmente a
todos os fendmenos representados, que essas formas, dizia ele, podem
ndo apenas ser pensadas in abstracto, mas também apreendidas
imediatamente em si mesmas e na auséncia de qualquer conteido”.
(Schopenhauer, 2014, p. 13).

Ainda, com relagio ao tempo e o espago, Schopenhauer (2014) lembra que: “E este o
motivo que, na minha Dissertagdo sobre o principio da razdo, me fez considerar o tempo € o
espaco, percebidos na sua forma pura e isolados do seu conteudo, como constituindo uma classe
de representacgdes especiais e distintas”. (p. 13).

Mas, ¢ discutindo a matéria que este autor contempla a ideia de tempo e espago em uma
mesma dimensdo, ou seja, “Mas a matéria ndo tem como condi¢do 0 tempo € o espago
considerados separadamente; ” (p. 15). E, ainda, “E, pois, a causalidade que forma a ligago
entre o tempo e o espago”. (p. 16).

Ampliando nossas leituras encontramos em Hume a ideia da associagdo entre o anterior
e o posterior, como forma de resposta, tal como vemos, segundo assinala Jodo Paulo Gomes
Monteiro, consultor de Os pensadores, ao abordar Hume, Vida e Obra, apontado que: “Para
Hume a resposta encontra-se numa habitual associacdo entre o posterior € o anterior”. (p. 10).
Tal perspectiva tem o sentido da mesma ideia sobre Enunciado, um dos conceitos fundamentais
para a compreensao da filosofia da linguagem bakhtiniana.

Desde o TCC adotei uma estratégia para a producao do texto final, dada a complexidade
de uma redagdo, nos moldes académicos. Esta estratégia comecou com o que vim a chamar de
deposito, que nada mais € que um arquivo no qual, na medida em que as leituras avancam, fago
o recorte das citacdes que irdo completar o raciocinio da escrita. Desta forma, o texto vai sendo
construido semelhante a retalhos, de diversas formas e cores, como num patchwork, ou, como
mais conhecemos em portugués do Brasil, uma colcha de retalhos.

Assim ¢ que, neste didlogo, nem sempre amigavel, mas, muitas das vezes tenso, que o
texto foi tomando forma e sentido. Cada leitura ampliava o universo da compreensdo, até
porque: “Nao pode haver enunciado isolado. Ele sempre pressupde enunciados que o antecedem
e o sucedem. Nenhum enunciado pode ser o primeiro ou o ultimo. Ele ¢ apenas o elo na cadeia
e fora dessa cadeia ndo pode ser estudado. (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 371).

Este avancar vem pela compreensao, conforme temos em Kojéve:

No decorrer da histéria, o homem fala do real e o revela pelo sentido de
seus discursos. Logo, o real concreto ¢ um real-revelado-pelo-discurso. E o
que Hegel chama de Espirito (Geis?). Por conseguinte, quando afirma (por
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exemplo, na Fenomenologia, p. 24, linha 10) que a natureza ¢ uma abstragao
e que so o Espirito € real ou concreto, ndo propde nenhum paradoxo. Diz
apenas que o real concreto ¢ totalidade do real do qual ndo se tirou nada por
abstragdo, ¢ que essa totalidade, tal como existe realmente, implica esse
algo que se chama histdria. Descrever o real concreto ¢, portanto, descrever
também seu devir historico. Ora, esse devir € precisamente o que Hegel
chama de dialética ou movimento. Dizer que o real concreto ¢ Espirito
equivale, portanto, a afirmar o carater dialético do real, dizer que ele ¢ um
real-revelado-pelo-discurso ou Espirito. (Kojéve, 2002, p. 455).

Como percebemos, a consciéncia ¢ uma das condi¢des mais importantes para, segundo
Bakhtin, necessidades de presenga na Polifonia bakhtiniana. Uma consciéncia, como ja
frisamos, ndo psiquica, mas, uma consciéncia social, sempre na relagdo com o outro. E como

vermos, também, em Cuvillier:

A consciéncia individual ndo s6 € reflexo da actividade organica. Outro
factor € a accdo da sociedade sobre o individuo. Pensa-se no primitivo
como ser intuitivo e animal, e esquece-se que o homem ¢€
essencialmente um ser social e neste sentido o altruismo é-lhe tdo
natural como o egoismo. (Cuvillier, 1948, p. 107).

Quando alcangamos a compreensdo de que o acontecimento se da no devir, de sujeitos
da intera¢do social, pelos didlogos na forma de enunciados, cronotopicamente, percebemos que
haviamos encontrado um entendimento de como ¢ a proposta de Bakhtin.

Foi como Hegel, entendeu o lugar do devir; devir que foi proposto por Heraclito. Este

movimento de ndo ser, mas sendo; de um continuum; sempre em movimento.

E uma grande convicgio que se adquiriu, quando se reconheceu que o
ser e o nada sdo abstracdes sem verdade, que primeiro o primeiro
elemento verdadeiro € o devir. O entendimento separa a ambos como
verdadeiros e de valor; a razdo, pelo contrario, reconhece um no outro,
que num esta contido seu outro — e assim o todo, o absoluto deve ser
determinado como o devir. (Hegel, 1973, p. 99).

Mas foi quando nos deparamos com Nietzsche € que percebemos como Heraclito propds

o devir. De que maneira ele havia percebido como se dao os acontecimentos:

Heraclito proclamou: “Nao vejo nada além do vir-a-ser. Ndo vos deixeis
enganar! E vossa curta vista, ndo a esséncia das coisas, que vos faz
acreditar ver terra firme onde quer que seja no mar do vir-a-ser e perecer.
Usais nomes das coisas, como se estas tivessem uma duragao fixa: mas
mesmo o rio, em que entrais pela segunda vez, ndo é o mesmo da
primeira vez”. (Nietzche, 1973, p. 109).
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Foi dai que, como o rio para Heraclito nunca € o mesmo rio, percebi que ja teria como
voltar ao texto, que ja ndo era o mesmo texto, € nem jamais sera, porém, possivelmente ja teria
alcancado o entendimento de como, dentro do Pré-ensaio-de-orquestra, a polifonia se manifesta.

Enquanto sujeitos que se constituem tanto pela extralocalizacdo mutua em relagdo aos
outros sujeitos (outros musicos, plateia, maestro etc.), quanto pelo lugar singular que ocupam
naquele acontecimento cronotopico, no estar-sendo, no devir do aqui-e-agora, os musicos no
pré-ensaio-de-orquestra fazem soar suas vozes e consciéncias com pleno valor, pleno poder e
com a imiscibilidade de suas posigdes axioldgicas. O que nos provoca a pensar que para que
haja a heterofonia ndo polifonica do ensaio e da execugdo publica de uma peca musical, talvez
se faca necessario, na anterioridade do encadeamento enunciativo dos acontecimentos
concretos, que haja polifonia.

Este trabalho tem sua provisoria conclusibilidade com a esperanga de ter contribuido
para uma ampliagdo do acontecimento em que Bakhtin considerava possivel existir polifonia.
Como pontuado antes, neste trabalho, no acontecimento cronotopico da linguagem musical, o
pré-ensaio nao sé se mostra como polifonico do ponto de vista da teoria bakhtiniana, mas parece
ser umas raras situagdes de coexisténcia de que os sujeitos participam com suas vozes €

consciéncias de maneira independente, imiscivel, equipolente e plenivalente.
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ANEXO A — Fundamentos tedricos da musica

Este Anexo A complementa o que foi apresentado no capitulo 1 (um) deste trabalho, e
traz mais nuances da teoria musical.

Na figura abaixo vé-se o pentagrama ou pauta, a indicagdo da clave (clave de sol), a
unidade do compasso (%) e trés compassos, separados entre si pelo travessdo (linha vertical que

vai da primeira linha, até a quinta linha), compreendendo os espagos dentro das chaves (}).

Figura 18 — Compasso.

Cifra indicadora

~ =
y
[ fan
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e ~ A N _J
' v e
Compasso Compasso Compasso

Fonte: GCF Global (s.d.). %

Assim como a fala produz palavras, pela unido de fonemas, e essas palavras compdem
sentencas com significados e sentidos, assim ¢, também, com relagdo as questdes teoricas da
notacdo musical e seus signos que permitem ser possivel de se escrever os sons que compdem
amusica. Essa escrita sonora ¢ também conhecida como nota¢dao musical ou partitura. A notagao,
tal qual se vé nos dias de hoje passou por processo de aprimoramento e data de milénios de
estudos e aprimoramentos.

A notagdo musical ocidental como ¢ representada nos nossos dias, transcrita em um
pentagrama, utilizando-se de diversos simbolos e ornamentos que permitem a leitura e
reproducdo de sons musicais, passou por transformagdes significativas. Foram dos Gregos que,
desde 500 a. C., utilizando a notacdo alfabética, deram inicio a representagdo escrita da musica,
a grande influéncia para essa notacdo musical ocidental, mesmo considerando que os chineses
ja tivessem uma forma de apresentar essa escrita, por volta do séc. III a.C.

As formas de notagdo musical ou, mais precisamente, “‘sinaliza¢do musical” mais antigas

sdo as técnicas quirondmicas, que eram sinais manuais indicados por um dos musicos € que

%2 Disponivel em: https://edu.gcfglobal.org/pt/numeros-fracionarios/a-musica-ii/1/. Acesso em: 04 dez.
2021.
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descreviam as curvas melddicas e ornamentos, uma técnica que se desenvolveu nas tradigdes
que ndo tinham notagdo musical escrita como, por exemplo, o Egito faradnico, a musica indiana
(cantos védicos), a musica judaica e os cantos bizantinos e romanos. Cabe ressaltar que tais
sistemas eram formas de sinaliza¢do, nao eram escritos”.

A notacdo musical ocidental como ¢ representada nos nossos dias, transcrita em um
pentagrama, utilizando-se de diversos simbolos e ornamentos que permitem a leitura e
reprodugao de sons musicais, passou por transformacdes significativas. Foram os Gregos que,
desde 500 a. C., utilizando a notacao alfabética, deram inicio a representagdo escrita da musica,
mesmo considerando que os chineses ja tivessem uma forma de apresentar essa escrita, por
volta do séc. I1I a.C.

O pentagrama ¢ o composto por cinco linhas paralelas, horizontais, equidistantes entre

si, € 0s quatro espagos que as separam.

Figura 19 — Pentagrama ou pauta musical.

Pentagrama ou pauta musical

52 linha
. 4% gspago
42 linha -
' Y espago
32 linha
29 espacgo
29 linha
) 1¥ espago
12 linha

Fonte: Tablaturas e Cifras (2017). %

Além das linhas e espagos, dentro do pentagrama existem também os espagos
suplementares, usados para acrescentar notas com alturas inferiores, ou graves e superiores, ou

agudas variando de acordo com a altura da nota a ser escrita.

83 Representagdo grafica do pentagrama. Disponivel em:
https://il.wp.com/tablaturasecifras.com.br/wp-content/uploads/2017/03/como-ler-partitura-01.jpg.
Acesso em: 04 dez. 2021.
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Figura 20 — Linhas Suplementares.

— i 3 linhas suplementares superiores
—_——— = —
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Fonte: Nobre (2006).%*

Este ¢ o documento musical considerado o mais antigo da humanidade. Data de cerca

de 2500 anos a.C.

Figura 21 — Primeiras notagdes musicais.

Fonte: Martins (2017).%°

% Disponivel em:
http://www2.secult.ce.gov.br/Recursos/PublicWebBanco/Partituraacervo/Apt000002.pdf. Acesso em
07 dez. 2021.

6 Transcri¢do do refrdo da peca recuperada, originalmente em papiro, conforme figura 2, transcrita
para a notacdo musical, pertencente a colecdo de papiros da Biblioteca Nacional Austriaca. Disponivel
em: DOS PRIMORDIOS DA NOTACAO MUSICAL A MODERNIDADE — Uma viagem no tempo


http://www2.secult.ce.gov.br/Recursos/PublicWebBanco/Partituraacervo/Apt000002.pdf
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Este texto grego em papiro, escrito por volta de 200 a.C. em Hermopolis, Egito, tem sete
linhas de escrita contendo partes dos versos 338—344 do primeiro refrao da tragédia “Orestes”,
composta em 408 a.C. por Euripides (480 a.C. — 406 a.C.).

O texto narra a historia de Orestes, que para vingar a morte de seu pai Agamenon,

assassina sua mae Clitemnestra, e, por esse ato, ele ¢ perseguido por Furias.

Acima das linhas das letras das musicas ja aparecem simbolos instrumentais e vocais,

uma vez que a pecga poderia ser tocada e cantada.

Figura 22 — Partitura — Euripedes com cifra.

Euripides
Orestes, Stasimon Chorus
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c rpz

[text uncertain]

Fonte: Martins (2017).%

através de vinte e cinco séculos de escrita musical. Tom Martins, 05/10/2017
https://medium.com/@tommartins/dos-prim%C3%B3rdios-da-nota%C3%A7%C3%A30-
musical-%C3%A0-modernidade-33c¢4b63882¢5 . Acesso em: 30 nov. 2021.

% Disponivel em:_https://medium.com/@tommartins/dos-prim%C3%B3rdios-da-
nota%C3%A7%C3%A30-musical-%C3%A0-modernidade-33¢c4b63882¢5 . Acesso em: 30 nov. 2021.
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https://medium.com/@tommartins/dos-primórdios-da-notação-musical-à-modernidade-33c4b63882c5
https://medium.com/@tommartins/dos-prim%C3%B3rdios-da-nota%C3%A7%C3%A3o-musical-%C3%A0-modernidade-33c4b63882c5
https://medium.com/@tommartins/dos-prim%C3%B3rdios-da-nota%C3%A7%C3%A3o-musical-%C3%A0-modernidade-33c4b63882c5

99

Guido D’Arezzo (992 — 1050) d4 inicio, ao que veio a ser a notagdo musical, e insere
uma série de silabas (ut, re, mi, fa, sol, 1a), utilizando um pentagrama de quatro linhas e 3 espacos,
nos mesmos moldes dos pentagramas atuas, a fim de que, os cantores pudessem memorizar a
sequéncia de tons e semitons das escalas. Teve como base as silabas do Hino a Sdo Joao “Ut

queant laxis”, onde a nota inicial de cada frase se remete as silabas do texto.

Figura 23 — Origem dos nomes das notas musicais.
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Fonte: Martins (2017).%7

A notagdo musical, propriamente dita, teve seus primeiros passos a partir da idade média,
de forma bem rudimentar. Dois sistemas de notag¢do surgiram no inicio do cristianismo: a
notagdo alfabética, que teve seu uso aproveitado dos povos antigos e a notagao neumadtica, que
era um sistema de notagdo por meio de sinais especiais, chamados de neumas; passou a ser
usada na Igreja Latina a partir do séc. VL.

No século IX, com Hubcald, um monge do mosteiro de Santo Amando, surgiu um novo
sistema de notagcdo musical, menos impreciso que a notagdo neumdtica, que ja dava conta de
indicar com precisao o intervalo exato entre os sons.

A marcagao precisa da altura relativa dos sons surgiu somente a partir do séc. XI com o
monge do convento de Pomposa, o grande Guido D’Arezzo. Surge, entdo, o que conhecemos
como pauta.

Nao ha como negar que anterior a esse momento da historia ja havia, em fins do século
X1, conforme antigos manuscritos, o uso de uma ou duas linhas paralelas, normalmente, em

vermelho e amarelo, j& representando um som fixo.

%7 Disponivel em: https://medium.com/@tommartins/dos-prim%C3%B3rdios-da-
nota%C3%A7%C3%A30-musical-%C3%A0-modernidade-33¢c4b63882¢5 Acesso em: 04 dez. 2021.
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Inicialmente eram usadas as letras do alfabeto grego, mais tarde substituida pelas letras latinas.

Essa substitui¢do ¢ atribuida ao Papa Gregoério — “O Grande”, dai o nome de notagdo gregoriana.
Tem-se assim a formagao:

A-B-C-D-E-F-G
L4a—Si—Do6—Ré—Mi—Fa—-Sol

Figura 24 — Distribuigdo das notas no pentagrama.
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Descomplicando a musica (s.d.).%®

Figura 25 — Notas na extensao suplementar superior ¢ inferior.
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Fonte: 1.bp.blogspot (s.d.).®°

A figura 18 apresenta todas as notas possiveis de serem escritas, compreendendo os
espagos suplementas inferiores (abaixo da primeira linha), os dentro do pentagrama e os das
linha e espagos superiores (acima da quita linha), nominando as que estdo escritas nos espacos

e linhas suplementares.

%8 Disponivel em: https://www.descomplicandoamusica.com/partitura-clave-de-sol/. Acesso em: 04
dez. 2021.

% Disponivel em: http://1.bp.blogspot.com/-
CvHmfswxOck/VTGSE3FKOxI/AAAAAAAAAHw/XUnayvawbBc/s1600/notas-naturais-na-clave-
de-sol.jpg . Acesso em: 04 dez. 2021.
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http://1.bp.blogspot.com/-CvHmfswxOck/VTG5E3FKOxI/AAAAAAAAAHw/XUnayvawbBc/s1600/notas-naturais-na-clave-de-sol.jpg
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Temos assim um pouco da histéria da musica, considerando o que propde Bakhtin: “O
vestigio auténtico, o sinal da historia € humano e necessario, nele o espago € o tempo estao
ajustados em um bloco indissoluvel” (2018, p. 242).

E pela historia que se tem o conhecimento da humanidade e sua evolugio,
marcadamente, pelas informagdes que se tem de espaco e tempo passado, de um determinado
povo, pais ou fato.

A partir do papa Gregorio VII a notagdo musical passa a empregar sinais que sao
distribuidos em um pentagrama, que passa a ter conjunto de cinco linhas paralelas, horizontais,
equidistantes e de quatro espacos que as separam), representando os sons, sendo que cada linha
e espago da a altura da nota, dentro de uma escala, de acordo com a clave.

Para que se saiba qual nota estd escrita no pentagrama ¢ necessario que se insira, no
comego da pauta um sinal chamado, Clave. E ela quem determina também altura de cada nota
de acordo com a escala.

Por sua vez, as claves que podem ser: de Sol (a mais usada), de Fa e de D6, de maneira
que cada uma determina o nome de cada nota a partir do ponto onde esta a assinatura da Clave,
ou seja, em que linha se posiciona a nota que leva 0 mesmo nome da clave. E a partir dai que é
gerada uma escala de sons ascendentes ou descendentes, considerando este lugar de sua posi¢ao
na partitura. Melhor dizendo: na Clave do Sol mais usada, a nota que a designa e tem o mesmo
nome, vai escrita na segunda linha (a ordem das linhas se dd de baixo para cima). Entdo, a
sequéncia das notas se da a partir da posicao da nota sol. A clave de F4 mais usada ¢ a que fica
na quarta linha, embora possa ser escrita também na terceira linha. A clave de D6 pode ser

escrita em qualquer das cinco linhas.

Figura 26 — Claves.
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Fonte: Barcellos (2014).7

7 Disponivel em: https:/juarezbarcellos.com/2014/05/13/claves-musicais-e-armaduras-de-claves/ .
Acesso em: 04 dez. 2021.
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As figuras representativas de valor ndo t€ém uma duracdo predeterminada e fixa.
Cada conjunto de tempo ¢ separado por uma linha vertical, que vai da primeira a quinta
linha, chamadas de travessao. Ao término de cada composicao musical ¢ colocada uma linha

dupla paralela, também, na vertical, chamada de dobrado travessao, indicativa de final da obra.

Figura 27 — Tempos dentro do compasso.

Fonte: Rosa (2010). "

O sinal que indica que a nota ¢ alterada para baixo em um semitom ¢ marcada por um
bemol (Figura 21). Quando alterada em um tom ela sofre a agdo de dois bemoéis. Quando uma
alteragdo, na sequéncia na musica for anulada, o som da nota volta a ser natural. Esta marcacao
¢ acentuada pelo bequadro, quando a altera¢do for de semitom ou, dobrado bequadro, quando
a alteracdo for de um tom. Pode ocorrer de uma nota ter sofrido alteracdo de um tom e o a

presenca de um bequadro altera s6 em um semitom, permanecendo a alteracdo em um semitom.

Figura 28 — Alteracdo ascendente e descendente.
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o o ® [ J @

®

’ RE mi FA SoL LA Sl Do

1 i . i I : l : i : l i
REb Mib FAb SoLb LAb sib DOb

Alteracao descendente

Fonte: Ramires (s.d.).”

1 O efe maitisculo marca o tempo forte, enquanto que, o efe minisculo marca o tempo fraco. Na
figura aparecem o pentagrama, a clave, o indicativo de compasso binario (a fragdo %/4) a as notas (ré),
o travessdo e a barra dupla, ja demonstrados anteriormente. Disponivel em:
http://tenorwalterrosaprofessordemusica.blogspot.com/2010/04/acento-metrico.html . Acesso em: 04
dez. 2021.

2 Disponivel em: https://marisaramires.com.br/acidentes-ou-sinais-de-alteracao/. Acesso em: 04 dez.
2021.
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Assim foi que trouxemos um pouco mais sobre as questdes teoricas do campo da musica

e dos signos que envolvem a sua escrita. Estes signos sdo componentes da notagdo musical.
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ANEXO B — Composicao da orquestra

INSTRUMENTOS DA ORQUESTRA

‘Maestro Nicacio

SITES:

www.MaestroNicacio.com

www.JeremiasNicacio.com

FACEBOOK:

Nicacio Jeremias
Maestro Nicacio

EMAIL/MSN:

nicacio10@hotmail.com

contato@maestronicacio.com

YOUTUBE:

www.youtube.com/userfjeremiasnicaciovideo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

r Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

Outros

Flauta
Flautim

Oboé
Corne-inglés
Clarinete
Clarone
Fagote
Contra-fagote

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Maestro

O maestro é uma espécie de diretor musical. Além de, durante as apresentagdes, estimular e guiar os musicos, servindo como referéncia para eles,
realiza um trabalho prévio, de preparagdo dos instrumentistas. Seus gestos ao reger a orquestra visam a reforgar o que foi treinado, embora o
concerto nao seja mera repeticao dos ensaios.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
Flautim

Oboé
Percussao Corne-inglés
Clarinete
Clarone
Outros Fagote
Contra-fagote

Metais

Cordas

Flautim

Madeiras

Instrumento de sopro também conhecido como piccolo (pequeno, em italiano) ou otavino, tem a metade do comprimento da flauta, mas
seu dedilhado é o mesmo. De som mais agudo, alcanga uma oitava acima da flauta. Ouve-se facilmente o flautim destacando-se do som da
orquestra. Devido a estridéncia do seu timbre, porém, 0s compositores evitam usa-lo com muita freqiiéncia.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
Flautim

Oboé
Percussao | Corne-inglés
Clarinete
Clarone
Outros Fagote
Contra-fagote

Metais

Cordas

Oboé
Madeiras

Instrumento de sopro de formato ligeiramente conico, é feito de madeira (principalmente ébano). Devido ao seu timbre penetrante, é a partir dele
que, antes de o concerto comegar, todos os outros instrumentos sao afinados. Seu som é mais aspero quando comparado com o timbre claro e
aberto da flauta. Em melodias mais lentas, tende a ser melancélico. Foi incorporado a orquestra em meados do século XVII.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
Flautim
Metai
etais Oboé
Percussao Corne-inglés
Clarinete
Cordas
Clarone
Outros Fagote
Contra-fagote

Corne-inglés

Madeiras

Instrumento de sopro da familia do oboé, também é feito de madeira (principalmente ébano), porém de som mais grave e tubo mais longo, que
termina num pavilhao esférico. Funciona com palheta dupla. O corne-inglés é o oboé contralto. Tem origem provavel na Inglaterra, no final do
século XVIL.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
Flautim

Metais Oboé B ‘z =
Percussio | Come-inglées L gt
Clarinete :

g
Cordas
Clarone
QOutros Fagote

Contra-fagote

~ . ’/\Q
Clarinete ‘
Madeiras
Instrumento de sopro, com corpo de madeira e chaves de metal, tocado com palheta simples. £ um instrumento solista por exceléncia, sendo

também empregado como complementar da harmonia. O modelo atual tem 26 chaves e sete orificios descobertos, dos quais seis na parte
superior e um, na inferior. Foi inventado por volta de 1690 e incorporado a orquestra no século XVIIl.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
Flautim

Oboé
Percussao Corne-inglés
Clarinete
Clarone
Outros Fagote
Contra-fagote

Metais

Cordas

Clarone
Madeiras

Instrumento de sopro da familia dos clarinetes, também conhecido como clarinete baixo, de som mais grave. Tem dimensoes maiores, forma
cilindrica mais acentuada e boquilha curvada na forma de pescogo de cisne, semelhante ao saxofone. Foi inventado em 1793 e introduzido na
orquestra em 1836.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
. Flautim

Metais Oboé
Percussao | Corne-inglés

Clarinete
Cordas

Clarone
Outros Fagote

. | Contra-fagote

Fagote

Madeiras

Instrumento de sopro, de madeira, com tubo cénico, longo e dobrado, e palheta dupla como a do oboé. Possui 21 chaves e seis orificios
descobertos, cinco na parte superior e um na inferior. Tem som grave e encorpado, semelhante ao de um cantor de timbre baixo.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Flauta
. Flautim &
Metais Oboé i il &
Percussao Corne-inglés . i~ nd |
Clarinete LB~ 71 L L
Cordas i g o &
Clarone BB a3
Outros Fagote
Contra-fagote

Contra-fagote -

Madeiras

Também de madeira, é mais grave e mais possante que o fagote comum. Seu papel principal é reforcar o baixo. Seus efeitos sao idénticos aos do
fagote.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

Outros

Trompa

Metais

Trompa
Trompete
Trombone
Tuba

E oriunda de um instrumento de chifre de carneiro, boi ou bufalo chamado chofar (palavra da lingua hebraica), conhecido hé cerca de seis mil
anos. A trompa atual é de metal e mede 52 centimetros de altura. O comprimento do tubo enrolado atinge até 5,9 metros. O trompista toca
comprimindo os labios contra o bocal e soprando com maior ou menor intensidade. As quatro valvulas sdo movidas pelos dedos da mao

esquerda.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

Outros

Metais

Na época medieval, o trompete era usado em acontecimentos militares ou cerimdnias. Foi incorporado a orquestra em dperas e musica sacra, para
reforcar as passagens que expressassem estados de espirito como alegria ou triunfo. Antes do sistema de pistoes, era um pouco limitado, pois
restringia-se a notas naturais da série harmdnica. Hoje, sao usados varios trompetes nas orquestras.

Trompete

Trompa
Trompete

Trombone
Tuba

eues: 100
[

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Trompa
. Trompete
Metais
Trombone

Percussao Tuba
Cordas

Qutros

L
Trombone

Metais

Este instrumento de metal parece ter sido inventado no ano 685 a.C. Pode ser de vara e de pistdes. O de vara é usado com freqiéncia nas
orquestras. O trombone tenor é o tipo fundamental, porque sua extensao sonora reproduz a voz do homem, sendo dotado de todo o vigor,
timbre suave e brilhantismo.

eucet nov
[

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Trompa
X Trompete
Metais
Trombone

Percussao Tuba

Cordas

Outros

0
i
y & r‘
Tuba G 7))
Metais =7
Instrumento de sopro que consiste num tubo cilindrico recurvado sobre si mesmo e que termina numa campana em forma de sino. E dotada
de um bocal e possui de trés a cinco pistdes. Desde o seu aparecimento, na primeira metade do século XIX, foi incorporada as orquestras
sinfonicas.

et 101
[

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo



Instrumentos da Orquestra

Madeiras Timpanos
Xilofone
Triangulo
Percussao Pratos

Sinos

Tan-tan ou gongo
QOutros Caixa

Bombo

Metais

-

B

LR
e % e e

Cordas

Timpanos

Percussao

Sao hemisférios de metal sobre os quais se estica uma pele. Por meio de parafusos, obtém-se sua afinacdo em determinadas notas. Sao Uteis na

acentuagao do ritmo, obtengao de certos efeitos e acréscimo de colorido. A percussao é feita por duas baquetas e bilros de extremidade
arredondada revestida de feltro, algodao, couro, esponja ou madeira.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Timpanos
; Xilofone i
Metais ; . i
Triangulo . -
Percussao | Pratos : b ?
Sinos 4 -
Cordas A 4
Tan-tan ou gongo ol
Outros Caixa
Bombo

Xilofone

Percussao

Instrumento formado por 37 blocos de madeira, de tamanhos diferentes, colocados uns ao lado dos outros em fileiras horizontais.
Esses blocos estao relacionados a 43 tubos verticais, de tamanhos diferentes, proporcionais a altura do som e que servem como caixa
de ressonancia. A percussao é feita por meio de duas baquetas ou martelinhos.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Timpanos
: Xilofone
Metais i s
Triangulo :
Percussao | Pratos .4
i i
Sinos 4
Cordas -

Tan-tan ou gongo
Outros Caixa
Bombo

Triangulo

Percussao

Peca metalica com forma triangular, que se faz soar com uma pequena barra, também de metal.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

' Instrumentos da Orquestra

Madeiras Timpanos
- Xilofone §
Metais Tridnouk i &
. iangulo : P, &
Percussao | Pratos B~ 4 ?‘_
2 'S -§
Sinos 4 2
Cordas i i &
Tan-tan ou gongo S~ 78
Outros Caixa
Bombo

Séo discos de metal que se batem um de encontro ao outro, para obter mais efeito em determinada passagem da musica.

Pratos

Percussao

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

Outros

Sinos

Percussao

Timpanos
Xilofone
Tridngulo

Pratos

Sinos

Tan-tan ou gongo
Caixa

Bombo

Os sinos usados na orquestra sinfonica sao 20 e tém a forma de tubos de aco, dispostos verticalmente e enfileirados, percutidos com um martelo.

euen: tou ¢
[

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

QOutros

Percussao

Tan-tan

ou Gongo

Instrumento oriundo da China, em forma de disco metalico, é percutido por meio de uma baqueta revestida de feltro na extremidade dilatada.

Timpanos

Xilofone -
Tridngulo 4 ;‘»," i
Pratos i "ﬂ
Sinos % 4
Tan-tan ou gongo P L]

Caixa
Bombo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

QOutros

Caixa
Percussao

Instrumento de percussao que tem uma caixa cilindrica de madeira ou metal, cujas bases sao revestidas de pele tensa e percutidas com baquetas

0u macetas.

Timpanos
Xilofone
Triangulo

Pratos

Sinos

Tan-tan ou gongo
Caixa

Bombo

AN

[ REE L S Y

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras
Metais
Percussao
Cordas

QOutros

Percussao

Tambor de grandes dimensoes e sonoridade grave, é tocado com as peles em posi¢ao vertical.

Bombo

Timpanos
Xilofone
Tridangulo
Pratos
Sinos

Tan-tan ou gongo

Caixa
Bombo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Madeiras Violino

Metais Viola
Violoncelo

Percussao Contrabaixo

Cordas

Qutros

Violino

Cordas

0O violino apareceu na Itdlia na primeira metade do século XVI. O instrumentista segura-o do lado esquerdo, entre 0 ombro e o queixo. As cordas
podem ser vibradas com arco ou dedilhadas (pizzicato). O arco é uma vareta de madeira, ao longo da qual sdo esticados mais de 200 fios de crina
de cavalo, que devem ser untados com breu para maior aderéncia as cordas. Sua caixa de ressonancia é de extraordinaria importancia para a
sonoridade do instrumento. O timbre sonoro do violino é muito variado.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Violino
Metais Viola

Violoncelo
Percussao

Contrabaixo

Cordas

Outros

Viola

Cordas

Tem tamanho um sétimo maior que o do violino, é ligeiramente mais pesada e tem cordas mais grossas. Como o violino, é colocada embaixo do
queixo, mas, por ser mais comprida, requer que o instrumentista estenda um pouco mais o brago esquerdo para toca-la. Seu som é mais grave,
situado entre o do violino e o do violoncelo. A viola é mais antiga do que o violino, mas nao tem tanta variedade de timbres sonoros quanto ele.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Instrumentos da Orquestra

Madeiras Violino

Metais Viola
Violoncelo

Percussao Contrabaixo

Cordas

QOutros

Violoncelo
Cordas
Também é conhecido por cello, diminutivo do nome, em italiano. Apdia-se no solo por uma vareta reguldvel de metal, chamada espigéo.

0O violoncelo tem a maior extensao sonora de todos os instrumentos de cordas. Com cordas mais longas e grossas, seu som é encorpado
e penetrante.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Violino

Metais Viola
Violoncelo

Percussao Contrabaixo

Cordas

Outros

Contrabaixo

Cordas

£ o mais longo instrumento da orquestra sinfonica, medindo dois metros de altura. Seu arco tem 60 centimetros de comprimento. £ também
o mais profundo. Possui grande numero de sons harmdnicos naturais e artificiais e € um instrumento de conjunto, formando a base sonora da
orquestra, em que |he é confiada a parte grave da harmonia.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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Madeiras Harpa
Piano

Metais Celesta

Percussao
Cordas

Outros

Harpa
Outros
Simbolo da mais bela estética da orquestra sinfonica, posiciona-se de forma destacada entre as cordas. E um dos instrumentos mais antigos do

mundo. Feita de jacarandd, tem de 46 a 47 cordas e seus sete pedais contam com dispositivo que permite elevar o som de forma que cada corda
produza trés sons diferentes, possibilitando executar musica em todas as tonalidades. Suas cordas sao coloridas, diferenciando as notas musicais.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo

Instrumentos da Orquestra

Madeiras Harpa
Piano

Metals Celesta

Percussao
Cordas

Outros

Piano

Qutros

Instrumento de variada sonoridade, que possui quatro elementos essenciais: cordas, mecanismo, caixa de ressonancia e caixa externa, As cordas
sao de ago e de espessura que varia de acordo com a regiao do piano. Tem a capacidade de cobrir quase todos os sons utilizados na musica. Os
pianistas podem tocar como solistas ou como parte da orquestra.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo



Instrumentos da Orquestra .
Madeiras Harpa 'g
. Piano
Metais Celesta
Percussao
Cordas
Qutros

Celesta
Qutros

Também chamada de tirofone, foi inventada em 1886. Lembra um piano pequeno, inclusive por causa do teclado de 49 teclas brancas e pretas.
O som é obtido por laminas de aco dispostas horizontalmente, ligadas por um mecanismo semelhante ao que existe no piano. O pedal serve para
sustentar os sons emitidos.

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo
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ANEXO C — Integrantes dos Circulos’®

MEMBROS
N. DOS FOTO BIOGRAFIA | FORMACAO
CIRCULOS
1895-1975
Mikhail *ORIEL Filosofo e
1 Mikhailovitch +enfisema critico
BAKHTIN pulmonar e literario
ostiomielite
Graduado em
Etnologia e
Linguistica.
Valentin 1 89*5S-1 936 | Pos- graduado
o e ao no Instituto
2 N1k91a1ev1tch Petersburgo | de Literaturas
VOLOCHINOV .
+tuberculose e Linguas
Ocidentais e
Orientais
(ILIAZV)
Académico
1892-1938 da area do
. *Sdo Direito,
Pavel Petersburgo jornalista
3 Mﬁ;‘éﬁ;ﬁ% - literrio.
pelo NKVD- Reitor da
URSS Universidade
Proletaria
Biologo,
filésofo e
L. 1893-1983 | historiador da
4 Ivan gvanowtch *Sdo ciéncia.
KANAEV Petersburgo Diretor da
Biblioteca em
Leningrado
5 Matvei Isaevitch 1*8153”95_\1]9517 Doutor em
KAGAN . Filosofia
+angina

Fonte: Villarta-Neder, 2023d

®Quadro elaborado por Villarta-Neder, 2023. Mimeo.

™ Condenado a morte (VMN — BMH - Bbicuias mepa yroJoBHOrO HakasaHusi — Vysshdia Méra
Ugolovnovo Nakazania — Medida Maxima de Puni¢do Criminal [pena de morte por fuzilamento])pela
OSO (Oco — Ocoboe cosemanue Ossoboe Sovieshanie - reunifo geral) da NKVD (Haponusrit
xomuccapuat BHyTpeHHHX aen CCCP — Narodnyi Komissariat Vnutrennikh del URSS - Comissariado

Popular dos Assuntos Internos da URSS).



Fonte: Villarta-Neder, 2023d

MEMBROS DOS ~
N. CIRCULOS FOTO BIOGRAFIA | FORMACAO
Professor da
oon | P
6 Lev Vasilievitch *VILNIUS Filolosia da
PUMPIANSKI™ +cancer de ool
foado Universidade
& de Sao
Petersburgo
MARIA 1899-1970 Pianista ¢
7 Veniaminovna *NEVEL rofessora
IUDINA +diabetes P
Konstantin 1899-1934 Pocta
3 Konstantinovitch *Sdo biblislo ’0 .
VAGUINOV'® Petersburgo filblo go
Wagengein) tuberculose g
Musico,
Ivan IvAnovitch 1902-1944 critico e
9 . *VITEBSK | professor de
SOLLERTINSKI +infarto histéria do
teatro
1894-1937
Boris o
o] o
r 77 re
ZUBAKIN pelo NKVD-
URSS

120

7> Participou, juntamente com Mikhail Bakhtin do Circulo Omphalos, liderado pelo irmdo mais velho
de Mikhail, Nikolai Bakhtin. Participou, também do Grupo Ressurrei¢do (Vascressenie), tendo sido
preso por um breve periodo.
76 Pertenceu também ao Circulo OBERIU (6bemunenne peansHoro uckyccrsa — Bedinenie Realnovo
Iskusstva - Associag@o de Arte Real - Leningrado — 1927/inicio dos anos 1930), juntamente com Daniil

Kharms, Alexander

Vvedensky, Nikolai

Bakhterev, Doyvber Levin.
" Condenado a morte (VMN — BMH - Beiclmas Mepa yrojoBHOTO Hakaszanmusi — Vysshaia Méra
Ugolovnovo Nakazania — Media Méaxima de Puni¢do Criminal [pena de morte por fuzilamento]) pela

OSO (Oco — Ocoboe copemanue Ossoboe Sovieshanie -

Zabolotsky, Konstantin ~ Vaginov, Yuri

Vladimirov, Igor

reunido geral) da NKVD (Haponusrit

xomuccapuat BHyTpeHHHX aen CCCP — Narodnyi Komissariat Vnutrennikh del URSS - Comissariado
Popular dos Assuntos Internos da URSS).


https://ru.wikipedia.org/wiki/Хармс,_Даниил_Иванович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Хармс,_Даниил_Иванович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Введенский,_Александр_Иванович_(поэт)
https://ru.wikipedia.org/wiki/Заболоцкий,_Николай_Алексеевич
https://ru.wikipedia.org/wiki/Вагинов,_Константин_Константинович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Владимиров,_Юрий_Дмитриевич
https://ru.wikipedia.org/wiki/Бахтерев,_Игорь_Владимирович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Бахтерев,_Игорь_Владимирович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Левин,_Дойвбер
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MEMBROS N CIRCULOS
N. DOS FOTO | BIOGRAFIA | FORMACAO
CIRCULOS I-NEVEL | 2-VITEBSK | 3-LENINGRADO
Filosofo e
especialista
em cultura
tibetana,
Mikhail 943 budismo,
11 | Israilevitch +fuzilado antiga
Tubianski’® pelo NKVD- literatura
URSS indiana e
bengali, em
linguas
indianas e
mongois
12| kol 1884-1937 Poeta
Kliouev
Boris 1897-1966 Gedlogo
13 | Vladimirovitch *KAZAN og
i petrolifero
Zaleski

Fonte: Villarta-Neder, 2023d

8 Condenado a morte (VMN — BMH - BpIcImas Mepa yroloBHOTO Hakasanums — Vysshaia Méra
Ugolovnovo Nakazania — Media Maxima de Punicdo Criminal [pena de morte por fuzilamento])pela
OSO (Oco — Ocoboe cosemanue Ossoboe Sovieshanie - reunido geral) da NKVD (Haponusrit
xomuccapuar BHyTpeHHUX aei1 CCCP — Narodnyi Komissariat Vnutrennikh del URSS - Comissariado
Popular dos Assuntos Internos da URSS).




MEMBROS N
N. _DOs FOTO BIOGRAFIA FORMACAO
CIRCULOS
Médica estreitamente
A ligada aos circulos
14 n 1887-1938 literarios, artisticos e,
a em especial, musicais
S
Engenheiro do
Viedimir 1894-1937 Instituto Es;catal de Proje
15 | Zinoviévitch fuzilado de Eauioa, q
Ruguévitch pelo NKVD e Equipamentos de

Transporte para a
Industria Florestal

Fonte: Villarta-Neder, 2023d
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