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RESUMO

Nesta tese, buscamos refletir sobre criacdo musical a luz do dialogismo bakhtiniano. Procuramos
discutir o conceito de enunciado musical como unidade de comunicacdao. De acordo com as
propostas de Bakhtin, defendemos que enunciados, em Musica, encontram-se em relacdo dialégica.
Apoiamo-nos nas falas de compositores para verificar que a criagcdo musical esta envolta em uma
rede que os une. Apropriando-nos dos trés conceitos de dialogismo — constitutivo, mostrado e entre
sujeitos —, examinamos como uma peca musical pode ser enfocada sob essas perspectivas.
Retrabalhamos a ideia de polifonia discursivo-musical, levando em conta a especificidade com que
Bakhtin aborda o termo polifonia em sua andlise do Romance. Por fim, apontamos, em obras de

nossa autoria, aspectos da dimensao dial6gica na atividade composicional.

Palavras-chave: Enunciado musical; Dialogismo musical; Polifonia; Composicao.



ABSTRACT

In this thesis, we seek to reflect on musical creation in light of the Bakhtinian dialogism. We
attempt to discuss the concept of musical utterance as a unit of communication. According to
Bakhtin's proposals, we argue that utterances, in Music, are in a dialogical relationship. We rely on
the composers’ sayings to verify that musical creation is wrapped in a network that unites them.
Taking into account the three concepts of dialogism - constitutive, disclosed and among subjects -,
we examine how a musical piece can be approached from these perspectives. We reworked the idea
of discursive-musical polyphony, taking into account the specificity with which Bakhtin approaches
the term polyphony in his analysis of Romance. Finally, we point out, in works of our authorship,

aspects of the dialogical dimension in compositional activity.

Keywords: Musical utterances; Musical dialogism; Polyphony; Composition.



O espirito da musica, o coro possivel: eis no que reside a
autoridade da posi¢cdo exotopica que o autor interior ocupa em
relagdo a minha vida interior. Encontro-me na emogdo de uma voz
alheia, encarno-me na voz alheia que me canta, encontro nela uma
abordagem vdlida para minha prdpria emog¢do interior; através do
canto de uma alma amorosa canto a mim mesmo. Essa voz alheia,
que me chega de fora e organiza minha vida interior, é a do coro
possivel; é uma voz harmonizada com esse coro e que percebe, no
exterior de si mesma, a possivel sustentagdo do coro (no siléncio e no
vazio absolutos, essa voz ndo poderia ter tanta ressondncia; a
violagdo individual e totalmente solitdria do siléncio absoluto tem
algo de assustador e de impio, e degenera num grito que dd medo a
si mesmo e se irrita consigo mesmo em sua atualidade bruta e
enervante; a violagdo solitaria e totalmente arbitraria do siléncio
implica uma responsabilidade infinita ou um cinismo que nada funda.
A voz pode cantar somente numa atmosfera cdlida, na atmosfera de
uma possivel sustentagdo do coro, na ndo-soliddo sonora) O
devaneio sobre si mesmo pode ocorrer no lirismo, mas so se torna
produtivamente criador com a condi¢do de saber dominar a musica

da alteridade.

(Bakhtin em Estética da Criagdo Verbal, traduzido do francés

por Maria E.G.G. Pereira, 1997, p. 185).
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho tem como eixo principal a reflexdo sobre a dimensdo dialégica na
criacdo musical. Dialogismo foi o principal conceito desenvolvido por Mikhail Bakhtin. E através
das ideias desse pensador, filésofo e estudioso da linguagem que firmamos nossas proprias
concepg¢oes no universo da musica. Bakhtin encabecou um grupo de estudos e discussdes que tinha
por objetivo o estudo das ciéncias humanas (incluindo as artes) que ficou conhecido como o Circulo
de Bakhtin. As ideias de Bakhtin e seu Circulo tém, hoje, bastante repercussao nas diversas areas do

conhecimento, embora suas principais incidéncias sejam no campo da linguagem verbal.

Bakhtin dedica-se a esclarecer o conceito de enunciado, e, a0 mesmo tempo, como esses
enunciados estdo necessariamente em relacio uns com os outros. E esta propriedade relacional que
Bakhtin denominou dialogismo. Como Bakhtin localiza o enunciado no ambito da “atitude

humana”’, sua perspectiva sobre as relagdes dialdgicas se estende aos contatos interpessoais.

A concepcao deste trabalho partiu da constatacdao de que grande parte dos compositores,
ao falarem de si e/ou suas obras, raramente optam por falar em teorias composicionais ou sobre as
decisdes técnicas. Estdo muito amitde falando sobre seus didlogos, seja com outras artes e seus
criadores, com as culturas, com a Histéria, com Deus, e, principalmente, com outros compositores e

outras obras musicais.

Nesta tese, do mesmo modo como argumentou Korsyn (2001, p. 63), a meta principal
ndo é reforcar o uso de alguma terminologia especifica de Bakhtin, ou de qualquer outra
terminologia, mas sugerir que “Bakhtin pensou, mais profundamente do que a maioria, sobre a
interacdo de vozes dentro de um enunciado”, e sua reflexao sobre os tipos de discursos nos permite

formular novas questdes sobre musica.

Bakhtin trabalha a voz do outro dentro de sua obra de uma maneira muito particular:

Fascinado pela alteridade, impressiona, na empreitada dialégica de Bakhtin, a maneira de
lidar com os sistemas teéricos alheios, a capacidade de escutar amorosamente a voz do
outro — como fez Dostoiévski ao dar voz aos seus personagens — interagindo com um amplo
espectro de pensadores, sem se sentir compelido a adotar seus sistemas tedricos, na
imposicao monolégica de uma tnica voz, mas também sem inibir o seu proprio pensamento
de fluir livremente a partir de uma ideia tomada de outrem. Sua compreensao da palavra do
outro ndo é univoca, mas responsiva, envolvendo sempre a dimensdo de pluralidade e a
consciéncia de inconclusdo (FERREIRA, 2012, p. 14).

Conscientes de que ndo possuimos a palavra final sobre os assuntos dissertados,
tampouco a primeira palavra sobre qualquer um deles, adotamos a postura (como Bakhtin) de, em

primeiro plano, deixar que os outros falem e que nossa voz surja como parte desse didlogo.

1 (cf. BAKHTIN, 2011, p. 319).
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O nome de Bakhtin tem aparecido em diversos trabalhos sobre mtisica, sobretudo nessas
duas ultimas décadas. Bakhtin recebe relevancia como tedrico precursor da tendéncia pos-
estruturalista de se observar a linguagem como fendmeno interacional, seja na sua construcao ou na
sua percepc¢ao. Sendo assim, verifica-se uma quantidade consideravel de trabalhos que lidam com a
mesma problematica que Bakhtin, que se apoiam em algumas de suas proposi¢des, mesmo quando

seu nome nao é mencionado.

Como Bakhtin investiu a maior parte de seus esforcos na linguagem verbal — onde de
fato cunhou suas teorias, embora, em alguns casos, ele mencione a possibilidade de se ir além dessa
fronteira — dedicamos uma parte deste trabalho para entender alguns termos e propostas dentro
desse dominio. Assim, o capitulo 2, Dialogismo e Bakhtin, discorre sobre as ideias do autor russo
em seu campo original, a linguagem verbal. Esse capitulo, primeiramente, expde algumas maneiras
de como a obra de Bakhtin tem sido recebida e utilizada. Em seguida elucida a no¢ao de enunciado
para Bakhtin, apresentando suas peculiaridades como unidade da comunicagdo e diferenciando-o
das unidades da lingua como sistema (frases, oracoes, palavras). Na sequéncia, abordamos como a
ideia de enunciado foi incorporada em outras linhas de pesquisa da linguistica como “as” teorias do
texto e “as” analises do discurso e apontamos para uma relacdo estreita entre enunciado, texto e
discurso sob a dtica bakhtiniana. A outra parte desse segundo capitulo é dedicada ao dialogismo
propriamente dito. Aderindo a divisdao que Fiorin (2016) propoe as concep¢oes do dialogismo em
Bakhtin, nessa secdo discorremos sobre trés conceitos: dialogismo constitutivo, dialogismo
mostrado e dialogismo entre sujeitos. Dentro das referéncias ao dialogismo mostrado é apresentado
o conceito bakhtiniano de polifonia para linguagem verbal. Bakhtin retrabalha esse termo dentro da

analise do romance, tendo como foco principal a escrita de Dostoiévski.

No capitulo 3, com base na teoria bakhtiniana e nas investigacGes musicais que se
apoiam em Bakhtin, discute-se a plausibilidade de se propor um entendimento de enunciado
musical com caracteristicas semelhantes ao enunciado verbal. Nessa mesma dire¢do, por exemplo,

Schroeder & Schroeder (2011, p. 107) colocam:

Numa analogia com o enunciado linguistico, trabalhamos com a ideia de enunciado
musical, acontecimento no qual os sentidos e os valores sdo sempre contextuais e levam em
conta ndo apenas a materialidade sonora em si, mas também o contexto situacional. Dessa
forma, uma mesma realizagdo musical pode ter significados diferentes em situagGes
distintas.

Essas aproximacoes alicercam o desenvolvimento do capitulo. Apoiando-nos nas linhas
de atuacao da Andlise do Discurso colocamos algumas propostas de Nattiez (2005) diante do
entendimento de enunciado musical proposto. Em seguida, discutimos o dialogismo musical e suas

subdivisdes possiveis na area da musica: o dialogismo constitutivo da linguagem musical e o
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dialogismo mostrado em musica. Dentro do dialogismo constitutivo acrescentamos a nocdo de
géneros do discurso musical. O estudo dos géneros foi um dos principais alvos de Bakhtin. Esses
estudos acerca dos géneros podem ter desdobramentos para o campo da musica. Dentro do
dialogismo mostrado em musica, ressaltamos music6logos que investigaram a mesma tematica,
conferindo-lhe outras terminologias. Damos, também, relevancia ao estudo da polifonia
reapropriado da linguagem a musica, ou seja, um conceito de polifonia discursivo-musical que
compreende a pluralidade de vozes equipolentes no discurso musical. Dentro do dialogismo entre
sujeitos, apresentamos como 0S compositores estdo relacionados uns aos outros, por isso,
denominamos essa secao de A composicdo do sujeito compositor. A identidade de um compositor é
decorréncia de dialogos e embates com outras personalidades. Mesmo compositores de ideias
opostas, em um primeiro momento, podem contribuir em conjunto para formar uma nova identidade

ou vertente composicional.

Por fim, no quarto capitulo, investigamos no repertério proprio as relacées dialégicas
explicitas e latentes em obras compostas no periodo do doutorado. O compositor tem uma visao
privilegiada sobre seu trabalho, que nem sempre é a melhor ou mais correta opinido sobre sua obra,
mas, ele ocupa uma posi¢do tnica ao olhar e falar de sua producdo. Ressaltamos, aqui, que uma
obra individual é melhor analisada a partir da relagdao com o outro, ou da visao que “eu” tenho do

outro.
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2. DIALOGISMO E BAKHTIN

2. 1. APRESENTACAO

De todos os conceitos investigados por Bakhtin o dialogismo é aquele que recebe maior
destaque por ser o pilar fundamentador de outros conceitos-chave (enunciado, polifonia, géneros do
discurso, estilo, ideologia...)>, um “principio unificador” de acordo com Fiorin (2007;2016).
Embora caracterizado como agregador dentro da obra de Bakhtin, o dialogismo — devido a
numerosas interpretacoes provenientes de leituras, releituras, traducdes da obra bakhtiniana (muitas

vezes esta assim o permite) — se expde a um entendimento terminolégico diversificado:

o termo é “carregado de uma pluralidade de sentidos muitas vezes embaracantes”, nao
somente — conforme afirma Todorov (1981, p. 95) — nos escritos do Circulo de Bakhtin,
mas, igualmente devido as diferentes maneiras como ele foi compreendido e retrabalhado
por outros pesquisadores (CHARAUDEAU & MAINGUENEAU 2014, p. 160)

Os estudos acerca do dialogismo ganharam maior projecao nos dominios dos estudos da
linguagem verbal, onde, de fato, Bakhtin investiu a maior parte dos seus escritos. E ainda nesse
dominio que se veem ramificacées que se desdobram em novas teorias e estudos, que, de alguma
forma, participam da seiva do dialogismo bakhtiniano (entre elas “teorias do texto” e “analises do
discurso”). Bakhtin se caracteriza também por seu modo de pensar aberto, capaz de estender suas
proposicoes pelas varias areas de estudos da atuagdao humana. Isso favoreceu pesquisas em outros
campos (com relacdes maiores ou menores com a linguagem verbal) que se ligam a fonte do
pensamento dialégico de Bakhtin: pedagogia, tecnologia da informagao, musica, estudos midiaticos,
semidtica etc. O pensamento inclusivista e aberto de Bakhtin é um dos fatores que permite essas
aproximagoes, pois ele ndo trabalha somente com uma abordagem linguistica, mas se dedica,
principalmente, as relacbes humanas (das quais a linguagem verbal é apenas uma das

possibilidades).

Um ponto importante diante da postura abrangente de Bakhtin se vé também no fato de
que, a partir do ano de 1919, ele lidera um grupo de estudos multidisciplinar — formado por
filésofos, poetas, cientistas, criticos de arte e literatura, escritores e muisicos —, o Circulo de Bakhtin,
que discutia questdes relevantes para as ciéncias sociais, “norteado pela concepcdao de que a
linguagem ndo deveria ser somente um objeto de estudo da ciéncia linguistica, mas deveria ser vista

”3 Bakhtin e o seu Circulo acumulam

como uma realidade definidora da propria condicdo humana
escritos que abarcam linguistica, psicanalise, teologia, arte, ciéncias sociais, poética historica,

axiologia, filosofia, musica... E por essas e outras razdes que Bakhtin via a si mesmo lidando menos

2 Estes conceitos sdo apresentados por Beth Brait (org.) em: Bakhtin: Conceitos-chave (2013) e Bakhtin: Outros

Conceitos-chave.
3 (PIRES, 2002, p. 36).
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com uma teoria da literatura (a que o nome do pensador russo foi estreitamente ligado) e mais com

uma “antropologia filos6fica” tendo como carro-chefe a linguagem.

Nao vamos nos deter em relatos histdricos e realizacoes na vida de Bakhtin (1885-1975)
pois, como dito, alguém que transitou por tantas areas do conhecimento e gerou inumeros
desdobramentos tedricos (em diversos meios) a partir das suas proposicoes, carece de um espaco
mais amplo e adequado para um relato biografico®. Além disso, ndo se pretende aqui uma definigdo
que va criar um unico enquadre da personalidade desse autor: “uma descricdio de um homem que
atribuia a maior importancia ao ‘ndo finalizado’ e ao ‘vir-a-ser’ ndo pode aspirar a um carater
conclusivo™®. “Bakhtin se apresentava ao mundo como um individuo esquivo, contraditério e

enigmatico™’.

Bakhtin se dedicou ao desenvolvimento paulatino de uma filosofia da linguagem,
evidenciando a linguagem como um “fendmeno enraizado nas particularidades historicas de
enunciagdes especificas™®. Bakhtin passou um longo tempo longe do foco mundial; a situagdo
politico-social da Unido Soviética o privara de uma projecdao maior no meio dos estudos da
linguagem (apesar de gozar de um prestigio local). As san¢Oes impostas por seu pais também
podem ter influenciado na sua producao. O regime stalinista ndo permitia que algumas obras fossem
comentadas ou elogiadas, fato que pode ter deixado alguns autores fora das criticas de Bakhtin.
Apés um periodo longe do foco de leitores e pesquisadores, dentro e fora da academia, a
redescoberta de Bakhtin e da sua obra da-se por volta da década de 1960, quando o Ocidente passa

a olhar com mais interesse para suas ideias.

Entre aqueles que se interessam pelo estudo da obra de Bakhtin, é comum salientarem
uma dificuldade na leitura desse autor (BARROS, 2007; FARACO, 2009; FIORIN, 2016). Nao se
trata apenas das complicacOes inerentes a pesquisa, interpretacdes textuais e conclusdes, mas por
fatores de diversas ordens. Primeiro, existe uma divida quanto a autoria de determinadas obras. Ha
quem defenda que Bakhtin seja o autor ou, pelo menos, tenha participacao na autoria de alguns
livros originalmente publicados sob nomes de outros autores. O segundo ponto sobre essa
dificuldade de leitura recai sobre o fato de uma parte da obra ser inacabada. Em terceiro lugar,
podemos ressaltar que Bakhtin parece construir seus conceitos a medida que os escreve, muitas
vezes ndo ha definicdes precisas, e, se ha, ele mesmo trata de distorcé-las ou imprecisa-las, até

reafirma-las ou aprimora-las em seguida ou anos mais tarde. Isso leva a um outro complicador: as

4 (CLARK & HOLQUIST, 2008, p. 31).

5 Sugerimos para uma biografia de Bakhtin: Mikhail Bakhtin de Katerina Clark & Michael Holquist (2008); Também,
hé notas biogréficas em Introdugcdo ao Pensamento de Bakhtin, de Fiorin (2016), e no Mikhail Bakhtin: Criagdo de uma
Prosaistica, de Morson & Emerson (2008).

6 (CLARK & HOLQUIST, 2008, p. 30).

7 (idem).

8 (ibidem, p. 219).
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proposicdes amplas e ndo definitivas (as vezes inconclusas) de Bakhtin possibilitam diversas

interpretacoes.

Em nossa opinido, essas dificuldades apresentam um risco de abrir portas para cada um
“usar o Bakhtin que lhe convém”, como de fato ocorreu e ocorre ainda hoje. O tipo de escrita de
Bakhtin se caracteriza pela ndao-linearidade e um excesso do uso de parénteses, por isso ele “parece
dialogar consigo mesmo”®, ele comenta suas proprias colocacdes, apresenta assuntos e os retoma
paginas adiante. O pensamento dialégico de Bakhtin também permite que textos de outrem
articulem-se a sua escrita, uma vez que ele da voz ao outro e sua propria voz se estabelece a partir

da alteridade.

Essa complexidade e abrangéncia geram naturalmente duas posturas opostas apontadas

por Fiorin (2016, pp. 7-8), dois erros que nao pretendemos cometer neste texto:

De um lado, existem aqueles que fazem uma recepcdo religiosa da obra bakhtiniana. Ela
apresenta “a” verdade e cabe a nés apenas comenta-la. Os que a concebem desta maneira
tornam-se guardides temiveis do “texto sagrado”. Para eles, ninguém compreendeu direito
os conceitos bakhtinianos nem percebeu sua complexidade. De outro existe uma
simplificacdo muito grande das nogGes bakhtinianas, que chegam mesmo a sua
vulgarizacdo grosseira.

O primeiro problema daqueles que se enveredam pela obra bakhtiniana €é a
“canoniza¢do” dos seus textos, dos quais ndo se pode remover ou acrescentar um “til”'°. Como
falamos acima, existe uma parcela dos escritos que é inacabada, além do préprio Bakhtin se
apresentar como um pensador aberto, sem ideias conclusivas sobre suas proprias propostas. Nao
que ele nado faga conclusdes — obviamente o faz —, mas suas opinides sdo muito bem localizadas em
contextos especificos. Todavia, suas assertividades ndo sdo motivos para estancar o
desenvolvimento das suas teorias. Ao contrario do que muitos “guardides” dos textos de Bakhtin
poderiam pensar, € possivel trabalhar esses conceitos conciliados com outros autores sem macular

0s conceitos e ideias originais.

O segundo problema seria olhar de um modo superficial e generalizador para as ideias
de Bakhtin. Embora possamos encontrar o dialogismo em praticamente tudo que envolve
linguagens, isso nao é razdao para nos determos em interpretacoes elementares. Como coloca Fiorin
(2016, p. 8) “nada mais antibakhtiniano do que a compreensao passiva ou a aplicacdo mecanica de

uma teoria”

O problema da aplicacdo mecanica de teorias foi um dos alvos das criticas de Bakhtin
que podem ser percebidas em seu combate ao pensamento, sobretudo, dos formalistas russos.

Enquanto a corrente dos formalistas afunilava os estudos das estruturas da lingua como sistema

9 (BARROS, 2007, p. 21).
10 Cf. Mateus 5:18 (Biblia Sagrada).
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(frases, palavras), chegando ao nivel atomico dos fonemas, Bakhtin despende forcas na diregdo
oposta e preza por compreender como tais estruturas tém suas repercussoes na comunicacao real, no
mundo real. Bakhtin priorizou a propriedade comunicativa da linguagem em detrimento de uma
analise puramente estruturalista que mais se preocupa com uma constru¢do gramatical e estrutural
do que com sua existéncia (funcional, expressiva) concreta no mundo. Uma investigacdo do
enunciado real deveria levar em conta as procedéncias: Quem disse? Por que disse? Como disse?
Quando? Onde? Para quem? (etc.). Bakhtin considera importantes os estudos da lingua, mas seu
ponto de vista estd além de estruturas gramaticais e sintaticas. Ele procura entender o
funcionamento da linguagem como ato comunicativo e observar sua manifestacio em situagoes
concretas da comunicacdo, estendendo suas concepgOes até o maximo denominador que sdao as

relacoes sociais dos homens.

A partir dessa perspectiva, Bakhtin passa a construir uma teoria da enunciacdo. Ele
entende que essa manifestacdo concreta da palavra (em situacdes comunicativas reais) se da em
forma de enunciados. Ele se dedicou a analise desses enunciados presentes nos didlogos da vida. A
propria palavra “dialogo” tem, dentro dos estudos bakhtinianos, seu conceito amplificado: ndo é
mais um simples ato face a face de troca de palavras, tampouco um ato de concordancia entre
partes, mas um longo pano cuja trama se da através de enunciados, ou seja, ¢ “toda a comunicacao
humana, de qualquer tipo que seja”"’. Enquanto em determinadas esferas o “didlogo” se apresenta
como um sindnimo de consenso e de comunhdo de ideias, para Bakhtin trata-se do embate entre
enunciados (verbais ou ndo verbais, orais ou nao), estejam eles em acordo ou conflito. Assim, “um
‘verdadeiro’ dialogo nao pode existir sendo em um movimento dialético que sempre implica

identidade e diferenga”".

Ao considerar a linguagem em situacdes reais, ou seja, o ser humano e sua necessidade
de comunicar-se (... uma vez que “o ser mesmo do homem é uma comunicacdo profunda. Ser
significa comunicar-se”’®), pode-se conceber o dialogismo em todas as esferas das atividades
humanas. O dialogismo refere-se as relagdes que qualquer enunciado necessariamente mantém com
outros enunciados, desde os “ja ditos” (passados) até aqueles que ainda serdo proferidos
(CHARAUDEAU & MAINGUENEAU 2014, p. 160). Visto que é impossivel esquivar-se do
contato com os enunciados de outrem, “a orientacdo dialogica é naturalmente um fenémeno préprio
a todo discurso” (BAKHTIN, 2014, p. 88). “No universo bakhtiniano nenhuma voz, jamais, fala

sozinha” (TEZZA, 2007, p. 239). Como propriedade inseparavel da linguagem, o dialogismo, em

11 (cf. VOLOCHINOV; 2017).
12 (cf. CHARAUDEAU & MAINGUENEAU 2014, p. 164).
13 (BARROS, 2007, p. 25).
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conjunto com a necessidade vital do homem de comunicar-se, passa a ser um elemento da prdpria

constituicao do homem.

Parece-nos pertinente, neste momento, observar mais de perto as caracteristicas do
enunciado e dos termos que tradicionalmente dividem, nas ciéncias da linguagem, o campo da
designacdo das produgdes verbais — “texto” e “discurso”'. Embora estudiosos posteriores a Bakhtin
tenham investido em colocar limites claros para a triade enunciado/discurso/texto, nos escritos
bakhtinianos as fronteiras ndo sdo tdo delineadas. Esses trés termos se confundem dentro da leitura
de sua obra, por vezes ele considera o enunciado como a producdo de discurso'®, mas também
coloca que ndo se pode analisar a linguagem sem fazer do par enunciado/discurso um texto (o

objeto da investigacdo das ciéncias humanas).

2. 2. ENUNCIADO

E através do enunciado que a lingua (sistema) entra em contato com a realidade
comunicativa e se transmuta em linguagem: “o emprego da lingua efetua-se em forma de
enunciados (orais e escritos)”!®. E desta forma que Bakhtin separa as unidades da comunicacdo
(enunciados) das unidades da lingua (frases, oracoes). NOs mesmos nos empenharemos, neste
capitulo, em evidenciar as diferencas latentes entre oracdes/frases e enunciados, a luz do

pensamento bakhtiniano.

A distingao entre enunciado e oragdo esta além da separacao que (em determinadas
esferas) se faz do ponto de vista sintatico, ou seja, que a oracdo se organiza em torno de um verbo
enquanto o enunciado pode prescindir dele: “Que mulher!” e “Leandro esta doente.”, nessa Otica [a
sintética], sdo dois enunciados, mas somente o segundo constitui uma ora¢do’’ (CHARAUDEAU &
MAINGUENEAU, 2014, p. 196). Nessa otica, o “enunciado” é utilizado para designar qualquer
utilizacdo verbal. Mas, para Bakhtin (2011, p. 334) o enunciado é um todo historicamente tnico,
individual e singular, irreprodutivel. Uma frase pode se repetir, mas, quando se torna enunciado, ela
esta atrelada aos interlocutores, ao momento e ao lugar, se torna unica. Mesmo que se repita uma
oracdo ja dita, ela toma um sentido diferente: “No ambito de um enunciado a oracdo pode se repetir

(a repeticdo, a citagdo de si mesma, o involuntario), mas a cada vez ela é sempre uma nova parte do

14 Palavra também é um termo com utilizacdo recorrente para designar profericdes verbais (orais e escritas) de
dimensdes variadas: “Tive uma palavra com fulano”, “Biblia, a palavra de Deus”. Esse termo é também explorado por
Bakhtin. Além de “palavra” outros termos se enquadram como proferigdes verbais.

15 (cf. BAKHTIN, 2011, p. 332).

16 (BAKHTIN, 2011, p. 261).

17 Diciondrio de Andlise do Discurso (CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014) aqui referido, contém o termo
frase e ndo oragdo. Contudo, nas gramaticas da lingua portuguesa, é a oracdo que exige um verbo, necessariamente.
Outros tedricos, como traz em nota Botcharov na edigdo russa de Os Géneros do Discurso (traduzida por Paulo Bezerra
para o portugués), colocam que a frase carece de entonacdo e ndo a estrutura gramatical prépria como a oracdo. Talvez
por essa razao Bakhtin prefira o termo “oragdo” para referir-se as estruturas gramaticais neutras.
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enunciado, pois mudou de lugar e de fungdo na plenitude do enunciado”**. O enunciado jamais pode

repetir-se: “é sempre um novo enunciado (ainda que seja uma citacdo)”".

Como unidade de comunicacdo, o enunciado abarca uma série de outros enunciados.
Destituido desses contatos, ele perde sua propriedade comunicativa, se torna um objeto autotélico —
com um fim em si proprio —, se reduz a uma unidade da lingua (uma frase, uma palavra, um grupo
de palavras), passivel de um estudo gramatical, mas indiferente a uma atuacao concreta no mundo

(real e comunicativo).

O locutor cria seu enunciado consciente de que outros enunciados o circunvizinham
(mesmo que ndo reflita sobre eles), mas, ao mesmo tempo, outra infinidade de enunciados,
desconhecidos desse autor, se aglomeram em seu discurso. Dentre esses enunciados ndao-previstos
estdo aqueles trazidos pelo ouvinte imediato, ou por uma interlocucdo ampla que surgira em
didlogos futuros. Sdo esses enunciados avizinhados que compordo o sentido e efetivardo a
comunicacdo: ora a desejada, as vezes uma nao imaginada. O enunciado esta sempre apontando

para além dele mesmo.

Dentro das diferentes esferas da atuacdo humana existem formas de se construir
enunciados de modo preciso e especifico. Nés falamos através dos géneros do discurso, inserimo-
nos em uma cadeia discursiva, de acordo com cada ambiente dos diferentes dominios das atividades
humanas. “Cada enunciado particular é individual, mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora

seus tipos relativamente® estdveis de enunciados, os quais denominamos géneros do discurso”?'.

Bakhitn ressalta a extrema importancia que o estudo da natureza do enunciado e da
diversidade de formas de géneros teve, e tem, para quase todos os campos da linguistica e da
filosofia. Nos concordamos com Bakhtin quando ele expde a necessidade de uma nogao precisa da
“natureza do enunciado em geral e das particularidades dos diversos tipos de enunciados (primarios
e secundarios), isto é, dos diversos géneros do discurso”**. Bakhtin coloca que a diferenca entre os
géneros primarios e secundarios é imensa e essencial; a natureza do enunciado, por conseguinte,

“deve ser descoberta e definida por meio da andlise de ambas modalidades”*

. Os géneros primarios
(simples), para Bakhtin, tém relacdo com a atividade comunicativa imediata, como os dialogos mais
comuns do cotidiano (o cumprimento ou a ordem militar, por exemplo). Os géneros discursivos

secundarios (complexos — romances, dramas, pesquisas cientificas de toda espécie, os grandes

18 (BAKHTIN, 2016, p.79).

19 (BAKHTIN, 2011, p. 313).

20 Fiorin (2016) faz questdo de ressaltar a palavra “relativamente”, opinido que compartilhamos, e em conformidade
com o que Bakhtin desenvolve em seu texto.

21 (BAKHTIN, 2016, p. 12).

22 (ibidem, p. 16).

23 (ibidem, p. 15).
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géneros publicitarios, etc.) surgem nas condi¢des de um convivio cultural mais complexo e

relativamente muito desenvolvido e organizado.

Para Bakhtin, a grande heterogeneidade dos enunciados (desde o dialogo oral cotidiano
ao romance em muitos volumes, da ordem militar padronizada e até autoritaria por sua entonacao a
obra lirica profundamente individual) teve, ao longo da histéria, pouca atencdo daqueles que se
propunham estudar a linguagem até aquele momento®. Com isso, Bakhtin opta por essa dupla
divisdo entre géneros primarios (simples) e secundarios (complexos) da qual podem ramificar-se
tipos infinitos de enunciados (de géneros discursivos: género familiar, género juridico, género
cientifico etc.). Dessa maneira, ele evita enclausurar certos enunciados em determinados géneros e

mantém uma porta aberta para o surgimento e remodelagdo (readequagdo) de novos géneros®.

Tal é o contexto do género em Bakhtin que ndo se confunde com procedimentos, com
hierarquias, com categorias formais ou com estruturas, pois nele coexistem diversificadas
formas de se pensar o mundo e a histéria humana. Os géneros discursivos, por mobilizarem
diferentes esferas da enunciagado, representam unidades abertas da cultura. Sdo depositérios
de formas particulares de ver o mundo, de consubstanciar visdes de mundo de épocas
histéricas (MACHADO, 2007, p. 211).

Para aprimorar o entendimento de enunciado, Bakhtin (2016), em Os Géneros do
Discurso, fala sobre algumas peculiaridades e qualidades que “se incorporam a oragdo
completando-a até tornd-la enunciado pleno”*. Mas, “todas essas qualidades e peculiaridades
absolutamente novas pertencem ndo a propria oragdo, que se tornou enunciado pleno, mas
precisamente ao enunciado”: alterndncia entre sujeitos falantes, conclusibilidade, a relagdo do
enunciado com o proprio falante e com os outros participantes da comunicagdo discursiva sao

peculiaridades que comentaremos aqui.

Mesmo que, tanto enunciado (como unidade da comunicagdo) quanto frase (como
unidade da lingua), aparecam com extensdes diversas, os limites do enunciado, para Bakhtin, se
caracterizam pelas alterndncias dos sujeitos falantes”. Visto assim, o enunciado estd imerso em
uma cadeia de outros enunciados, é bordeado por uma série de enunciados alheios. A frase, como
unidade da lingua, ndo necessita estar em contato com outras frases, e seus limites (de extensdes

variadas) sdo demarcados unicamente pela letra maitscula inicial e por sua pontuacgdo final.

24 0O texto de Bakhtin — Géneros do Discurso — foi escrito entre 1952 e 1953.

25 Com uma contribuicdo visivel de Bakhtin, a Andlise do Discurso levou para diante a tipologia dos géneros. Uma vez
que “todo enunciado esta inscrito em um género de discurso, os dados verbais sdao sempre formatados por restricdo de
géneros” (MAINGUENEAU, 2015, p. 108). Alguns estudiosos do discurso ndo se contentaram com a divisdo binaria de
Bakhtin e seus desdobramentos de carater inconcluso. Ciente da grande heterogeneidade dos enunciados, Maingueneau
(2015, p. 109) propde uma divisdo em “géneros autorais” (literarios, filoséfico, juridico, etc.), “géneros rotineiros”
(cantilena de cameld, entrevista radiofénica, consulta médica,, jornal diario, debate televisionado, etc.) e
“conversacionais” (as conversas “ordindrias”), considerando que enunciados ou discursos podem situar-se nas fronteiras
entre dois deles. Os maiores esforcos da Anélise do Discurso concentram-se sobre os “géneros rotineiros”.

26 (op. cit., p. 33).

27“Falante”, isto é, quem fala oralmente, escreve, ou enuncia de uma outra maneira.



21

A alternancia dos sujeitos do discurso que emoldura o enunciado e cria para ele a massa
dura dos outros enunciados a ele vinculados, é a primeira peculiaridade constitutiva do
enunciado como unidade da comunicacdo discursiva, que o distingue da unidade da lingua
(BAKHTIN , 2011, p. 279).

A inclusdo de outros enunciados ndo s6 como coparticipantes do enunciado individual,
mas como seus delimitadores, é uma caracteristica importante de diferenciacdo em relacdo as
unidades da lingua (a frase ndo necessita ou ndo possui outras frases que, necessariamente, lhe
delimitem). A frase se encontra em um estado nulo de comunicacdo e interacdo. Para sua
compreensao sao necessarios somente os conhecimentos gramaticais e as defini¢des terminoldgicas
atribuidas a cada vocabulo. Tal frase (isolada) s6 pode ser contemplada como objeto e ndo dentro de

uma cadeia comunicativa viva.

Mas como observar a alternancia dos sujeitos falantes em obras escritas por uma tnica
pessoa, como romances? Pois “muito amiide o falante (ou quem escreve) coloca questdes no
ambito do seu enunciado, responde a elas mesmas, faz objecoes a si mesmo e refuta suas proprias
objegdes”®. De acordo com Bakhtin, mesmo em tais situagdes “esses fendmenos ndo passam de
representacdo convencional da comunicacdo discursiva nos géneros primarios do discurso”. Mas
também, “em seu conjunto, o romance é um enunciado, assim como a réplica do dialogo cotidiano
ou uma carta privada (ele tem a mesma natureza dessas duas), mas difere deles por ser um
enunciado secunddario (complexo)”®’. Nesse momento, Bakhtin toma uma obra literdria por um
enunciado (complexo). Repleto de simulacros de enunciados simples (primarios). No ambiente
romanesco observa-se transformacdes de diferentes graus dos enunciados primarios, uma vez que

“ndo ha uma alternancia real de sujeitos do discurso”®

. Ainda assim, nos enunciados talhados por
um escritor, dentro de uma histéria criada, existe uma expectativa que se percebam em niveis
variados as fronteiras desses enunciados. O autor de obras literarias atua em varios estagios pois
simula uma alternancia dos sujeitos ficticios nos dialogos criados, mas também conjectura uma
alternancia, em outra instancia, com o seu leitor. Mesmo que o dialogo entre autor e leitor nunca
venha a existir do modo face a face, aquele que escreve supde algum tipo de resposta daquele que
Ié. A cada enunciado (deste modo, enunciado, e nao frase) existe uma alternancia virtual dos
sujeitos. Espera-se do leitor uma concordancia, uma compreensao, ou mesmo uma discordancia em
relacdo ao que esta escrito, ndo s6 ao final do romance (como um enunciado complexo completo)
mas a cada instante — seja a palavra dirigida diretamente a ele, ou ndo. Para tanto, uma outra

peculiaridade do enunciado se evidencia: sua conclusibilidade™".

28 (BAKHTIN, 2016, p. 30).
29 (ibidem, p. 15).
30 (ibidem, p. 30).
31 (ibidem, p. 35).
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“A conclusibilidade do enunciado é uma espécie de aspecto interno da alternancia dos
sujeitos do discurso; essa alternancia pode ocorrer precisamente porque o falante disse (ou
escreveu) tudo o que quis dizer em dado momento ou sob dadas condi¢des”**. Como “aspecto
interno da alternancia dos sujeitos”, a conclusibilidade é o que assegura “um fim absoluto para o
enunciado”. Na transmissdo verbal percebe-se um acabamento mesmo que momentaneo ou
reticente. Para Bakhtin (2016, p. 29) é como se houvesse um dixi*’, avisando ao ouvinte que o

falante concluiu sua fala*.

Quando o falante conclui sua fala ele espera suscitar em seu ouvinte algum tipo de
resposta. Ele termina dando voz aos seus interlocutores. Assim, o outro entra como participante
fundamental de sua fala (do fenémeno da enunciacdo), fato que ndo ocorre entre as unidades da
lingua. Portanto, “o primeiro e mais importante critério de conclusibilidade do enunciado é a
possibilidade de responder a ele, em termos mais precisos e amplos, de ocupar em relacdo a ele
uma posicdo responsiva (por exemplo, cumprir uma ordem)” *. Com isso, Bakhtin ndo so6
caracteriza a conclusibilidade como expande o que pode ser entendido como resposta. A resposta
ndo precisa ser dita nem gerar uma atitude fisica perceptivel no ouvinte. Para Bakhtin (2016, p. 83),
a compreensao, sem qualquer manifestagcdo visivel por parte interlocutor, basta para ser considerada
uma resposta possivel. Nesse mesmo sentido é que Bakhtin define enunciado como “o minimo

daquilo que se pode responder”®.

As unidades da lingua possuem em si um acabamento, porém com um fim em si
mesmo, ndo possibilitam ou solicitam respostas”’. Uma orag¢do absolutamente compreensivel e
acabada, se é oracdo e ndao enunciado constituido por uma oragdao, nao pode suscitar atitude

938

responsiva”>. Ou seja: “ndo basta que o enunciado seja compreendido no sentido de lingua™.

Somente quando se torna enunciado pleno adquire esse atributo da responsividade e para isso essa

32 (idem).

33 Dixi (“tenho dito”) é como o “Grande Inquisidor” termina seu didlogo com o Cristo na histéria contada por Ivan
Karamazov (cf. DOSTOIEVSKI, 2012).

34 Quando lemos ou ouvimos podemos perceber essas demarca¢des; como na comunicacdo através de radios
transmissores, quando a cada final de enunciado se diz “cambio”. Por mais silencioso que seja, esse “cambio” é
percebido pelo ouvinte e assinala que o falante disse tudo (o que lhe cabia ou que ele julgou pertinente) naquele instante
preciso. Ja na palavra escrita as pontuagdes gramaticais procuram levar ao leitor esse mesmo tipo de sinal de
conclusibilidade.

35 (BAKHTIN, 2011, p. 280).

36 (BAKHTIN, 2016, p. 133).

37 Fiorin (2016, p. 26) utiliza como exemplo a palavra corrupto: tal palavra tem seu significado acabado (completo),
porém ndo podemos responder a essa palavra inanimada. Mas, em uma situacdo real de comunicagdo essa palavra pode
se transformar em um enunciado de xingamento (“Corrupto!”), é possivel tomar alguma atitude responsiva diante dessa
cena. A pessoa ofendida é capaz de se defender ou se entregar — “eu ndo fiz isso!”, “ndo roubei”, “errei, me desculpe”
—, ou de tomar outra posi¢do e executar outra agdo enunciativa (se calar, olhar furiosamente etc.).

38 (BAKHTIN, 2011, p. 280).
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oracdo deve ser completada por uma série de “elementos essenciais de indole ndo gramatical, que

lhe modificam a natureza pela raiz”*.

Como a palavra, a oracdo é uma unidade significante da lingua. Por isso, cada oragao
isolada, por exemplo “o sol saiu”, é absolutamente compreensivel, isto é, nds
compreendemos seu significado linguistico, o seu papel possivel no enunciado. Entretanto,
é impossivel ocupar uma posicdo responsiva em relacdo a uma posicdo isolada se ndo
sabemos se o falante disse com essa oragdo tudo o que quis dizer, que essa oracdo ndo é
antecedida nem sucedida por outras oragdes do mesmo falante. Mas neste caso ela ja ndo é
uma oragdo e sim um enunciado plenamente valido, constituido de uma s6 oracdo: ele esta
emoldurado e delimitado pela alternancia dos sujeitos do discurso e reflete imediatamente a
realidade (situacao) extraverbal. Esse enunciado suscita resposta (BAKHTIN, 2016, p. 45).

Ao conjunto de elementos extraverbais®’ e de indole ndo gramaticais podemos
denominar contexto. Somente envolvida em um contexto especifico a oracdo pode ser percebida
como enunciado. As frases, “sequéncias de palavras organizadas segundo a sintaxe”, sdo passiveis
de serem analisadas “fora de contexto” enquanto os enunciados sdo, necessariamente,
contextualizados (BRAIT & MELO, 2013, p. 63). O contexto extraverbal possui propriedades
enunciativas que apoiam (confirmam, evidenciam, esclarecem, refutam, negam) o enunciado verbal.
Isto nos leva aos agentes envolvidos no fronte da construcao do enunciado. Bakhtin coloca como a
terceira peculiaridade do enunciado sua relagdo com o proprio falante (autor do enunciado) e com
os outros participantes da comunicagdo discursiva*', ou seja, leva em consideragdo o autor e o

destinatario®.

Neste ponto, ha mais uma diferenciacdao entre as unidades da lingua e as unidades da
comunicagdo: “A oracao como unidade da lingua, a semelhanga da palavra, ndo tem autor. Ela é de
ninguém, como a palavra, e s6 funcionando como enunciado pleno ela se torna expressao da

posicdo do falante individual em uma situagdo concreta de comunicagéo discursiva”®,

Cada autor também carrega uma série de enunciados a respeito de si mesmo, uma
espécie de reputacdo, refletidas nos enunciados sobre o autor, que podem vir de outros ou até dele,
a respeito de si proprio: personalidade, profissao, nacionalidade, titulos, idade etc. Eles constroem a

reputagdo e atuam no enunciado particular podendo, muitas vezes, contraria-lo ou sobrestima-lo.

O autor ndo esta sozinho na construcao do enunciado do qual um traco essencial é seu
enderecamento, enquanto as unidades da lingua “sdao impessoais, de ninguém e a ninguém sao

enderecadas”*. O enunciado pressupde a presenca de um destinatario (ouvinte, leitor, apreciador),

39 (BAKHTIN, 2016, p. 44).

40 Como estamos utilizando aqui os termos verbal e extraverbal como ambiente de defini¢ces, podemos considerar as
mesmas caracteristicas em enunciados nao verbais (pictéricos, musicais).

41 (BAKHTIN, 2016, p. 47).

42 (ibidem, 2016, p. 62).

43 (ibidem, 2016, p. 47).

44 (ibidem, 2016, p. 62).
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alguém (uma personagem, um grupo de pessoas, todo o mundo) para quem ele se dirige. Ai

desempenha uma importancia ativa, tanto que alguns estudiosos preferem o termo coenunciador®.

Em Discurso na Vida e Discurso na Arte®, o enunciado é definido como
compreendendo trés fatores que dizem respeito a interlocucdo, propriedades que autor e
destinatarios dividem a fim de uma comunicacdo efetiva: a) o horizonte espacial comum dos
interlocutores; b) o conhecimento e a compreensao comum da situagdao por parte dos interlocutores;
e ¢) sua avaliacdo comum dessa situacdo. Para isso os interlocutores consideram todo um contexto,

avaliando o ja dito e o que presumem apropriado de ser dito.

O enunciado é um evento Unico, ocupa uma posi¢ao precisa no espaco e no tempo, onde
se encontram seu autor e destinatario. E necessario levar em conta onde e quando o enunciado se
manifestou para se aproximar de uma compreensdo ampla. Suas especificidades espago-temporais

atuam nele, dizem junto, e podem, de alguma maneira, confirma-lo ou contraria-lo.

O tempo e o espaco sao indissoluveis do enunciado. Isso se vé muito claramente nas
girias de hoje que ndo fariam sentido no passado ou em expressdes vernaculares que podem mudar
de significado dependendo do contexto de seu proferimento; a dindmica dos vocabularios que
perdem e ganham palavras no transcurso historico ou as palavras que mudam de sentido de acordo

com sua regido geografica.

A concepcdo do ato dialégico como evento, que ocorre como determinacdo de um espaco-
tempo, é uma elaboracdo central no pensamento bakhtiniano no sentido de afirmar o
dialogismo como ciéncia das relagcdes. Somente enquanto unidade espaco-temporal é
possivel realizar o mapeamento das enuncia¢es em seu movimento interativo, sem correr o
risco de encerrar o processo dialégico num territério fixado e demarcado de uma vez por
todas (MACHADO, 2007, p. 193).

O autor e seus parceiros da comunicacdo estdo envolvidos em uma situacdo expressivo-
emocional: o elemento expressivo é também uma “peculiaridade constitutiva do enunciado””. Além
de avaliar e ser influenciado pela situacdo emocional, o autor leva para o enunciado suas emogdes e
convicgoes, seus sentimentos e juizos de valor proprios. Para Bakhtin (2016, p. 47) esse elemento
expressivo é “a relacao subjetiva emocionalmente valorativa do falante com o contetido do objeto e
do sentido do enunciado”. Ele completa: “nos diferentes campos da comunicagdo discursiva, o
elemento expressivo tem significado vério e grau vario de forca, mas ele existe em toda parte”,

salientando ser impossivel a neutralidade.

Essa é outra propriedade que falta as unidades da lingua. Nao se pode falar de aspecto

expressivo dessas unidades, das palavras e oracoes. Embora a lingua seja um sistema rico de

45 Cf. o verbete Destinatdrio no Diciondrio de Andlise do Discurso (CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014).
46 Texto assinado por Volochinov, mas que normalmente atribui-se alguma participacdo de Bakhtin.
47 (BAKHTIN 2016, p. 56).



25

recursos — lexicais, morfolégicos e sintaticos — para exprimir uma posicao valorativa, eles sao
insuficientes, estdo longe de uma avaliacdo real determinada. Bakhtin (ibidem, p. 48) exemplifica
com a palavra “benzinho”. Tanto pelo seu radical como pelo seu sufixo, essa palavra induz a uma

afetividade. Contudo:

Ela é apenas um recurso linguistico para uma possivel expressio de relacao
emocionalmente valorativa com a realidade, no entanto ndo se refere a nenhuma realidade
determinada; essa referéncia, isto é, esse juizo de valor, s6 pode ser realizado pelo falante
em seu enunciado concreto. As palavras ndo sdo de ninguém, em si mesmas nada
valorizam, mas podem abastecer qualquer falante e os juizos de valor mais diversos e
diametralmente opostos dos falantes.

Mesmo uma oracao que aparenta descontentamento, como “ele morreu”, pode traduzir
também uma expressao positiva, de alegria e jubilo. Assim como a expressao “que alegria”, em

determinado contexto, “pode assumir um tom irénico ou amargamente sarcastico”.

Dentro das designacoes para as profericdes verbais que, no campo da linguistica, ora se
imbricam com o significado de enunciado, ora portam conceitos distintos, utilizam-se termos como
enunciacdo, texto e discurso. Esses termos tém abordagens particulares nas disciplinas que se
ramificaram nos estudos da linguagem, sobretudo apds a década de 1960, tendo como base
alguma(s) das propostas de Bakhtin (Teoria do Texto, Andlise do Discurso, por exemplo)®. Beth
Brait e Rosineide de Melo, em Bakhtin: conceitos-chave (2013), se encarregaram, no capitulo
Enunciado/enunciado concreto/enunciagdo, de evidenciar a correlacdio entre algumas
terminologias. Como confirmam®, na obra de Bakhtin muitos termos carecem da articulagdo com
outros termos, categorias, no¢oes e conceitos para, de fato, apreendermos seus sentidos. Sao termos
que se confundem com a ideia mesma de enunciado, tais como signo ideol6gico, palavra, géneros

discursivos, interacdo, texto, discurso, linguagem em uso, atividade, circulacdo e recepcao.

O fato e a maneira como o enunciado vem a existir no mundo pode — sob certas esferas
dos estudos linguisticos — ser denominada enunciagdo. O Diciondrio de Andlise do Discurso traz as
posi¢des geralmente usadas para a enuncia¢do®. Uma delas (bastante difundida), de Benveniste,
toma enunciacdo como “a colocacdo em funcionamento da lingua por um ato individual de

utilizacao” opondo-se ao enunciado, isto é, “o ato distinguindo-se do seu produto”. Contudo, é

48 Enunciacdo, texto e discurso possuem desdobramentos importantes nos estudos da linguagem. Devemos estar
conscientes de que esses termos, nas diversas correntes dos estudos da linguagem, ndo estdo perto de um consenso das
defini¢Ges, mas assumimos a postura de Brait & Melo (2013, pp. 62-63) frente a essa diversidade: “Se no curso da
histéria dos estudos da linguagem esses termos foram adquirindo sentidos diversos, de acordo com as teorias e teéricos
que os empregaram, por outro lado, hé caracteristicas passiveis de serem identificadas e que, no interior de cada teoria,
levam esses termos a serem concebidos e compreendidos, cada um deles, de maneira distinta, mas teoricamente
coerente. Fica claro, portanto, que ndo se trata de contrapor teorias, de fazer julgamentos fora do rigor cientifico
assumido em cada uma delas, mas de alertar para o fato que, nos estudos da linguagem, ha profundas diferencas entre
esses termos com consequéncias igualmente significativas para a concepgdo e o enfrentamento da linguagem”.

49 (op. cit., p. 62).

50 (Cf. CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014, p. 193).
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pertinente ressaltar que na Otica bakhtiniana ndo ha uma distingdo clara entre enunciado e
enunciacao — diferenciacdo que é cara em algumas correntes linguisticas. O enunciado tomado
como unidade da comunicacdo esta compreendido em um evento de enunciacdo, sem que seja
necessario a oposicao dos dois termos. A maneira como Bakhtin os emprega nos permite entender
ambos como sindnimos. Paulo Bezerra, tradutor de grande parte da obra de Bakhtin diretamente do
original russo, em nota da sua traducao de Os géneros do discurso (2016) esclarece bastante bem

esse pensamento:

Bakhtin emprega o termo viskdzivanie, derivado do infinitivo viskdzivat, que significa ato
de enunciar, de exprimir, transmitir pensamento, sentimentos, etc. em palavras. O préprio
autor situa viskdzivanie no campo da parole saussuriana. Em Marxismo e filosofia da
linguagem (Hucitec, Sdo Paulo), livro atribuido a Bakhtin, mas assinado por V. N.
Volochinov e até hoje sem autoria definida, o mesmo termo aparece traduzido para o
portugués como “enunciado” e “enunciacdo”. Mas Bakhtin ndo faz distingdo entre
enunciado e enunciacdo, ou melhor, emprega o termo viskdzivanie quer para o ato de
producéo do discurso oral, quer para o discurso escrito, o discurso da cultura, um romance
ja publicado e absorvido por uma cultura, etc. Por essa razao, resolvi ndo desdobrar o termo
(ja que o préprio autor ndo o fez!) e traduzir viskdzivanie por “enunciado” (op. cit., p. 11).

A distingdo também ndo é clara quando Bakhtin escreve sobre o texto®’. Apesar de
surgirem estudos que se debrucaram especificamente sobre o texto (“teorias” do Texto), em Bakhtin

texto e enunciado se sobrepdem™.

(...) cada texto (como enunciado) é algo individual, dnico e singular, e nisso reside todo o
seu sentido (a sua intencdo em prol da qual ele foi criado). E aquilo que nele tem relagéo
com a verdade, com a bondade, com a beleza, com a histéria. Em relacdo a esse elemento,
tudo o que suscetivel de repeticdo e reproducdo vem a ser material e meio. (...). Esse (...)
(polo) é inerente ao proprio texto mas so se revela numa situacao e na cadeia dos textos (na
comunicagdo discursiva de dado campo). Esse polo ndo estd vinculado aos elementos
(repetiveis) do sistema da lingua (os signos) mas a outros textos (singulares), a relacdes
dialogicas (...) peculiares (BAKHTIN, 2016, pp. 74-75).

Bezerra em seu posfacio para o Os géneros do discurso, resume as reflexdes de Bakhtin:

pode-se afirmar que, ao considerar o texto um enunciado voltado para o tripé pergunta-
resposta-pergunta do outro, ele [Bakhtin] criou de fato uma textologia na qual o texto é
enfocado como organismo vivo e um didlogo entre os sujeitos que o articulam (op. cit., p.
165).

Para Bakhtin, o enunciado ndo se manifesta apenas na verbalidade, e o texto também

assume essa propriedade. O texto, portanto, deixa aquela definicdao corrente como “todo discurso

51 Barros (2007, p. 21) salienta que “Bakhtin influenciou ou apenas antecipou as principais orientagdes teéricas dos
estudos sobre o texto e o discurso desenvolvidos sobretudo nos tultimos trinta anos”. “No conjunto dos estudos de
Bakhtin, as formulagées sobre o texto como objeto privilegiado de manifestages culturais s6 podem ser consideradas
pelo ponto de vista da extraposicdo: Bakhtin, diferentemente de outros semioticistas (R. Barthes, U. Eco, M. A. K.
Halliday, J. Kristeva, dentre outros) ndo é um tedrico do texto. No entanto, muitas de suas ideias, que permaneceram em
forma de anotacdo, revelam articulagdes para a compreensdo de muitos de nossos produtos, representacdes culturais e
de nossos espagos textuais” (MACHADO, 2007, p. 198).

52 Embora Fiorin (2016) tenha nos apontado as diferencas entre texto (manifestacdo) e enunciado (sentido), existe na
obra de Bakhtin um entrelacamento tdo emaranhado que, a nosso ver, é fragil definir com precisdo a distin¢do entre um
e outro termo (nos meios bakhtinianos). Por razdes metodoldgicas é possivel designar papéis diferenciados, mas as
definicoes ficam sempre a mercé de um adendo explicativo.
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fixado pela escritura”>

, primeiramente porque ja ndo se encontra prioritariamente vinculado a
escrita. “(...) o texto ndo é exclusivamente verbal, pois é qualquer conjunto coerente de signos, seja
qual for sua forma de expressdo (pictorica, gestual, etc®.)”®®. Bakhtin (2011, p. 312) ainda
acrescenta: “A atitude humana é um texto em potencial e pode ser compreendida (como atitude
humana e ndo agao fisica) unicamente no contexto dialégico da prépria época (como réplica, como
posicdo semadntica, como sistema de motivos)”*. O texto revela uma atitude (enunciativa) e se

mostra um objeto bastante adequado para a investigacdo do homem®.

Para Bakhtin, o objeto real investigado pelas ciéncias humanas é o homem social,
inserido em uma sociedade. Nao se pode ter enfoque mais adequado além daquele que passa pelos
signos criados ou a serem criados por ele [homem]. O texto revela a vida pessoal do homem social,
e pode conter mais ou menos tracos dessa sociedade na qual ele esta inserido. O texto se torna
material da investigacdo, mas o objeto é o homem. Se se centra a analise exclusivamente nas
questdes da lingua (gramatica, fonética, morfologia etc.), o homem e sua insercdo social jazem
esquecidos, morrem com ele seus enunciados potenciais ali contidos. O texto permite que o

13

investigador seja uma pessoa a mais, tenha permissdao de perguntar, refutar, replicar etc.: “a

investigagdo se torna interrogacdo e conversa, isto é, dialogo”®.

Discurso é mais um termo que se confunde na leitura da obra de Bakhtin. As pesquisas
nessa area ainda fervilham, sobretudo na disciplina que se firmou depois de 1969 — a Andlise do
Discurso™. Alguns nomes como E. Goffman, L. Wittgenstein, M. Foucault e M. Bakhtin tiveram
papéis importantes para a consolidacao da Analise do Discurso. Nenhum deles, porém, segundo
Maingueneau (2015, p. 15), abrange em sua totalidade o imenso campo em que essa disciplina se

tornou e o modo como se desenvolve hoje®.

53 Como definiu Ricoer (apud CHARAUDEAU & MAINGUENEAU 2014, p. 466).

54 Incluimos: “musical”.

55 (FIORIN, 2016, p. 57).

56 “A acdo fisica do homem deve ser interpretada como atitude mas ndo se pode interpretar a atitude fora da sua
eventual (criada por nés) expressido semidtica (motivos, objetivos, estimulos, graus de assimilacdo, etc.). E como se
obrigdssemos o homem a falar (n6s construimos os seus importantes depoimentos, explicacdes, confissdes,
desenvolvemos integralmente o seu discurso interior eventual ou efetivo, etc.). Por toda a parte ha o texto real ou
eventual e a sua compreensdo. A investigacdo se torna interrogacdo e conversa, isto é, didlogo” (BAKHTIN, 2011, p.
319).

57 Segundo Bakhtin (2011, p. 319): “O texto é o dado (realidade) primario e o ponto de partida de qualquer disciplina
nas ciéncias humanas. Um conglomerado de conhecimentos e métodos heterogéneos chamado filologia, linguistica,
estudos literdrios, metaciéncia etc. partindo do texto, eles perambulam em diferentes dire¢des, agarram pedagos
heterogéneos da natureza, da vida social do psiquismo, da histéria, e os unificam por vinculos ora casuais, ora de
sentido, misturam constatacdes com juizo de valor. Da alusdo ao objeto real é necessario passar por uma delimitacdo
precisa dos objetos da investigagdo cientifica”.

58 (BAKHTIN, 2011, p. 319).

59 Nesse ano [1969], a revista langages dedica um nuimero especial a — como ela mesma denominou — anélise do
discurso. No mesmo ano, M. Pécheux publica o livro Andlise automdtica do discurso e Foucault Arqueologia do saber,
“obra que traz a nocdo de discurso para o centro da reflexdo”.

60 Aqueles que se interessam pela problemética discursiva lidam com um aglomerado de trés frentes: “os soci6logos
acentuam a atividade comunicacional; os linguistas privilegiam o estudo das estruturas linguisticas ou textuais; os
psicélogos enfocam as modalidades e as condigdes do conhecimento” (MAINGUENEAU, 2015, p. 30): “A situacdo dos



28

Bakhtin (2016, p. 27) coloca que, a respeito da extensdo do discurso®, seus limites, suas
unidades e sua prépria definicdo, pairam a plena indefinicdo e a reticéncia. Em seu tempo, Bakhtin
alertou que os linguistas ainda ndo haviam cunhado um termo que desse conta de eliminar as
ambiguidades que reinam sobre o discurso. Esta palavra pode designar tanto um enunciado
particular como uma série indefinidamente longa de enunciados e um determinado género do
discurso. Bakhtin atribui isso a falta de conhecimento que se tem do enunciado como real unidade
de comunicacdo. Para Bakhtin (ibidem, p. 28) o discurso sé pode existir na forma de enunciados

concretos:

O discurso sempre esta fundido em forma de enunciado pertencente a um determinado
sujeito do discurso, e fora dessa forma ndo pode existir. Por mais diferentes que sejam os
enunciados por seu volume, pelo contetido, pela construcdo composicional, eles tém como
unidades da comunicacao discursiva peculiaridades estruturais comuns, e antes de tudo
limites absolutamente precisos.

Da mesma forma, os conceitos de texto e discurso se sobrepdem, “ndo concorrem entre
si, mas se recobrem em funcdo da perspectiva de analise escolhida” (MAINGUENEAU, 2015, p.
36)%. Existe uma cumplicidade em que textos sustentam o discurso ao mesmo tempo que analisar
um texto significa ocupar-se da esfera discursiva, povoada de outros textos, outros discursos,
enunciados, que concorrem para a construcdo dos sentidos textuais (CORREA & OLIVEIRA, 2007,
23). Ou seja, as analises, quer voltadas para o texto, quer voltadas para o discurso ou para o

enunciado, voltam-se para a dimensao dial6gica, para a propriedade relacional.

Portanto, neste trabalho assumimos que o enunciado (ou texto ou discurso) embora
pressuponham uma lingua, as relagoes dialégicas ndo existem no sistema da lingua, mas no seu
processo de interacdo socio-histérica. Os géneros discursivos sdo vinculados ndo as estruturas

linguisticas, mas aos enunciados, esfera do uso da lingua, territério dos atos humanos fundadores

‘discursivistas’, dos especialistas em discurso, estd longe, entdo, de ser confortivel. Eles tém de fazer esforgos
constantes para ndo reduzir o discursivo ao linguistico ou, inversamente, para ndo deixa-lo ser absorvido pelas
realidades sociais ou psicologicas. Essa posicdo constitutivamente desconfortdvel ndo deixa de evocar o estatuto
singular da filosofia. Ndo por acaso alguns dos principais inspiradores da andlise do discurso sdo fil6sofos ou
pensadores que ndo podem ser encerrados em uma disciplina (ibidem, p. 31).

61 Se nos detemos em alguns momentos dos escritos bakhtinianos (dele e a respeito da sua obra) encontramos ora uma
colocacdo direta do enunciado como unidade do discurso (BAKHTIN, 2016, p. 115), ora o enunciado como a unidade
concreta do texto (MACHADO, 2007, p. 203). Um romance como Os Irmdos Karamdzov (Dostoiévski) é permeado por
discursos e textos e, ainda assim, se faz um enunciado (o “minimo daquilo que se pode responder” — esse “minimo” é o
conjunto da obra, o romance inteiro, formado de enunciados, discursos, textos). Ha nessa obra textos (enunciados) que
sdo proprios do discurso ateu e textos proprios do discurso do ideal cristdo, por exemplo.

62 A prépria disciplina — Andlise do Discurso — se vé enredada diante das defini¢Ges terminolégicas de seus objetos de
estudos: “Se, nas obras de introdugdo, a nogdo de discurso é discutida, mesmo que seja para desenredar sua polissemia
embaragosa, o mesmo ndo ocorre com a nocdo de texto. No entanto, embora os analistas do discurso se concentrem
naturalmente no termo ‘discurso’, constata-se que empregam sem cessar o termo ‘texto’, que interfere com ‘discurso’ de
uma forma nem sempre controlada. Alguns ndo consideram necessario estabelecer uma diferenca entre eles: ‘Neste
manual, os dois termos, discurso e texto, podem em geral ser considerados sindnimos’ (Dooley, Levinsohn, 2001: 3).
Outros empregam para designar os dados a partir dos quais trabalham: ‘O material com o qual trabalham os analistas do
discurso é constituido de dados efetivos de discurso, que sdo as vezes designados como textos’ (Johnstone, 2008: 20).
Mas, por mais comodas que sejam essas solucdes, elas ndo estdo a altura da complexidade das relagGes entre os dois
termos” (MAINGUENEAU, 2015, p. 35).



29

das relagoes interativas agenciadoras de outras relacbes combinatorias, que se manifestam em forma
de texto®. Bakhtin “enfatiza que o texto ‘s6 tem vida contatando com outro texto (contexto)’, esse

contato ‘é um contato dialdgico entre textos (enunciados)’”*.

Qual o tema dominante em Bakhtin? Sem divida, o do dialogismo, o do principio
dialégico, qualquer que seja o objeto de sua reflexdao. Foram sobretudo suas reflexdes
variadas sobre o principio dialégico que anteciparam e influenciaram os estudos do
discurso e do texto, atualmente em desenvolvimento (BARROS, 2007, p. 22).

2. 3. DIALOGISMO

“Dialogismo sdo as relacoes de sentido que se estabelecem entre dois enunciados”
(FIORIN, 2016, p. 22). Obviamente, Fiorin, nesta frase, esta dando uma definicao abrangente
daquilo que podemos entender por dialogismo. O dialogismo ndo se restringe a dois enunciados,
mas a quaisquer pares possiveis. Fiorin destaca que “todo discurso é inevitavelmente ocupado,
atravessado, pelo discurso alheio” (idem). Alguns desses discursos sdao conhecidos do autor, outros
nao.

Os enunciados ndo sdo indiferentes entre si nem se bastam cada um a si mesmos; uns
conhecem os outros e se refletem mutualmente uns nos outros. (...). Cada enunciado é
pleno de ecos e ressonancias de outros enunciados com os quais esta ligado pela identidade
da esfera de comunicagdo discursiva (BAKHTIN, 2016, p. 57).

Antes de prosseguir, uma precaucdo: € preciso evitar axiomas do tipo “tudo é
dial6gico”, como aconteceu com a teoria da relatividade — “tudo é relativo” — de Einstein® no meio
geral. Embora, de fato, o dialogismo seja operante em todo processo comunicativo (como concebeu
Bakhtin), convém estabelecer suas propriedades e frentes de atuacao, além de separa-lo em niveis

de compreensao. Brait (2007, p. 69) divide dois polos:

Por um lado, o dialogismo diz respeito ao permanente didlogo, nem sempre simétrico e
harmonioso, existente entre os diferentes discursos que configuram uma comunidade, uma
cultura, uma sociedade. E nesse sentido que podemos interpretar o dialogismo como
elemento que instaura a constitutiva natureza interdiscursiva da linguagem. Por um outro
lado, o dialogismo diz respeito as relagdes que se estabelecem entre o eu e o outro nos
processos discursivos instaurados historicamente pelos sujeitos, que por sua vez, instauram-
se e sdo instaurados por esses discursos.

Na mesma direcao que Brait, Fiorin (2016), em Introdugdo ao Pensamento de Bakhtin,
discrimina trés conceitos de dialogismo: o primeiro trata do dialogismo constitutivo da linguagem, o
segundo do dialogismo evidenciado (mostrado) e o terceiro do dialogismo entre sujeitos. Nessa
divisdo os dois primeiros ocupam-se do dialogismo entre discursos e o terceiro do dialogismo entre

interlocutores (entre sujeitos).

63 Mais a frente nesta tese compartilharemos a ideia de Berio colocando que o préprio homem é um texto.
64 (BEZERRA in BAKHTIN 2016, p. 164; BAKHTIN, 2011, p. 402).
65 Bakhtin teve certo grau de inspiragdo na teoria de Einstein (cf. BAKHTIN, 2014, p. 211).
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Como mais uma nota de precaucdo, € importante salientar que o termo
intertextualidade®™ — que teve grande repercussdo nos meios linguisticos e fora dele — ndo aparece

na obra de Bakhtin:

Esse vocabulo é introduzido como pertencente ao universo bakhtiniano por Julia Kristeva,
em sua apresentacao de Bakhtin na Franga, publicada em 1967, na revista Critique. A
semioticista diz que, para o filésofo russo, o discurso literario ndo é um ponto, um sentido
fixo, mas um cruzamento de superficies textuais, um didlogo de vérias escrituras, um
cruzamento de citacdes. Como ela vai chamar de texto o que Bakhtin denomina enunciado,
ela acaba por designar por intertextualidade a nocdo de dialogismo (FIORIN, 2016, p. 57).

Embora a leitura de Bakhtin possa sugerir uma aproximacdo, o uso do termo

“intertextualidade” para determinar qualquer tipo de relagdo dialégica é equivocado (idem)®’.

2. 3. 1. DIALOGISMO CONSTITUTIVO

O dialogismo entre discursos, na obra de Bakhtin, aparece sob duas formas: uma em que
o dialogismo é mostrado e outra onde ele é ocultado. Esta refere-se ao dialogismo constitutivo da

linguagem, aquela a uma forma especifica de composicao do enunciado.

Por principio, todo enunciado é, em sua natureza, dialégico. Ele ndao pode deixar seu
contato com outros enunciados. Como especificamos acima, a prépria conceitualizagdao do
enunciado em suas peculiaridades compreende uma cadeia de outros enunciados (“Alternancia entre

sujeitos falantes”, orientacdo para a resposta, etc.).

O enunciado compreende uma linguagem por detras. Por mais criativos que sejamos
dentro dessa linguagem, ela ndo nos pertence totalmente, nem se faz no momento, mas na trama
dialégica. Dessa maneira, fora o primeiro enunciado produzido no mundo (delegado ao Adao mitico
por Bakhtin), nossos enunciados sdo sempre vistos como respostas, além de orientarem-se para ser

respondidos.

Cada enunciado deve ser visto antes de tudo como uma resposta aos enunciados
precedentes de um determinado campo (aqui concebemos a palavra resposta num sentido
mais amplo): ele os rejeita, confirma, completa, baseia-se neles, subentende-os como
conhecidos, de certo modo os leva em conta (BAKHTIN, 2011, pp. 296-297).

Existem textos que possuem caracteristicas monologicas. Bakhtin mesmo o diz. Isso
parece um contrassenso, uma vez que o proprio Bakhtin, como ja colocamos, sustenta 0 movimento

dialégico perpassando toda a linguagem. O monologismo absoluto é impossivel. Mesmo em textos,

66 Outras correntes de estudo da linguagem ainda podem referir-se a algum tipo de dialogismo por outras
nomenclaturas: subtexto, as entrelinhas, o subentendido, intermidialidade etc.

67 Nao vamos prolongar essa polémica aqui, para o esclarecimento do leitor interessado assumimos como perspicaz e
esclarecedor o prefacio (Uma obra a prova do tempo) escrito por Bezerra (2013) de Problemas da Poética de
Dostoiévski.
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como um relatério de experimento, que surgem sem aparentes conexdes com outros tém suas
dialogicidades asseguradas pelo uso de uma linguagem e pelos géneros do discurso. Volochinov

esclarece a posicao do Circulo:

Qualquer enunciado monolégico, inclusive um monumento escrito, é um elemento
indissolivel da comunicacdo discursiva. Todo enunciado, mesmo que seja escrito e
finalizado, responde a algo e orienta-se para uma resposta. Ele é apenas um elo na cadeia
ininterrupta de discursos verbais. Todo monumento continua a obra dos antecessores,
polemiza com eles, espera por uma compreensdo ativa e responsiva, antecipando-a etc.
(VOLOCHINOV, 2017, p. 184).

As enunciagoes prolongadas no tempo, de um s6 falante — o discurso de um orador, a
conferéncia de um professor, os raciocinios em voz alta de um homem solitario —, todas
essas enunciacdes tém de monolégico apenas sua forma externa. Sua esséncia, sua
construcdo semantica e estilistica sdo dialégicas (VOLOCHINOV, 2013, p. 163).

Portanto, quando se fala em textos monoldgicos aponta-se somente sua tendéncia de
encobrir as vozes de outrem. Considerando o enunciado como uma resposta, ele esta atrelado aos
enunciados que o “questionam”. Mas o enunciado também busca ser respondido, mesmo que seja
somente a compreensdo®. Além de se situarem entre outros dois enunciados e isso ja lhes conferir
dialogicidades, nossos enunciados terdo em seu interior uma multiddo de vozes (por isso sao

heterogéneos). Bakhtin aponta para estarmos sempre falando através dos labios alheios:

Desse ponto de vista, nossos enunciados sdo sempre discurso citado, embora nem sempre
percebidos como tal, ja que sdo tantas as vozes incorporadas que muitas delas sdo ativas em
nés sem que percebamos sua alteridade (na figura bakhtiniana, sdo palavras que perderam
as aspas) (FARACO, 20009, p. 85).

Quando, pelo lado oposto, a voz alheia é explicitada e sua presenca perceptivel e

separavel, estamos lidando com o outro tipo de dialogismo: o dialogismo mostrado.

2. 3. 2. DIALOGISMO MOSTRADO

O dialogismo mostrado ocorre quando a voz alheia é demarcada (perceptivel) no
discurso, e assim, potencializa seu aspecto dialogico. O autor deixa entrever o enunciado de outro
em seu proprio enunciado. Ha iniimeras maneiras como o dialogismo mostrado é apresentado nas
obras bakhtinianas: discurso direto, discurso indireto, carnavalizacdo, estilizacao, parddia, polifonia
etc. Nao é a nossa intencdo entrar nos detalhes minimos que cada uma dessas formas em suas
implicagdes na linguagem verbal®. Teceremos apenas breves comentérios sobre essas formas, o

que, para a nossa perspectiva, nos parece suficiente.

Talvez, a maneira mais nitida do dialogismo mostrado se encontre na citacao direta

(discurso direto), quando recorto um enunciado alheio para incorpora-lo ao meu. Normalmente, nas

68 “Em certa medida, a compreensdo é sempre dial6gica” (BAKHTIN, 2011, p. 316).
69 Reservaremos algumas explicagdes sobre essas formas quando adentrarmos os dominios musicais.
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formas escritas (como este texto de tese) os sinais ortograficos como dois pontos, mudancas da
fonte, travessdo, aspas, indicam claramente o texto (alheio) apropriado. Pouco menos nitido seria o

discurso indireto e o discurso indireto livre”. Vejamos um exemplo:

Portanto hoje em dia qualquer um procura dar mais destaque a sua prépria personalidade,
deseja experimentar em si mesmo a plenitude da vida, e, no entanto, em vez da plenitude da
vida, todos os seus esforcos resultam apenas no pleno suicidio, pois ele acaba caindo no
pleno isolamento em vez de alcangar a plena determinacdo de sua esséncia. Pois que em
nosso século todos se dividiram em unidades, cada um se isola em sua toca, cada um se
afasta do outro, esconde-se, esconde o que possui e termina ele mesmo a afastar-se das
pessoas e afasta-las de si mesmo. Acumula riquezas isoladamente e pensa: como sou forte e
como sou abastado! mas o louco nem sabe que quanto mais acumula mais mergulha em sua
loucura suicida. Porque se acostumou a esperar unicamente de si e separou-se do todo
como unidade, acostumou sua alma a nao acreditar na ajuda dos homens, nos homens e na
humanidade, e ndo faz sendo tremer diante do fato de que desaparecerdo seu dinheiro e os
direitos que adquiriu. Hoje, em toda a parte, a inteligéncia humana zomba ao negar-se a
compreender que a verdadeira garantia da pessoa ndo esta em seu esforco pessoal isolado,
mas na unidade geral dos homens. Contudo, é inevitavel que também chegue o momento
desse isolamento terrivel, e todos compreenderdo de uma vez como se separaram uns dos
outros de forma antinatural. Essa ja sera uma tendéncia da época, e eles ficardo surpresos
por terem passado tanto tempo nas trevas, sem enxergar a luz. Entdo aparecera nos céus o
sinal do filho do homem...™

Como exemplo (quase autoexplicativo) para o discurso citado utilizamos este trecho de
Os Irmdos Karamdazov. Mencionamos “autoexplicativo” porque, ao utilizar os dois pontos, o recuo e
o tamanho de fonte diferenciados (de acordo com as normas aderidas aqui), demarcamos de modo

pratico um enunciado de outro que agora integra este texto.

Esse trecho no contexto do romance tem seus proprios reflexos dial6gicos. O sujeito que
narra o romance (o narrador) é diferente do escritor (Dostoiévski). O narrador descreve que
Alieksiéi (uma das personagens) escreve algumas notas sobre a vida do hieromonge stdrietz”
Zossima, mentor de Alieksiéi. Para falar da vida de Zossima o narrador se utiliza dessas notas de
Aliécha (apelido de Alieksiéi): “preferi me limitar ao relato do stdrietz segundo o manuscrito de

»7  Aliocha intitula seu manuscrito como: “A vida do

Alieksiéi Fiodorovitch Karamazov
Hieromonge Stdrietz Zossima, morto na graca de Deus, redigida a partir de suas prdprias palavras
por Aliekséi Fiédorovith Karamazov. Dados biograficos”. Nesse momento, a voz é dada ao stdrietz,

a quem passamos a ouvir “em primeira pessoa” (“a partir de suas proprias palavras”).

Especificamente no trecho citado acima (aquele que chamei “autoexplicativo”), quem
ala ndo é Zossima, mas um senhor (um “viajante misterioso ue frequentemente o visitava e
fal Z h “ t t ? f t t t
passavam tardes em conversas calorosas. O “viajante misterioso” reflete sobre a humanidade em

seu isolamento e recusa da vida em comunidade e do amor ao proximo.

70 Sobre estas trés formas — discurso direto, discurso indireto e discurso indireto livre — Volochinov apresenta uma
discussdo ampla em Marxismo e Filosofia da Linguagem (2017, pp. 263-322), inclusive consideracdes sobre as
particularidades em diferentes linguas (russa, alemd, francesa). Ver também Fiorin (2016).

71 (DOSTOIEVSKI, 2012, p. 415).

72 Ancides muito religiosos e mestres (mentores) espirituais.

73 (DOSTOIEVSKI, 2012, p. 394).
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Nesse discurso de Mikhail (que era o nome do “viajante misterioso”, descobre-se mais
tarde), podemos observar mais exemplos do dialogismo mostrado. Em primeiro lugar, ele coloca
uma polémica’™: ha duas vozes conflitantes, um discurso “materialista” e “ganancioso” de uma
humanidade em busca das riquezas “a qualquer preco” e, por outro lado, o discurso “cristao” de

desapego as coisas materiais e amor a todos.

O discurso indireto livre é um outro exemplo de dialogismo contido nesse trecho.
Quando Mikhail fala: “Acumula riqueza isoladamente e pensa: como hoje sou forte e como sou
abastado! Mas o louco nem sabe que quanto mais acumula mais mergulha em sua loucura suicida”,
ele descreve um tipo de enunciado possivel da humanidade avarenta”. Amalgamado nesse
enunciado encontram-se também textos biblicos. Sob a forma do discurso indireto livre podemos

remeter aos textos:

Como dizes: Rico sou, e estou enriquecido, e de nada tenho falta; e ndo sabes que és um
desgracado, e miseravel, e pobre, e cego, e nu; (Apocalipse 3:17)"

ou ainda:

E direi a minha alma: Alma, tens em depésito muitos bens para muitos anos; descansa,
come, bebe e folga. Mas Deus lhe disse: Louco! Esta noite te pedirdo a tua alma; e o que
tens preparado, para quem sera? Assim é aquele que para si ajunta tesouros, e nao é rico
para com Deus (Lucas 12:19-21)

Da mesma forma acontece na declaracao final do trecho: “Entdo aparecera nos céus o

sinal do filho do homem...” (sem aspas):

Entdo aparecera no céu o sinal do Filho do homem; e todas as tribos da terra se lamentardo,
e verdo o Filho do homem, vindo sobre as nuvens do céu, com poder e grande gloria.
(Mateus 24:30-31).

74 A polémica se caracteriza pelo afrontamento de duas (ou mais) vozes. Como, naturalmente, uma faz referéncia a
outra para o embate, se caracteriza também como um tipo de dialogismo mostrado (cf. FIORIN, 2016, pp. 44 - 46).

75 Dostoiévski, em sua vida pessoal (autor-pessoa), teve particular interesse nesse tema: a unido da humanidade em
detrimento do isolamento. Bakhtin, que conviveu muito préximo da obra do compatriota funda sua teoria da linguagem
sobre essa mesma linha, os homens dependem uns dos outros e a felicidade real estaria na coletividade. H4, entre esses
dois autores, um entrelacamento de discursos, um dialogismo que Bakhtin ndo faz questdo de ocultar.

76 A autoria do livro de Apocalipse é atribuida ao ap6stolo Jodo. Contudo, ele escreve sete cartas a sete anjos que estdo
em igrejas da Asia, de acordo com que um outro anjo lhe dita.
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Figura 1: Quadro de algumas “vozes/consciéncias” presentes (polifonia discursiva) em um trecho
de Os Irmdos Karamdsov.

A essa pluralidade de vozes e de consciéncias (independentes), isto é, de enunciados
sobre enunciados, dentro do romance, Bakhtin chamou de polifonia”. O termo emprestado da
musica serve justamente para indicar o dialogismo presente entre os discursos das personagens, que
pensam por si, independentes umas das outras e independentes do proprio escritor do romance. A
voz do criador é apenas mais uma no didlogo. Essa caracteristica definiu um tipo especifico de
romance: o romance polifénico (escrita tipica de Dostoiévski) em oposicao ao romance
monoldgico. As vozes da fuga musical que “entram em ordem e se desenvolvem na consonancia

contrapontistica, lembram a ‘conducdo das vozes’ no romance de Dostoiévski”’®.

A esséncia da polifonia consiste justamente no fato de que as vozes, aqui, permanecem
independentes e, como tais, combinam-se numa unidade de ordem superior a da homofonia.
E se falarmos de vontade individual, entdo é precisamente na polifonia que ocorre a
combinacdo de varias vontades individuais, realiza-se a saida de principio para além dos
limites de uma vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade
de combinacdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento (idem).

O termo polifonia foi amplificado para além da analise literaria (onde Bakhtin se
deteve), sobretudo nos dominios da Analise do Discurso. A Analise do Discurso se valeu dos
estudos desenvolvidos pela redescoberta de Bakhtin na literatura (na década de 1980) acompanhada
das propostas de Ducrot, que desenvolveu uma concep¢ao propriamente linguistica da polifonia.
Como na vida real ha situagdes semelhantes aquelas que caracterizam a polifonia no romance,

torna-se pertinente e atrativa a transposicao para outras instancias discursivas.

77 A analogia primeira, isto é, o uso da palavra polifonia, Bakhtin lega a V. Komardvitch, porém opde-se a interpretagdo
deste. A partir dai Bakhtin fixa sua préopria concepcdo da polifonia a partir de sua andlise dos romances de Dostoiévski
(cf. BAKHTIN, 2013, p. 22).
78 (BAKHTIN, 2013, p. 23).
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A partir dai a nogcao de polifonia misturou-se a nocdo de dialogismo mostrado. Foi a
opcao de Barros (2007, p. 33), por exemplo, que distinguiu o dialogismo constitutivo da polifonia,
tomando polifonia como sinénimo de dialogismo mostrado. Contudo, como estamos ancorados
mais proximos dos conceitos propostos e polemizados por Bakhtin, fazemos opgdo por evitar o
termo polifonia” em seu sentido amplo adotado principalmente pela Anélise do Discurso. Com isso,

estamos mais perto da sugestao feita por Faraco (2009, pp. 77-78):

O termo [polifonia], portanto, tem, em principio, um sentido bastante especifico: ele é
introduzido no vocabulario bakhtiniano para designar o modo novo de narrar que, segundo
Bakhtin, havia sido criado por Dostoiévski. Polifonia ndo pode, desse modo, ser
confundido com heteroglossia ou plurivocidade, que sdo termos utilizados por Bakhtin para
designar a realidade heterogénea da linguagem quando vista pelo angulo da multiplicidade
de linguas sociais (“o plurilinguismo real”).

E inadequado ndo distinguir os termos aqui principalmente porque a estratificagdo
socioaxiolégica da linguagem ndo gera necessariamente uma realidade polifonica.
Polifonia ndo é, para Bakhtin, um universo de muitas vozes, mas um universo em que todas
as vozes sdo equipolentes.

2. 3. 3. DIALOGISMO ENTRE INTERLOCUTORES

Para Bakhtin, o sujeito que constréi o enunciado é também construido por enunciados.
Como ser essencialmente social, 0 homem incorpora os discursos do seu grupo, dai vem seu carater,
sua historia. Quando Bakhtin expande seu entendimento de enunciado, vendo no ato humano
(atitude) as mesmas propriedades linguisticas de textos escritos ou orais, ele esta aproximando todos
os seres humanos em uma relacao de interdependéncia. “O sujeito vai constituindo-se
discursivamente, apreendendo as vozes sociais que compdem a realidade em que esta imerso, e, ao
mesmo tempo, suas inter-relacées dialogicas” (FIORIN, 2016, p. 61). Por isso quando tratamos do
homem na perspectiva de Bakhtin temos alguém unico e, ao mesmo tempo, coletivo de ponta a
ponta, que constréi seus enunciados dentro de um espaco-tempo que “combina o rigor da

relatividade e a singularidade da existéncia do evento”®,

Num momento de grande maturidade teérica, M. Bakhtin concebeu o ato dial6gico como
evento que acontece na unidade espaco-tempo da comunicacdo social interativa, sendo por
ela determinada. (...) A concepcdo do ato dialégico como evento, que ocorre como
determinacdo de um espaco-tempo, é uma elaboracdo central do pensamento bakhtiniano
no sentido de firmar o dialogismo como ciéncia das relagées (MACHADO, 2007, p. 193).

“A apreensdo do mundo é sempre situada historicamente, porque o sujeito esta sempre
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em relacdo com outro(s)”*". Os homens sdo resultados das diferentes maneiras como assimilaram os

discursos de outrem ao longo da vida. A consciéncia se constroi através da mediacdo (aceitagdao —

79 Como este trabalho trata de musica, podemos manter o termo polifonia em seu dominio de origem e evitar
embaracos de ter que especificar sob qual dominio (musica ou linguagem verbal) estamos nos referindo.

80 (MACHADO, 2007, p. 194).

81 (FIORIN, 2016, p. 61).
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refutacdo) das muitas vozes alheias, ancoradas na sociedade, na Historia. Para Bakhtin (2014), ha
duas qualidades dessas vozes: “aquelas que sdo incorporadas como voz de autoridade” e aquelas
“assimiladas como posi¢do de sentido internamente persuasivas”®. As vozes de autoridade sdo
aquelas que se enrijecem na consciéncia, as quais o individuo toma por verdade, inegociaveis,
impermeaveis a outras vozes que destoem (a voz da Igreja, do Partido, do grupo de que se participa
etc.). A voz internamente persuasiva € vista “como uma entre outras”. Ela é mais suscetivel a

negociacgao, é permeavel a impregnacao por outras vozes, a hibridizacao.

Quando o homem fala, mesmo sozinho, ouve-se junto dele um coro de vozes
assimiladas, vozes de autoridade e vozes internamente persuasivas. Segundo Faraco (2009, p. 79), a
utopia de Bakhtin passa por expor a ideia de que a vida humana é por sua propria natureza
dial6gica. Por isso, para o autor russo, ser significa comunicar-se. A morte absoluta (o ndo ser) so
acontece quando se extingue toda a comunicacdo (ndo ser ouvido, reconhecido, lembrado). Uma
vez “vivo” (mesmo in memoriam), necessariamente o sujeito penetra o tecido dialégico que se
constitui através do outro. “Eu ndo posso me tornar eu mesmo sem um outro” (idem). Por essa
razdo, nas obras de Bakhtin e nos estudos sobre elas, nota-se constantemente as referéncias sobre
um sujeito que é totalmente individual (singular, inico) ao mesmo tempo em que esse mesmo

sujeito é totalmente social, sem que uma coisa anule a outra.

O dialogismo, principalmente aquele observado na relacao entre interlocutores, como
colocam Clark & Holquist (2008, p. 363), ndo pretende ser meramente outra teoria da literatura ou
outra filosofia da linguagem, “mas uma explicacdo das relagdes entre povos e entre pessoas e coisas

que atalham fronteiras religiosas, politicas e estéticas”:

E ao contrério de outras filosofias que se opdem a individualidade radical em nome do
primado maior dos grupos socialmente organizados, a de Bakhtin jamais rebaixa a
dignidade das pessoas. De fato, o dialogismo liberta precisamente por insistir que todos nés
estamos envolvidos necessariamente no fazimento do significado (ibidem, p. 363).

82 (idem).
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3. INVESTIGAGAO E CRIACAO MUSICAL A LUZ DO DIALOGISMO BAKHTINIANO

Bakhtin ndo pdde ver a aproximacdo em larga escala da teoria musical a linguistica,
sobretudo as novas formas de se investigar as linguagens, em direcdo das quais pretendemos dar
mais um passo. Pelo seu lado, Bakhtin conduziu a uma reflexao sobre uma possivel analogia entre a
composicdo musical e a composicdo literaria e ndo somente para burilar o conceito de polifonia
dentro dos estudos da literatura. Em sua analise da obra de Dostoiévski, ele cita, a partir do livro de

Grossman®, as palavras do préprio escritor russo:

O proprio Dostoiévski também apontou para uma sequéncia de composicdo e de uma feita
estabeleceu a analogia entre seu sistema construtivo e a teoria musical das ‘passagens’ ou
contraposicdes. Na ocasido, ele estava escrevendo uma novela de trés capitulos, diferentes
entre si pelo conteido, mas com unidade interior®

Preferimos manter o texto desta citagdo como se encontra na tradu¢do de Paulo Bezerra,
que, por sua vez, manteve a traducdo feita por Boris Schnaiderman. Uma vez citado, podemos
trazer para 0s termos musicais como os conhecemos. Por “passagens” podemos entender transigoes,

transposig¢oes, ou modulagdes, pois a ideia de Dostoiévski é “transportar para o plano da
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composicao literaria a lei da passagem musical de um tom a outro”®, sem perder a conexao entre

eles. Os trés capitulos de sua novela deveriam ser independentes, mas necessariamente interligados:
“Eles interiormente dialogam, soam em motivos diferentes mas inseparaveis, que permitem uma
substitui¢ao organica de tons, mas nao sua fragmentacao mecanica”. Além disso, podemos entender
propriamente contraponto no lugar de “contraposicoes”, uma vez a ideia de Dostoiévski é

integralmente musical e no sentido da polifonia:

A novela é construida na base do contraponto artistico. No segundo capitulo, o suplicio
psicologico da jovem decaida responde a ofensa recebida pelo seu supliciador no primeiro
capitulo, e a0 mesmo tempo se opoe, pela humildade, a sensagdo que ele experimenta do
amor-proprio ferido e irritado. E isso constitui justamente o ponto contra ponto (punctum
contra punctum). Sdo vozes diferentes, cantando diversamente o mesmo tema. Isso constitui
precisamente a “polifonia”, que desvenda o multifacetado da existéncia e a complexidade
dos sofrimentos humanos. ‘Tudo na vida é contraponto, isto é, contraposi¢cdo’ — escrevia em
suas memorias um dos compositores prediletos de Dostoiévski — M. 1. Glinka (idem).

Bakhtin (2013, p. 49) comenta esse texto da forma como nés mesmos gostariamos de

dizer:

Trata-se de observagdes muito precisas e sutis de Grossman acerca da natureza musical da
composicdo em Dostoiévski. Ao transpor da linguagem da teoria musical para a linguagem
da poética a tese de Glinka segundo a qual tudo na vida é contraponto, pode-se dizer que,
para Dostoiévski, tudo na vida é didlogo, ou seja, contraposi¢do dialégica. De fato, do
ponto de vista de uma estética filosofica, as relagdes de contraponto na musica sdo mera
variedade musical das relagées dialdgicas entendidas em termos amplos.

83 Dostoiévski Artista (1967), versao brasileira.
84 (GROSSMAN apud BAKHTIN, 2013, p. 48). A novela referida é Memorias do subsolo.
85 (ibidem, p. 49).
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O dialogismo extrapola as pretensdes exclusivamente linguisticas. Ao conceber os
enunciados (textos, discursos) como atos (atitudes), Bakhtin ndo se detém em decifrar uma
linguagem. Ele pretende evidenciar a forca invisivel que liga os seres humanos nas diversas esferas
das suas atividades. Bakhtin utiliza o enunciado de outrem como solugado para entender o enunciado
individual ao mesmo tempo que reconhece no enunciado individual toda uma multiplicidade de

vozes capaz de revelar a chave para a compreensao de uma sociedade.

E por este caminho que pretendemos seguir. A composicdo individual deste autor, neste
trabalho, almeja tdo somente unir-se ao coro de vozes (de outros autores e compositores) e ressaltar
o dialogismo em processos analiticos e criativos da musica. E preciso aceitar que os membros do
Circulo jamais postularam “um conjunto de preceitos sistematicamente organizados para funcionar
como perspectiva tedrico-analitica fechada” (BRAIT, 2006, p. 9). Adotando uma postura similar,
nos dissertaremos mais em uma forma de didlogo com as ideias bakhtinianas do que com a

imposicao de pseudos dogmas de uma teoria para a musica.

A estética musical ndo era estranha a Bakhtin. (...) “a teoria da musica era uma fonte muito
importante para o pensamento teérico e filos6fico de Bakhtin, de modo que pode ser
considerada como uma das bases para sua filosofia da linguagem”®. Vale lembrar que em
colaboragdo estreita no Circulo de Bakhtin havia interessados e estudiosos da éarea da
musica, como a pianista Marya Veniaminovna Yudina® (1899-1970) — que também se
interessava por literatura, filosofia e arquitetura — e o musicélogo Ivan Ivanovich
Sollertinsky (1902-1944), que também estudava literatura e filosofia. Além disso, Bakhtin
lecionou a disciplina estética musical e filosofia da arte no Conservatério Musical de
Vitebsk no periodo de 1920 a 1924, época que residiu na cidade (PETRACCA, 2018, p.
42).

Como ja mencionamos, os debates do Circulo de Bakhtin abordavam uma grande
variedade de assuntos, dentre eles a musica. Em 1920, Ivan Sollertinsky, regente, compositor e
professor de musica (entre outras atribui¢des no campo da cultura em geral no Estado soviético), se
junta ao Circulo. Além de Sollertinsky, a pianista Maria Iudina era figura atuante dentro do Circulo.
Ambos representam o pensamento musical especializado em dialogo no Circulo e abrem caminho
para que a linguagem musical fizesse parte, com maior solidez®, das discussbes propostas pelo

grupo.

Sollertinsky (1902-1944) “era tao dotado intelectualmente que logo se tornou um dos
lideres do Circulo por direito proprio” (CLARK & HOLQUIST, 2008, p. 75). Ele é muito lembrado

por sua estreita amizade com Shostakovich®.

Quando em 1941 falou perante a Unido dos Compositores de Leningrado, ndo ofereceu os
previsiveis peds, mas fez eco ao discurso do Circulo de Bakhtin nos anos 20, descrevendo

86 (GARCIA, 2012, p. 227).

87 Ou Iudina.

88 Outros membros do Circulo seguramente possuiam conhecimentos musicais, como Volochinov e o préprio Bakhtin.
Contudo ressaltamos Sollertinsky e Iudina como musicistas de oficio.

89 Shostakovich dedicou seu Trio op. 62 a meméria de Sollertinsky.



39

uma sinfonia de Beethoven como “polipersonalista”, um tipo de sinfonia baseado no
principio mais dialégico que monolégico, principio pelo qual uma multiplicidade de
consciéncias, ideias e vontades em competicdo devem estar envolvidas, na afirmativa — em
contraste com o principio monolégico — do “outro eu” (ibidem, pp. 283-284)

Iudina e Bakhtin, que eram muito amigos, empreendiam juntos longos passeios e
travavam incessantes debates filosoficos. Iudina também organizava noites filosoficas em seu
apartamento”™ as quais frequentavam intelectuais conhecidos no ambiente cultural soviético.
Bakhtin compartilhava com Iudina o amor pela musica, “nos anos 20, Iudina amitde tocava para
Bakhtin horas a fio” (ibidem, p. 131). Quando Stalin morreu a gravacdao do Concerto de Piano
n°23, de Mozart, interpretada por Iudina, foi encontrada no toca-discos do ditador®'. Tudina lecionou
em alguns conservatérios soviéticos; em Moscou, no Instituto Gnésin de Mdsica, ja nos anos 40, ela

convidou Bakhtin para palestrar aos seus alunos.

O proprio Bakhtin ja havia interposto seus pensamentos a modelos de estética musical
de periodos anteriores, como o posicionamento de tendéncias formalistas de Hanslick. Bakhtin
(2011, p. 58) situa Hanslick como participante do que ele designa como corrente estética
impressiva, na qual agrupa vérias correntes de viés formalista®” (PETRACCA, 2018, p. 55).
Hanslick (1989, p. 62) centra-se na musica como objeto autotélico, na qual o material musical
exprime tdo somente ideias musicais (sons em movimento), e, “uma ideia musical perfeitamente
expressa ja é o belo independente, é uma finalidade em si mesma e ndo um meio ou um material
para a representacdo de sentimentos e ideias”. Bakhtin (2011, pp. 83-84) se opde ao pensamento da
estética impressiva pelo fato desta desconsiderar os aspectos dialégicos profundos do enunciado
artistico, mais precisamente da ligacdao entre os homens (como uma equacgao do eu e do outro): “é
precisamente o acontecimento como relacdao viva entre duas consciéncias que nao existe tampouco
para a estética impressiva. Ai a criacdo é igualmente interpretada como ato unilateral, ao qual se

contrap0e ndo o outro sujeito mas tdo somente o objeto, o material”.

Hanslick e Bakhtin concordam que a obra de arte seja produto de um contexto histérico
que pode sofrer mutagcdes no decorrer do tempo. Porém, eles se opdem quanto ao destino desses
enunciados artisticos (como nos estamos chamando). Enquanto Hanslick ndo atesta a sobrevivéncia
de uma obra de arte, “pois, sendo um produto de um individuo situado em determinada época e
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cultura, esta impregnada de mortalidade”””, para Bakhtin:

Nao existe a primeira nem a ultima palavra, e ndo ha limites para o contexto dialégico (este
se estende ao passado sem limites e ao futuro sem limites). Nem os sentidos do passado,

90 Em um desses encontros, Bakhtin deu uma palestra sobre Viatcheslav Ivanov. (...). No fim, alguém observou: “Que
aula. Ele delineou tudo da cultura”. Nao houve discussdo porque todo o mundo ficou atordoado (CLARK &
HOLQUIST, 2008, p. 130).

91 Gravacao disponivel no sitio eletrénico: https://www.youtube.com/watch?v=Y GZoKplBhfo.

92 Fato que colocamos com ressalvas tendo em vista o texto Hanslick ou as aporias da imanéncia, de Nattiez (2005).
93 Como coloca Fonterrada (2008, p. 75) falando sobre Hanslick.
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isto é, nascidos no didlogo dos séculos passados, podem jamais ser estaveis (concluidos,
acabados de uma vez por todas): eles sempre irdo mudar (renovando-se) no processo de
desenvolvimento subsequente, futuro do didlogo. Em qualquer momento do
desenvolvimento do didlogo existem massas imensas e ilimitadas de sentidos esquecidos,
mas em determinados momentos do sucessivo desenvolvimento do didlogo, em seu curso,
tais sentidos serdo relembrados e reviverdo em forma renovada (em novo contexto). Ndo
existe nada absolutamente morto: cada sentido tera sua festa de renovacdo. Questdo do
grande tempo (BAKHTIN, 2011, p. 410).

Ha outras diferencas e possiveis acordos entre Bakhtin e Hanslick as quais
consideramos pertinentes, mas que ndo se adéquam a discussdo aqui empreendida®. Neste momento
queremos ressaltar que as propostas de Bakhtin e seu Circulo — que tiveram bastante €xito no campo
linguistico — em sua origem ja levantavam e consideravam em seu escopo questoes sobre a

linguagem musical.

Contudo, as investigacdes musicais baseadas nos estudos do Circulo permaneceram
encasuladas e ndo muito divulgadas em um isolamento geografico e ideolégico durante alguns anos.
Se no campo da linguistica, os escritos do Circulo repercutiram pelo mundo ocidental a partir da
década de 1960, a retomada pela musica comeca a ser mais amplamente difundida somente depois
de 1990. (No entanto, é preciso ressaltar que mesmo nao citando o nome de Bakhtin e seus textos,
muitos estudos se aproximavam das suas propostas). A partir dai® alguns pesquisadores passaram a

defender as propostas de Bakhtin como uma visdo pertinente a investigacdo musical®.

Cassotti  (2002;2011) retine algumas ideias do Circulo para a musica”, mais
especificamente as de Bakhtin, Sollertinsky e Iudina. Em relacdo a criacao musical, Cassotti alinha
as propostas de Sollertinsky e Iudina colocando que, em seus escritos, eles pontuam o processo
criativo — seja na musica ou em outras artes — como um fendmeno que envolve o compositor em
uma relacdo dialdgica com o patrimonio musical de sua cultura. Cassotti sublinha nesses autores a
postura de ver que um texto musical é, por natureza, intertextual e que a linguagem musical deve
estar baseada no reconhecimento de que minhas palavras, meus sons, ndo sao tomados de um
diciondrio, de um c6digo, de um sistema normativo, mas da tradicao musical e das intengdes do

outro.

Korsyn (2001, p. 58) coloca que as criticas de Bakhtin no campo da linguistica tém uma

implicacdo profunda para a pesquisa musical. Em sua opinido, isto se da porque a analise musical

94 Petracca em Miisica e Alteridade: uma abordagem bakhtiniana (2018) elucida algumas das diferengas entre Bakhtin
e Hanslick. Do mesmo modo, sugerimos, mais uma vez, o texto de Nattiez (2005) Hanslick ou as aporias da
imanéncia, no qual o autor revé alguns preconceitos e interpretacdes falhas sobre Hanslick.

95 Nattiez (2005, p. 43) também cita Bakhtin como influenciador do pensamento musicolégico pés Guerra do Vietina.
96 Para citar alguns trabalhos: GRITTEN (2014), KORSYN (2001), CASSOTTT (2010;2011), LANNA (2002;2005),
FERREIRA (2012), RIBEIRO (2016), PETRACCA (2018), ESCUDEIRO (2012), GRAS (2014)...

97 “Music, Answerability, and Interpretation in Bakhtin’s Circle: reading together M.M. Bakhtin, I.I. Sollertinsky, and
M.V, Yudina” (2011). Também em sua tese de doutoramento “linguaggio musicale nel Circolo di Bachtin. Michail
Bachtin, Ivan Sollertinskij, Marija Judina” (2002).
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frequentemente privilegia modelos linguisticos em sua pratica, por exemplo: “Fred Lerdahl e Ray
Jackendoff que emularam o trabalho de Noam Chomsky, ou escritos como os de Jean-Jacques
Nattiez, V. Kofi Agawu, ou Robert Hatten, que tiveram inspiracdo na semiotica”; ele acrescenta que
mesmo os modelos mais antigos, como o de Rameau, tiveram bases nas linguisticas de suas épocas.
Para Korsyn “nés precisamos de alguma coisa que se assemelhe a metalinguistica®® de Bakhtin, que
analisaria as relacO0es concretas entre enunciados musicais como um todo” (ibidem, p. 59),
principalmente levando em consideracdo a distincdo entre frases (como unidades da lingua) e

enunciados (unidades da comunicagao).
3.1. ENUNCIADO MUSICAL

“Texto musical” e “discurso musical” sdo termos que indicam um empréstimo da
linguistica para a musica. Estes sdo, com certa facilidade, encontrados nas falas (orais ou escritas)
sobre musica. “Enunciado musical”, porém, é visto com menor frequéncia e com diversas
significagdes. Queremos explorar aqui esses termos — texto, discurso, enunciado — sob um ponto de

vista musical e em acordo com as concep¢oes de Bakhtin tracadas até este momento.

Os limites do enunciado sdo determinados pela alternancia dos sujeitos falantes. Quais
seriam as dimensoes do enunciado musical para reconhecé-lo como tal? Para Bakhtin (2016, p.
133), o enunciado é o minimo daquilo que se pode responder. Mas, essa resposta esta longe de ser
um medidor passa-ndo-passa®, esse minimo é bastante relativo. As vezes, Bakhtin trata um
romance de varios volumes ou um tratado cientifico como enunciados, em outro momento, o
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enunciado é visto como unidade do discurso ou do texto'™, por vezes formado de uma tunica

palavra.

Se entendido como parte menor de uma organizacdo complexa, quais os termos
nomeiam adequadamente os enunciados em musica? Dos termos musicais convencionais para
designar as menores unidades — “inciso”, “motivo”, “célula” — nenhum se adéqua as abrangéncias

do enunciado (tampouco tém uma precisao inequivoca dentro da propria teoria musical). “Motivo”

98 Ou, como temos usado, translinguistica: foi denominada assim pois ultrapassa os limites do estudo da lingua como
sistema. Assim, a translinguistica tem por objeto o exame das relacdes dialdgicas entre os enunciados, seu modo de
constituicao real, levando em conta a historicidade do discurso. “Em algumas tradugdes, o termo transliguistica aparece
como metalinguistica. Esse de denominagdo é uma prova do acerto bakhtiniano a respeito da diferenca entre as
unidades potenciais da lingua (objeto da linguistica) e as unidades reais de comunicacdo (objeto da translinguistica). Do
ponto de vista do sistema da lingua, mete- (prefixo grego) e trans- (prefixo latino) sdo absolutamente equivalentes, pois
ambos significam ‘além de’. No entanto, eles sdo completamente diversos da perspectiva do funcionamento discursivo,
pois metalinguistica é imediatamente relacionada aos discursos que falam sobre a lingua, que a descrevem, que a
analisam. O que Bakhtin em mente era construir uma ciéncia que fosse além da linguistica, examinando o
funcionamento real da linguagemem sua unicidade e ndo somente o sistema virtual que permite esse funcionamento
(FIORIN, 2016, p. 23).

99 Instrumento utilizado na metrologia para aferir medidas dentro e fora de um padrao preestabelecido.

100 (BAKHTIN, 2016, p. 115; MACHADO, 2007, p. 203).
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talvez tenha algumas implicagoes na direcdo do enunciado, pois se apresenta com uma identidade

discernivel e pode remeter-se a sua relacao com outras partes de uma peca. Todavia é insuficiente.

Para alguns autores a menor unidade da musica é o “gesto”. No campo da educacao

musical, Swanwick (2003) propde considerar a musica como discurso e sua menor unidade

»101( 102)'

significativa serd a “frase ou o gesto””'(“frase” definida de forma ampla, ele complementa
“Somente quando os sons se tornam gestos, e quando esses gestos mudam para formas entrelacadas,
a musica pode relacionar e informar os contornos e motivos de nossas experiéncias prévias de
vida”'®, Swanwick propde que, desde as primeiras li¢bes musicais as criangas, o educador deve

tomar o gesto como unidade e ndo a nota (som) isolada e descontextualizada.

O gesto musical é discutido por Wishart em On Sonic Art (1996). Ndo € nosso objetivo
entrar na discussdo de conceitualizacdo desse termo [gesto]. Contudo, nesse livro, Wishart propoe
um conceito de enunciado aplicado a musica — o que nos interessa aqui —, o qual esta, para ele,
estritamente ligado ao gesto. Também nos interessa discutir a correlacdo que Steuernagel (2015) faz
entre 0s conceitos de enunciado e gesto de Wishart e o enunciado para Bakhtin. Steuernagel se

baseia no enunciado como unidade do discurso:

Bakhtin propde que o discurso da linguagem acontece através de um encadeamento
complexo de unidades de discurso — os enunciados, que sdo limitados pela existéncia de
uma resposta que subentende uma compreensdo deste enunciado em algum nivel.
Mantendo a parte todas as implicacdes linguisticas do conceito para seu dominio de origem,
a definicdo de enunciado aqui proposta em relacdo ao gesto é muito similar: um enunciado
musical seria um sistema reconhecivel, a partir do qual se constr6i, de maneira mais
complexa, um discurso musical, formado por elementos musicais. Trazido para este ambito,
0 conceito se torna importante para o reconhecimento e tratamento do gesto musical: uma
unidade de relacdes musicais que sdo reconheciveis como uma espécie de “unidade de
intencdo” (STEUERNAGEL, 2015, p. 154).

Com base nessas colocagoes, Steuernagel apresenta suas proposicoes em relacdo a
alguns aspectos do pensamento de Wishart. O principal deles é que o gesto como enunciado se
constitui em um todo e deve ser visto “sempre de forma holistica”, através das relagoes contidas em
um discurso (ibidem, p. 156). Steuernagel critica a tendéncia da analise musical de fragmentar o
gesto, individualizando seus elementos. No caso da analise musical ocidental tradicional, ainda se
concedem muitos privilégios aos parametros da altura e duracdao, o que acarreta em um sistema

notacional e, consequentemente, um sistema composicional centrado nesses parametros.

Muito do trabalho da analise musical e estudos da composi¢do, em proporc¢ao, realmente
focaliza nos parametros altura e duracao, nas estruturas repetiveis da construcao musical, em nossa

opinido. Muitos trabalhos seguiram por seccionar a obra até o menor nivel, evidenciando as partes e

101 (SWANWICK, 2003, p. 57).

102 O que nos da a entender que Swanwick quer esquivar-se justamente da atribuicdo do vocdbulo “frase” como
sistema (unidade da “lingua”) (cf. SWANWICK, 2003, p. 58).

103 (SWANWICK, 2003, p. 56).
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partes das partes de uma obra, mas sem uma reflexao apropriada do resultado encontrado, ou seja,
as implicacOes e relacoes que essas partes mantém entre elas, com a obra inteira, com outras obras,
e, entre compositores. Essa atitude, em nossa opinido, é semelhante aos procedimentos que o0s
formalistas adotaram na linguagem verbal, os quais Bakhtin critica. A musica passou e passa por
caminhos analogos, e ndo é por acaso que as teorias que estiveram mais em voga por algum tempo
foram as de Schenker, na musica, e de Chomsky, na linguagem, posteriormente a teoria generativa

104 Outros métodos de

da musica de Lerdahl e Jackendoff (1983), com forte influéncia de ambas
analise, no entanto, deixaram a preocupacdo exclusiva em partes estruturais e passaram a buscar um
comportamento relacional entre os elementos musicais. Podemos citar aqui a semiologia musical de
Nattiez e Molino, bem como o modelo proposto por Grela e o modelo proposto por LaRue. Estes
sao métodos de analise importantes (Grela talvez seja o menos conhecido) que em seus corpora
consideram a importancia de uma analise estrutural (formalista, seccionalista por assim dizer), mas
que colocam o ideal de ir além nessa investigacdo, isto €, priorizar relacGes diversas, inclusive

abrindo espaco para a dimensdo subjetiva da musica'®.

Por abordar o enunciado musical como unidade do discurso, o que seria apenas um
aspecto dentro da teoria de Bakhtin, Steuernagel da a entender que o gesto visto como enunciado
significa evidenciar sua relacdo com o todo de uma peca. De acordo com esse autor, os enunciados
musicais como unidades de uma peca devem manter relaces com os outros enunciados dessa peca
“para que o discurso musical siga uma coeréncia de enunciados que estejam alinhados com a
intencdo discursiva do compositor”'®. Em nossa opinido, Steuernagel mostra (apenas) algumas
facetas da compreensdo bakhtiniana do enunciado e das possibilidades de, através da otica do

pensador russo, se propor um enunciado musical.

Outro ponto levantado por Steuernagel, e apoiado em Wishart e Sullivan, é a questao da
intencionalidade que o gesto carrega. O gesto, assim considerado, encontra-se proximo do
enunciado bakhtiniano. O enunciado para Bakhtin é uma atitude, uma acdao dotada de desejo
comunicativo. Por isso Steuernagel coloca o gesto como “unidade de intencdes”. Isso esta alinhado

com um dos fatores do enunciado que Bakhtin apresenta, como a intengdo discursiva do falante, o

104 Lerdahl & Jackendoff (1983, p. 7) colocam seu trabalho A Generative Theory of Tonal Music como um
complemento da teoria schenkeriana. Nao estamos, de maneira nenhuma, menosprezando essa teoria, que, na verdade,
admiramos. Estamos apontando, tdo somente, que suas preocupagdes sdo primordialmente de ordem estrutural, e que
seus autores tém grande éxito naquilo que propdem. Mais uma vez, o pensamento bakhtianiano (o qual estamos de
acordo) ndo é o da exclusdo, mas é agregador. Nattiez (2005, p. 27) falando sobre as mesmas obras (Schenker, Lerdahl
& Jackendoff) coloca que o “Estruturalismo, assim como o Pré-estruturalismo, produziu algumas das maiores
contribui¢des do século XX. Ndo importa que o Estruturalismo ndo esteja mais em moda. A musicologia foi em si
enriquecida e considero que essas obras permanecem sendo um saber adquirido a partir do qual a semiologia musical, se
ndo quiser perder o contato com o texto musical, pode seguir progredindo em seu caminho”.

105 Grela (1985) propde a andlise das inter-relacdes (a mais importante segundo o autor), correlacionar os elementos
estruturais investigados em outros tipos de analise ao contexto cronolégico e cultural. Larue (2007) coloca que na etapa
avaliativa de uma analise devem ser feitas consideracoes histéricas e subjetivas (emoc¢des, afetos, humor etc).

106 (STEUERNAGEL, 2015, p. 158).
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que assegurara a conclusibilidade do enunciado e a possibilidade de resposta. Bakhtin ressalta no

enunciado a existéncia de uma intengdo (ideia) e a realizacdo dessa inteng¢do'”’

. Wishart coloca que
quando ouvimos um som tendemos a imputar-lhe uma intencao e, por isso, “nés iremos ouvi-lo, em
algum nivel, como enunciado”'® (ressaltando que o enunciado para Wishart ndo tem as mesmas

caracteristicas do enunciado para Bakhtin).

Outro artigo que aproxima Bakhtin a musica, sobre o qual queremos comentar, é
Miisica como discurso: uma perspectiva a partir do circulo de Bakhtin, de Silvia e Jorge Schroeder
(2011). Neste trabalho, os autores langam mdo da obra musical como enunciado, ao contrario de
Wishart e Steuernagel que enxergam o somente gesto (uma por¢ao) como enunciado. Embora estes
ultimos tenham suas contribui¢des (ja mencionadas) para este trabalho, a apropriacdo do arcabougo
tedrico do Circulo de Bakhtin para a musica — em nossa opinido — se da com um grau maior de

conexao no texto de Schroeder & Schroeder'®.

O enunciado no artigo de Schroeder & Schroeder é visto prioritariamente como uma

peca musical completa'"’

, mas também eles consideram que excertos menores (ou partes maiores)
podem entrar na mesma categoria de enunciados musicais. A obra musical pode conter varios
enunciados, a0 mesmo tempo que ela mesma, a obra completa, € um enunciado. Aqui, também
assumimos essa postura abrangente. A definicdo de enunciado musical serd através de suas
caracteristicas diante de um universo dialogico (observado através da analise e da composicado
musical) e ndo por suas extensdes, uma vez que uma obra musical, ou parte dela, é reconhecida
significativamente através da obra de outrem. O enunciado tem uma posi¢ado precisa na alterndncia
dos sujeitos falantes. No caso da musica, uma alternancia de “produtos composicionais”. Além

disso, a semelhanca da linguagem verbal, o fim preciso e definido do enunciado musical lhe é

garantido por sua conclusibilidade, o que lhe assegura também a possibilidade de ser respondido.

Assim, sobre o tamanho do enunciado musical ndo nos convém determinar dimensoes

minimas e maxima: as Operas de Wagner sio um enunciado. Esse enunciado respondeu aos

111

enunciados precedentes, mas também solicitou respostas . Além disso, instancias menores podem

também ser vistas como enunciados'?: um intervalo, uma nota, uma célula, um acorde, uma

107 (BAKHTIN, 2011, p. 308).

108 (WISHART, 1996, p. 240).

109 Mais adiante discordamos de Schroeder & Schroeder e sua opinido sobre géneros do discurso.

110 Em certo momento eles chegam a utilizar o termo “enunciado completo”, para diferenciar de partes menores
tomadas também como enunciados.

111 Dessas respostas, podemos destacar duas correntes que se sobressairam nas geracoes seguintes: de um lado, como
Debussy disse, era preciso encontrar um “depois de Wagner”, pois, segundo o compositor francés, Wagner deu fim as
solugdes composicionais em dpera na sua época; por outro lado, compositores como Berg ou Webern colocam que esse
enunciado de Wagner ndo era um ocaso, mas um nascente.

112 O fragmento escolhido converte-se ele mesmo em texto, ndo mais fragmento de texto, membro de frase ou de
discurso (parafraseando COMPAGNON, 2007, p. 13).
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tonalidade etc'®

. Desta forma, um enunciado musical esta em paralelo com o enunciado da
linguagem verbal, compreendido desde uma palavra até os grandes romances — “da réplica
monovocal do cotidiano as grandes e complexas obras da ciéncia ou de literatura”'*. Como o
enunciado se caracteriza por sua manifestacdo concreta no mundo, seu significado depende da
relacdo entre sujeitos, constréi-se na producdo e interpretacdo do texto em uma interacdo real. O

enunciado se ressignifica a cada nova interacao.

Outro ponto que destacamos no trabalho de Schroeder & Schroeder é quando os autores

colocam a dupla visdo que existe sobre a musica'"”:

De um lado, temos os que defendem a miisica como sendo essencialmente um modo de
expressdo do individuo, que nada deve a leis ou normas externas a psicologia individual,
preocupando-se em investigar principalmente as obras-primas e os génios criativos
(equivalente ao “subjetivismo idealista”), e, de outro, os que veem na musica sistemas
sujeitos a regras, submissos a normas e procedimentos previamente existentes, e se voltam
ao estudo formal e teérico musical (muito préximos ao “objetivismo abstrato”). Esses dois
modos de entender a musica, é importante que se diga, ndo apenas foram caracteristicos de
periodos passados, pensadores ou propostas estéticas especificas, mas coexistem na
contemporaneidade. Em outras palavras, a disputa entre a prevaléncia de aspectos sociais e
normativos, ou individuais e expressivos, permanece ainda hoje e encontra ecos na
producdo artistica musical, na critica musical e em propostas educacionais para a musica
(op. cit., pp. 131-132).

Neste ponto reacende a discussdo sobre a analise musical que, por vezes, se mostra
tendenciosa para algum dos lados. Esse topico é semelhante ao que o Circulo de Bakhtin enfrentou
no estudo linguagem, principalmente quando esse estudo se volta para a arte. Clark & Holquist
(2008, p. 223), falando de Bakhtin, evidenciam as caracteristicas e tendéncias de uma teoria da arte

a que o Circulo se opunha:

Toda teoria da arte deve levar em conta trés elementos: criadores, obras de arte e
perceptores. Os formalistas privilegiavam excessivamente a segunda categoria, enquanto os
idealistas investiam demasiado na primeira e na terceira. Ambos os extremos abordavam de
maneira errada o seu objeto.

As duas posturas, segundo Volochinov (e Bakhtin''®), pecam no mesmo ponto: elas
tentam descobrir o todo na parte, “fazem passar a estrutura de uma parte separada do todo pela
estrutura da totalidade”, porém, “o ‘artistico’ em sua completude ndo se encontra no objeto, nem na
psique isolada do criador ou do ouvinte, a ndo ser que abarque os trés aspectos por vez”

(VOLOCHINOV, 2013, p. 76). O modelo tripartido de Molino e Nattiez, dentro do que conhecemos

113 Um intervalo como o tritono ou a quinta justa, por exemplo, carregaram e carregam ares de enunciado, tém o poder
de “dizer por si s6” dependendo do contexto em que sdo dialogizados. Uma nota, como a nota Si em Wozzeck, pode se
tornar enunciado. O “tema do destino” da Quinta Sinfonia de Beethoven, ou apenas a primeira célula, é um enunciado.
O mesmo pode ser dito de um acorde como o acorde de Tristdo, ou de uma tonalidade como D6 maior que, segundo
Debussy (1989, p. 190), “é o tom que d4 com maior seguranca o sentido de eternidade”.

114 (BAKHTIN, 2016, p. 37).

115 Se trata da mesma “dupla visdo” que Voléchinov (2013) declara haver, como senso geral em sua época, sobre a
linguagem verbal: “subjetivismo idealista” e “objetivismo abstrato”.

116 O texto aqui referido — Discurso na vida e discurso na arte — é normalmente atribuido aos dois autores.
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por Semiologia da Musica, ecoa, nesse ponto, a visdo do Circulo"”

. No ponto de vista da
Semiologia, a palavra (o “som em movimento”) como objeto neutro atua em um territorio
compartilhado pelo criador (com suas estratégias de producdo) e pelo perceptor (com suas
estratégias de percepcdo). O mesmo impasse que Bakhtin encontrou na linguagem verbal levando-o
a separar as unidades da lingua das unidades da comunicacdo (isto é, a oracao do enunciado) esta
refletido na musica. Enquanto os formalistas buscavam os elementos comuns (repetiveis) da
linguagem, Bakhtin declarava a unicidade do enunciado. Enquanto os formalistas buscavam a

autonomia e a completude da frase em si mesma (sintatica e gramaticalmente), Bakhtin evocava a

interdependéncia entre enunciados e interlocutores.

Nattiez, em O Combate entre Cronos e Orfeu (2005), faz uma apresentacdo bastante
didatica (demostra pelo “absurdo”, segundo suas palavras) da inviabilidade de se penetrar o fato
musical através de uma analise puramente estrutural. Ele tece uma andlise (intencionalmente)
enfadonha, preocupada em descrever os elementos imanentes de uma obra. Nattiez oculta o titulo da
obra e o nome do compositor (entre outras informagoes) e passa um longo tempo estabelecendo

“unidades taxondmicas” e destacando os “fendmenos lineares”. Vejamos um pequeno trecho:

Nas linhas 5 a 7, intervém um novo grupo de seis notas, em ritmo ternario, igualmente
caracteristico (d, d’e e) , cujas trés primeiras notas sdo repetidas duas vezes na linha 5 e no
inicio da linha 6 (d;, di, d; e d’; ). Na linha 8, a unidade a’, de seis notas, introduz uma
transformacdo ritmica em relagcdo as unidades a; e a, do inicio da frase A (a seminima
divide-se ali em duas colcheias, mas o ritmo seminima pontuada/colcheia é preservado)
(op. cit., p. 32).

18 Nattiez se deteve na andlise do

Conforme a terminologia da semiologia tripartite
nivel neutro da peca: uma analise puramente descritiva que “trata apenas das relacoes
paradigmaticas e lineares sem intervencao da semantica, sem fazer alusdo quer as estratégias de
producdo quer as de percepgdo e, menos ainda, a histéria e a cultura”'. Nattiez, em oposi¢do ao
Estruturalismo/formalismo, defende que é preciso ir além das estruturas imanentes. Para ele,
devemos recorrer as estruturas imanentes (a analise do nivel neutro) para tecer consideracoes sobre
as estratégias de criacdo que originaram tais estruturas e sobre as estratégias de percepcao que sao
desencadeadas por elas'. Segundo a terminologia de Molino, as estratégias de produgdo/criagdo
sao observadas na andlise do nivel poiético, enquanto aquelas que observam as estratégias de

percepcao estao na andlise do nivel estésico. Nattiez explica que essas duas visOes de analise —

poiética e estésica — atuam sobre os elementos imanentes, sdo capazes de excedé-los e ir além das

117 Esse ponto de contato foi também observado por Ferreira (2012).

118 Proposta por Molino (1975), foi logo aderida, difundida e desenvolvida por Nattiez.
119 (NATTIEZ, 2005, p. 37).
120 (ibidem, p. 30).
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propriedades intrinsecas da obra. Partindo desses dois polos, podemos observar (investigar) as

remissoOes extrinsecas a obra'?'.

Nattiez defende também a dimensdo semantica da muisica'”*: “O que seria da
experiéncia musical se a despojassemos, a pretexto da sua ‘impureza’, dos sentimentos de alegria,
de tristeza, de exaltacdo, que ela provoca em nés?”'®. Além disso, “ao se concentrar sobre a
dimensdo imanente das obras, o Estruturalismo esquiva-se de considerar os contextos sociais e
culturais. Sera que as obras ou producdes musicais ndo remetem também a seu meio ambiente
filosofico, ideoldgico ou religioso s6 para citar alguns?”'*, Nattiez ainda critica a postura acronica
que o Estruturalismo assume ao deixar de fora contextos historicos e a histéria das estruturas da

linguagem musical.

Na sequéncia do seu texto, Nattiez, enfim, revela a partitura, e, com ela o titulo,

compositores, data, local, dedicatoria...:

121 Segundo Menezes (2013, p. 150): “O idedrio de uma obra permanece sedimentado, ainda que irradiando seu
potencial de influéncia na concepgdo de obras que a ela se sucedem (do mesmo criador ou de outros que o admiram), na
obra a qual serviu de esteio semantico; este conteido inabalével, tido por ‘extramusical’, é parte consistente da musica
mesma, ou ainda melhor, é parte substancial da obra musical consistente. A grande obra ndo se resume, portanto, as suas
aquisicdes técnicas; ela almeja e necessita de um forte teor de significacdo humana, e por tal razdo a musica, em que
pense todos seus célculos, jamais abdica de sua condicdo essencial: uma matemdtica dos afetos™.

122 Pelo lado da linguagem verbal, nem mesmo a gramatica da lingua portuguesa, obra destinada para o fim especifico
de descrever estruturas da lingua como sistema, por exemplo, consegue esquivar-se por completo do contato com a
expressividade e semantica. O termo Interjeigdo — de acordo com a Moderna Gramdtica Portuguesa, de Bechara (2004)
— exemplifica bem o que queremos dizer: “Interjeicdo é a expressdo com que traduzimos estados emotivos. Tém elas
existéncia autbnoma e, a rigor, constituem por si verdadeiras ora¢des. Em certas situagGes, algumas podem estabelecer
relacdes com outras unidades e com elas construir unidades complexas. Acompanha-se de um contorno melédico
exclamativo” (op. cit., pp. 330-331). Ou seja, é invidvel descrever tal terminologia somente em um “nivel neutro”. Isto
nos remete a andlise funcional que Grela propde em seu método. Uma das fungdes sugeridas por ele é a Interjeicao, que
teria atributos semelhantes a interjeicdo na linguagem verbal.

123 (NATTIEZ, 2005, p. 30).

124 (ibidem, p. 31).
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Figura 2: Partitura de Tombeau de Socrate, apresentada
por Nattiez (2005).

Uma vez revelada a partitura e suas informacoes, Nattiez demostra a necessidade de se

olhar para as referéncias extrinsecas as estruturas sonoras grafadas em notagdo musical'®®.

Para a discussdo a respeito do enunciado musical, as ideias-forca que impulsionam as
pesquisas no campo da Andlise do Discurso'*®, apresentadas por Maingueneau (2015)'¥, serdo tteis

para exposicdo de suas caracteristicas de uma forma um pouco mais detalhada.

A primeira caracteristica aponta para o fato de que (1) o enunciado musical é uma
organizagdo além da frase. Isso ndo quer dizer que o enunciado deve pressupor muitas frases, mas
significa que o enunciado musical se enquadra no campo da comunicacdo e ndo somente em um
sistema de estruturas. Ndo é uma “gramadtica musical” que assegurara a efetivacdo de um enunciado
musical como parte da comunicacao musical. Mesmo estando sob regras estritas de organizagao,

seja uma conducdo tonal das vozes ou um esquema rigoroso de controle de alturas e ritmo em uma

125 “Numa abordagem na musica de Gyorgy Kurtag, por exemplo, Sallis (2002) indica que ndo se pode examinar
apenas a obra completa e introduz o conceito de ‘camadas de significacdo’ que os materiais composicionais podem
revelar, criando uma rede de relagdes com outros compositores e também com outras obras ou obras projetadas, a qual
ndo pode ser apreendida a partir apenas do estudo da partitura” (CHAVES, 2012, p. 241).

126 (1) “O discurso é uma organizagdo além da frase”; (2) “o discurso é uma forma de acdao”; (3) “o discurso é
interativo; (4) “o discurso é contextualizado”; (5) “o discurso é assumido por um sujeito”; (6) “o discurso é regido por
normas; (7) “o discurso é assumido no bojo de um interdiscurso”; e (8) “o discurso constréi socialmente o sentido”.

127 Também em CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014.
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musica serial, existe um conjunto normativo de compreensdo e apresentacdo, nao palpavel
concretamente (“de indole ndo-gramatical”), que atua durante uma enunciagao musical. Quando
Nattiez descreve apenas as estruturas frasais do Tombeau de Socrate, em analogia com Bakhtin, é

como se ele dissecasse um corpo sem identidade:

O discurso vive fora de si mesmo, na orientagdo viva sobre seu objeto: se nos desviarmos
completamente desta orientacdo, entdo, sobrard em nossos bragcos um cadaver nu a partir do
qual nada saberemos, nem sua posigdo social, nem de seu destino. Estudar o discurso em si
mesmo, ignorar a sua orientagdo externa, é algo tdo absurdo como estudar o sofrimento
psiquico fora da realidade a que estd dirigido e pela qual ele é determinado (BAKHTIN,
2014, p. 99).

Contudo, estamos longe de declarar uma anomia para o discurso musical. (2) O
enunciado musical é regido por normas'®. Segundo Maingueneau (2015, p. 28) “nenhum ato de
enunciacdo pode ocorrer sem justificar, de uma forma ou de outra, seu direito de se apresentar tal
como se apresenta”'”. Pelo lado musical, Webern coloca que o propésito por detrds da apresentagdo
de uma ideia musical (expressdo de uma ideia por meio dos sons) pressupde a existéncia de leis'*.

Mas sdo leis das quais o préprio compositor pode se colocar como legislador™'.

Mesmo com enfoque direcionado para evidenciar as diferencas entre as unidades da
lingua e as unidades da comunicacdo, Bakhtin jamais pretende diminuir a importancia dos estudos
linguisticos. “Ele apenas considera que a linguistica, embora necessaria, é insuficiente para o estudo
da comunicagdo em si”'*. Isto é, sem desmerecer os estudos formalistas, Bakhtin avanca para o
estudo das formas da comunicacdo focando na natureza dos enunciados concretos, nas relagoes

dialogicas, nos géneros do discurso.

Ha no discurso bakhtiniano uma relagado bastante positiva com a linguistica. Ou, em outros
termos, Bakhtin nunca pde a linguistica em questdo: aceita sua especificidade (isto é, o
estudo do verbal em si — ver O problema do texto, p. 120), considera legitima e justificaveis
as abstracdes operadas pela linguistica (Problemas da poética de Dostoiévski, p. 181) e
toma o sistema gramatical como um dado, caracterizando-o por sua virtualidade (O
problema do texto, p. 118) (FARACO, 2009, p. 105).

Nos dominios da musica podemos assumir postura semelhante, ou seja, considerar que
os modelos de analise (ou composicdao) que destacam as componentes estruturais e elementos

imanentes (paradigmatica, generativa, o0 modelo de Grela ou de Larue para este fim, Teoria dos

128 Para Maingueneau (2015, p. 27) os géneros do discurso sdo considerados um conjunto de normas que suscitam
expectativas nos sujeitos engajados na atividade verbal. Portanto, “mdaximas conversacionais”, “leis do discurso”, dar
informacdes apropriadas em determinadas situacdes sdo exemplos dessas normas.

129 Schoenberg, por exemplo, despendeu muitos esforcos em seus escritos para abarcar tanto os estudos técnicos
(Harmonia, Contraponto, Instrumentacdo, fraseados, etc.) como o processo comunicacional (ele propde “leis” de
coeréncia, organicidade, l6gica na apresentacdo de uma ideia, compreensibilidade), isto é, “normas” de constru¢do para
uma obra musical, segundo o que ele acreditava.

130 (cf. WEBERN, 1984, p. 41).

131 “A medida que o artista vai se relacionando com a obra, ele constréi e apreende as leis que passam a regé-la e,
naturalmente, conhece o sistema em formagdo. Modificacdes sdo feitas, muitas vezes, de acordo com critérios internos
e singulares daquele processo. O artista conhece, nesse momento, o que a obra deseja e necessita” (SALLES, 2009,
p.135).

132 (FARACO, 2009, p. 105).
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Conjuntos, teorias da harmonia, andlise do nivel neutro etc.), sdo totalmente pertinentes, mas
carecem de amplitude. Para nos, tais modelos devem estar aliados a investigacdao das unidades

musicais em situa¢es concretas da sua veiculacao e dentro de uma cadeia dialégica.

As normas ndo sdo prejudiciais ao “artistico” ou a criacdo livre, como alguns podem ser
levados a pensar. E claro que existe um ponto de equilibrio bastante sutil. Colocamos acima que o
compositor pode estabelecer suas proprias regras de criagdo. Isso provocou dois extremos na
criacdo musical no século XX: de um lado, compositores que se apoiaram demasiadamente em suas
proprias regras — estes calculavam cada nota, cada ritmo... em uma esquematizagdao absoluta que
substituia a subjetividade por escolhas pontuais —; por outro lado, compositores que declararam uma
subjetividade total, uma espécie de anarquia, chegando ao extremo da aleatoriedade total, ou de
legar ao intérprete a maior parte das decisdes estruturais/composicionais'®. Boulez (2008, p. 45)

conclui que ambos os lados pretendem a recusa da escolha, fator essencial da composi¢do musical:

A primeira concepgdo era puramente mecanica, automatica, fetichista; a segunda ainda é
fetichista, mas livramos da escolha, ndo pelo nimero, mas pelo intérprete. Vai-se

habilmente transferir a escolha para o intérprete. Assim, estamos em seguranga, estamos

camuflados'®.

A liberdade esta relacionada na equacdo junto as restricoes a que o compositor se
impoe. Como disse Stravinsky (1996, pp. 64-65): “minha liberdade sera tanto maior e mais
significativa quanto mais estritamente eu estabelecer meu campo de atuacdo, e mais me cercar de
obstaculos. Tudo o que diminui a restricdo diminui a forca”. Nesse sentido, como colocou Salles
(2009, p. 66): “a liberdade absoluta é desvinculada de uma intengdo”. Desta maneira, (3) O
enunciado musical é uma forma de ag¢do, assim como manifestaram no campo da linguagem e
filosofia da linguagem J. L. Austin (1962) e J. R. Searle (1969), a enunciacio constitui um ato. E
exatamente o que Bakhtin também aborda e o que ressaltamos em Steuernagel e Wishart. Esse ato
demostra uma intencdo sobre o mundo, em certo sentido visa modificar uma situacdo. A intencdao do

criador é vista ou entrevista em sua obra.

Estruturas musicais sem um contexto e interlocutores, ndo podem ser vistas como
atitudes e ndo podem revelar intencdo, por isso estdo destinadas a incompreensibilidade. Claro que
podemos compreender o sentido linguistico de uma pergunta na linguagem verbal ou os
prerrequisitos de uma cadéncia a dominante em musica (tanto que podemos classifica-la desta
maneira), mas ndo estamos falando desse tipo de compreensdo. Bakhtin (2016, p. 121), sobre a

linguagem verbal, coloca que ndo se trata de uma compreensdo simples (passiva) cujo fim seja

133 (cf. BOULEZ, 2008, pp. 43-55).

134 Isto colocado de um modo geral, obviamente. Devemos observar as coloca¢des de Boulez com cuidado, e em seu
contexto; as obras produzidas na corrente estética da musica aleatéria ou por um esquema totalmente controlado podem
ter seus valores aflorados diante de um contexto dialégico pertinente.
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apenas compreender o que o falante quer dizer, sem avaliar sua fala, sem tirar dela conclusdes ou

apresentar uma reagao responsiva:

No fundo, semelhante compreensdo nunca ocorre, é uma ficcdo. Toda compreensao é, em
maior ou menor grau, prenhe de reagdo responsiva quer em palavras quer em acdes (por
exemplo o cumprimento de uma ordem compreendida ou de um pedido, etc.). E justamente
nessa compreensdo ativa e responsiva que se fixa o discurso do falante: a compreensdo nao
dubla o compreensivel; essa dublagem passiva seria initil para a sociedade (idem).

A compreensdo, para Bakhtin, é uma resposta ativa e é também uma forma de agdo
provocada pelo enunciado (acdo responsiva). Quando Nattiez, em sua analise, omite o titulo,
autores, data da composicao, local, dedicatéria, de Tombeau de Socrate, para tecer uma analise
enfatizando somente o nivel neutro da obra, podemos compreendé-la no seu sentido estrutural, mas
ficamos longe da sua atuacdo real no mundo. Somente conscientes dos elementos exteriores ao
texto musical propriamente dito é que chegamos mais proximos de compreender o sentido, a atitude
de seus autores. Esse ponto traz a baila outras peculiaridades do enunciado musical que guardam

semelhancas com o enunciado verbal: autor, destinatario e contexto.

A acdo, a intengao, esta vinculada a um autor. (4) O enunciado musical tem um autor (é
assumido por um sujeito). Stravinsky ressalta o papel do compositor, ele discursa sobre os sons da

natureza (como matéria) e os sons organizados por um criador:

Pretendo usar o exemplo mais banal: o do prazer que experimentamos ao ouvir o rumorejar
da brisa nas &rvores, o murmurio de um riacho, a can¢do de um péassaro. Tudo isso nos
agrada, nos diverte, nos delicia. Podemos até dizer: “que musica deliciosa!” Naturalmente,
estou usando apenas uma comparacao. (...). Esses sons da natureza sugerem uma miisica,
mas ainda ndo sdo, em si mesmos, musica. (...). Esses sons sdo promessa de musica, e é
preciso um ser humano para registrd-los: um ser humano sensivel as vozes da natureza,
obviamente, mas que, além disso, sente a necessidade de organiza-las, e que é dotado, para
tal, de uma aptidao especial. Em suas maos, tudo que estou considerando com sendo
musica em musica se tornara. Dai concluo que elementos sonoros s6 se tornam musica
quando comegam a ser organizados, e que essa organizagdo pressupde um ato humano
consciente (STRAVINSKY, 1996, p. 31).

O autor orienta seu discurso para o fundo aperceptivo alheio: (5) o enunciado musical é
dirigido a alguém. A exemplo do enunciado verbal, a obra musical é voltada para a resposta
(mesmo que essa resposta seja apenas a compreensao), isso implica que o discurso possui uma
interatividade constitutiva, mesmo na auséncia de um destinatario imediato. O ouvinte (destinatario
ou “coenunciadores” como preferem alguns) ndo chega a pegar o lapis da mao do compositor diante
da pauta musical, mas de certa forma o conduz. “Cada enunciacao supOe a instancia de outra
enunciagdo para a qual orienta-se”'*. Sob essa perspectiva, 0 compositor considera seu ptblico e

preveé certos tipos de respostas.

135 (MAINGUENEAU, 2015, p. 27).
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(...) O compositor também é um ouvinte, capaz de controlar sua inspiracdo em referéncia
ao ouvinte. Por exemplo, o compositor sabe como o ouvinte responderd a uma cadéncia
interrompida e controlard os estagios posteriores da composicdo com referéncia aquela
suposta resposta (MEYER, 1994, p.41)',

Contudo, o autor ndo conhece plenamente seu destinatario e os enunciados que este
pode trazer consigo. Mas, segundo Bakhtin, além do autor e destinatario, existe um terceiro
participante — “é claro que ndo no sentido literal, aritmético, uma vez que, além do terceiro, pode ter
um nuamero ilimitado de participantes do didlogo a ser compreendido” — da atividade dialogal que é

capaz de entender a fundo o enunciado'’:

O autor ndo pode deixar a si mesmo e toda sua obra feita de discurso a mercé plena e
definitiva dos destinatarios presentes ou proximos (até os mais préximos podem se
equivocar), ele sempre pressupde uma instancia superior de compreensdo responsiva
que possa deslocar-se em diferentes sentidos. Cada didlogo ocorre como que no fundo
de uma compreensdo responsiva de um terceiro inevitavelmente presente, situado
acima de todos os participantes do didlogo (BAKHTIN, 2011, p. 333).

Essa instancia superior de compreensao responsiva “ndo é algo mistico ou metafisico
(ainda que em determinada concepcdo de mundo possa adquirir semelhante expressdao)”, como

declara Bakhtin. Em resumo,

todo enunciado tem sempre um destinatario (de indole variada, graus variados de
proximidade, de concretude, de compreensibilidade, etc.), cuja compreensdo responsiva o
autor da obra de discurso procura e antecipa. Ele é o segundo (mais uma vez ndo no sentido
aritmético). Contudo, além desse destinatario (segundo), o autor do enunciado propde, com
maior ou menor consciéncia, um supradestinatario superior (o terceiro), cuja compreensao
responsiva absolutamente justa ele pressupde quer na distancia metafisica, quer no distante
tempo histérico. “Um destinatario como escapatdria”. Em diferentes épocas sob diferentes
concepgoes de mundo, esse supradestinatario e sua compreensdo responsiva idealmente
verdadeira ganham diferentes expressoes ideoldgicas concretas (Deus, a verdade absoluta, o
julgamento da consciéncia humana imparcial, o povo, o julgamento da histdria, etc.)',

Além de considerar os sujeitos envolvidos no dialogo, devemos observar que (6) o
enunciado musical é contextualizado. Bakhtin, em varios momentos, coloca que o enunciado possui
tempo e espago precisos. “Fora de um contexto ndo se pode atribuir sentido a um enunciado”'”. As
obras musicais estdo indexadas a uma situagdo especifica em que ocorrem ou que foram
concebidas. Como o discurso (o discurso musical também) pode adquirir sentidos diferentes a cada
novo contexto (o que ndo implica que esses sentidos sejam claramente determinaveis), ha
transformagoes que podem dotar uma obra musical de um sentido que ndo se apresentava em sua
origem. O exemplo da Sagragdo, de Stravinsky, mostra a confluéncia entre autor, destinatarios,

intencdo, contexto e o sentido do enunciado:

136 (...) the composer is also a listener that he is able to control his inspiration with reference to the listener. For
instance, the composer knows how the listener will respond to a deceptive cadence and controls the later stages of the
composition with reference to that supposed response (MEYER, 1994, p.41).

137 (BAKHTIN, 2011, p. 333).

138 (idem).

139 (MAINGUENEAU, 2015, p. 27).
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Tenho a plena consciéncia de que ha um ponto de vista segundo o qual o periodo que surgiu
a Sagragdo da Primavera teria assistido a uma verdadeira revolucdo. Uma revolugdo cujas
conquistas estariam hoje em processo de assimilagdo. Contesto a validade desta opinido.
Sustento que foi um erro terem me considerado um revolucionario. Quando a Sagragdo
veio a luz, muitas opinides foram emitidas. No turbilhdo das opinides contraditérias, meu
amigo Maurice Ravel interveio praticamente sozinho para restabelecer a verdade dos fatos.
Ele foi capaz de ver, e afirmar, que a novidade da Sagragdo consistia ndo na escrita, ou na
orquestragdo, ou mesmo no aparato técnico da obra, mas em sua realidade musical.

Fizeram de mim um revoluciondrio a minha prépria revelia. Ora explosdes revoluciondrias
nunca sdo totalmente espontdneas. H4 pessoas argutas que produzem revolucdes com
intuito malicioso. E sempre necessario estar em guarda contra as interpretacdes distorcidas
dos que lhe atribuem uma intengdo que vocé ndo tinha'*.

“O sentido de que se trata aqui ndo é um sentido diretamente acessivel, estavel,
imanente a um enunciado ou a um grupo de enunciados que estaria esperando para ser decifrado:
ele é continuamente construido e reconstruido no interior de préticas sociais determinadas” '*'. O
envolvimento social do discurso faz dele uma ferramenta para moldar o mundo, mas, a0 mesmo
tempo, o discurso é forjado pelas atuagoes de uma sociedade e deve a esta sua propria construgao
composicional. Desta maneira, (7) o enunciado musical constroi socialmente um sentido. A obra de

arte revela em seu contexto um ambito social e cultural. Segundo Varese (1985, p. 115):

Em todos os campos da arte, um trabalho que corresponde as necessidades de seu tempo
contém uma mensagem de significado cultural e social. O passado nos mostra que as
mudangas estdo ocorrendo na arte porque sociedade e os artistas expressam novas
necessidades. Cada época da origem a novas. Como homem de seu tempo, o artista é
influenciado por ele e o influencia por sua vez. E ele quem cristaliza seu tempo... para
inscrevé-lo na histéria. Ao contrario do que geralmente se acredita, o artista nunca esta a
frente de seu tempo: é simplesmente um homem que ndo fica para tras'.

Por fim, (8) O enunciado musical é assumido em um bojo dialégico. As obras musicais
estdo em relacdo intima umas com as outras. “Para interpretar o menor enunciado, é necessario
relaciona-lo, conscientemente ou nao, a todos os tipos de enunciados sobre os quais ele se apoia de
multiplas maneiras” (MAINGUENEAU, 2015, p. 28). O enunciado musical ndo pode ser visto

longe da sua esséncia, ou seja, que ele pertence a linguagem musical.

Diante das caracteristicas expostas, é possivel ir mais a fundo na compreensdo do
enunciado musical. Voltando a peca apresentada por Nattiez e cientes do seu titulo (Tombeau de
Socrate), autores (Hooreman & Souris), dedicatoria (“a ces Messieurs...”), local (Bruxelas), data
(vinte de julho de 1925)... podemos nos aproximar do sentido real deste enunciado musical. Ou seja,

encurtando um pouco todas as reflexdes apresentadas por Nattiez, percebe-se nos compositores

140 (STRAVINSKY, 1996, p. 20).

141 (MAINGUENEAU, 2015, p. 29).

142 “In ogni campo dell’arte, un’opera che corrisponda ai bisogni del suo tempo contiene un messaggio di portata
culturale e sociale. Il passato ci demostra che in arte i mutamenti si operano perché societa e artisti esprimono nuovo
bisogni. Ogni epoca ne fa nascere di nuovi. In quanto uomo del suo tempo, I’artista ne viene influenzato e a sua volta lo
influenza. E lui a cristallizzare il proprio tempo... a iscriverlo nella storia. Contrariamente a cid che in genere si crede,

I’artista no  mai in anticipo rispetto ai suoi tempi: & semplecemente un uomo che non resta indietro”.
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uma intengao: “a peca € dedicada ‘a esses senhores...’, 0s do academicismo, aos quais este Tombeau
faz uma provocacao”. O titulo remete a Socrate, de Satie, peca cuja terceira parte intitula-se A
morte de Socrates (“aqui nos deparamos com o tumulo - ‘tombeau’ em francés”). Tombeau de
Socrate foi composta alguns dias ap6s a morte do compositor francés (1° de julho de 1925). A peca

serviu de porta de entrada para os compositores ingressarem em um grupo surrealista de Bruxelas.

Musicalmente, portanto, este Tombeau de Socrate faz alusdo a dois aspectos do trabalho de
Satie: com a imitacdo humoristica de uma valsa, Souris e Hooreman prestam homenagem
ao compositor que, entregando-se a géneros considerados inferiores, ndo desprezava
divertir-se com a musica e até mesmo desdenhar as convengdes da notagao musical; porém,
com a imitacdo do estilo de Socrate, é ao compositor de musica séria que se faz alusdo. A
dualidade estrutural do Tombeau de Socrate oferece-nos um retrato musical das duas
facetas de Erik Satie, retrato que, mesmo dentro do contexto de sua morte recente, termina
Com uma pirueta comica.

Essa peca pertence ao género da Homenagem, contudo em tom de galhofa tal como fazia o
compositor. Pode-se, pois, situd-la em uma perspectiva mais ampla: pertence a categoria
das musicas antiinstitucionais. Ndo causa espanto que John Cage tenha realizado uma
adaptacdo de Socrate para dois pianos (NATTIEZ, 2005, p. 41).
Na superficie do bojo dialégico percebe-se enunciados vindos de varias direces: a
valsa romantica, a musica de cabaré, a musica “séria”, a musica passada (homenageada), a musica
contemporanea, as respostas futuras (Cage, por exemplo), a voz do academicismo (criticada), e

outras iniimeras vozes que participam desta enunciacdo, deste enunciado musical.

3.2. DIALOGISMO MUSICAL

Eu ndo me preocuparei aqui com a musica como algo emocional e tranquilizador para o
ouvinte, nem com a miisica como algo processual e tranquilizador para o compositor. E
minha intencdo compartilhar com vocés algumas experiéncias musicais que nos convidam a
revisar ou suspender nossa relacdo com o passado e redescobri-lo como parte de uma
trajetéria futura (BERIO, 2006, p. 2)'*.

Os estudos a respeito do enunciado nos direcionam para observa-los em seus estados
relacionais. Por haver, na musica, enunciados e ndo somente frases ou outra unidade estrutural,
passamos agora a discutir como esses enunciados tecem o dialogismo musical, ou seja,

observaremos como eles podem se relacionar.

Ha autores que trabalham, também no campo da musica, com os conceitos transversais
a obra de Bakhtin: como a intertextualidade, o pensamento midiatico (intermidiatico,
intramidiatico), analises do discurso... sobre os quais vamos evitar entrar em detalhes. No entanto,
cabe registrar que eles também apontam para um processo de criacdo e analise que se estabelece

através do dialogo, em uma tradicao/Histéria, e o estudo quer dos processos criativos quer da

143 T will not concern myself here with music as any emotional and reassuring commodity for listener, nor with music
as a procedural and reassuring commodity for the composer. It is my intention to share with you some musical
experiences that invite us to revise or suspend our relation with the past, and to rediscover it as part of a future trajectory
(BERIO, 2006, p. 2).
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Analise Musical deve considerar a inter-relacdao entre textos e pessoas inseridos no ambiente
musical, cultural e historico. Nesse sentido queremos destacar que os estudos em varias areas da
musica (composicdo, andlise, performance, educacdo) tém se preocupado com o ambiente

relacional, diria dialégico (mesmo quando ndo utilizam esse termo), dos seus objetos.

E interessante notar que os compositores que falam sobre suas miisicas ou sobre as
musicas de outrem tendem a localizar a obra como parte de uma rede formada em conjunto com
obras de outros compositores. Berio, citado acima, coloca, quase em termos bakhtinianos, como a
experiéncia musical pode estabelecer relacbes com o passado e com o futuro. Cassoti (2011)
apreende exatamente isso da leitura que ela faz de Bakhtin: que o “movimento dial6gico”

compreende-se nessas duas direcdes — do texto para o passado e do texto para o futuro.

Bakhtin enxerga o enunciado como uma atitude, uma agao que revela o proprio homem.
No6s estamos de acordo com a ideia de Bakhtin quando ele sublinha que o objeto principal de estudo
a respeito do homem sdo os textos produzidos por ele. N6s partilhamos também da ideia de Berio,

que compartilha a nogdo de musica como texto, como um documento de investigacdo de um

3144

“encontro de ideias e experiéncias O primeiro passo para usufruir dos beneficios da

translinguistica é admitir a mudsica como linguagem, todavia, respeitando suas peculiaridades em
relacdo a linguagem verbal. Portanto, assumimos a obra musical como um tipo de texto (enunciado)

(e ndo do mesmo tipo da linguagem verbal).

O texto (escrito ou oral) enquanto dado primaério de todas essas disciplinas, do pensamento
filol6gico-humanista em geral (inclusive do pensamento teoldgico e filosofico em sua
fonte). O texto é a realidade imediata (realidade do pensamento e das vivéncias), a Unica
fonte de onde podem provir essas disciplinas e esse pensamento. Onde ndo ha texto ndo ha
objeto de pesquisa e pensamento. O texto “subentendido”. Se concebe o texto no sentido
amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a musicologia, a
teoria e a histéria das artes plasticas) opera com textos (obras de arte). Sao pensamentos
sobre pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre palavras, textos sobre textos
(BAKHTIN, 2016, p. 71)

Sendo assim, também aderimos as colocagoes de Cassotti (2011) quando ela explicita
que cada texto possui em sistema de signos inteligiveis, uma linguagem, mesmo se for a linguagem
das artes. Apesar dos signos em musica serem diferentes dos signos da linguagem verbal, um texto
musical compreende um sistema de comunicac¢do analogo ao texto verbal. Cassotti cita Bakhtin para
afirmar que se ndao ha linguagem por detrds do texto, entdo ndo ha texto, mas um fendémeno

1145

natural ®. Os fendmenos naturais podem dizer muito, mas ndo hd mediacdo da linguagem nem a

intencdo comunicativa (criativa) entre seres humanos.

A histéria da musica, ao contrario da histéria da ciéncia, nunca é feita de intencées, mas de
realizacdes. Nao é feita de formas potenciais a espera de ser moldada, mas sim de Textos

144 (BERIO, 2006, p. 8).
145 (cf. BAKHTIN, 2016, p. 74).
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(com “T” maitisculo e com as mais largas conotacdes musicais possiveis). E um Texto
esperando para ser interpretado - conceitualmente, emocionalmente e de modo pratico
(BERIO, 2006, p. 3)'*.

Como Bakhtin considera o produto da investigacdao textual (sine qua non para as
pesquisas das humanidades) um reflexo do reflexo, nos dominios musicais esse reflexo nao é tao
nitido quando se escreve sobre mtusica. Primeiro, porque ao utilizar a linguagem verbal para falar da
musical existem dois tipos de linguagens de naturezas diferentes em jogo. Segundo, o conjunto de
signos musicais é de natureza distinta dos signos verbais. Neste ponto, observamos que a palavra
(de um modo geral) ndo possui uma maleabilidade, “ndo se pode reduzi-la ou alarga-la, nem se
pode atribuir um significado absolutamente impréprio ou imprevisto”'¥. A palavra é tendenciosa
pois “tem um significado, denota um objeto ou uma acdo, ou um acontecimento, ou uma
experiéncia psiquica”®. O som em seu estado bruto, a principio, ndo teria essa predisposi¢do

denotativa tdo clara como a palavra.

Berio comenta essa diferenca entre as linguagens. Para ele, na linguagem verbal: “uma
palavra implica e exclui muitas coisas diferentes, diz e ndo diz, e 0o nome de uma coisa ndo é a coisa
em si. Ja a ‘palavra’ musical, o enunciado musical, é sempre a coisa em si” (BERIO, 2006, p. 11).
No6s estamos de acordo com Berio e Volochinov no ponto que diz respeito ao poder da palavra
(como matéria) de denotar, isto é, de trazer consigo uma definicdo de antemdo, capaz de remeter
mais imediatamente a um objeto ou uma agdo, ou um acontecimento, ou uma experiéncia psiquica,
diferentemente do som como matéria da criacdo musical. Porém, a nosso ver, quando se consolida
um enunciado musical, ele pode — a semelhanca do enunciado verbal — revelar uma porgao de
outros enunciados com os quais concorda e outra por¢ao com 0s quais discorda, ou seja, a obra

musical (ou parte dela) implica e exclui muitas coisas diferentes'®. Os enunciados musicais

146 The history of music, unlike the history of science, is never made of intents but of achievements. It is not made of
potential forms waiting to be shaped but, rather, of Text (with capital “T” and with the largest possible musical
connotations). It is a Text waiting to be interpreted — conceptually, emotionally, and practically (BERIO, 2006, p. 3).
147 (VOLOCHINOV, 2013, p. 132).

148 (idem).

149 De acordo com Bakhtin: “Certas formas de arte sdo ditas ndo-figurativas (o ornato, o arabesco, a musica); isso é
correto no sentido em que neles o contetido ndo é um objeto determinado, diferenciado e delimitado, mas no sentido em
que o entendemos, no sentido em que ele produz a objetividade artistica, o objeto esta ali, claro. Na musica, sentimos a
resisténcia de uma possivel consciéncia, viva, que nao dispde de um principio de acabamento em seu interior, e é
somente na medida em que lhe percebemos a forca, o peso dos valores, é que percebemos, em cada um dos graus
subsequentes que ela transpde, a vitéria que ela obtém sobre o que lhe compete superar; quando sentimos essa tensao
que ndo comporta em seu interior seu proprio principio de acabamento, e que se exerce na dimensao efémera de um
procedimento cognitivo-ético (no infinito de seu arrependimento e de sua stplica, na perspectiva de uma inquietude
eterna que lhe cabe por principio e de direito), sentimos também a grandeza do privilégio do acontecer, de ser o outro,
de encontrarmo-nos fora da outra consciéncia possivel, sentimos nossa aptiddo para conceder a graca, para proporcionar
a solucdo, somos detentores do principio de seu acabamento e estamos habilitados para realizar sua forma estética: ndo
criamos a forma musical num vazio de valores ou entre outras formas, igualmente musicais (uma musica dentro da
musica), nés a criamos no acontecimento da vida, sendo apenas isso que lhe confere seriedade, carater de
acontecimento significante e peso. (Arabesco puro do estilo e, por trds do estilo, sentimos sempre a alma possivel.)
Assim a arte nao-figurativa tem conteudo, ou seja, comporta a tensdo exercida pela resisténcia e pelo carater de
acontecimento de uma vida possivel, mas o contetido ndo é diferenciado e ndo se determina no objeto” (BAKHTIN,
1997, p. 215).



57

encontram-se em relacoes dialogicas e Berio aponta para esse processo de interacdao. Segundo ele:
“uma melodia de Schubert ou uma configuracdo musical de Schoenberg ndo sdo pecas de um
tabuleiro de xadrez musical; elas carregam consigo a experiéncia de outras melodias e outras

configuragdes, e suas transformacdes estdo inscritas, por assim dizer, em seus codigos genéticos”'™.

Mesmo apresentando diferencas, as matérias da linguagem verbal e musical se
aproximam diante de suas utiliza¢Ges reais, no mundo concreto. A palavra em seu funcionamento
real, isto é, em forma de enunciado, carrega os significados do seu uso histérico, ou seja, somente
encontra seu sentido conectada a uma rede de outros enunciados. Este fato ndo difere no dominio
musical. Nesse ponto alinhamos os pensamentos de Berio e de Bakhtin para definir uma maneira de
compreender a musica “conceitualmente, emocionalmente, e de modo pratico”. Para isso, € preciso
expor a relacdo de uma musica com as musicas anteriores e olhar para aquelas que vieram (ou
virdo) depois como respostas, cada uma em seu respectivo contexto. Sao essas as nossas bases para

um entendimento de dialogismo musical:

Um texto é sempre uma pluralidade de textos. Grandes obras invariavelmente incluem um
nimero incalculdvel de outros textos, nem sempre identificaveis na superficie — uma
multiplicidade de fontes, citacdes e precursores mais ou menos ocultos que foram
assimilados, nem sempre em um nivel consciente, pelo préprio autor (BERIO, 2006, p.
126)"".

Ligeti compara o “sistema da forma musical” e suas transformacgdes historicas a um
tecido tramado por fios que criam lacos entre compositores e obras, estes, cada um a seu modo,
contribuem alinhavando uns pontos a outros formando uma rede que se estende pelo curso do
tempo; mesmo que, por alguma razdo, parte desse tecido se rompa (com aquelas chamadas “obras

inovadoras” ou similares) os retalhos podem facilmente ser costurados por novos fios que surgem:

Ha lugares em que o tecido ndo continua, mas, ao contrario, é rasgado: ele é retomado, em
seguida, com novos fios e um novo ponto aparentemente sem ligacdo com a estrutura
anterior da rede. Mas, se se observa com bastante recuo, percebe-se um fio quase
transparente se enrolar, sem que se observem o0s rasgdes em volta: mesmo o que parece
desprovido de relacao e de tradicdo mantém uma relacdo secreta com o passado. (LIGETI,
2010, p. 152).

A metafora (fios, trama, tecido, rede) feita por Ligeti equivale a do proprio Bakhtin:

O enunciado existente, surgido de maneira significativa num determinado momento social e
histdrico, ndo pode deixar de tocar os milhares de fios dialégicos existentes, tecidos pela
consciéncia ideolégica em torno de um dado objeto de enunciacdo nao pode deixar de ser
participante ativo do didlogo social. Ele também surge desse didlogo como seu
prolongamento, como sua réplica, e ndo sabe de que lado ele se aproxima desse objeto
(BAKHTIN, 2014, p. 86).

150 A melody by Schubert or a musical configuration by Schoenberg are not the pieces de um musical chessboard; they
carry within themselves the experience de other melodies and other configurations, and their transformations are
inscribed, so to speak, in their genetic code (BERIO, 2006, p. 11).

151 A text is always a plurality of texts. Great works invariably subsume an incalculable number of other texts, not
always identifiable on the surface — a multitude of sources, quotation, and more or less hidden precursors the have been
assimilated, not always on a conscious level, by author himself (BERIO, 2006, p. 126).
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Cecilia Almeida Salles, pesquisadora do processo criativo nas artes, escreve que “o
percurso criativo observado sob o ponto de vista de sua continuidade coloca os gestos criadores em

uma cadeia de relagdes, formando uma rede de operagdes estreitamente ligadas”'>*:

O ato criador aparece, desse modo, como um processo inferencial, na medida em que toda a
acdo, que da forma ao sistema ou aos “mundos” novos, esta relacionada a outras agodes e
tem igual relevancia, ao se pensar a rede como um todo. Todo movimento esta atado a
outros e cada um ganha significado, quando nexos sdo estabelecidos (SALLES, 2013, p.
94).
Barbosa (2014), nessa mesma direcdo, coloca que o compositor atua sobre modelos
compartilhados com outros compositores. Os “mundos novos” que surgem (dos quais falou Salles)

sdo resultados da assimilacdo de outros mundos (de outrem):

Com relagdo a presenca desses modelos compartilhados, pode-se dizer que os compositores
retornam continuamente a musicas ja ouvidas anteriormente e, com elas, aos mundos
imaginérios que se abriram em sua escuta, mas em cada nova obra encontram um caminho
diferente ou uma trilha nova dentro do territério musical coletivo (BARBOSA, 2014, p.
113).

Ainda com suporte em Barbosa, depreendemos que as “diferentes tradicdes musicais
apoiam-se em modelos de organizacdo que funcionam como referéncias gerais para balizar cada
realizacdo artistica”. No terreno do processo criativo — o compositor em pleno movimento de
tomada de decisdo — transparecem os diversos fios dial6gicos. O trabalho de investigacdo nessa area
deve lidar com os dialogismos operantes — entre enunciados e entre sujeitos —, nos modos como o
compositor incide na tradi¢dao/cultura/linhagens (o individual no coletivo) e como a tradigdo, a

cultura e o contexto tém papel ativo sobre o compositor.

volto a imagem de rede para compreender o modo como o artista se envolve com a cultura,
isto é, os didlogos que ele estabelece se interconectam em uma trama, que O insere em
determinadas vertentes ou linhagens. Dai a relevancia de se acompanhar as escolhas
responsaveis pela formacdo dessa trama. E assim que vamos compreender a relagio do
artista com a tradi¢do. Cada obra ou cada manuseio de determinada matéria estabelece uma
interlocucdo com a historia da arte, da ciéncia e da cultura de uma maneira geral, assim
como se remete ao futuro. Em jogos interativos, o artista e sua obra se alimentam de tudo
que os envolve e indiciam algumas escolhas (SALLES, 2014, p. 42).

As decisoes do compositor produzem enunciados que atuam como resposta a tradicao,
aos enunciados passados. Ao mesmo tempo, o enunciado musical persegue uma compreensao
responsiva futura, assim como a palavra na linguagem verbal'”®. O regente e pianista Daniel
Barenboim (2009, p. 132) levanta questdoes nesse sentido. Ele as responde apontando para essa

propriedade do enunciado de interagir com outros enunciados — do passado, presente e futuro:

152 (SALLES, 2013, p. 94).

153 “Isso decorre da natureza da palavra que quer sempre ser ouvida, sempre procura uma compreensao responsiva e
ndo se detém a compreensdo imediata mas abre caminho sempre mais e mais a frente (de forma ilimitada)” (BAKHTIN,
2011, p. 333).
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Por que Biilow comparou O cravo bem temperado com o Antigo Testamento? O que é o
Antigo Testamento? Por um lado, ele é a narrativa de um povo e de suas experiéncias e, por
outro, é uma compilacdo de pensamentos sobre a vida neste planeta, amor, ética, moral e
qualidades humanas. As consideracdes sobre a experiéncia do passado fornecem uma
afirmacao sobre o presente e também uma licdo para o futuro, mostrando ao povo
questionador onde e como ele pode encontrar seu préprio caminho. Isso é o que Antigo
Testamento significa para mim, como acontece com todas as outras obras-primas, inclusive
O cravo bem temperado. Esse trabalho retrata tudo o que precedeu na mdsica e na fala
sobre musica no tempo de Bach. Mas também nos mostra a direcdo que a musica poderia
tomar enquanto se desenvolve — o caminho que de fato ela percorreu. Por exemplo, o
cromatismo no Preludio em do sustenido menor do Livro I que traz Tristdo e Isolda a
lembranca. Ou na fuga em mi bemol, que parece ser uma sinfonia de Bruckner.

A partir dai podemos observar duas posturas bdsicas frente ao processo criativo e a
tomada de decisdo: o compositor tem consciéncia, ou ndao a tem, diante dos dialogos que se
estabelecem quando ele esta em seu movimento criador. Ndo se trata de posturas excludentes. Em
uma mesma obra podem haver tragos de didlogos intencionalmente firmados, ou tracos de dialogos

que surgem sem que o compositor se dé conta.

Seguindo os principios de Bakhtin, prezamos por uma investigacdo dos processos
analiticos e criativos em musica que adentre a natureza dialégica das obras musicais. A 6tica de
Bakhtin a esse respeito pode parecer oposta ao senso comum, como colocam Clark & Holquist
(2008, p. 227), oposta ao pensamento freudiano: “Em Freud, o self é suprimido no servico do social;
em Bakhtin, o self é precisamente uma funcao social. Em Freud quanto mais ha do outro, menos ha
do self; em Bakhtin, quanto mais ha do outro, mais ha do self”. A atitude composicional tera
desdobramentos na coletividade, e, quanto mais se identificam as relacdes dial6gicas em um
compositor, mais saberemos a seu respeito. O compositor, ao selecionar um repertorio no qual
intervém e ao qual se submete, ao criar relacoes dialogicas em suas obras, compde a si mesmo.
Quanto mais do outro “eu” puder absorver, quanto mais através do enunciado alheio “eu” puder
produzir meu proprio enunciado, maior a possibilidade de aflorar uma obra significativa, como

enunciado, Unica e irrepetivel.

3.2.1. DIALOGISMO CONSTITUTIVO DA LINGUAGEM MUSICAL

A semelhanca da linguagem verbal, é impossivel a qualquer discurso musical
desvencilhar-se do discurso alheio; a comecar pelo uso de uma linguagem [a musical] que ndo
pertence a um individuo somente, mas é gerada por uma coletividade e que se fundamenta por um

processo historico. Portanto assumimos, desde ja, o dialogismo constitutivo da linguagem musical.

A triade perfeita como motivo basico de um tema, por exemplo, é utilizada virtualmente por
qualquer obra tonal. Isso ndo significa que todos os compositores tonais se copiam ou sdo
pouco originais e, sim, apenas que ela é um elemento comunitdrio desse sistema, um
paradigma. A utilizagdo, em principio, ndo representa um gesto de plagio, mas a insercao de



60

um elemento estrutural. Vérias analogias podem ser feitas no que diz respeito a ritmo e
progressdes harmonicas (HARTMANN, 2018, p. 11).

Deryck Cooke dedica a maior parte do seu livro, The Language of music (1989), a
identificar procedimentos melddicos andlogos em composicoes diferentes, determinando algumas
implicacbes semanticas em sequéncias intervalares similares. Essas identidades testificam uma
« - ” C . .

cumplicidade” entre obras musicais distintas. Cooke apoia a ideia de que os compositores levam
em conta os enunciados musicais precedentes, mas, a0 mesmo tempo, esse autor toma inspiragcdo
pela “utilizacdo inconsciente de materiais ja existentes na tradicdo”. E neste sentido que Cooke
(1989, p. 188) aponta para um didlogo existente entre o inicio do prelidio de Tristdo e Isolda de

Wagner e um fragmento do Quarteto de Cordas em Mi bemol, K.428, de Mozart:

Figura 3: Trecho (transposto um semitom acima) do quarteto em Mi
bemol, K.428 Mozart: Adaptado de COOKE, 1989, p. 188.

Isto é, existem elementos da linguagem musical capazes de aproximar obras distintas.
Mesmo que os compositores atuem inconscientes ou totalmente conscientes, as obras estdo a todo
momento dialogando umas com as outras. A interlocu¢do é parte indispensavel de qualquer
composi¢do, uma vez que propde vinculos que estendem o trabalho individual para o coletivo'™,
assim o criador molda e solidifica suas concep¢des “dentro de uma moldura mais ampla

determinada por responsabilidades sociais e culturais”.

Os enunciados musicais fazem parte (inevitavelmente) de uma cadeia dial6gica que é
toda a musica. As vezes se trata de um dialogismo de dificil deteccdo e analise. E por isso que
determinadas obras sdo consideradas por Bakhtin como monolégicas. Embora elas sejam dialdgicas
em sua constituicdo, a construcdo composicional ndo ressalta esta caracteristica. Desta forma, a
primeira vista percebe-se somente uma voz, uma Unica consciéncia, as relacoes dialogicas estdao

obscuras.

Dentro do percurso de tomada de decisdes — da centelha inicial a conclusdo da obra — o
dialogo entre o individuo criador e seus interlocutores baliza as escolhas decorrentes da composicao

musical. Ao tratar da construcao melddica em Wozzeck, Berg (2014, p. 224) expoe um dialogo de

154 (CHAVES, 2010, p. 83).
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adesdo e recusa, sobretudo, como compositor de tradicdo germanica que: “nessa area vamos para a
escola com Bach e ndo com Puccini”™®.

A determinacdo dessa interlocucdo esta além da interacdo entre o artista e seu publico
imediato. Para Chaves (2012, p. 238), sdo decisdes de cunho ideol6gico — o nivel mais amplo de
tomada de decisdes —, que “envolvem a eleicdo objetiva de um repertério pelo compositor ou um
repertorio que € atingido por ele na busca por uma voz criativa e individual que abraca alguns

idiomas enquanto evita outros”:

Neste nivel ideol6gico, o compositor constrdi um didlogo com o seu repertério de escolha
que da sentido e contexto as suas composicoes e as subjaz. Sombras desse repertorio de
escolha serdo entrevistos na composicdo terminada, pois estdo no amago de qualquer
processo criativo em musica.

Nesta mesma direcdo, Schroeder & Schroeder (2011, pp. 142-143) afirmam que

Os artistas sdo capazes de criar ndo apenas porque sdo “inspirados” ou porque dispdem de
técnicas e linguagens, mas sobretudo porque dispdem de géneros e acervos de referéncias
artisticas com as quais vdo dialogar em suas criagdes. Cada obra de arte é pluri
-significativa, plurilinguistica, e faz ecoar muitos outros enunciados artisticos.

A classificacdo dos géneros musicais é um assunto que ainda carece ser estabelecida
com mais clareza. Hodeir (1970, p. 12) expde o quanto a nocao de género é flexivel nos estudos
musicais. Ele coloca que existem duas definicdes aparentemente diferentes, mas complementares:
“De acordo com a primeira, é um certo espirito que preside a concepcdo da obra; de acordo com a
segunda, a reunido numa mesma familia das formas que tém entre si afinidades de carater”. Porém,

quanto mais se adentra nas subdivisdes, desponta uma certa imprecisao:

As distingdes entre géneros podem ser de ordem espiritual (mtsica sacra, musica profana)
ou de ordem técnica (musica vocal, musica instrumental). Mais precisamente tudo isso se
interpretard: a arte sacra — como a arte profana — tanto pode ser instrumental como vocal.
Da mesma maneira, a arte lirica, subdivisio da arte vocal, serve-se da musica profana
(6pera, cantata profana) e da musica sacra (cantata de igreja, oratéria, paixdo) (idem).

A precisdo de uma definicdo ndo é mais clara nos estudos da linguagem verbal. Os
géneros do discurso para Bakhtin possuem dois grandes grupos: os géneros primarios (simples) e os
géneros secundarios (complexos). Como seria possivel falar em géneros do discurso musical? Para
obter respostas satisfatérias e coerentes para esta questdo é preciso primeiro estar ciente de que a
musica como forma de arte estaria entre os géneros secundarios do discurso (de acordo com
Bakhtin), dentre os géneros artisticos. Sao tipos particulares de enunciado dentro de um dominio.
Bakhtin entende os géneros secundarios como formas complexas de enunciado, eles se valem dos
géneros primadrios (simples). No caso do romance literario, com certa facilidade, observamos as

penetracoes dos géneros primarios nesse género complexo (secundario). Os dialogos dentro do

155 Berio (1988, p. 40), do lado oposto, coloca que depois de Puccini s6 houve o “puccinismo”.
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romance sao simulacros dos didlogos da vida cotidiana. Mas de qual ou quais géneros primarios se

vale a musica?

Na linguagem verbal, segundo Bakhtin, os géneros primarios estao ligados as producées
“naturais” e espontaneas de enunciados presentes nos didlogos da vida cotidiana, enquanto aquelas
producdes “construidas” e institucionalizadas sdo pertencentes aos géneros secundarios'®. Estes
ultimos sdo formas mais complexas — romances, dramas, pesquisas cientificas de toda espécie... —
pois, em seu processo de elaboragdo, incorporam e reelaboram os géneros primarios, por essa razao
aparecem predominantemente sob a forma escrita (BAKHTIN, 2016, p. 15). A distingdo entre
géneros primarios e secundarios no campo da linguagem musical ndo é uma tarefa facil. E um ponto
no qual a analogia com a linguagem verbal se torna débil. Schroeder & Schroeder (2011, p. 138)
propdem uma visdao que nos parece equivocada: “por analogia, podemos dizer que, na musica, 0s
géneros primarios dizem respeito aos sons ‘desorganizados’ presentes na vida cotidiana e os géneros

secundarios equivalem as musicas propriamente ditas, com um mais alto grau de organizacao”.

Os géneros primarios da linguagem verbal apesar de serem formas “simples” sdo
enunciados completos, e como tais possuem todas as caracteristicas preconizadas por Bakhtin. Os
sons “desorganizados” da vida cotidiana ndo se configuram enunciados, mas matéria; como o
marmore para o escultor. Sons desorganizados do cotidiano e marmore estariam mais proximos da
palavra “em estado de dicionario” diante de uma organizacao artistico literaria. Sendo assim, o que
compreende o género primdario em musica? Esta questdo ndo esta perto de ser respondida
convincentemente, uma vez que € dificil localizar o equivalente aos “dialogos do cotidiano” em
musica. A maior parte da musica, em especial a resultante de um processo composicional como aqui

tratados, pressupde uma forma arquitetonica tipica dos géneros secundarios.

Quanto as formas de enunciados musicais dos géneros primarios, um ponto que deixa
transparecer similaridades com a linguagem verbal é a ordem militar. Desde os primordios até os
dias atuais, toques de “trombetas” (ou outros instrumentos similares) efetivam ordens as tropas.
Frases musicais se tornam enunciados que devem ser compreendidos (suscitar resposta; cumprir
ordem). Fora de uma situacdo de combate, outras manifestacdes podem ter ocorrido (ou ocorrem)
nas culturas mais antigas. Rituais através de toques de tambores ou flautas primitivas serviam

57 Esses dois™® exemplos

(servem) para designar algum tipo de comunicacao “cotidiana”, imediata
tém desdobramentos em géneros secundarios da musica, tal qual se presume na linguagem verbal

onde os géneros secundarios incorporam e reelaboram géneros primarios.

156 (CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014, p. 250).

157 Petracca (2018) desenvolve as ideias de Bakhtin sobre géneros primarios tomando como objeto de estudo dois tipos
de cantos dos suyds, povo indigena do Mato Grosso.

158 Podemos elucubrar sobre outras formas de géneros primadrios na linguagem musical como as vinhetas de televisao,
radio, ou teatro; formas musicais com objetivo de comunicagdo imediata.
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Essa reelaboracdo de um enunciado musical “simples” esta presente, como exemplo
emblematico (hoje, quase caricatural), na Abertura de Guilherme Tell. Nela, Rossini sugere uma

cavalgada a guerra, incitada pelo toque dos trompetes e trompas, evocando 0s toques marciais.
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Figura 4: Exemplo de um toque militar. Extraido do Manual de toques
do Exército Brasileiro (1998)
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Figura 5: Trecho da Abertura de Guilherme Tell (Allegro Vivace).

A evocacgdo ao toque militar também esta presente em O Sobrevivente de Varsovia, de
Schoenberg; os trompetes que iniciam a peca sdao uma reelaboracdo de um toque de despertar (de
um possivel género primario dos enunciados musicais dentro das ordens militares). No decorrer da
peca, o narrador descreve o despertar no campo de concentracdo: “(...) O dia comegou como

normalmente (...) Os trompetes novamente; ‘Saiam!’ O sargento estava furioso (...)”. Nessa peca
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existe um didlogo de complementariedade entre a musica e o texto narrado, os trompetes de fato
tocam, mas tocam uma melodia incorporada e reelaborada de um enunciado musical primario.
Nessa mesma peca Schoenberg reelabora o Shemd (oracdo, geralmente cantada, identitaria dos

judeus).
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Figura 6: elaboracdo do Shemd em O Sobrevivente de Varsévia, de Schoenberg.
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Figura 7: uma das melodias usuais para o Shema.

E um caso semelhante pensarmos nos rituais tribais e no Rituel: In Memoriam Maderna,
de Boulez™. A caracteristica de ostinato esta presente nos dois casos, mas em Rituel existe uma
maior elaboracdo (uma forma arquitetbnica e composicional), tipica dos géneros secundarios,
enquanto nas ocorréncias tribais (generalizando) esses toques parecem fazer parte do cotidiano
daquela cultura e possuem uma caracteristica de enunciado primario (condi¢do da comunicacdao

discursiva imediata) '*.
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Figura 8: Representacdao de um canto indigena Ajpemé
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Figura 9: Trecho de Rituel, de Boulez

159 Recordamos também de A Sagracdo da Primavera, de Stravinsky, que voltaremos a mencionar no capitulo 4.
160 A Figura 8 é extraida do artigo: “Hotxud: Jogos, brincadeiras e os potenciais cénicos do comico ritual na prdtica
pedagégica” (ABREU, 2016).
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E importante notar que, para Bakhtin, o discurso artistico situa-se entre os géneros
secundarios. Bakhtin ndo chegou a falar sobre enunciado musical, no méaximo identificou a
musicologia (a qual se ocupa de escrever textos verbais sobre textos musicais) como um género
secundario. Como as ciéncias humanas nascem, predominantemente, de pensamentos sobre
pensamentos, isto é, da investigacdo textual — um texto sobre o texto do outro — a musicologia, a
teoria e a histéria das artes plasticas, ou seja, as ciéncias das artes operam sobre as obras de artes

vistas como textos'®!.

Em seus escritos, Bakhtin costuma adotar uma postura aberta, ele ndo enclausura os

fatos em defini¢Ges taxativas. Diante dos géneros do discurso nao foi diferente:

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sdo infinitas porque sdo inesgotaveis as
possibilidades da multifacetada atividade humana e porque em cada campo dessa atividade
vem sendo elaborado todo o repertério de géneros do discurso, que cresce e se diferencia a
medida que tal campo se desenvolve e ganha complexidade (BAKHTIN, 2016, p. 12)

Essa postura de Bakhtin gerou certas criticas por parte de alguns analistas do discurso.
Maingueneau (2015, p. 108) coloca que as referéncias constantes a Bakhtin ndo devem nos iludir e
que as concep¢oes do pensador russo sdao, no minimo, instaveis. “Bakhtin tem claramente uma
concep¢ao muito ampla do género, que recobre para ele o conjunto dos esquemas preestabelecidos
nos quais a fala pode fluir. A maior parte dos analistas do discurso tem uma concepcdao mais
restritiva do género” — explica Maingueneau (2015, p.109)'**. Das duas abordagens apresentadas,
preferimos para esta tese adotar a posicdo menos restritiva (de Bakhtin) por julgar que, justamente
por seu carater abrangente, é possivel extrapolar as aplicacdes linguistico-verbais. Em ambas as
posturas, presume-se que nao ha fronteiras rigidas que separam categoricamente os enunciados.

Mas, além disso, Bakhtin prevé a possibilidade do surgimento natural de novos géneros.

Se, para Bakhtin, os enunciados ndo tém tamanhos preestabelecidos, tampouco os terao
os generos desses enunciados. O nimero de enunciados e conjuntos de enunciados que os géneros
abrangem sdo infinitos. Desse modo, transpondo para o universo musical, podemos falar, por
exemplo, do género barroco ao mesmo tempo que podemos falar do género do oratério barroco ou
da suite barroca. Ainda nessa mesma linha de raciocinio, esses géneros dao origem a outros géneros,
como a suite estd na origem da sonata classica, transmutacdes que Bakhtin prevé como frutos da

atividade humana.

Para nés, a discussdo acerca dos géneros tem uma grande relevancia hoje, uma vez que
tivemos uma travessia turbulenta pelo Século XX, onde uma tempestade de poiéticas, estilos e

pensamentos diferentes surgiram ou foram reelaborados. Ainda hoje é comum encontrar quem

161 (cf. BAKHTIN, 2016, p. 71).
162 Maingueneau prefere adotar trés grandes tipos de géneros, que podem ser classificados como géneros “autorais”,
“rotineiros” e “conversacionais” (cf. MAINGUENEAU, 2015, p. 109).
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denomine “musica moderna” e até mesmo “musica contemporanea” a musica feita ha mais de cem
anos, sem fazer distingdes. O estudo dos géneros em musica favorece a aproximacdo (seja por
adesdo ou recusa) de enunciados de compositores distintos. Com isso, evidenciam-se as relacoes
dial6gicas constitutivas dos enunciados musicais. Como os géneros sao “modos relativamente

estaveis de enunciados” existe um fio que une os enunciados em seus respectivos géneros.

“Ao dizer que os tipos sdo relativamente estdveis, Bakhtin esta dando relevo, de um
lado, a historicidade dos géneros, e, de outro, a necessaria imprecisdo de suas caracteristicas e
fronteiras”'®. A indefinibilidade das fronteiras dos géneros dentro linguagem musical é assumida
aqui e ndo é nossa intencdo estabelecer marcos precisos entre os enunciados musicais. Por mais
distintos que sejam dois enunciados, os fios dialégicos (a0 menos do dialogismo constitutivo) hao
de suavizar suas separacoes. A atividade composicional esta correlacionada com os enunciados
alheios, frutos da mesma atividade em outro compositor. Dentro dela, os géneros dos enunciados

musicais estabilizam a direcdao de investigacao.

(...) o que é dito (o todo do enunciado) estd sempre relacionado ao tipo de atividade em que
os participantes estdo envolvidos. Do mesmo modo, se queremos estudar qualquer das
indmeras atividades humanas, temos que nos ocupar dos tipos de dizer (dos géneros do
discurso) que emergem, se estabilizam e evoluem no interior daquela atividade, porque eles
constituem parte intrinseca da mesma (FARACO, 2009, p. 126)

Ao destacar um aspecto evolutivo nos géneros do discurso, Faraco salienta uma
mobilidade dindmica das classificacdes que se adaptam, esvaem e procuram novas ligacdes entre os
enunciados, dependendo de qual angulo do dialogismo sdao observados. Isto quer dizer que mesmo o
dialogismo constitutivo ndo é estatico. Um enunciado pode trocar de género de acordo com 0s

novos conjuntos de enunciados com os quais dialoga.

Esse processo de mobilidade tem, sob certa perspectiva, relacio com o que Bakhtin
denomina reacentuagdo. Nessa reacentuagdo pode ocorrer a transformacdo de um discurso bivocal

em monovocal, a parddia (por exemplo) perder seu aspecto parodico, o comico tornar-se tragico.

Tem grande significado a reacentuagdo das representa¢des na sua transferéncia da literatura
para outras artes — teatro, 6pera, pintura. O exemplo cldssico é a reacentuacdo bastante
significativa de Evguéni Oniéguin por Tchaikovisky: ele exerceu forte influéncia na
interpretacdo pequeno-burguesa das personagens desse romance, tendo debilitado seu
aspecto parddico (BAKHTIN, 2014, p. 210).

A reacentuagdo incide justamente sobre a percepcdo que, com certa facilidade, pode
fundir as vozes dispares de um discurso bivocal em uma s6 voz, apagando o aspecto plural do
enunciado. Nao obstante, alguns processos de reacentua¢do podem fortalecer e aprofundar as
intencionalidades das personagens (do autor) e dos discursos envolvidos: “a figura comica pode

torna-se tragica, o revelado — revelador e assim por diante”:

163 (FARACO, 2009, p. 127).
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Nas reacentuagoes deste tipo ndo ha violacdo brutal da vontade do autor. Pode-se dizer que
esse processo ocorre na propria representacdo, e nao s6 nas condi¢cdes mutaveis da
percepcdo. Estas condi¢cdes apenas atualizam as potencialidades ja existentes na
representacdo (é verdade que ao mesmo tempo debilitaram outras). Tem-se o direito de
afirmar que a representacdo, num certo sentido, passa a ser melhor compreendida e
percebida do que antes. Em qualquer caso, aqui uma certa incompreensao se associa a uma
compreensdo nova e aprofundada (BAKHTIN, 2014, p. 209).

Bakhtin (ibidem, p. 208) coloca que o que determina essa reacentuacdo € uma
modificacdo do fundo dial6gico. Falando sobre os romances, ele afirma: “quando o didlogo entre
linguagens de uma época se transforma, a linguagem do personagem comeca a ressoar de outro
modo, pois ela esta esclarecida diferentemente, pois é percebida sobre um outro fundo dial6gico”.
Isso nos leva a pensar sobre como a musica de Bach'® ou os corais renascentistas, por exemplo,
sofreram um processo constante de reacentuagoes até nossos dias. Isso nos leva também a meditar

sobre a opinido de Bakhtin diante das grandes obras:

A vida histérica das obras classicas é, em suma, um processo ininterrupto da sua
reacentuacdo socio-ideologica. Gracas as possibilidades intencionais nelas incluidas, eles,
em cada época, sdo capazes de revelar sobre o seu novo fundo dialégico os momentos
semanticos sempre novos; a sua composicdo semantica literalmente continua a crescer, a se
recriar. Também a sua influéncia sobre a criagdo posterior inclui inevitavelmente um
momento de reacentuagio. As novas representacdes na literatura'® muito frequentemente
sdo criadas por meio da reacentuacao das velhas, por meio da sua traducdo de um registro
de acento para outro, por exemplo, de um plano coémico para o tragico, ou vice-versa
(ibidem, p. 209).

E plausivel considerar, como exemplo, a constante reacentuacao da obra bachiana até
nossos dias, da mesma forma como Bakhtin vé que as grandes figuras romanescas, como o Dom
Quixote, que continuam a crescer e se desenvolver mesmo apo6s sua criagdo, “podendo alterar-se nas
obras de outras épocas, muito distantes do dia e da hora do seu primeiro nascimento”. Desta forma,
no plano da analise, as reacentuacoes ulteriores tém grande importancia heuristica que ampliam e

aprofundam a compreensdo, seja no campo literdrio'®® ou musical.

3.2.3. DIALOGISMO MOSTRADO EM MUSICA

O dialogismo mostrado “é uma forma composicional. Sdo maneiras externas e visiveis

de mostrar outras vozes no discurso”'®. Como a linguagem ja é constitutivamente dialégica, o

164 “Nem Shakespeare nem Milton, nem Cervantes nem Camoéns, nem Dante nem Tasso, nem Bach nem Mozart, nem
Gluck nem Beethoven (para citar apenas desses nomes gloriosos) foram reconhecidos em suas épocas da mesma
maneira em que foram posteriormente. Na musica, que estd perpetuamente em um estado formacao (e que em nosso
tempo, se desenvolvendo em um ritmo rapido, tdo logo alcanga um pico que comeca a subir em outro), a peculiaridade
do génio é que ele enriquece a arte com materiais inéditos bem como com manipulagdes originais dos tradicionais (...)”
— Franz Liszt (1855), Berlioz e sua sinfonia “Harold”.

165 A nosso ver, também na musica.

166 Diana Corso, em Fadas no Divd: psicandlise nas histérias infantis (2006), coloca como os contos de fadas
sofreram mutacGes ao longo dos anos. Em nossa opinido sdo grandes exemplos de reacentuagdes.

167 (FIORIN, 2016, p. 37).
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dialogismo mostrado funciona como uma maneira de potencializar a percepc¢ao dessa caracteristica,
ou seja, de fazer sensivel a presenca do enunciado alheio. De acordo com Fiorin, hd duas formas de

inserir o discurso do outro no enunciado verbal:

(1) uma, em que o discurso alheio é abertamente citado e nitidamente separado do discurso
citante, é o que Bakhtin chama discurso objetivado;

(2) outra, em que o discurso é bivocal'®, internamente dialogizado, em que ndo ha
separagao muito nitida entre o enunciado citante e o citado.

Vejamos: como o compositor pode deixar transparecer o enunciado alheio em seu
proprio enunciado? Existem alguns tipos de musicas que em sua esséncia compartilham o fato
musical com outros meios. Estamos nos referindo as musicas que lidam, de alguma maneira
explicita, com algum enunciado extramusical. Isto é, consideremos as musicas com texto'®
(cangOes, cantatas, oratorios, madrigais, Operas), musicas com artes visuais (Opera, balé,
performance'”’, videos), ou simplesmente miisicas que se baseiam nesses aspectos extramusicais
como a musica programatica ou as baseadas em uma pintura, uma histéria ou fabula, uma cena, etc.
Todos esses exemplos incorporam diretamente outros enunciados (muitas vezes de outrem) ao

enunciado musical. Hanslick (1989, p. 124), falando da musica antiga em relacdo a nova, coloca

desta forma:

ela [a musica] quase nunca foi independente, mas sim empregada em unido com a poesia, a
danca e a mimica — consequentemente, como um suplemento das demais artes. A musica
tinha apenas a tarefa de criar animo através do pulsar ritmico e da variedade de timbres;
enfim, de tecer comentarios sobre palavras e sentimentos, como intensificacdo da recitagdo
declamada.

Embora Hanslick coloque que, historicamente, a musica teve um papel subsidiario, ele
ressalta uma propriedade de “tecer comentarios”. A despeito de concordarmos ou nao com todas as
ideias desse autor, é fato que a musica, mesmo ocupando uma fungdo aparentemente menor em seus
primérdios, entrava em dialogo com os outros enunciados (nao-musicais). Concordar, antecipar,
reforcar, animar, debochar... podiam ser func¢des atribuidas a musica'’'. Para nds, esses verbos
destacam ndo uma posicao de inferioridade para a musica, mas lhe atribuem uma voz capaz de dizer

junto, analisar, comentar, endossar, isto é, trazer outras vozes para o discurso.

Além disso, a musica pode atuar na funcdo de demarcar as vozes presentes no
enunciado. Este papel pode ser bem observado em Erlkonig, de Schubert, a balada homo6nima, de

Goethe. Esta obra traz um texto que veicula varias vozes: o narrador, o pai, o filho e o Rei dos

168 Aqui Fiorin, em acordo com Bakhtin, opde o discurso citado do bivocal. Na perspectiva da Andlise do Discurso o
discurso citado pode ser considerado bivocal ou mesmo polifonico.

169 Propriamente “texto verbal”, “texto literario™.

170 Falamos das performances que exigem dos intérpretes algum tipo de acdo ndo-ordindria, teatral, como partituras
que guiam acGes que o intérprete ndo faria normalmente.

171 As cartas de Monteverdi mostram em alguns momentos a preocupacao do compositor em correlacionar a parte
verbal a musica. (P.ex. MONTEVERDI, 2011, pp. 42-43; pp. 180-181).
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Elfos. Através do discurso direto objetivado, formalizado por um falante, as demais vozes podem
ser apreendidas. A musica de Schubert trabalha no sentido de potencializar esse dialogismo.
Entonacao, personalidades, caracteristicas e os estados emocionais das personagens sao comentados
musicalmente, isto é, as tonalidades, registros vocais, melodias, caracteres musicais contribuem
com a indentificagdo das vozes presentes no poema. A musica fornece o que poderiamos comparar a

VOX.

A vox é um recurso retérico utilizado justamente para demarcar a voz alheia no
discurso. Compagnon (2007), refletindo sobre a vox, coloca que esta reveste o discurso com a
entonacao, diccao, fala, lingua do outro, que é a “encenacao” (e pode aparecer junto com o motus —

representacao motora) do enunciado alheio:

ela é um ornamento, um simulacro, a mascara da comédia com a qual se fantasia o orador,
quando, como condenava Platdo, “ela torna sua elocucdo o mais semelhante possivel a da
personagem cujo discurso ele anuncia”. Com a vox, o orador da a voz, ele se doa, empresta
seu corpo, seu 6rgdo a uma ressonancia. Fazendo assim, ele possui seu publico. Mas a vox
também o possui: quando ele fala, ela fala através de sua boca, como um vampiro, como
um demoOnio, com um deus (ibidem, p. 88).

A vox é um recurso de grande valia para a interpretacdo teatral, mas também pode ser
observada de um ponto de vista musical. No espaco da Opera, encontramos casos esclarecedores.
Tomemos, por exemplo, quando uma personagem faz uma leitura de algum livro, ou carta de
outrem”?. £ um meio claro do uso da voz alheia dentro do discurso, portanto um dialogismo
mostrado (discursivo). Elegemos dois exemplos para ver de perto: a aria da personagem Norina
Quel guardo il cavaliere...So anch’io la virtu magica, da 6épera Don Pasquale de Donizetti; e a

primeira cena do terceiro ato da épera Wozzeck de Berg, protagonizada pela personagem Marie.

No primeiro caso, a orquestra apresenta uma introdu¢do com um carater alegre,
divertido e debochado que transparece o carater da personagem (Norina). Quando em cena, Norina
comeca a ler um livro de “romance e cavaleiro” o carater da orquestra se transfigura. O
acompanhamento deixa as articulacOes em stacatto para mais legato, e as figuracdes ritmicas
também tomam outra conducdo. A voz ndo é mais de Norina (s4), mas do autor/narrador daquela
histéria. A leitura é musicada de um modo caricatural, pois Norina ndo acredita naquelas histérias
de amor (ela declara isso). Quando o cavaleiro Ricardo — personagem do livro que ela 1é — faz uma
declaracdo (“Sou o seu cavaleiro™) a orquestra insere (por interpolacdo) novamente os ritmos em
stacatto simulando uma risada, um deboche (um gracejo interno de Norina), para retornar, em
seguida, ao mesmo clima da leitura que continua. Norina finaliza sua leitura, ri daquilo que leu,

lancga fora seu livro e passa a cantar suas impressdes sobre o assunto. No momento em que Norina

172 Caso comum em varias operas. A carta a Pelléas, em Pelléas et Mélisande, é um exemplo explorado por Lanna
(2005).
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assume sua propria voz ha uma grande mudanca musical de carater, tonalidade, compasso, ritmica,

acompanhamento.

(laughs, and tosses away the book)
F de e getta il libro)
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Figura 10: Norina termina de ler seu livro em Quel guardo il cavaliere...

Em Wozzeck temos também um momento de leitura feita por uma personagem. Marie
esta lendo uma passagem dos evangelhos em sua biblia (terceiro ato, primeira cena). Ela parece
arrependida de seu ato de traicdo e encontra paralelo entre sua condicdo humana e a passagem
evangélica sobre Maria Madalena'””: uma prostituta por quem o Cristo intercedeu e evitou sua
execucdo, pois fora apanhada em adultério, um crime, de acordo com as leis daquele contexto,
punido com a morte. O ponto que queremos destacar neste momento é a diferenciacdo das vozes
presentes no texto. Isto é, quando Marie 1€ sua biblia (tomando a voz de Maria Madalena), ela o faz

em gesprochen (um canto falado), e quando diz de si mesma, ela o faz em gesungen (cantando

normalmente).
. (noemy B EMPU ma appassionao
FiL, 3 . (gesungen), . & b'.
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Figura 11: Tratamento diferenciado da voz para demarcar discursos em Wozzeck
Nesses exemplos que destacamos'’®, mostramos os enunciados — primeiramente verbais

— que transparecem o dialogismo (dialogismo mostrado) através do discurso direto, delimitado,

normalmente, pelas aspas e travessdes. A musica atua como um potencializador desses recursos

173 Ha controvérsias entre os exegetas da biblia se Maria Madalena e a Maria “adltera” sdo a mesma pessoa. Nao
temos opinido definitiva sobre isso, adotamos somente a posi¢ao mais tradicional e que mostra-se relevante no exemplo
dado.

174 O exemplo mais sublime da voz alheia demarcada pela mtsica, segundo nossa opinido, pode ser encontrado na
Paixdo Segundo Sdo Mateus, de Bach, mas ndo comentaremos essa obra aqui. Igualmente, tantas outras obras ficam de
fora deste trabalho, por questdes praticas do espaco e fluéncia do texto.
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(aspas, travessoes, a vox) e enfatiza as fronteiras entre enunciados, deixando mais clara a separacao
das vozes. Apesar de ter somente um falante, o enunciado é multivocal e incorpora as vozes de

outrem.

Em outros exemplos podemos observar uma musica que comenta, completa, responde
ou até contradiz o texto verbal. A musica se torna uma voz a parte, uma consciéncia autonoma, ou a
consciéncia do proprio falante, a qual ndo precisamos ouvi-lo externar verbalmente, mas
percebemos através da musica. Para ilustrar, selecionamos um momento da Opera “Alfred,
Alfred”"””, de Franco Donatoni, que fard uma ponte para o proximo assunto que trataremos. Nesta
peca, Donatoni incorpora ao libreto muitas vozes além da sua prépria como autor: Vivaldi, Bellini,
Fellini, Verdi... No Intermezzo IV, Donatoni (personagem) recebe a visita do Doutor Professor
Alfred Sovicki que lhe diz: “Sim, eu era um bom fagotista: tocava também as ‘Quatro Estacoes’ de
Vivaldi. Devo voltar a estudar, mas ndo tenho mais tempo...”"”®. No instante em que o doutor
professor comenta que era um bom fagotista, o fagote do efetivo instrumental’”” toca o tema inicial
da “Sagra¢do” de Stravinsky. Neste excerto, a musica comenta e completa o enunciado verbal. O
tema de Stravinsky é tido com um grau elevado de dificuldade de execucdo, ou, pelo menos, assim

considera o personagem — sem a necessidade de dizé-lo verbalmente.

Ao se incorporar um enunciado preexistente ao enunciado novo como recurso
composicional, ndo se trata, absolutamente, de reescrever a musica do passado, mas de usa-la como
ferramenta expressiva. Existem varias maneiras de se estabelecer um dialogo (explicito) entre o

enunciado novo e o enunciado preexistente.

Essa ideia da presenca do discurso alheio é tratada por diversos autores'’® em livros

sobre composicao ou sobre analise, porém com uma variedade terminologica as vezes embaragosa.

Kostka dedica um capitulo de seu Materials and Techniques of 20th Century Music
(2006) para descrever os processos composicionais que lidam diretamente com o enunciado alheio.

Esse capitulo ele denominou “importacdes e alusdes” (imports and allusions). O autor reconhece

175 Opera comica em sete cenas e seis intermezzos. A peca se passa em um quarto do Hospital Alfred em Melbourne,
na Austrdlia, especializado no tratamento de diabetes. O préprio Donatoni é um dos personagens da trama. O
compositor de fato esteve internado nesse hospital. De acordo com o libreto cada evento da 6pera aconteceu realmente
durante o més de novembro de 1992, somente os nomes sdo inventados. Por suas proporgdes reduzidas, hd quem prefira
ndo chamar esta pega de 6pera.

176 “Si, ero un bon fagottista: suonavo anche le “Stagioni” de Vivaldi. Devo rimettermi a studiare, ma no ho mai
tempo...”

177 Instrumentacdo: flauta (também piccolo e flauta alto), oboé (também corne inglés), clarinete (também requinta e
clarinete baixo), fagote, trompa, trompete, trombone tenor-baixo, percussionista, mandolim, violdo, harpa, cravo,
violino, viola, violoncelo, contrabaixo.

178 De Bonis é um desses autores. Em seu livro O Miserere de Willy Corréa de Oliveira (2010), ele traz uma lista de
outros autores que também lidam com o (que noés estamos chamando de) dialogismo mostrado. De Bonis ainda destaca
“o colossal trabalho de Burkholder, Giger e Bichler (2003) na Universidade de Indiana (Bloomington, EUA),
compilando mais de mil e quatrocentas referéncias bibliograficas sobre o chamado empréstimo musical”.
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esses termos como “influéncias externas que tém efeitos sobre a miusica do século XX”. Essas
influéncias podem vir do passado (neoclassicismo, citacdes), do presente (musica folclorica, jazz) e

da musica “nado-familiar” (musicas de outras culturas).

Leonard Meyer, em Music, The Arts, and Ideas (1967) interessou-se em abordar essa
interpenetracdo da musica do passado na musica do presente como um caso intra-artistico (intra-
artistic) (op. cit., p. 194). Meyer distingue quatro maneiras de como a musica de outras épocas pode

ser usada no presente: pardfrase, empréstimo, simulagdo e modelagdo'”.

Cope (2005)'® apresenta também o termo alusdo para abarcar um conjunto de
procedimentos que lidam diretamente com o dialogismo. Sua taxonomia para analise é a seguinte:
(1) citagbes (quotations); (2) parafrases (paraphrases); (3) semelhancas (likenesses); (4)
“estruturalidades” (frameworks); e (5) caracteristicas em comum (commonalities). Em outro
momento, Cope (1997)'®" aponta para outros tipos de relagdes entre materiais de diferentes
procedéncias como recurso composicional: além das citacoes (quotations — que ele novamente
inclui sob a perspectiva dessa outra bibliografia), ele apresenta exemplos que retinem técnicas
diferentes para construcao de uma unica obra, ou seja, pecas que podem conter a0 mesmo tempo
linhas seriais, atonais, tonais, etc. Nisso também, segundo nossa concepc¢ao, podemos observar um

tipo de dialogismo mostrado.

Fiorin (2016, p. 37) separa as duas formas de mostrar o discurso alheio no préprio
enunciado e da os exemplos dentro da linguagem verbal: quando o discurso alheio é abertamente
citado temos, por exemplo: discurso direto, discurso indireto, aspas, negacao; no segundo caso,
quando ndo ha separacao muito nitida (bivocal) entre o enunciado citante e o citado, temos, por
exemplo: discurso indireto livre, polémica clara ou velada, estilizagdo, pardédia, carnavalizagdo.
Claro que, como ja alertamos, ndo ha uma transposicdo desses conceitos entre dominios diferentes
sem que haja uma adaptacdo, isto é, sem que se considere as particularidades de cada uma das
linguagens (verbal ou musical) envolvidas. Em nota de rodapé Bakhtin afirma que “é extremamente
interessante o problema do discurso bivocal, parddico e ir6nico (mais exatamente, das suas

analogias) na 6pera, na musica, na coreografia (dangas parédicas)”'®.

Falamos, ha algumas paginas atras, da Abertura de Guilherme Tell, de Rossini, como
uma elaboragdo de um enunciado do género primario (da ordem militar). Na concepcdo de
dialogismo mostrado musical, o que significaria a apropriagdo desse tema por Shostakovich em sua

Décima Quinta Sinfonia?

179 Original: paraphrase, borrowing, simulation e modeling.
180 “Computer Models of Musical Creativity”.

181 “Techniques of the Contemporary Composer”.

182 (BAKHTIN, 2014, p. 210).
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Figura 12: Trecho da Sinfonia 15, de Shostakovich. Parte do trompete em Si bemol.

Bendita citacdo! Ela tem o privilégio, entre todas as palavras do 1éxico, de designar ao
mesmo tempo duas operagOes — uma, de extirpacdo, outra, de enxerto — e ainda o objeto
dessas duas operagdes — o objeto extirpado e o objeto enxertado — como se ele
permanecesse 0 mesmo em diferentes estados (COMPAGNON, 2007, p. 33).

O termo citagdo é mais usual para denominar procedimentos composicionais
semelhantes ao de Shostakovich. Esta é a opcdo terminologica de Kostka e Cope, por exemplo,
diferente da escolha de Meyer que prefere o termo empréstimo. Nao vamos detalhar a variedade
terminolégica em cada autor que se deteve nessa problematica, vamos nos concentrar na opgao
evidenciar a presenca da voz alheia através do dialogismo mostrado, seja na forma do discurso
objetivado ou bivocal. O caso na sinfonia Shostakovich é um exemplo do discurso objetivado em

musica, a voz alheia esta nitidamente separada.

Servir-se do material do passado (préprio ou de outrem) na composi¢ao contemporanea
ganhou novas concepg¢des sobretudo a partir do século passado. Este fato naturalmente atraiu a
atencao dos musicologos, criticos e tedricos da musica. Ndo se trata mais de utilizar o enunciado do
passado reelaborando-o em um novo como nos temas com variagdes, mas de colocar em jogo seu
contexto, sua caracteristica de ser passado (seu carater pretérito), de opo-lo ao presente e de
ressaltar a tensdo entre aquilo que é do compositor e o que ndo o é. E claro que enunciado nenhum
pode se ver livre dessa conexdo com o passado, no entanto, a opc¢ao de transparecer esse dialogo
(que nem sempre significa acordo) entre a obra atual e uma obra citada trouxe uma nova perspectiva

para observar a criagao musical.

Esta citagdo, ou o esfor¢o para usar uma forma j4 existente como ponto de referéncia é uma
caracteristica basica do século XX. Nos, compositores, nos encontramos em uma situacao
em que um enorme fluxo de informacgGes nos bombardeia; em nenhum outro século o
compositor foi confrontado com tantos tipos diversos de informacgdo. Penso que, desse
modo, pode-se explicar o significado de figuras como Charles Ives, Bernd Alois
Zimmermann, Alfred Schnittke e Luciano Berio em nosso século. Por que isso acontece é
uma questdo séria e vale a pena pensar a respeito. O fato é que todos os tipos de trabalhos
tentam refletir a abundancia de informacdes que nos rodeiam. No entanto, a relacdo com
esse material familiar é diferente para cada compositor. Por um lado, poderia ser um paraiso
perdido. Por outro lado, poderia ser uma relacdo de oposi¢cdo, uma relacdo alienante e
irbnica com um texto familiar. Além disso, uma citacdo pode ser usada como um ponto de
referéncia, uma referéncia com um significado definido, como wuma palavra
(GUBAIDULINA, 1992, p. 451)'%,

183 This quotation, or the effort to use an already existing form as a point of reference is a basic characteristic of the
twentieth century. We composers have found ourselves in a situation in which an enormous flow of information
bombards us; in no other century has the composer been confronted with so many diverse kinds of information. I think
that, in this way, one can explain the significance of figures like Charles Ives, Bernd Alois Zimmermann, Alfred
Schnittke, and Luciano Berio in our century. Why this happens is a serious question and is worth thinking about. The
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Desde obras bastante remotas, existem exemplos da incorporacao de enunciados de

outrem.

O citar parece trazer a tona uma série de lembrancas voluntarias e involuntarias, em um
curioso mecanismo de reminiscéncias individuais e coletivas. Comegando com as intimeras
missas da Idade Média e Renascenca, que eram construidas umas sobre as outras em um
redemoinho de cita¢cdes multiplas, a apropriacdo tematica como pratica perdurou até os dias
de hoje (NASCIMENTO, 2012, pp. 40-41).

Nascimento (ibidem, pp. 41-43) da uma lista grande de compositores que utilizaram o

material alheio em suas obras.

A pratica de criar uma série de variagdes sobre um tema preexistente é um caso tipico de
apropriacdo de um tema alheio e estabelece um didlogo entre compositores e obras. As referéncias
sao inumeras: Variagbes sobre um tema de Haydn (Brahms), Trinta e trés variagdes sobre uma
valsa de Diabelli (Beethoven), The Young Person’s Guide to the Orchestra, Variagées sobre um
tema de Purcell (Britten), entre outras obras. Por se tratar de uma obra com etapas “evolutivas”
sobre um tema eleito, isto é, o tema escolhido sofre transformagdes progressivas ao longo da peca,
essa estratégia composicional se enquadra em uma espécie de transicdo entre as duas formas de
dialogismo mostrado: parte de uma separacao mais nitida (discurso objetivado) e progride para

momentos em que a distin¢do das vozes ndo é muito evidente (bivocal)'®.

Kostka (2006, p. 161) coloca que a pratica da citacdo tornou-se comum a partir de
meados de 1960, “os exemplos mais antigos'® incluem Debussy, que cita Wagner em Golliwogg’s
Cakewalk — do The Children’s Corner (1908) — e Bach em En blanc et noir (1915), e Berg que cita
Wagner no udltimo movimento da Suite Lirica (1926) e Bach na conclusdao do Adagio de seu
Concerto para violino (1935)”. Em nossa opinido, nestes exemplos, as referéncias a Wagner tém
sentidos bem opostos. Enquanto em Berg parece estar proximo de um discurso objetivado, em
Debussy o discurso se apresenta mais como bivocal. Isto é, em Golliwogg’s Cakewalk os
enunciados de Wagner (o “tema do desejo” e o “acorde de Tristdo”) estdo apresentados de uma
maneira que tende a ironia, estao internamente dialogizados e existem outras vozes além daquelas
nitidamente presentes. Estas outras vozes dissipam o carater dramatico dos enunciados em seu

contexto original para apresenta-los humoristicamente. O enunciado de Wagner em Debussy

fact is, all kinds of works attempt to reflect the abundance of information surrounding us. Yet the relationship to this
familiar material is different for every composer. On the one hand it could be longing for a lost paradise. On the other
hand it could be a relationship of opposition, an alienating, ironic relationship to a familiar text. Futhermore a quote can
be used as a point of reference, a reference with a definite meaning, like a word (GUBAIDULINA, 1998, p. 451).

184 Dentro da forma musical conhecida por “tema com variacdes” podem existir partes cuja relagdo torna-se bastante
longinqua, de dificil associagdo ao tema do qual decorre. E como explica Zamacois (1979, p. 139) falando sobre
variagdo amplificativa.

185 Nés podemos citar outros exemplos desse tipo de citagio como a Marseillaise em Os dois granadeiros, de
Schumann, e na Abertura 1812, de Tchaikovsky.
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comporta caracteristicas de uma carnavalizagdo. A ironia, a satira, a parddia, a carnavalizagdo sao

realizagOes, no minimo bivocais.

Apropriando-nos das defini¢des que Fiorin (2016, p. 98) coloca para a carnavalizagdo
na literatura, esse conceito em musica pode ser pensado de modo semelhante. A carnavalizagao
ocupa-se do presente e nao do passado mitico; ndo exalta a tradicdo, mas a critica e opta pela
experiéncia e pela livre inven¢ado; constréi uma pluralidade intencional de vozes e estilos (mistura o
sublime e o vulgar; usa citagOes caricaturadas etc.). O enunciado de Wagner, apropriado dessa

maneira, ndo representa, € representado.

Muitos autores se propdem investigar as inter-relacoes entre obras musicais, como é o
exemplo de Deryck Cooke em The Language of Music. Cooke coloca as alturas como elemento
principal para assimilagdo da melodia na musica tonal. Com base nisso, ele desenvolve uma analise

dos intervalos musicais mostrando as recorréncias de certas sequéncias de alturas em obras diversas.

Em nossa visdao, Cooke aponta para direcOes importantes de se observar como a
linguagem musical trabalha de forma interacional seus textos/enunciados. Charles Rosen (2011), no
entanto, faz uma critica direta a abordagem de Cooke. Rosen (ibidem, p. 16) compara dois trechos
da Sonata em Ld bemol maior, op. 110, de Beethoven, para dizer que, apesar de terem a mesma
estrutura melddico-intervalar, possuem sentidos opostos. Isso se da pelos diferentes contextos
envolvendo os dois enunciados, enquanto um se trata de um Arioso dolente o outro se caracteriza
por ser Allegro, talvez com um toque de satira através da harmonia utilizada, como sublinha o
autor. Cooke parte da analise estrutural, principalmente das alturas em melodias, para dai atribuir
sentidos. Nesse ponto, estamos de acordo com os pensamentos de Rosen: para nos, os enunciados
devem ser vistos como um todo acabado com todas as suas peculiaridades e dentro do seu contexto.
Mas também reconhecemos em Cooke um trabalho primoroso que nos direcionou para um meio de
se investigar o dialogismo constitutivo da linguagem musical. Este tipo de dialogismo, sem ser
nomeado como tal, aparece em reflexdes de diversos autores como ocorre quando Nattiez levanta
questoes semelhantes a Rosen ao lidar com o Acorde de Tristdo e uma pseudo recorréncia em outras
obras. Como sublinha Nattiez (1984, p. 247), ha quem tenha se divertido em encontrar tal acorde
em obras anteriores, em Guillaume de Machaut, Gesualdo, Bach, Mozart ou Beethoven. Nattiez
expOe um trecho da Sonata, op. 31 n° 3, de Beethoven, para evidenciar suas diferencas com o
acorde do Preliidio da 6pera de Wagner. Ele coloca em questdo que os acordes, embora possuam as
mesmas notas, tém duragdo (andamento, ritmo) e carater distintos nas duas obras. Do ponto de vista
do estudo do enunciado que propomos, onde o contexto é parte imanente e de grande importancia,

essa questdo se faz altamente pertinente. “O enunciado como uma totalidade de sentidos”'®.

186 (BAKHTIN, 2016, p. 99).
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Por um outro lado, quando Zimmermann utiliza o trecho inicial do Preludio de Tristdo e
sobrepde o trecho da Sonata de Beethoven, em Musique pour le Soupe du Roi Ubu, podemos falar
em dialogismo mostrado. Esta obra tornou-se um icone da “colagem musical”, e escancarou uma

tendéncia muito prépria do século XX.
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Figura 13: Beethoven e Wagner em Musique pour le soupe du roi Ubu, de Zimmermann
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Hartmann (2018, p. 9) ressalta que outros aspectos musicais, além de temas melddicos,
podem ser apropriados: “um recurso timbristico, uma progressao harmonica, algum recurso
instrumental especifico, ou algum outro pardmetro ou conjunto de parametros”. Alguns desses
aspectos sdo utilizados no discurso bivocal de Mozart em Uma brincadeira musical (Ein
musikalischer Spaf§). Nessa peca, ele ironiza compositores menos habilidosos. Sendo Mozart um
mestre nas convengoes do sistema tonal de sua época, ele comete intencionalmente deslizes
proprios de um compositor sem aptiddao. Ou seja, o que esta em dialogo é o estilo de compositores

menores do Classicismo.

A negacdo e a polémica se enquadram também como manifestacoes de dialogismo
mostrado. O discurso negado ou polemizado encontram-se no enunciado que o nega ou o contradiz.
Em musica, essas manifestacdes podem ser observadas na subversao de sistemas. A Sequenza I1I, de

Berio, pode ser considerada um exemplo de negacdo a pratica comum do canto até aquele

187

momento . As Quattro Pezzi su una Nota Sola, de Scelsi, podem ser interpostas aos preceitos

dodecafonistas'®. Carter, por exemplo, se propds a “evitar tudo que é rotineiro e usual” quando
escrevia seu concerto para violino. Holliger da testemunho dos enunciados musicais

intencionalmente evitados por Carter, ao entrevistar o compositor norte-americano:

Quando vocé escrevia o seu Concerto para Violino, vocé tinha as Sonatas de Ysaye e os
Caprichos de Paganini na sua mesa e entdo vocé me disse que estava estudando essa
musica a fim de evitar todos os elementos violinisticos que "descrevem" o instrumento, que
vocé desejava escrever uma parte solo evitando os clichés técnicos do violino
(HOLLINGER in: CARTER, 1992, p. 106)'®.

Desse concerto, Hollinger apreende relacoes dialogicas que o proprio compositor parece
nao teve a intencao de estabelecer. Carter prefere apontar para outras conexoes. As percepcoes, seja
do compositor ou do apreciador, demostram a riqueza de um ponto de vista dialégico para a

investigacdo dos processos criativos em musica:

[Holliger] O Concerto para Violino repousa sobretudo na ideia de um solista agindo no
interior de uma orquestra. E menos um jogo de troca: como no Concerto para Violino de
Alban Berg, o solista canta uma linha continua e a orquestra constrdi um tipo de sombra
sonora.

[Carter] Sem querer compara-lo com a obra-prima de Berg, o meu Concerto para Violino é
diferente porque a orquestra estd bem longe do violino. O violino é lirico, enquanto a
orquestra, que também possui elementos de jazz, é geralmente mais regular sobre o plano
ritmico, dando ao violino um fundo ordenado sobre o qual ele tenta se destacar. Berg, por
outro lado, apoia o violino em seu canto (CARTER, 1992, p. 106)'.

187 (Cf. BERIO, 2006, p. 70).

188 Considerando as doze notas do sistema temperado.

189 Lorsque vous écriviez votre Concerto pour violon, vous aviez les Sonates d'Ysaye et les Caprices de Paganini sur
votre table et vous me disiez alors que vous étudiiez cette musique afin d'éviter tous les éléments violonistiques qui ne
font que « décrire » l'instrument, que vous désiriez écrire une partie solo évitant les clichés techniques du violon
(HOLLINGER in: CARTER, 1992, p 106).

190 [Holliger] Le Concerto pour violon repose plutbt sur l'idée d'un soliste qui agit a l'intérieur d'un orchestre. 1l s'agit
moins d'un jeu d'échange : comme dans le Concerto pour violon d'Alban Berg, le soliste chante une ligne continue et
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Estes tipos de dialogismos permitem a entrada de varias vozes no discurso, propiciam

um tipo de construgao polifénica no sentido discursivo-musical.

3.3. POLIFONIA DISCURSIVO-MUSICAL™"

Polifonia é um termo musical que foi retrabalhado nos estudos da linguagem em suas
diversas linhas de pesquisa. Segundo Charaudeau & Maingueneau (2014, p. 384), esse termo, para a
Analise do Discurso, “alude ao fato de que os textos veiculam, na maior parte dos casos, muitos
pontos de vista diferentes: o autor pode fazer falar varias vozes ao longo do seu texto”. O termo
polifonia ja era corrente entre os linguistas na década de 1920. Bakhtin, em seu livro sobre
Dostoiévski, dialoga com alguns autores que falaram sobre polifonia para cunhar um sentido
proprio e especifico do termo em suas analises de romances. Posteriormente, a partir das reflexdes
de Bakhtin, a polifonia foi amplamente desenvolvida (e ainda estd em desenvolvimento) pela
Analise do Discurso, Critica Textual, Analise Literaria e outras linhas de investigacdao da linguagem

verbal'®.

Em relagdo ao uso original que se faz na musica e a utilizacao nos meios linguisticos, ha
uma adequacdo, de um para o outro, que se da por analogias e ndao uma transposi¢do das
caracteristicas e especificidades do texto musical para um texto verbal. E fato que ndo se pode fazer
tal transposicdo entre dominios (musica-linguistica) sem alguma descaracterizacdo dos conceitos
originais, por exemplo: em musica, a superposicao de vozes acontece de modo real, as vozes
(melodias) estdo fisicamente soando ao mesmo tempo; na polifonia verbal outras vozes (discursos)

sdo/estdo incorporadas a um enunciado especifico, uma unica voz soa de modo real enquanto as

I'orchestre construit en quelque sorte son ombre sonore. [Carter] Sans vouloir le comparer avec le chef-d’ceuvre de
Berg, mon Concerto pour violon est différent en ce sens que le jeu de orchestre est assez éloigné de celui du violon. Le
violon est lyrique, alors que l'orchestre, qui comporte aussi des éléments de jazz, est em général plus régulier sur le plan
rythmique, ce qui donne au violon un arriere-fond ordonné dont il essaye toujours de se détacher. Berg, par contre,
soutient le violon dans son chant (CARTER, 1992, p. 106).

191 O termo discursivo-musical foi cunhado por Lanna (2005). Ao tratar do dialogismo e da polifonia no espago
discursivo do Pelléas et Mélisande, de Claude Debussy, sob a perspectiva da Andlise do Discurso, o autor busca
compreender o discurso operistico através de uma analise integrada das relacdes entre o dominio musical e linguistico-
discursivo.

192 O Dicionério de Andlise do Discurso apresenta uma perspectiva de unido entre as vertentes linguisticas: “Falaremos
tanto de marcadores polifénicos no nivel dos enunciados quanto de textos e ainda de géneros polifénicos. Mas o
conceito permanecerd o mesmo? E claro que as diferentes acepgdes divergem em pontos essenciais. A polifonia
linguistica se situa no nivel da lingua, tornando-se, entdo, uma nogdo puramente abstrata; a polifonia da andlise do
discurso é um fendmeno de fala e, nesse sentido, concreto. A polifonia literdria, enfim, que permanece na tradicdo
bakhtiniana, diz respeito as multiplas relacdes que mantém autor, personagens, vozes anénimas (o ‘diz-se’), diferentes
niveis estilisticos etc.: falaremos de ‘polifonia’ se no texto se estabelece um jogo entre varias vozes. Ora, nada parece
impedir a colaboracdo de diferentes abordagens. Poderiamos imaginar um modelo modular em que a andlise linguistica
forneceria materiais a andlise do discurso que, por sua vez, serviria as andlises literarias. Ou entdo, em sentido inverso,
que as analises literarias e de discurso forneceriam dados para o desenvolvimento da teorizacdo linguistica. E a
polifonia em todos os seus estados” (CHARAUDEAU & MAINGUENEAU, 2014, p. 388).
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outras vozes esperam seu turno ou sao inferidas, depreendidas, apercebidas com maior ou menor

clareza.

E claro, também, que ndo se pode transpor de volta, absolutamente intacto, o conceito
de polifonia discursiva (da linguagem verbal) para a musica. O empréstimo do vocabulario musical
aos estudos da linguagem trouxe beneficios ao termo polifonia, o que proporciona riquezas ao
repatria-lo aos dominios musicais sob novos pontos de vista. Um exemplo claro dessas
contribuicdes (retribuicoes) podemos encontrar na dissertacdio — Dialogismo no Percurso
Composicional de Gyérgy Ligeti — de Ferreira (2012). Pelo viés da Analise do Discurso, a autora
aponta que mesmo uma peca monddica ou homofdnica nos parametros musicais pode apresentar-se
polifonica na otica discursiva. A autora apresenta Ligeti como um compositor que trabalha de
maneira dialégica com o enunciado musical alheio em suas obras. Reconhecemos nesse trabalho
uma apropriacdo enriquecedora dos conceitos da Analise do Discurso para a Musica. Contudo, a
acepcao de polifonia para a Andlise do Discurso difere das propostas de Bakhtin, que se fixa

prioritariamente na analise de romances.

Bakhtin concebe duas modalidades para os romances: o monolégico e o polifénico. O
primeiro grupo acumula caracteristicas de monologismo, autoritarismo e acabamento, enquanto o

segundo grupo evidencia os conceitos de realidade em formacdo, inconclusibilidade'®, nao

acabamento'”, dialogismo e polifonia'®

. Mesmo que um romance monolégico seja povoado por
varias personagens, sua relacdo com o autor difere da maneira como o autor polifonico lida com as

personagens em sua obra.

“Trata-se da posicdo de distanciamento maximo (unenokhodimost), que permite ao autor
assumir o grau extremo de objetividade em relacdo ao universo representado e as criaturas
que o povoam (note-se que, apesar de haver um ou outro trago do préprio Dostoiévski em
algumas de suas personagens, nenhuma delas pode ser considerada um Alter ego do

autor)”'%,
Pela via de mdo dupla entre estudos da musica e estudos da linguagem verbal, seria

possivel retrabalhar estas ideias sobre polifonia na atividade da criacdo e investigacdo musical?

Nos dominios musicais, Berio constantemente manifestou o seu apreco por polifonia,
uma polifonia, a nosso ver, muito préxima daquela que Bakhtin encontra em Dostoiévski. As ideias

de Berio podem nos servir de guia para a construcao de um conceito amplo de polifonia musical em

193 Este termo parece representar um conceito paradoxal na obra de Bakhtin, em oposicdao a conclusibilidade,
peculiaridade de todo enunciado. No entanto, ndo se trata de conceitos opostos. A inconclusibilidade como caracteristica
da polifonia discursiva ndo anula a conclusibilidade especifica do enunciado. A inconclusibilidade no romance é a
reverberagdo do enunciado, que ndo encontra um fim absoluto, como acontece com o enunciado da vida real.

194 Berio (2006, pp. 88-98) tece um belo texto sobre o ndo-acabamento [unfinished] de uma obra musical, que ora se
assemelha a inconclusibilidade para Bakhtin.

195 (BEZERRA, 2013, p. 191).

196 (BEZERRA, 2013, p. IX).
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concilio com as ideias de Bakhtin. O que Berio entende por polifonia? “Um soar junto de vozes e de
pensamentos que tém suas proprias identidades”'’. Para Berio a polifonia musical ndo se restringe a
superposicao de melodias estruturadas segundo regras de harmonia (tonal, serial, atonal) e

contraponto, mas alude a vozes que invocam e evocam pensamentos (outras vozes) individuais.

Eu estou profundamente fascinado por ideias musicais que conseguem desenvolver uma
polifonia de diferentes formacdes de significado — ideias que ndo rejeitem a possibilidade
de lidar com gestos instrumentais especificos e concretos os quais estabelecam toda uma
gama de ecos e memorias'® distantes, permitindo-nos estabelecer um dialogo de presencas
e auséncias especificas: um espago musical habitado pela presenca significativa de
auséncias e por ecos de presengas ausentes (BERIO, 2006, p. 29).'*

Assim como para Bakhtin (na literatura), para Berio (na miusica) a polifonia se
consolida ndo somente nas vozes momentaneas que soam simultaneas ou justapostas, mas também
por pensamentos e discursos ausentes os quais, mesmo sem soarem fisicamente, podem sugerir
significados, apoiar, discordar, negligenciar. £ nesse sentido que mesmo uma muiisica monofonica
pode ser discursivamente polifonica: o gesto instrumental, melodias, acordes, encadeamentos, os
timbres®™, podem trazer a percepgdo outros enunciados e fazer o ouvinte participar de um didlogo

de varias vozes, que vao contribuir na nova obra para produgdo de sentidos e sentimentos®"".

Bakhtin trabalha com a ideia de que, no romance polifonico, as personagens tém suas
proprias visdes de mundo, independentes daquilo em que o seu autor acredita. Este parece nao
interferir na vida da personagem. Ele tem a sua voz, mas esta nao tem a palavra final, hd uma
plenivaléncia entre as vozes*”. Podemos encontrar em Berio uma postura semelhante. Ele (2017, p.
410) coloca sua predilecdao por trabalhar com o passado, (mas) com “o passado no presente”. Sdo
atitudes como esta que evidenciam uma maneira de pensar a composi¢cdo musical além do seu
conteudo material; existe o controle das alturas e das relagcdes temporais dos materiais musicais por
parte do compositor, mas, além disso, ele busca uma polifonia entre enunciados musicais de

diferentes procedéncias que evocam autores, tempos, épocas e espagos variados.

197 “Il suonare issieme di voci e di pensieri che hanno una loro identita” (BERIO, 2017, p. 432).

198 Dutilleux (1997, p. 100) coloca: “La référence a la notion de mémoire est, en effet, une constante dans mes
partitions. Mais, au fond, la musique ne fait-elle pas constamment appel a la mémorie?” Esta frase, para nos, colabora
com a ideia de um dialogismo sempre operante em musica. O apelo a memoria como um principio composicional sera
uma das bases para o conceito amplo de polifonia.

199 I am deeply fascinated by musical ideas which manage to develop a polyphony of different formations of meaning
— ideas that do not reject the possibility of dealing with specific and concret instrumental gesture which then set up a
whole range of distant echoes and memories, allowing us to establish a dialogue of specific presence and absences: a
musical space inhabited by the significant presence of absences and by the echo of absent presences (BERIO, 2006, p.
29).

200 Por exemplo: a retomada de pecas para cravo no século XX, apés um periodo de relativo abandono por parte dos
compositores do romantismo, traz consigo a carga histérica da sua utilizacdo e os compositores que utilizaram esse
instrumento lidam com os enunciados musicais que acompanham o seu timbre: é como podemos observar em um
Concerto Grosso, de Schnittek que, ja pelo titulo, remete diretamente ao barroco; ou os recitativos — acompanhados do
cravo — que Stravinsky coloca em The Rake’s Progress; também, de uma outra perspectiva sobre o mesmo objeto,
podemos citar o Continuum para cravo, de Ligeti.

201 Estamos pensando na definicdo de sentimento para Leibniz: “a percepcdo acompanhada da memdria”.

202 (cf. BAKHTIN, 2013, p. 37).
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Onde podemos encontrar os exemplos de referéncia da polifonia musical dessa
amplitude? Se — de acordo com as ideias de Bakhtin — a polifonia na literatura encontrou em
Dostoiévski seu despertar pleno, calcados na fala de Berio, identificamos na obra de Mahler a
aurora de um novo estagio da polifonia musical. Uma polifonia entre enunciados musicais
diferentes, autbnomos e equipolentes. As transformacdes da arte do contraponto musical, ao longo
de séculos, permitiu que Mahler inaugurasse um tipo peculiar de pensamento polifénico. Bruno
Walter (2013, p. 205) ressalta a contribuicio de Mahler para a miusica do século XX,

principalmente por seu modo particular de escrita contrapontistica:

Ela ndo é nem o contraponto retrospectivo de Max Reger, que frequentemente soa como um
Bach inflado, nem a textura cintilante [glittering] de Richard Strauss que é na maior parte
das vezes uma harmonia animada. Ela é um novo tipo de polifonia genuina; todos os
comentaristas de Mahler, mesmo os céticos, concordam que ai reside sua contribuicdo

incomparével e importantissima para a evolugdo de nossa misica contemporanea®,

Evidentemente, Bruno Walter expde uma visdo muito particular em favor de Mahler
diante dos outros compositores citados (Reger e Strauss)*”. Nosso intuito, no entanto, ndo é elencar
esses compositores segundo uma escala de valores, mas salientar as particularidades dialdgicas de
enunciados no sentido discursivo-musical dos quais, a nosso ver, encontramos exemplos a explorar
tanto em Reger como em Strauss. Todavia, nossas discussoes se fixardo em obras de Malher. Walter
relata que Mabhler, ao escrever sua Quinta Sinfonia, experimentou “uma estranha sensacao de estar
perdido”. Segundo Walter, isso se deu pelo fato de que, ali, Mahler estava entrando no territério da
“nova” musica do Século XX. Nenhuma mudanca essencial havia de fato ocorrido no estilo de
Mahler. Ele ainda tinha o “sabor das citacdes”. Porém, a harmonia tonal que envolvia os materiais
removidos dos seus contextos originais “tornou-se um pano de fundo muito ténue e as vezes

descartada inteiramente”?%.

Ou seja, o pensamento harmonico tonal homofonico da lugar a
preferéncia pelo contraponto, pelo imbricamento entre linhas melédicas. Cada linha melédica fala
por si, a harmonia resultante se equilibra sobre a corda bamba do tonalismo, tendo por contrapeso a
técnica contrapontistica apurada do compositor. Com isso, a musica de Mahler anuncia as novas
tendéncias que lhe sucederam: a ruptura com o tonalismo/modalismo; a revitalizagdo e predilecao
pela textura musical polifonica em vez da homofénica; e o uso sistematico do enunciado alheio

Como recurso expressivo.

203 Gustav Mahler, de Bruno Walter; data da primeira publicacdo: 1957.

204 This is neither the retrospective counterpoint of Max Reger, which frequently sounds like inflated Bach, nor the
glittering texture of Richard Strauss which is mostly animated harmony. It is a new kind of genuine polyphony; all
commentators on Mabhler, even skeptical ones, agree that therein lies his unique and all-important contribution to the
evolution of our contemporary music (WALTER, 2013, p. 205)

205 Oportuno ressaltar, nesse momento, que o proprio Mahler manifestava admiracdo pela obra de Strauss, e
mantinham amizade entre suas familias.

206 (WALTER, 2013, p. 205).
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Quando Mahler explora o enunciado alheio e o deixa falar, ele esta permitindo que
vozes autonomas permeiem seu discurso. Mesmo quando ele ndo utiliza de citagdes explicitas, as
vezes, podemos entender alguns dos seus enunciados como independentes do compositor — isto &,
os enunciados musicais apresentam uma “personalidade” que ndo necessariamente corresponde a de
Mahler. No contexto da representacdo literaria, “a passagem do monologismo para o dialogismo,
que tem na polifonia sua forma suprema, equivale a libertacdo do individuo, que de escravo mudo
da consciéncia do autor se torna sujeito de sua propria consciéncia” (BEZERRA, 2013, p. 193).
Bakhtin (2013, p. 6), mais uma vez, valendo-se dos termos musicais, coloca que os elementos
estruturais dos romances de Dostoiévski cumprem a tarefa de “construir um mundo polifonico e
destruir as formas ja constituidas do romance europeu, principalmente o romance monoldgico

(homof6nico)”.

E importante considerar que a polifonia no romance, e também a polifonia discursivo-
musical que estamos rediscutindo, tem sua construcao talhada por um processo histérico e é fruto
do dialogo com a tradicdo. Em Problemas da Poética de Dostoiévski, Bakhtin propde que a
originalidade de um autor (em seu caso, de Dostoiévski) pode ser estudada separadamente, mas nao
sem depois revisitar e investigar o processo histérico (dialégico) que a permitiu. Em seu modo

dialogico de observar o mundo, Bakhtin (2013, p. 178), coloca que:

Tendo vinculado Dostoiévski a uma tradigdo especifica ndo é preciso dizer que ndo
limitamos de maneira alguma a profunda originalidade e singularidade de seu trabalho
individual. Dostoiévski é o criador da polifonia auténtica, que, naturalmente, ndo existiu e
nao poderia ter existido no didlogo socratico, na antiga satira menipeia, na peca de mistério
medieval, em Shakespeare e Cervantes, Voltaire e Diderot, Balzac e Hugo. Mas a polifonia
foi preparada de maneira fundamental por esta linha de desenvolvimento na literatura
europeia. Toda essa tradicdo, comecando com o didlogo socratico e a menipeia, renasceu e
se renovou em Dostoiévski na forma original e inovadora do romance polifénico® .

Em outro momento, Bakhtin (2016, p. 86) expde que depois de Dostoiévski a polifonia
cresce de forma imperiosa em toda a literatura universal. Observando dialogicamente, isso
demonstra um diadlogo entre autores: de Dostoiévski com seus predecessores (enunciados passados)

e de Dostoiévski com seus sucessores (enunciados futuros).

Mais uma vez, trafegando da literatura para a musica, lembramos que Berio, em uma
entrevista a Giorgio Calcagno (1995), destaca que a obra de Mahler é um ponto de referéncia de

“uma narrativa musical de memoarias e de coexisténcias inesperadas, de didlogos e de referéncias

207 Having linked Dostoevsky with a specific tradition, it goes without saying that we have not in the slightest degree
limited the profound originality and individual uniqueness of his work. Dostoevsky is the creator of authentic
polyphony, which, of course, did not and could not have existed in the Socratic dialogue, the ancient Menippean satire,
the medieval mystery play, in Shakespeare and Cervantes, Voltaire and Diderot, Balzac and Hugo. But polyphony was
prepared for in a fundamental way by this line of development in European literature. This entire tradition, beginning
with the Socratic dialogue and the menippea, was reborn and renewed in Dostoevsky in the uniquely original and
innovative form of the polyphonic novel (Bakhtin, 2013, p. 178).
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dialéticas entre materiais heterogéneos e formacdo de um senso musical organicamente profundo,
deduzido ou induzido que seja”. Mahler, pelo lado da musica, na visao de Berio, estaria em paralelo

com autores que escreveram “polifonicamente” na literatura:

Com Mabhler, ingressa na miisica um novo tipo de narratividade®®. Uma narratividade®® de

grande profundidade, uma espécie de meta-narrativa porque parece, antes de tudo, narrar a
si mesma, seu interior, como de fato tinha acontecido e teve lugar na grande literatura
europeia, de Goethe, Proust, Joyce, Musil. Uma literatura construida sobre um tecido
polifdnico tdo intenso que a narracdo ndo se constitui na trama, no conto finalizado, mas
torna-se um tipo de espaco a explorar com uma “camera” da consciéncia que alterna

campos distantes aos primeiros planos e “zoom” sobre as figuras (sobre motivos) que

aparecem e desaparecem e retornam inesperadamente?™,

Berio, na mesma entrevista, coloca que a musica de Mahler (e esse tipo de polifonia)

tem sua imagem refletida na literatura. Ele continua:

Aquela de Musil e Joyce é uma polifonia habitada das figuras mais diversas que toca uma
das aspiragdes mais profundas e, metaforicamente, mais musicais do nosso tempo: aquela
de construir uma arquitetura narrativa que é um conto de contos, uma polifonia de contos e,
sobretudo em Joyce, um conto de linguagens diversas: uma linguagem de linguagens?"'.

Nao vamos entrar nos meandros dos estudos da narratologia*'* neste trabalho, nem nos
aprofundarmos na discussdo de processos composicionais baseados na literatura. Queremos
destacar que alguns criadores voltaram-se para o pensamento polifénico, isto é, para a preferéncia
pelo dialogismo, pelo reticente, pelo superpovoamento de vozes independentes e equipolentes
(mesmo que sejam ausentes-presentes). E, se existe alguma relacdo direta da composi¢do musical
com o texto literario, essa relacdao se da no ambito do dialogo, isto é, da relacdao dialogica entre
enunciados artisticos. As propriedades que Berio observa na obra de Mahler (também de Musil,

Proust e Joyce)*" nos levam diretamente as propostas de Bakhtin sobre o romance polifénico de

208 E essa narrativa de Mahler que atrai Manoury (1998). Sobre suas pecas Zeitlauf, Aleph e Pluton, ele diz: “Eu
participei, indiretamente, de uma forma de narratividade, como pode-se dizer que ha uma narratividade em uma sinfonia
de Mahler.

209 Theodor Adorno sugere que a musica que Mahler pode “narrar sem um contetido narrativo”(JOHNSON, 2009, p.
164).

210 Con Mabhler fa il suo ingresso nella musica un nuovo tipo di narrativita. Una narrativita di grande spessore, una
sorta di meta-narrativita perché sembra narrare innanzi tutto se stessa, la sua interiorita, come d’altronde era avvenuto e
sarebbe avvenuto nella grande letteratura europea, da Goethe a Proust, a Musil a Joyce. Una letteratura costruita su un
tessuto polifonico cosi intenso e rigoroso che la narrazione non si costituisce in trama, in racconto finalizzato, ma
diventa una sorte di spazio da esplorare com una “macchina da presa” della coscienza che alterna “campi lunghi” a
“primi piani” e a “zoomate” sulle figure (sui motivi) appaiono e scompaiono e inaspettatamente ritornano. (BERIO,
2017, p. 290).

211 Quella di Musil e Joyce & una polifonia abitata da figure quanto mai diversificate che tocca una delle aspirazioni pit
profunde e, metaforicamente, piti musicali del nostro tempo: quella di costruire un’architettura narrativa che e un
racconto di racconti: una polifonia di racconti e, soprettutto in Joyce, un racconto di linguaggi diversi: un linguaggio di
linguaggi (BERIO, 2017, p. 290).

212 Os estudos sobre narrativas sdao bastante ricos. Gérard Genette, Roland Barthes, Humberto Eco, sdo alguns dos
autores que escreveram sobre este tema. A narratologia tem pontos de contato com a andlise do discurso, semiotica,
critica textual etc. Varios pesquisadores da drea de musica investigaram aspectos da narratologia em seus campos de
atuacao (musicologia, composicdo, performance).

213 “A conexdo entre Mahler, Joyce, Beckett e Berio tem sido convincentemente mostrada, incluindo a sugestdo que o
estilo de escrita ‘fluxo de consciéncia’ de Joyce tem seus paralelos na musica de Mahler, presumivelmente na de Berio
também” (KOSTKA, 2006, p. 164).
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Dostoiévski. O dialogismo como recurso e meta composicional é caracteristica das obras desses
autores. Berio, ainda, ao declarar o estado ndo finalizado (um “espaco a explorar”) das personagens
ou da narrativa em si, esta proximo do modo como Bezerra (2013, p. 191) descreve um dos

atributos do romance polif6nico:

A inconclusibilidade e o ndo acabamento decorrem da condicdo do romance como género
em formacdo, sujeito a novas mudancas, cujas personagens sdo sempre representadas em
processo de evolugdo que nunca se conclui.

Nessa mesma direcao, podemos observar que o intercambio musica-literatura vai além
dos processos analiticos, influencia (dialoga) também os processos criativos. Elliott Carter elenca
alguns compositores que o influenciaram (ou, com os quais ele dialoga) na criacdo musical como
Montiverdi, Gesualdo, Bach, Mozart, Scriabrin, Chopin, Mahler, Ives e muitos outros destacados ao

214

longo de suas entrevistas~ . Ele também assinala em Joyce e Proust um tecido contrapontistico que

se tornou sua propria preocupacao composicional.

Eu estava preocupado em fazer que se pudesse ver ou ouvir uma ideia contra a outra, sendo
uma delas o comentario da outra. E um fenémeno que se pode constatar constantemente na
vida e eu queria transcrevé-lo em musica. Existem também muitos exemplos analogos na
literatura. Assim, na minha juventude, certos livros me influenciaram fortemente, como por
exemplo Ulisses de Joyce ou Em Busca do Tempo Pedido de Proust (CARTER, 1992, p.

102)25,
Berio destaca influéncia semelhante sobre seu pensamento composicional. Por muitos
momentos ele enaltece o trabalho de Joyce, este como um escritor capaz de estabelecer ligacoes
contrapontisticas e “orquestrar” enunciados dispares e de procedéncias variadas. Berio declara sua

vontade de compor polifonicamente:

E um desejo que transcende a miisica e que tenho maturado lendo o Ulisses de Joyce, uma
obra extraordinariamente polifénica, em todos os niveis, também o temporal. Joyce era
obcecado pela polifonia e pela misica®'®. Estd de alguma forma reecoando a complexidade
do moderno (BERIO, 2017, p. 431)*”.

Se voltarmos a Mahler, como ponto de referéncia, encontramos um compositor intimo

da literatura*"® e admirador de Dostoiévski (um ponto de contato que ganha interesse neste texto).

214 (cf. CARTER, 1992).

215 J’étais préoccupé par le fait qu’on puisse voir ou entendre une idée contre une autre, que I’une soit le commentaire
de I’autre. C’est un phénomene qu’on peut sans cesse constater dans la vie, et je voulais le transcrire en musique. Il
existe aussi beaucoup d’exemples analogues dans la littérature. Ainsi, dans ma jeunesse, certains livres m’ontfortement
influencé, comme par exemple Ulysses de Joyce ou A la recherche du temps perdu de Proust (CARTER, 1992, p. 102).
216 Dallapiccola (1970, pp. 107-108) sugere que Joyce introduziu os harmonicos superiores na literatura.

217 E un desiderio che trancende la musica e che ho maturado leggendo 1’ Ulisses di Joyce, un’opera straordinariamente
polifonica, a tutti i livelli, anche quello temporale. Joyce era ossessionato dalla polifonia e dalla musica. Li riecheggia in
qualche modo il fascino e la complessita del moderno.

218 Como muitos outros compositores eram proximos da literatura, o que é um contato dialégico relevante na maioria
dos casos. Nos, como musicos, dividimos as atividades extramusicais com a admiracdo por outros mdusicos além da
pratica instrumental (ou préatica em ferramentas técnicas). Um exemplo dessas relagdes multidirecionais encontramos na
carta de Liszt ao Monsieur Pierre Wolf (junior), em 1832: “(...) minha mente e meus dedos tém trabalhado como dois
espiritos perdidos: Homero, a Biblia, Platdo, Locke, Byron, Hugo, Lamartine, Chateaubriand, Beethoven, Bach,
Hummel, Mozart, Weber, estdo ao meu redor. Eu os estudo, medito neles, devoro-os com fiiria, além disso pratico
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Ferdinand Pfohl*” escreve: “Mahler era um mdsico literdrio e necessitava da literatura para
estimular seu desenvolvimento. Lia verdadeiramente inimeros livros de alta qualidade. Gostava
especialmente de Crime e Castigo de Dostoiévski e dos escritos psicofilosoficos de Fechner, que
excitavam fortemente sua imaginacao. (...). O Fausto e as Conversagdes com Eckermann, de
Goethe, as poesias de Holderlin e de Jean Paul Richter, e 0 Dom Quixote de Cervantes, junto a Os
Irmdos Karamdzov eram de sua particular preferéncia®®®. Mas, a polifonia de Mahler ndo esta
vinculada a uma descricao literaria em suas obras. A acdao de Mahler diante dos enunciados musicais
nos lembra Dostoiévski no trato das vozes presentes em seus romances. Mahler se estabelece como
“um compositor que possui o dom de ouvir a coexisténcia de vozes, de perceber a dimensao politica
das relacOes, de participar na interacdo das vozes mas que, apesar do contato intimo com o0s
discursos, mantém independente o poder de significar cada discurso”**'.** A muisica de Mahler tem
um viés narrativo®, mas ndo descritivo-programatico, tampouco procura impor um significado

semantico univoco. Para Bruno Walter:

Indubitavelmente Mahler estava consciente das associacdes extramusicais ligadas a muitos
dos seus temas: canc¢des infantis, melodias populares, dangas campestres, toques de clarim,
marchas militares e assim por diante. No entanto, as associa¢0es nunca estdo em funcdo de
um programa extramusical, como estdo nos Poemas Sinfonicos da escola de Liszt e Strauss.
Elas funcionam pelo contraste com o imenso contexto sinfénico no qual eles aparecem. O
motivo de abertura da Terceira Sinfonia é literalmente idéntico a primeira frase de uma
marcha que todas escolas de criangas austriacas cantavam. Tocado com todo félego por oito
trompas francesas e colocado no espago vazio, sem qualquer acompanhamento, ao comego
de um movimento de sinfonia de dimensdes jamais ouvidas, esse motivo adquire um
significado especial por estar associado com aquela pequena melodia inocente; um
significado, entretanto, que seria dificil analisar (WALTER, 2013, pp. 192-193)**,

quatro a cinco horas de exercicios (3?, 6% 8?, tremulos, repeticdo de notas, cadéncias, etc., etc.). Ah! Desde que eu niao
enlouqueca, vocé encontrard um artista em mim! Sim, um artista como vocé deseja, como é exigido hoje em dia!”
(LISZT, 2003).

219 (apud LINBERMAN, 2010, pp. 108-109).

220 A tltima correspondéncia entre Gustav e Alma Mahler faz referéncia ao romance de Dostoiévski: seis meses antes,
Gustav Mahler fez um tour com a New York Philharmonic em Pittsburgh, Cleveland, Buffalo, Rochester, Syracuse and
Utica. Alma e ele combinaram de se encontrarem em Buffalo para visitar as Cataratas do Niagara. Durante o retorno
dela a Nova York, ela passou o tempo com um dos livros favorito de Mahler, Os Irmdos Karamdzov, de Dostoiévski, e
na viagem ela lhe enviou um telegrama: “Esplendida jornada com Aliocha”. Mahler respondeu: “minha jornada com
almiocha foi ainda mais esplendida, maravilhosa (...) woo Gustav ([Alma] MAHLER, 2004, p. 393).

221 Paréafrase de uma das defini¢des bakhtinianas de polifonia (cf. BAKHTIN, 1994, p. 94).

222 Berio (2017, p. 413) falando sobre o Ulysses de James Joyce coloca que nessa obra “ndo hd nenhum pardmetro
ético evidente, mas a totalidade da visdo é incrivel e permite aos leitores tomarem posicoes das mais diversas formas”.
223 Boulez (1986, p. 304) coloca que existem elementos dos épicos e dos romances na forma musical de Mahler: “ele
‘conta uma histéria’ em sua musica, muito abertamente quando a mtsica tem suporte de um texto literario, mas nao
menos quando esse elemento literario é ausente”.

224 Doubtless Mahler was conscious of the extramusical associations attached to many of his themes: children’s songs,
folk tunes, country dances, bugle calls, army marches and so forth. However, the associations never function according
to the schedule of an extra-musical program, as they did in the Symphonic Poem of the Liszt and Strauss school. They
function by their contrast to the immense symphonic context in which they appear. The opening motive of the Third
Symphony is literally identical with the first phrase of a marching song which all Austrian school children used to sing.
Produced by eight French horns playing at full blast in unison and placed in empty space, without any accompaniment,
at the beginning of a symphonic movement of unheard-of dimensions, this motive takes on a very special significance
precisely because of its being associated with that innocent little tune; a significance, however, that it would be difficult
to analyze (WALTER, 2013, pp. 192-193).
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“A Terceira Sinfonia é um hino a Criacdo no qual Mahler da voz ao bosque, ao
crepusculo, ao amor, a crianga, ao cuco, ao verao, as flores do campo, a noite, ao préprio Deus, ‘que
é amor’, como escreve a Anna von Mildenburg”?®. No quarto movimento, a parte do contralto é
sobre um texto de Nietzsche e, no quinto movimento, as criancas cantam um tema de Des Knaben
Wunderhorn. Essa multiplicidade de vozes presentes em uma sO obra evidencia a polifonia
discursivo-musical em Mahler. O tema inicial da Terceira Sinfonia é polifonico pelo viés
discursivo-musical, apesar de ser monofonico do ponto de vista da textura musical. Mesmo sendo
um tema do género “hino escolar”, o tipo de orquestracdo (oito trompas em unissono) da melodia,
evoca vozes além da citacdo simples. Ademais, existe uma correspondéncia com um tema do

Adagio da Primeira Sinfonia de Brahms, o que amplia as relacdes dialogicas:
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Figura 14: Comparacao dos temas de Brahms (acima) e Mahler (abaixo).

As varias vozes presentes nesse tema entram em didlogo, fazem mundos distintos
coexistirem. Como colocou Bruno Walter, geram um significado dificil de analisar. Em nossa
opinido, isso se da pela forca convergente desse tema que concentra em seu dmago enunciados
vindos de varias direcoes. Isso é mais uma caracteristica que aproxima Mahler a Dostoiévski. Os
sermOes de Zossima, por exemplo, em Os Irmdos Karamdzov, demonstram a habilidade de
Dostoiévski de orquestrar varias vozes um unico discurso. Julian Johnson, em seu livro Mahler’s
Voices: Expression and Irony in the Songs and Symphonies (2009), discute a aproximacao entre

Mahler e Dostoiévski:

Constantin Floros, talvez acatando a sugestdo de Walter, traca um vinculo entre o tema do
amor eterno no Finale da Terceira Sinfonia e o sermdo sobre o amor do starietz Zossima
em Os Irmdos Karamdzov. Mas como Inna Barssowa argumentou, a ligacdo mais forte

225 (LINBERMAN, 2010, p. 134).
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entre Mahler e Dostoiévski é em termos de seus principios construtivos similares — a ideia
de um desenvolvimento interminavel da consciéncia do protagonista, o abalo da fundagao
dessa consciéncia através de mudangas dramaticas e catastrofes, para fazer uma estrutura
narrativa posicionada “no limiar da conclusdo ou da catastrofe”. Considera, por exemplo, as
abruptas reviravoltas comuns as sinfonias de Mahler e aos romances de Dostoiévski, onde
uma alta tensdo emocional é repentinamente dissipada em uma condicdo oposta, a
justaposicdo de estados emocionais extremos, cenas de humor grotesco e uma
desconcertante pluralidade de vozes, a narracdo de histérias dentro da histéria, ou o uso de
reminiscéncias idilicas como um dispositivo de distanciamento (...) (op. cit., p. 196)**.

Johnson acrescenta que a figura-chave para interpretar a ligacdo entre Mahler e
Dostoiévski é Mikhail Bakhtin. Ele estd consciente que as propostas de Bakhtin ndo foram
direcionadas para a musica especificamente e o que o pensador russo fala sobre o trabalho de
Dostoiévski ndo fornece uma lista de influéncias e pontos de imitacdo a serem observados no
trabalho de Mahler. Mais do que isto, Johnson coloca que cada vértice do triangulo — Dostoiévski-
Mahler-Bakhtin — é melhor tracado tendo como referéncia os outros dois. Observando a época de

atuagdo de cada um desses autores*’, Johnson expde um pouco sobre essa rela¢do triangular:

As sinfonias de Mahler, como a andlise posterior de Bakhtin sobre o romance, suscitam
preocupacdes metatextuais; elas exploram as condi¢des de fazer proposi¢des expressivas e
desenvolver narrativa por meio de carater e enredo; e trazem a um ponto de autoconsciéncia
analitica as tensdes constitutivas de suas proprias formas altamente reflexivas. Muito antes
de os formalistas russos empregarem o conceito de ostranenie’”®, Mahler havia destacado a
ideia de uma desfamiliarizagdo radical do comum em seu uso de materiais populares.
Bakhtin relatou sua ideia de um romance “polivocal” ou “polifonico” diretamente ligado a
natureza da sociedade que o produziu. A prépria época, afirmava ele, tornou possivel o
romance polifonico por causa do aspecto de multiplos niveis da época, as contradi¢des
entre diferentes planos e diferentes grupos de pessoas e seu estado de “coexisténcia e
interacao” em vez de evolugdo. O trabalho de Mahler, como o de Dostoiévski, pode ser
visto como respondendo a “complexidade objetiva, contraditoriedade e polivocidade” da
sociedade em que ele vivia (idem)*.

226 Constantin Floros, perhaps picking up on Walter’s suggestion, draws a link between the theme of eternal love in the
Finale of the Third Symphony and the sermon on love by Starez Sossima in The Brothers Karamazov. But as Inna
Barssowa has argued, the strongest links between Mahler and Dostoyevsky are in terms of their similar constructive
principles—the idea of an unending development of the consciousness of the protagonist, the shaking of the foundation
of that consciousness through dramatic turns and catastrophes, to make a narrative structure poised “on the threshold of
completion or catastrophe.” Consider, for example, the abrupt reversals common to both Mahler’s symphonies and
Dostoyevsky’s novels, where high emotional tension is suddenly discharged into its opposite condition, the
juxtaposition of extreme emotional states, scenes of grotesque humor and a bewildering plurality of voices, the narration
of stories within the story, or the use of idyllic reminiscence as a distancing device.

227 Dostoiévski atua mais na década de 1880, o volume maior da producdao de Bakhtin situa-se em torno de 1920 e
Mahler esta inserido justamente entre esses periodos (JOHNSON, 2009, p. 196).

228 Em uma explicacdo ligeira, ostranenie (ou estranhamento) refere-se ao efeito criado pela obra de arte literaria para
nos distanciar (ou estranhar) em relacdo ao modo comum como apreendemos o mundo e a propria arte, 0 que nos
permitiria  entrar numa  dimensdo  nova, s6  visivel pelo olhar  estético ou  artistico
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Estranhamento).

229 Mabhler’s symphonies, like Bakhtin’s later analysis of the novel, draw out metatextual concerns; they explore the
conditions of making expressive propositions and developing narrative through character and plot; and they bring to a
point of analytical self-awareness the constituent tensions of their own highly reflexive forms. Well before the Russian
formalists deployed the concept of ostranenie, Mahler had highlighted the idea of a radical defamiliarization of the
ordinary in his use of popular materials. Bakhtin related his idea of a “multi-voiced” or “polyphonic” novel directly to
the nature of the society that produced it. The epoch itself, he claimed, made the polyphonic novel possible because of
the multileveled aspect of the time, the contradictions between different planes and different groups of people, and
itsstate of “coexistence and interaction” rather than evolution. Mahler’s work, like Dostoyevsky’s, might be seen as
responding to “the objective complexity, contradictoriness and multi-voicedness™ of the society in which he lived.
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Sollertinsky também escreveu sobre o sinfonismo de Mahler utilizando-se dos termos
préprios do Circulo. De acordo com Fairclough (2001), paralelos entre a defesa de Sollertinsky do
sinfonismo de Mabhler e as ideias de Bakhtin sobre a polifonia dostoieviskiana sdo convidativos, e
de muitas maneiras apropriados. Ambos advogam uma atitude abrangente da “realidade” na arte —
seja em termos de narrativa, enredo, ideologia ou forma musical. Sollertinsky, como Bakhtin, ndo
argumentava em favor do abandono da voz autoral, mas destacava a polivocidade
(multivoicedness). Ele ainda enfatiza o idioma popular como caracteristica primaria do sinfonismo
de Mabhler, ideia que tem um vinculo estreito com o entendimento de Bakhtin a respeito da polifonia

em Dostoiévski.

Algumas das proposicoes de Sollertinsky relacionadas ao Circulo sdo apresentadas no
artigo Ressondncias Musicais no Circulo de Bakhtin: Ivan I. Sollertinsky, intérprete de Mozart** de
Rosa Stella Cassotti (2010). Nesse texto, Cassotti mostra a perspectiva de Sollertinsky para as
operas de Mozart e a relagdo destas com a obra de Shakespeare”'. Sollertinsky atribui ao poeta e
dramaturgo inglés caracteristicas de uma escrita dialégica onde prevalecem a “polivocidade”
(multiplicidade de vozes) e “polipersonalidade”. Segundo Sollertinsky, Mozart chegou mais

proximo de uma “shakespearizag¢do” do que outros compositores europeus da sua época”:

Mozart provém do teatro popular, plebeu, e por meio dele parece entrar em contato com as
auténticas tradi¢des shakespearianas, com seu forte realismo, sua refiguracao politematica
dos caracteres humanos, com seu método consistente na abordagem de filosofia elevada e
feérie [enlevo], tragédia e espetaculo popular, grandeza e bufonaria (op. cit., p. 151).

O ambiente da 6pera é bastante convidativo para um olhar que visa observar relacGes
dialégicas. A propria unido texto-musica-teatro em si ja reflete grandes possibilidades de relacado

entre enunciados. Sobre este assunto, Cassotti (2010, p.161) coloca que:

De modo geral, podemos sustentar que mesmo a oOpera lirica traz em si algo de
‘polivocidade’ e da ‘polidiscursividade’ sobre as quais Bakhtin teorizou como os
componentes do romance moderno e que Sollertinsky empregou para descrever e definir
algumas obras de musica instrumental e operistica.

230 Tanto Mahler como Sollertinsky sdo reconhecidos intérpretes de Mozart. Brahms teria se impressionado com uma
interpretacdo por Mahler ainda jovem do Don Giovanni. Isso teria convencido Brahms a contribuir para regresso de
Mahler a Viena, uma vez que este se encontrava em oficio na Opera de Budapeste.

231 Mahler — em uma carta a sua esposa, Alma — declara que Shakespeare “é o maior de todos os escritores e talvez de
todos seres humanos”.

232 Viena, 16 de Junho, 1781, Mozart escreve para seu pai sobre a mistura de elementos em um roteiro como ele
mesmo observava em Shakespeare: “Shakespeare nos ensinou a aceitar uma infusdo do elemento cémico em pegas de
um elenco sério, mas Shakespeare era um inovador, um romancista e, medido por padrdes antigos, seus dramas sdo
irregulares. Os italianos, que seguiram modelos classicos, por uma razdo amplamente explicada pela génese da forma de
arte, excluiram rigorosamente a comédia das éperas sérias, exceto como intermezzi, até chegarem a uma terceira
classificacdo, que chamaram de épera semi-séria, na qual um assunto sério era animado com episédios comicos. Nossos
gostos dramaticos fundamentados em Shakespeare, estamos inclinados a colocar 'Don Giovanni' como uma tragédia
musical”.



89

Além de discutir a respeito da sobreposicio de varios sistemas semioticos,
principalmente em Don Giovanni, atuando nas fronteiras entre musica, literatura e filosofia,
Sollertinsky ndo se fixa na dramaturgia de algumas obras de Mozart, mas também discorre sobre a
musica instrumental. Sollertinsky escreveu (1941) o ensaio Tipos Historicos da Dramaturgia
Sinfénica. Neste, o autor distingue um tipo particular de sinfonismo que ele denominou “sinfonismo

23 A referéncia

shakespearizante”, modelo do qual Beethoven seria o exemplo de expoente maximo
a Shakespeare nao tem relacdo com uma interpretacao programatica de algum de seus dramas, nem
da trama. Para Sollertinsky, Shakespeare manifesta, com a arte que ele tinha em maos, um
“polipersonalismo dramatico”, “da plena identificacdao psicoldgica, da descricao psicolégica
sofisticada das mais diversas personagens e tipos humanos”. “Shakespeare, como acentua
Sollertinsky, ndo cria suas personalidades como porta-vozes do ‘eu’ do autor”®**. O sinfonismo
shakespearizante revela, através da musica, processos conflituosos que ocorrem na vida real, um

tipo de sinfonismo dramatico onde ndo ha somente uma consciéncia, mas varias consciéncias que

entram em ‘“combate” umas com as outras:

Em suma, o sinfonismo do tipo shakespearizante, de acordo com Sollertinsky, basea-se ‘no
principio ndo monolégico, mas dialégico’, de acordo com o principio da “pluralidade de
consciéncias”, da “pluralidade de ideias e vontades que opde resisténcia [umas as outras]”,
na afirmacao do principio de “eu outrem” (idem)

Estudiosos da linguagem anteriores a Sollertinsky e Bakhtin ja colocavam Shakespeare
como um autor polifonico. Mas, em Problemas da Poética de Dostoiévski, Bakhtin propde uma
nova perspectiva para o termo polifonia na analise literaria. Apesar de Bakhtin reconhecer certos
tracos polifonicos em Shakespeare® (e em outros autores), ele elenca algumas caracteristicas®*® que
afastam o dramaturgo inglés dos atributos de um autor polifonico® tal como ele encontra em

239

Dostoiévski**. Nem mesmo Proust e Joyce*” tiveram credenciais para entrar no grupo de autores

233 Wagner escreveu um conto — Visita de Peregrino a Beethoven (1840) — no qual o personagem visita Beethoven.
Nesse conto, o personagem questiona a Beethoven como escrever um drama musical. Beethoven reponde: “Como fazia
Shakespeare quando escrevia suas obras”. Depois do tempo com Beethoven o personagem rejeita uma visita
subsequente a Rossini, pois: “Eu conheci Beethoven e ja tenho o bastante para a vida toda”. Wagner, em um artigo
posterior — Esbogo Autobiogrdfico (1843) —, declara ter Shakespeare como seu modelo. (cf. WAGNER, 1975).

234 (CASSOTTI, 2010, 152).

235 Berio, falando sobre A Tempestade, de Shakespeare, coloca que essa obra: “Do ponto de vista musical, hd uma
multiplicidade constante. Nunca ha um tinico nivel, mesmo do ponto de vista expressivo, ha um tipo de polifonia de
diferentes niveis expressivos” (cf. BERIO, 2017, p. 156)

236 Cf. BAKHTIN, 2013, pp. 37-39.

237 Bakhtin se interpde a Lunatcharski: “Achamos que Lunartcharski tem razdo no sentido de que é possivel observar
alguns elementos ou embrides de polifonia nos dramas shakespearianos. Ao lado de Rabelais, Cervantes, Grimmels-
hausen e outros, Shakespeare pertence aquela linha de desenvolvimento da literatura europeia na qual amadurecem os
embrides da polifonia e que, nesse sentido, foi coroada por Dostoiévski” (BAKHTIN, 2013, p. 38)

238 “Em nossa opinido somente Dostoiévski pode ser considerado o criador da genuina polifonia” (BAKHTIN, 2013).
239 Clark & Holquist (2008, p. 331) pontuam que: “Um dos muitos enigmas sobre Bakhtin é que ele ndo faz mencdo no
Rabelais ao Ulisses, de James Joyce, um livro que poderia ser descrito como uma celebracdo da heteroglossia e do
corpo também. (...). Uma vez mais, a opgao de Bakhtin no sentido de ndo incluir Joyce talvez tenha sido motivada pela
politica. Pois, ao menos ap6s o Primeiro Congresso de Escritores em 1934, Ulisses ndo podia ser mais elogiado em
forma impressa, e isso continuava sendo verdade em 1965 quando a dissertagdo foi publicada como livro”.
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polifonicos*, esse grupo parece pertencer somente a Dostoiévski: “(...) ao fim da vida, quase
cinquenta anos depois de ter usado o termo, Bakhtin, numa entrevista a Zbigniew Podgorzec, deixa
bastante claro que polifonia é fenomeno praticamente exclusivo de Dostoiévski” (FARACO, 2009,
p. 78). Contudo, Bakhtin ndo pode ser visto ou lido como um autor intransigente e trancafiado em si
mesmo. Voltando ao Problemas da Poética de Dostoiévski, Bakhtin (2013, p.6) deixa claro que (por
uma opg¢ao metodologica) para situar Dostoiévski em uma corrente historica e descobrir ligacoes
essenciais entre o romancista e seus antecessores e contemporaneos, é necessario descobrir sua
originalidade, “mostrar Dostoiévski em Dostoiévski, mesmo que essa definicdo de originalidade, até
que se faca amplas pesquisas historicas, tenha carater apenas prévio e orientador”. Ou seja, Bakhtin
deixa caminhos abertos para que, a partir das caracteristicas investigadas na obra Dostoiévski,
novos pesquisadores investiguem novos autores em suas originalidades especificas (ndo

desvinculadas da tradi¢do) e sua pesquisa pode servir como guia nesse percurso.

Para além dessa discussdo, estamos interessados em uma polifonia que reflete mais a
utopia de Bakhtin e menos sua teoria analitica dos romances de Dostoiévski, ou seja, a visao de um
mundo real polifénico: a unido (mesmo em desacordo) dos homens (individuos coletivos) e dos
textos produzidos por eles que estabelecem relagdes dialdgicas infindas®**'. Se considerarmos a
polifonia (e o dialogismo) como uma categoria filoséfica, uma visdo de mundo (sobretudo o mundo
real) e ndo propriamente uma categoria literaria (FARACO, 2009), é possivel um transito mais
suave em direcaio a um pensamento amplo de polifonia musical. “Dostoiévski sera a grande
‘ilustragdo’ do projeto filoséfico de Bakhtin”. Ao lado desse pensamento podemos ser menos
restritivos, ndo legando a um tnico compositor a qualidade de polifénico, mas a uma maneira de

pensar Composicao.

Vendo a composi¢cdo como uma atitude dialégica, o compositor se propde a conversar
com o mundo ao seu redor, um mundo plural, heterogéneo, multivocal. Quando o compositor é
capaz de mediar, incorporar, colocar em dialogo — em seu proprio discurso — enunciados (musicais
ou ndo) das diversas camadas, ideologias, filosofias, muisicas etc. da sociedade e os deixa
manifestarem suas consciéncias individuais (de repercussdo coletiva) e autbnomas (mas ligadas a
um coletivo), ele se encontra nesse ambiente polifonico de criagdo. Alguns compositores
renascentistas, por exemplo, buscaram inserir nos textos das suas obras enunciados diversificados

(uma politextualidade, um polilinguismo, como denominaram alguns teoricos):

Juntando sobre um texto latino outro em francés, mesclando ambiéncias sacras e profanas,
o moteto detona o gosto polifonico e faz dessa técnica de composicdo, que ja se constitui
entdo numa requintada forma de artesanato escritural, um franco processo de mixagem de
vozes, textos, linguas, ritmos e indices sociais. Uma cangdo popular erética, uma melodia

240 (Cf. BAKHTIN, 2013, p. 37).
241 (Cf. FARACO, 2009, pp. 78-79).
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trovadoresca e um canto gregoriano podem estar fundidos numa mesma peca (WISNIK,
2006, p. 121)

Essa convivéncia de enunciados que trazia vozes imisciveis para dentro de uma peca é
um expoente da técnica polifénica na musica antiga. Contudo, na maioria dos exemplos que temos

em maos da mdsica dessa época, os quais trabalham um tnico texto**

, Nd0 Vvemos muitas
possibilidades para os compositores renascentistas inserirem e diversificarem seus enunciados
musicais especificamente. Embora trabalhem com melodias independentes, o idioma musical e o
estilo dos enunciados musicais sao, normalmente, os mesmos. O Moteto de Tallis, Spem in Alium a
quarenta vozes ou Deo Gratias a trinta e seis vozes, de Ockeghem, por exemplo, sdo certamente
polifonicos sob a ética da textura musical, mas tornam-se obras de tendéncias monoldgicas** pelo
fato de terem um coro, ou coros que dizem a mesma coisa, musicalmente e discursivamente. Desta

forma, a belissima textura resultante tem, por fim, uma tinica consciéncia.

Ja a “missa a teneur” ou a “missa parafrase” como lembra Lanna (2002), para continuar
nos exemplos da musica da renascenca, apresentam um dialogismo mais detectavel, isto é, um tipo

de dialogismo mostrado.

Na primeira a polifonia [musical] é estruturada em torno de um tema mel6dico, geralmente
extraido de um canto gregoriano, entregue a uma das vozes do coro. Na missa, parafrase,
mais sofisticada, um tema oriundo de um canto popular ou mesmo de uma cangdo profana
era dividido em se¢des que forneciam material melédico para a elaboracdo das diversas
vozes (LANNA, 2002, p. 77).

O fato dessas estratégias composicionais renascentistas trabalharem com enunciados
musicais preexistentes, a fim de engendrarem uma nova forma sonora, é uma opgao pela construcao
dialégica. Lanna também ressalta a “missa parddia”, que se tratava de uma adaptacdo mais ou
menos livre de um modelo polifonico preexistente — do proprio autor ou de outrem — normalmente,
sem intengOes ir6nicas ou satiricas. Essas formas, além de trabalharem com a concatenacdo das

vozes musicais, deixam espago para uma visao dial6gica dos enunciados musicais envolvidos.

No século XX, na fala de Ligeti é possivel apreender a maneira polifénica — ja em um
sentido mais amplo (discursivo-musical) — com que o compositor lida com os enunciados musicais
alheios e os seus proprios em suas pecas. Ligeti retrabalha a ideia da textura renascentista em suas
obras, e Ockeghem foi um interlocutor (junto com a musica eletr6nica) na criacao da sua

micropolifonia:

A ideia de teias micropolifonicas foi um tipo de inspiracdo que eu adquiri ao trabalhar no
estidio, agregando partes por camadas. Eu estava muito influenciado também por muisica

242 Mesmo que este Unico texto seja polifonico no sentido discursivo.

243 E oportuno recordar que o monologismo para Bakhtin nao significa auséncia de dialogismo. As relages dialégicas
sempre estdo presentes, ainda que seja aparente somente sua forma constitutiva (dialogismo constitutivo). As obras
monolégicas diluem tanto sua dimensdo dialégica de modo que a voz do autor impera e torna-se virtualmente a Unica
dentro do discurso.
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antiga, pela polifonia muito complexa de Ockeghem, por exemplo: afinal, eu tinha sido um
professor de contraponto (LIGETI, 1983, p. 18).

Ainda nessa mesma direcao de referéncias a musica renascentista, Ligeti evidencia a
rede dialégica de Lontano. Ele buscou na missa parddica argumentos para sua propria criacao
musical: “Lontano desenvolve, como vocé sabe, a mesma melodia base de Lux Aeterna. Somente a
forma musical é um pouco diferente, mais longa... Lontano é uma parddia de Lux Aeterna ndo no

sentido irénico, mas no sentido que esta palavra tinha na miisica da renascenga”’*.

Desta forma, os aspectos polifonicos a serem investigados em Lontano, por exemplo,
vao além do conteido do material sonoro estrito da peca, abrangem uma rede de conexdes
dialogicas entre varias pecas (enunciados musicais) e pensamentos musicais distintos. Para
completar, ndo é somente com a musica renascentista (e eletroacustica) que Lontano dialoga, Ligeti

mesmo coloca:

(...) sempre houve alusées em minha musica. Em Lontano houve também alusGes aos
romanticos, Mahler, Bruckner, Wagner. Nado sdo citagbes no sentido de Stravinsky. A
primeira vez que eu realmente tomei musicas existentes a fim de deteriora-las foi em Le
Grand Macabre. E uma técnica préxima a Arte Pop (ndo a Musica Pop!), especialmente
Arte Pop inglesa®”,

Nessas citacbes, o compositor deixa claro os autores com os quais dialoga em
concordancia (Ockeghen, Mahler...), mas também evidencia os enunciados musicais que ele nega

(citagcOes como Stravinsky, a Musica Pop...), ou seja, dialoga através da negacao.

Além de Lontano, Ligeti descreve algumas agOes composicionais em Le Grand
Macabre. Em outro momento, Ligeti comenta sua postura diante dos enunciados musicais alheios
nessa sua opera. Para nés, seus comentarios exemplificam atitudes polifonicas discursivo-musicais

do compositor:

Vocé toma um pedaco de foie gras, o deixa cair sobre um tapete e o pisoteia até que ele
desaparecga, eis como eu utilizo a histéria da mtsica e, sobretudo, a da 6pera. H4 muitas
citagdes, de Schubert e de Rameau entre outras, mas nao as percebemos. (...) Por outro
lado, ha falsas citacdes; quando eu era estudante, eu devia escrever em diferentes estilos,
minuetos a maneira de Haydn ou de Mozart, ou rondds a la Couperin, e eu tomei aqui
alguns desses fragmentos da juventude. Vocé pensa que é de Haydn, e é de Ligeti... Sdo
falsas citagOes, citagdes sintéticas. Por exemplo, quando o astr6logo e sua mulher
Mescalina dancam o cancd, eu fiz uma alusdo ao cancd de Offenbach. E como se vocé
pegasse uma peca antiga e a torcesse. Simultaneamente, hd o Gai Laboureur de Schumann
e uma falsa citacdo do Galop chromatique de Liszt, um destr6i o outro. Eu comego por

Offenbach e termino “a la hiingara™*.

244 « Lontano développe, comme vous le savez, la méme mélodie de base que Lux aeterna. Seule la forme musicale
est un peu différente, plus longue... Lontano est une parodie de Lux aeterna non au sens ironique, mais au sens que ce
mot avait dans la musique de la Renaissance » (LIGETI apud MICHEL, 1985, p. 161).

245 (LIGETI apud SABBE, 1978, p. 9).

246 (LIGETI apud MICHEL, 1985, p. 114-115).
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O universo da 6pera abre uma gama de possibilidades para investigacdes dialogicas e

)247

polifonicas no sentido que temos abordado. Berio (2017)** comenta esse universo a partir de um

conjunto de pecas do século XX que, para ele, sdo obras que romperam, de alguma forma, com os
modelos composicionais instaurados pelo romantismo do século anterior: Pelléas et Mélisande, de
Debussy; Wozzeck, de Berg; e The Rake’s Progress (“um passo muito importante para exorcizar o
passado”), de Stravinsky. Essas obras possuem tracos polifonicos sobre os quais comentaremos
adiante. Antes porém, Berio mesmo analisa outra épera: o Don Giovanni, de Mozart. Retornamos a
esta Opera como um ponto de partida interessante para as discussdes a respeito da polifonia

discursivo-musical. Eis o que Berio coloca:

Para mim ainda existe um outro trabalho de ruptura, com mais de duzentos anos: o Don
Giovanni de Mozart. Um exemplo maravilhoso de “discursos concordantes” de elementos
dispares, mas perfeitamente correlacionados. J& a definicao “dramma giocoso” é, na
verdade, uma contradi¢do®®. A trama €é plena de amor-6dio, luz escura, uma “italianidade”
tedesca, e a musica retne tudo respeitando todas as diferencas. Don Giovanni é, na sua
poliestrutura, um dos eventos mais incriveis da histéria da mdsica.**

A articulacdo — justaposta ou sobreposta, até distante — de materiais de procedéncias
diversas (muitas vezes antagonicos, como evidencia Berio, no Don Giovanni) traz um contraponto
para a peca em outro nivel. Além da harmonia e ritmos resultantes dessa unido, cada material,
individualmente, carrega um significado, um sentimento (percepcao e memoria), mas também surge
uma nova percepcao que € decorrente dessa articulacao. Em acordo com o que Berio coloca, Carter

(1992, p. 63) localiza no Don Giovanni um momento altamente polifonico:

o finale do primeiro ato de Don Giovanni*’ consegue impor seu extraordindrio carater
musical e dramético gracas a este tipo particular de continuidade para estratos multiplos
simultaneos, com a presenca em cena de trés orquestras que tocam para as trés camadas da
sociedade dancarem enquanto Don Giovanni canta um hino pseudo-revoluciondrio. Isto é
muito semelhante ao que é feito no cinema, vé-se uma multiddo de pessoas em seguida
closes sobre cada uma delas, de modo a conhecer a personalidade de cada um e o que eles
fazem, para aprender depois através da imagem como todos contribuem com suas pedras

para a edificagdo de um grande esquema de interagdo®".

247 Carrellate Musicali — Intervista a Andrew Clark e Gerhard Persché no ano 2000 (BERIO, 2017).

248 Em uma carta de Mozart a seu pai (1778), ele escreve: “eu ndo sou culpado do desejo que existe de se ouvir musica
comica em uma 6pera séria” (KERST & KREHBIEL, 2003).

249 Per me esiste ancora un altro lavoro di rottura, vecchio pit di duecenti anni: il Don Giovanni di Mozart. Un
esempio meraviglioso di “concordia discors” di elementi disparati eppure perfettamente correlati. Gia la definizione
“dramma giocoso” mostra infatti una contraddizione. La trama é piena di amore-odio, di una luce scura, di un’italianita
tedesca, e la musica mette insieme tutto quanto rispettando tutte le differenze. Don Giovanni € nella sua poli-struttura
uno degli eventi pit incredibili della storia della musica (BERIO, 2017, pp. 411-412).

250 Em 1882, Gounod (1983, p. 44) descreve este trecho da seguinte forma: “(...) o minueto é confiado a orquestra
principal, enquanto a pequena orquestra vai, por seu turno, dividir-se em dois grupos que fardo ouvir um segundo
motivo de dangca em 2/4 e um terceiro motivo em 3/8, numa dessas combinacOes de contraponto com que a
engenhosidade de Mozart fazia um verdadeiro jogo. Os diversos ritmos de danga das trés orquestras, as vozes das
personagens os apartes vigilantes de Dona Anna, Dona Elvira e Don Ottavio, o mau humor de Masetto, a pertubacao de
Zerlina, tudo isso se move , se agita e se concilia, sem se confundir, com uma mobilidade e uma habilidade consumadas
(...

251 le finale du premier acte de Don Giovanni réussit a imposer son caractére musical et dramatique extraordinaire
grace a cette sorte de continuité particuliere a strates multiples simultanées, avec la présence sur scéne de trois
orchestres jouant des danses pour les trois couches de la société que 1'on voit danser chacune pendant que Don Giovanni
chante un hymne pseudo-révolutionnaire. Cela ressemble beaucoup a ce qui se fait au cinéma, ot 1'on voit une foule de
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Esse tipo de estruturacdo da forma permeia o pensamento composicional do proprio
Carter. Ele busca uma espécie de “polivocidade” que alterna as vozes que estardo em destaque, tudo
isso sem suplantar as demais vozes envolvidas, mas evidenciando uma ideia contra (junto) a outra.

A partir de suas impressoes sobre o Don Giovanni, Carter coloca:

No meu Concerto para orquestra, por exemplo, hd uma divisdo vertical de quatro
movimentos-caracteristicos principais que se desenrolam simultaneamente, cada um
estando mais em evidéncia ou se misturando a massa. Essa maneira de se revezar no
primeiro plano e no fundo constitui um tipo de zoom sobre os elementos que contribuem
para a realizacdo do efeito global. Esses elementos sdo extraidos de uma massa confusa;
eles sdo cuidadosamente examinados enquanto a massa continua submeté-los a pressdo e
lhes da, "dialeticamente", um significado particular e novo (CARTER, 1992, pp. 63-64)>2,

Carter é um compositor que geralmente faz referéncia ao passado ao se expressar sobre
suas atitudes composicionais. Heinz Holliger observa na musica de Carter, além da forte presenca
de Mahler e Ives, procedimentos semelhantes a Debussy em Jeux ou em Gigues, e novamente
ressalta o Don Giovanni, de Mozart. Holliger coloca que, nesses exemplos, o importante nao é
somente a sobreposicdo de materiais com caracteristicas diferentes, mas que a multiplicidade de

eventos isolados formam um todo coeso. Em resposta a Holliger, Carter acrescenta:

E verdade que a miisica que realmente me interessa nao é apenas aquela cujas camadas ou
diferentes personagens sdo concomitantes, mas sim aquela em que essas diferentes camadas
formam a totalidade de uma peca musical. Existem alguns admiraveis exemplos antigos -
especialmente entre madrigais italianos e ingleses — e outros, anteriores ainda, em pecas
que sobrepdem diferentes linguas (CARTER, 1992, p. 101)*3,

Carter, assim como Ligeti, foi um estudioso da polifonia antiga, e sua rede de
conversacoes dialogicas se estendem até seus contemporaneos (a de Ligeti também). Ao esclarecer
suas intencOes e construcoes polirritimicas, Carter revela um pouco do seu pensamento
composicional. Cada enunciado carregada sua identidade. Quando estdo colocados juntos, dois ou
mais enunciados de identidades distintas e discerniveis, além das caracteristicas particulares de cada
um, entra em jogo uma terceira dimensdao decorrente dessa juncdo. Carter declara que a origem
dessa atitude — a nosso ver, dialégica da atividade de criacdo musical — encontra-se esbogcada em
sua Sonata para Violoncelo, mas teve em seu Primeiro Quarteto de Cordas o ponto de partida para

o desdobramento das suas concepgoes estéticas:

gens et ensuite de gros-plans sur chacun d'entre eux, de fagon a connaitre la personnalité de chacun et ce qu'ils font, et
pour apprendre ensuite par 1'image comment tous apportent leur pierre a 1'édification d'un grand schéma d'interactions.
252 “Dans mon Concerto pour orchestre, il y a par exemple une division verticale en quatre mouvements-caracteres
principaux qui se déroulent simultanément, chacun étant mais en évidence ou se fondant dans la masse. Cette maniére
pour passer tour a tour au premier plan et a l'arriére-plan constitue en quelque sorte un « gros-plan » sur les éléments qui
contribuent a la réalisation de 1'effet d'ensemble. Ces éléments sont extraits d'une masse confuse ; ils sont attentivement
examinés tandis que la masse continue a les soumettre a as pression et leur donne, « dialectiquement », une signification
particuliére et nouvelle” (CARTER, 1992, pp. 63-64).

253 “Il est vrai que la musique qui m'intéresse vraiment n'est pas seulement celle dont les couches ou les caractéres
différents sont concomitants, mais plutét celle ou ces différentes couches forment la totalité d'un morceau de musique, Il
en existe d'admirable exemples anciens — surtout parmi les madrigaux italiens et anglais — et d'autres, antérieurs encore,
dans les morceaux que superposent différentes langues” (CARTER, 1992, p. 101).
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Nos anos quarenta e inicio dos anos cinquenta, pensava-se que a musica de Stravinsky era
uma espécie de rubato formalizado onde tudo estava organizado em quatro, cinco ou seis
tempos; a musica de Schoenberg e Berg, por outro lado, era um rubato continuo. Eu queria
escrever uma musica que combinasse os dois. Na minha Sonata para Violoncelo, tentei
combinar as caracteristicas rigorosamente ritmicas da musica de Stravinsky com
caracteristicas bastante expressivas. Nadia Boulanger me mostrou como Paderewski
interpretou as Mazurkas de Chopin: enquanto a mdo esquerda tocava com bastante
precisdo, a direita tocava com grande rubato. Essa musica se tornou muito mais psicolégica
e diferenciada. No meu Primeiro Quarteto de Cordas, pude avancar mais do que em
qualquer outra pega. No final deste trabalho, tornou-se claro para mim que eu tinha que
encontrar uma maneira muito mais desenvolvida de escrever temas pois, no Primeiro
Quarteto de Cordas, estes temas sempre tendiam a conter notas de valores regulares, um
pouco como no contraponto estrito. Eu queria escrever uma musica que tivesse maior
variabilidade ritmica, com personalidades diferentes, ndo apenas pulsacdes regulares em
diferentes tempos. Além disso, eu queria um sistema onde tudo soando ao mesmo tempo
parte de um efeito instrumental do conjunto, como no Unanswered Question, de Ives, onde
o trompete e madeiras tocam dois tipos de musica completamente diferentes sobre um pano
de fundo de cordas cujo sistema harmoénico difere completamente do das madeiras e do
trompete (CARTER, 1992, pp. 102-103)**,

Na sequéncia dessa entrevista, Carter ainda fala um pouco do seu pensamento
harmonico. Como uma pessoa que viveu quase cento e quatro anos (1908-2012), o compositor
norte-americano experimentou diversas fases do pensamento e estéticas musicais (neoclassicismo,
dodecafonismo, atonalismo livre) até encontrar seu préprio caminho. Carter coloca que, em certa
fase da sua vida, comecou inspirado pelo op. 25 de Schoenberg, mas, por fim, encontrou no op. 45
do mesmo compositor o tipo de liberdade que ele procurava, a partir dai ele desenvolveu seu

proprio sistema de acordes®

. Harmonicamente e ritmicamente os enunciados de Carter apontam
para varias direcOes. Nesse sentido, as relacoes dialdégicas que Carter estabelece se apresentam
como polifénicas. Ele cria enunciados musicais que dialogam com discursos diferentes. Enunciados
com caracteristicas distintas convivem em uma mesma peca. Em nota, Carter traz uma historia
curiosa sobre Mahler contida no Erinnerunge an Gustav Mahler, de Natalie Bauer-Lechner, e
comentada por Adorno no seu livro sobre o compositor. Para Carter, a “atitude de Mahler em

relacdo a polifonia, a simultaneidade de diferentes materiais, curiosamente parece com a de Ives”:

A sra. Bauer-Lechner descreve um "Festtag" (dia de festa) quando Mahler e ela subiram em
uma motanha: Mahler parou a certa altura ouvindo os sonoros ecos da festa, os orfedes e

254 Dans les années quarente et au début années cinquante, on pensait que la musique de Stravinsky était une sorte de
rubato formalisé ou tout était organisé a quatre, cinq ou six temps; la musique de Schoenberg et Berg, em revanche,
était un rubato continu. Je voulais écrire une musique que combine les deux. Dans ma Sonate pour violoncelle, j’ai
essayé de réunir les caractéres rigoureusement rythmiques de la musique de Stravinsky avec des caractéres plutdt
expressifs. Nadia Boulanger s’efforcait de me montrer comment Paderewski interprétait les Mazurkas de Chopin: as
main gauche jouant de maniére trés exacte, et la droit avec un grand rubato. Cette musique devenait alors vraiment
beaucoup plus psychologique et différenciée. Dans mon Premier quartour d cordes, j’ai possé cette démarche plus loin
que dans n’importe quelle autre piéce. A la fin de cette oeuvre, il m’est apparu clairement que je devais trouver une
maniere beaucoup plus développée d’écrire des thémes linéaires et thématiques car, dans le Premier quartour a cordes,
ces thémes tendaient toujours a contenir des notes de valeurs réguliéres, un peu comme dans le contrepoint strict. Je
voulais toutefois écrire une musique ayant une plus grande variabilité rythmique, avec des caractéres différents donc, et
pas seulement des pulsations réguliéres dans des tempos différents. De plus, je voulais un systéme dans lequel tout ce
qui sonne simultanément fasse partie d’un effet instrumental d’ensemble, comme dans The Unanswered Question de
Ives, ou la trompette et les bois jouent des types de musique complétement différents sur un arriére-fond de cordes dont
le systéme harmonique se différencie complétement de celui des bois et de la trompette (CARTER, 1992, pp. 102-103).
255 Esse sistema de acordes esta detalhado em seu liviro Harmony book (2002).
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um coro de homens vindos de diferentes direcoes; ele gritou: “Das ist die eigentliche
Polyphonie!” (“Eis a verdadeira polifonia!”), desfrutando tanto da desconexdo de diferentes
materiais musicais quanto do fato de que eles ndo eram metricamente coordenados. Isso o
lembrava de preciosas memorias de infancia, como é o caso Ives (CARTER 1992, p. 83)>°.

E algo semelhante a esta polifonia que queremos ressaltar aqui, ndo mais como o
resultado de um acaso, mas como um enunciado musical complexo, multidimensional, produto de

uma mente criadora.

Esse pensamento polifonico (em sentido amplo) penetrou, em maior ou menor grau, em
muitas das Operas e dramas musicais®’ do século XX. Nos compositores que Berio destaca como
aqueles que romperam com o0s processos e procedimentos mais caracteristicos da composicao
operistica do século XIX, encontramos enunciados musicais com tragos dialdgicos acentuados.
Curiosamente, apesar de serem obras modernas e de ruptura, elas dialogam com o passado, e o
incorporam. Um caso claro pode ser verificado em The Rake’s Progress, de Stravinsky. Na visao de

Edward W. Said®*®:

Todas as montagens da Opera [The Rake’s Progress] que tive ocasido de ver ou de que tenho
noticia foram estilizadas, irdnicas e empostadas, espelhando a miusica neocldssica de
Stravinsky por meio de alusdes zombeteiras a Don Giovanni e a técnica erudita de
compositores barrocos. Ao evitar por inteiro as convencdes da Opera do século XIX,
Stravinsky acentua a contemporaneidade da sua obra, chamando a atencdo para o artificio,
0 maneirismo e o capricho que ele criou para lidar com o passado. Ao mesmo tempo, como
disse Donald Mitchell a propésito do modo compositivo de Stravinsky, “a nova regido do
mundo [musical] que Stravinsky tornou acessivel ao impulso criativo é nada mais nada
menos que o passado”. O que fica evidente em A Jornada de um Libertino®® é, portanto, o
carater pretérito do passado — se me permitem uma variacdo da férmula de T.S. Eliot —
como matéria para a composi¢ao musical contemporanea (SAID, 2009, p.55).

Foi esse mesmo interesse, como colocamos hd pouco, que Berio manifestou: de
trabalhar o “passado no presente”. Debussy, em Pelléas et Mélisande, também de forma dial6gica
coloca o passado na realidade da sua obra. O ambiente modal traz um passado que corrobora com a
diavida que paira sobre a peca: “ndo se sabe quando a historia se passa; uma peca que suspende a
questdo entre o bem e o mal” (Berio, 2017, p. 411), ela apresenta uma negacdo ao tipo de
construcdo melddica e harmonica trabalhada nas 6peras romanticas do século precedente. Berg, em
Wozzeck, trabalha com o passado em um sentido estrutural. Ele utiliza formas e estratégias

composicionais antigas revestidas do pensamento composicional inovador.

256 Mme Bauer-Lechner décrit un « Festtag » (jour de féte) ou Mahler et elle-méme avaient escaladé une motagne:
arrivés tous deux a une certaine hauteur, Mahler s’était arrété en entendant les échos sonores de la féte, les orphéons et
un choer d’hommes venant de différents directions ; il s’était alors écrié « Das ist die eigentliche Polyphonie ! » (« Voila
la vraie polyphonie ! »), jouissant a la fois du caractére décousu des différents matériaux musicaux et aussi du fait qu’ils
n’étaient pas métriquement coordonnés. Cela lui rappelait de précieux souvenirs d’enfance, comme ce fut le cas pour
Ives. « L’entendez-vous ? C’est de la “vraie polyphonie”, et c’est ici que je trouve mon propre sens polyphonique
(CARTER, 1992, p. 83).

257 Isto é, a musica com algum enredo e personagens.

258 Ciritico literdrio e um dos mais importantes intelectuais palestinos. Ele tem um transito muito interessante e refinado
pela musica, seus livros Estilo Tardio e Parallels and Paradoxes: Explorations in Music and Society — que consiste uma
conversacao entre ele, Ara Guzelimian e Daniel Barenboim — mostram bem essa interlocucao.

259 Traducdo ndo muito comum para The Rake’s Progress.
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Para Bakhtin, o enunciado musical aponta para duas direcdes: para o passado (como
resposta) e para o futuro (passivel de ser respondido). E a compreensdo do tempo como um tecido e
ndo como uma linha tnica estirada (isto é, uma visao linear do tempo). Nessa mesma direcdo, Berio
nos conduz por um caminho de multiplas pistas interligadas, isto é, um percurso criativo capaz de

lidar com o passado como trajetdria para o futuro®®:

Nao me interessa o tempo linear, mas a compreensao de planos temporais diversos: tempo
psicologico, humano, mitico. Me interessa esta relacdo, como disse, miltipla com o tempo.
E por isso que, como eu disse, sou contra uma visdo de histéria linear. Outro dia alguém me
pediu exemplos. Me veio a mente um que realmente impressiona, a variagdo 31 das
Variagdes sobre uma Valsa de Diabelli de Beethoven. La Beethoven retine Bach e Chopin,
de uma maneira verdadeiramente chocante. E isso sucede na histéria da musica de todos os
tempos: Chopin faz com que Bach e um certo futuro vivam juntos, os exemplos sdo muitos.
Entdo essa possibilidade de viver em diferentes perspectivas temporais eu acho que é um
privilégio da musica que deve ser salva, desenvolvida e ensinada, quando é possivel. As
pessoas devem se educar para essas trajetérias simultdneas que vdo um pouco em todas as
diregdes, desde que sejam controladas, é claro (BERIO, 2017, pp. 456-457)*".

Ha uma pluralidade de vozes vindas de todas as direcdes: passado, presente, futuro;
géneros e culturas diferentes contribuem para a expansdo dos dominios da linguagem musical.
Beethoven travestiu o tema de Diabelli com ideias bachianas (consciente ou ndo), as quais ele
conhecia muito bem, e esta musica pode encontrar interlocugao e ressignificacdo mesmo nos dias de

hoje.

Nesse sentido, podemos afirmar — ao lado Menezes (1987, p. 124) — que, apesar de Berg
utilizar procedimentos tonais, o que esta de fato em questao em Wozzeck ndo é a manutencao da
tonalidade como sistema. Para nos, trata-se de uma postura dialégica. Berg compoe dialogando com
os diversos enunciados musicais que formaram a musica do passado (a tonalidade) e com os
enunciados musicais do seu presente: “Posicionando-se claramente pela intertextualidade e pela
multiplicidade de niveis de leitura na construcao de suas complexas obras, Berg manipula os dados

que tinha as mdos, e um deles era a tonalidade”:

A presenca de fortes gestos tonais, mais ainda, de trechos tonais com nitida textura
harmonica tonal, incomodaria inevitavelmente a postura de rompimento com a mesma. Mas
0 que se torna essencialmente importante, em Berg, é a pluralidade arquetipica na qual se

260 Podemos pensar nas palavras de Menezes e amplifica-las para nosso contexto: “elegendo o tempo como estratégia
basica para suas elaboragdes, a miusica, quando complexa, revela seu carater ficticio por meio de uma persistente
deformacdo, aproximando-se da estrutura mitica. Elege o tempo como veiculo de suas formula¢des, mas procura
disfarcd-lo em meio as costuras de sua trama complexa. Dele se vale apenas para deslegitima-lo” (MENEZES, 2013, p.
34).

261 Non mi interessa il tempo lineare ma la compresenza di piani temporali diversi: tempo psicologico, humano,
mitico. Mi interessa questo rapporto, come dire, molteplice con il tempo. Per questo, come dicevo, sono contro una
visione della storia lineare. L’altro giorno qualcuno mi chiedeva degli esempi. A me ne é venuto in mente uno che
veramente fa impressione, e cioé la variazione 31 delle Variazioni su un Valzer di Diabelli di Beethoven. La Beethoven
mette insieme Bach e Chopin, proprio in maniera sconvolgente. E questo capita nella storia della musica di tutti i tempi:
Chopin che fa vivere insieme Bach e un certo futuro, gli esempi sono moltissimi. Quindi questa possibilita di vivere in
prospetive temporali diverse penso che sia un privilegio della musica che va salvato, sviluppato e insegnato, quando si
puo. La gente deve educarsi a queste traiettorie simultanee che vanno un po’ in tutte le direzioni, a patto di controllarle,
naturalmente (BERIO, 2017, pp. 456-457).
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apoia a construcdo de sua harmonia, bem como a coragem de, em meio a sublevagao atonal,
(da qual fez indubitavelmente parte comum dos principais povos da vanguarda),
subordinar o universo tonal ao contexto atonal, conferindo ao primeiro um sentido
nitidamente referencial, metalinguistico (idem).

Embora Menezes ndo utilize propriamente os termos bakhtinianos, as ideias levantadas
por ele a respeito de Wozzeck tém paralelos com as caracteristicas de polifonia que estamos
apresentando aqui. A obra polifonica esta repleta de um complexo de enunciados que formaram
outrora um conceito, uma ideologia, uma sociedade, e os apresenta defronte a outros enunciados (de
outras procedéncias), sem tomar uma opinido definitiva sobre eles. Os enunciados envolvidos sdao
“orquestrados” (para usar uma metafora do proprio Bakhtin) pelo compositor. Deste modo, ndo é
intencdo de Berg extinguir ou revitalizar o tonalismo. O sistema tonal é simplesmente parte de um

dialogo composto de muitas vozes.

. a postura de Berg assemelha-se extremamente com a de Ives quando este compds
Unanswered Question (1911), onde a tonalidade tradicional das cordas se mostra
impassivel as transformagdes atonais que as flautas realizam com base nas enunciagoes
“questionativas” atonais do trompete solo. Também aqui o uso do tonal tem carga
imprescindivelmente semantica (MENEZES, 1987, p.124).

Outro aspecto marcante em Wozzeck é o seu final de cardter inconcluso, uma
caracteristica da escrita polifénica como temos apresentado aqui. A crianca orfa é deixada sem
destino, impassivel aos acontecimentos ao seu redor. Nao se sabe o que acontece depois. Ha um
caso semelhante no Pelléas, de Debussy. Segundo as palavras do proprio compositor: “os 135
compassos feitos para explicar um estado de alma que permanece tdo inexplicado depois quanto
antes. SO o préprio personagem deve explicar seu estado de alma, e ndo recorrer a uma divagacao
sinfonica®®”*®,

O uso do dialogismo mostrado ndo garante caracteristicas polifonicas a obra. Contudo,
esse tipo de manifestacdo dial6gica é um recurso que permite direcionar o discurso musical rumo a
polifonia, isto é, incorporar vozes e as autorizar falarem por si dentro do discurso (trazer discursos
dentro do discurso). O pensamento de Berio sobre Bartok traz uma visdo pertinente sobre um tipo
de apropriacdo de materiais (enunciados) alheios que é uma valiosa percepcao dentro de uma

perspectiva dialdgica:

Béla Barték é um dos exemplos mais significativos e complexos de bilinguismo musical.
Entre o0 mundo de melodias, ritmos, métricas e harmonias folcléricas que Barték estava
explorando e o mundo da musica “cultivada” em que ele se desenvolveu, hd uma relagdo
indissoluvel e profunda que é parte integral da criatividade de Barték. No desenvolvimento
de grandes formas, Bart6k, em vez de transcrever melodias folcléricas, transcreve seu
significado inerente e implicito. Portanto, na maioria dos casos, ele os inventa. Além disso,

262 Neste momento Debussy refere-se a Wagner. Em sua opinido Wagner costumava submeter o texto e a trama teatral
ao desenvolvimento sinfénico, desta forma o compositor alemdo estaria, muitas vezes, em um terreno prolixo: “o sr.
Debussy prova através de intimeros exemplos que os her6is de Wagner ndo sabem o que dizer em certos momentos,
apenas porque devem permitir que a sinfonia se desenvolva” (cf. DEBUSSY, 1989, pp. 235-236).

263 (DEBUSSY, 1989, p. 236).
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Bartok desenvolve um didlogo entre os materiais musicais camponeses originais e a
construcdo formal (seja uma “arqueada”, uma sobre a “secdo 4urea”, ou baseada em
procedimentos harmonicos “axiais”) que os mantém organicamente e morfologicamente
distintos, mas estruturalmente insepardveis — uma verdadeira fusdo, um amalgama de
elementos estruturantes aparentemente dispares, e ndo apenas uma emulsdo pronta para
todos os usos (BERIO, 2006, p. 56)**.

Berio completa evidenciando a rede de conexdes que pode ser depreendida da musica

de Bartok, “sua complexa relacdo com a histéria e com as realidades culturais ao seu redor”:

Bart6k certamente ndo oferece algum tour musical pela Transilvania ou um cartdo postal do
interior da Roménia. Em muitos casos, o material de origem ja oferece uma rica e fecunda
da sementeira de ambiguidade. Por exemplo, as cinco primeiras notas de Miisica para
Cordas, Percussdo e Celesta surgem, por mera coincidéncia, nas Variagées, op. 30, de
Webern; quatro dessas mesmas notas compdem a famosa célula mel6dica no nome B-A-C-
H; e as trés primeiras sdo a incitagdo de uma cangdo popular [folksong] hingara. Assim,
temos quatro sementes culturais, por assim dizer, todas contidas nas mesmas cinco notas,
sementes que germinam e se multiplicam nas quatro se¢des do notavel trabalho de Bartdk,
em que o significado latente e manifesto, as partes e o todo, interagem de uma maneira
totalmente nova e transparente (BERIO, 2006, p. 57)°%.

A musica vista como enunciado tem uma base dialégica firmada em enunciados
precedentes (tradicdo), e, por tratar de enunciados, sua manifestacao ndo se da somente na dimensao
musical (sons e siléncios), mas se estende por campos sociais, politicos, ideologicos... Berio, em

seu proprio trabalho de criagdo, busca atuar justamente no amago dessa heterogeneidade:

A musica erudita comegou a moldar sua linguagem, em parte derivada do antigo, em parte
nova. Um fendmeno que tem raizes muito profundas, ndo apenas musicais, mas também
sociais, politicas. Hoje em dia, hd um pluralismo musical e meu trabalho procura navegar
entre essas linguagens, buscando, quando sou bem-sucedido, o fio que as une. E a mesma
razdo pela qual estou interessado no que acontece, no campo da muisica, na Africa Central
ou na Bulgéria (BERIO, 2017, p. 204)*%.>

264 Béla Bartok is one of most significant and complex examples of musical bilingualism. Between the world of
melodies, rhythms, metrics, and folk harmonies that Bartok was exploring and the world of “cultivated” music in which
he developed, there is an indissoluble and profound relationship that is an integral part of Bartdk’s creativity. In the
development of large forms, Bartdk, rather than transcribing folk melodies, transcribes their inherent, implicit meaning.
Therefore, in most cases he invents them. Furthermore, Barték develops a dialogue between the original peasant
musical materials and formal construction (whether an “arched” one on “golden section” proportions, or one based on
“axial” harmonic procedures) that keeps them organically and morphologically distinct, yet structurally inseparable — a
true fusion, an amalgam of seemingly disparate structuring elements, and not merely an emulsion ready for all uses
(BERIO, 2006, p. 56).

265 Bartok certainly doesn’t serve up some musical sightseeing tour of Transylvania or a postcard of the Romanian
countryside. In many cases the source material already offers a rich and fecund seedbed of ambiguity. For exemple, the
first five notes of Music for Strings, Percussion, and Celesta crop up, by mere coincidence, in Webern’s Variations, op.
30; four of these same notes make up the famous melodic cell on the name B-A-C-H; and the first three are incipit of a
Hungarian folksong. So we have four cultural seeds, so to speak, all contained in the same five notes, seeds which
germinate and multiply in the four sections of Bartok’s remarkable work, in which latent and manifest meaning, the
parts and the whole, all interact in a wholly novel and transparent way (BERIO, 2006, p. 57).

266 La musica colta ha cominciato a farsi un suo linguaggio, in parte derivato dal vecchio, in parte nuovo. Un
fenomeno che ha radici molto profonde, non solo musicali ma anche sociali, politiche. Al giorno d’oggi, cioe, esiste un
pluralismo musicale e il mio lavoro resta quello di navegare tra questi linguaggi cercando, quando ci riesco, il filo che li
tiene insieme. E la stessa ragione per la quale m’interesso a cid che avviene, in campo musicale, in centro Africa o in
Bulgaria (BERIO, 2017, p. 204).

267 Também: “Minha relacdo com a musica popular é de natureza diferente e ndo é anedética, ao contrario da minha
relagdo com o jazz e as cangdes. O meu interesse pelo folclore realmente ndo é de agora, ja que quando era moco
escrevia falsas can¢Ges populares. Recentemente esse interesse criou dentro de mim raizes mais profundas e procurei
entender, de maneira mais especifica, mais técnica, os processos que regem certos estilos populares, que me atraem
porque, falando de maneira simples e egoista, encontro neles alguma coisa para aprender que é util para mim. Estou
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Esse tipo de relacao entre enunciados — musicais, sociais, politicos — habita o discurso
polifonico. Por essa razdo, Berio (segundo sua prépria intencao) explora a “experiéncia musical
como uma ‘linguagem de linguagens’, estabelecendo um intercambio construtivo entre culturas

diversas e uma defesa pacifica dessas diversidades”>®.

As vozes envolvidas no discurso polifonico podem tomar caminhos independentes. Este
€ 0 caso em The Unanswer Question, de Ives, por exemplo. Além da clara imiscibilidade das vozes,
os seus destinos (direcionalidades) sdo diferentes. Essa peca, como enunciado inserido em um
tempo e espago especificos e com uma interlocucdo especifica, € uma amostra de um discurso
instrumental polifénico, ndo somente pela aparente representacdo pergunta-resposta, mas também
pela interpenetracao dialdgica de outros enunciados (ausentes-presentes) evocados. Flautas,
trompete e cordas tém suas proprias personalidades: carater, timbre, idioma, andamento é peculiar a

cada uma das vozes que esses instrumentos representam.

Tanto Mahler como Ives se interessam pelas (e traziam para dentro de suas obras)

% Na opinido de Boulez”’, na musica de

melodias populares, citagoes, hinos protestantes e corais
Mahler encontra-se um nivel maior de integracdo e resolucdo entre os materiais enquanto na musica
de Ives os materiais estdo juntos, mas ndo ha uma integracao ou uma solugdo de fato. Boulez coloca
que a experiéncia com Mahler é mais satisfatoria, mas Ives ndo deixa de ter algum interesse*”'. Nao
nos interessa aqui o julgamento de valor, em nossa opinido sao dois compositores que trabalham
polifonicamente. Porém, do ponto de vista composicional — o que nos importa aqui —, Boulez toca
em uma questdo que deve ocupar a mente do compositor que pretende trabalhar de maneira
polifonica: a coeréncia e direcionalidade dos enunciados. Lembrando as palavras de Berio (citado
acima), a criacao polifénica deve buscar o verdadeiro convivio dos elementos dispares, ligados pelo

fio invisivel que os mantém unidos, e ndo deve ser “apenas uma emulsdao pronta para todos os

usos”.

pensando especialmente no folclore siciliano, serbo-croata e nas ‘heterofonias’ da Africa central. Ndo sou
etnomusicélogo, sou apenas um egoista pragmatico: de fato tendo a interessar-me apenas pelas expressdes, pelas
técnicas populares que, de uma maneira ou de outra, podem ser assimiladas por mim sem rupturas e me permitem
avangar um pouco na procura de uma unidade subjacente a dois mundos musicais aparentemente distantes entre si”
(BERIO, 1988, pp. 93-94).

268 But I do think that it could contribute to exploring musical experience as a “language of language”, establishing a
constructive interchange between diverse cultures and a peaceful defense of those diversities. I hope so (BERIO, 2006,
p. 60).

269 (in DI PIETRO, 2001, p. 21).

270 (idem).

271 Boulez é conhecido por algumas posi¢des radicais a respeito da musica e da composi¢ao musical, normalmente
voltando-se a defesa da sua corrente estética. Ele lista alguns compositores sob o rétulo de amadores (amateur) como
Ives, Satie, Feldman, Cage, Scelsi, isto é, autores cujas obras tomam direcGes opostas as suas. Ainda assim, Boulez
ressalta que ndo se trata de uma postura negativa e, mesmo nesses compositores, pode haver “algum interesse”.



101

Sollertinsky, a seu tempo, introduziu Shostakovich, seu amigo, a muisica de Mahler. A
musica de Mahler impressionou Shostakovich e despertou nele um amor ilimitado por ela®?. As
ideias de Sollertinsky sobre a musica de Mahler se tornaram cruciais para o desenvolvimento do
sinfonismo soviético (ao lado das ideias musicais de Beethoven e Musorgsky), principalmente na
obra de Shostakovich. Ndo ha evidéncias se Shostakovich teve contato com Bakhtin (pessoa ou
escritos), contudo é plausivel pensar que sim, levando em conta seu grau de amizade com
Sollertinsky. O trabalho com as citacGes e alusoes, além do dialogo com a musica popular,

aproximam Shostakovich de Mahler, mas também de Bakhtin.

(...) em 1933, Shostakovich escreveu seu Concerto para piano. Mais uma vez, varios lados
da imaginagdo musical do compositor entraram em cena. Os quatro movimentos
demonstram uma notavel mistura de lirismo com um cancan cdustico, e de ecos da musica
do século XVII, com o ruido dindmico das ruas e pracas modernas. Shostakovich faz uso de
citaces de Bach, Beethoven, Weber e Haydn, recriando-as com bom humor e, as vezes, um
sarcasmo. Apenas o segundo movimento, no estilo de uma valsa lenta, se destaca pelo
lirismo profundamente sentido. Ele também contém uma citacdo, mas séria sem parddia: o
tema expressivo do adagio final - o sexto movimento - da Terceira Sinfonia de Mahler
(Sollertinsky & Sollertinsky, 1980, p. 76)*>.

Shostakovich encabecou uma vertente composicional que se firmava como alternativa
ao vanguardismo europeu da sua época: “dodecafonismo, serialismo, pontilismo e outros tipos de
musica sdo o maior mal da arte do século XX”, escreveu Shostakovich (1965, p. 108). Claro que
devemos levar em conta o contexto sociopolitico da época e do Estado (local) das suas declaragcoes
(como em qualquer enunciado). Apesar da oposicao desvelada aquele vanguardismo europeu,
Shostakovich declara uma certa admiragdo por O Sobrevivente de Varsévia, de Schoenberg,

justamente pelo fato dessa peca dialogar com o mundo real exterior.

Shostakovich, Mahler e Ives sdo exemplos de compositores que trabalham com os
discursos que estao ao redor. Eles se valem desses discursos seja através das citacoes, alusdes ou
outras estratégias de enunciacao musical e referéncias dialégicas. Esses compositores atuam nos
limites de posturas opostas — santo/profano, humor/sarcasmo, “erudicdo”/trivialidades — como
ressaltamos também nas ideias (sério/comico) de Mozart a respeito do Don Giovanni. Esse modo
dialogico de Shostakovich compor despertou o interesse das geracoes seguintes de compositores

soviéticos, como Alfred Schnittke e Sofia Gubaidulina?®. Schnittke  destaca: “Mabhler,

272 Cf. Sollertinsky & Sollertinsky (1980, p. 80) (os autores sao filho e nora de Ivan I. Sollertinsky)

273 A little later in 1933 Shostakovich had written his Piano Concerto. Again, various sides of the composer's musical
imagination came into play. The four movements demonstrate a remarkable blend of lyricism with a caustic cancan, and
of echoes from seventeenth-century music with the lively din of modern streets and squares. Shostakovich makes use of
quotations from Bach, Beethoven, Weber, and Haydn, recreating them with good-natured humor and sometimes biting
sarcasm. Only the second movement, in the style of a slow waltz, stands out for its deeply felt lyricism. It too contains a
quotation, but a serious one without parody : the expressive theme from the final adagio-the sixth movement -of
Mabhler's Third Symphony (Sollertinsky & Sollertinsky, 1980, p. 76).

274 Shostakovich foi membro da banca examinadora de graduagcdo de Gubaidulina. O exame ficou marcado pela
intervencdo de Shostakovich em defesa do trabalho da compositora. Ao final Shostakovich diz a ela: “todo mundo
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7

Shostakovitch e Ives puseram seu mundo exterior em suas musicas. E este o meu jeito de

compor”?”,

A musica de Schnittke é marcada por uma pluralidade de estilos, um poliestilismo como

ficou conhecida**®

. Sua opera, Vida com um Idiota, oferece ao meio musical um exemplo de
polifonia que lida com discursos diversos através de enunciados (musicais e ndo-musicais) que
atingem as esferas politicas, sociais e musicais. Schnittke coloca o grosseiro e o chulo defronte o

sublime e o culto em pleno foco da agao:

Vida com um Idiota é um belo exemplo do drama do absurdo, misturando brutalidade e
vulgaridade como poucas vezes se viu na histéria da 6pera, mas de uma forma
extremamente séria. (...) ja se escreveu que a associacdo Schnittke-Ieroféiev manteve viva
a tradicdo russa do yurddivy. A versdo russa do “tolo sagrado”, uma forma peculiar de
ceticismo ortodoxo, muito presente nas manifestacOes artisticas russas, surge no bobo de
Boris Godunév — peca homonima de Aleksandr Pushkine a 6pera de Mussorgski — passando
pela mde de Pavel em Os Irmdos Karamazov e o Principe Myshkin em O Idiota, ambos de
Fi6dor Dostoiévski, e até em figuras como a pianista Maryia Iidina®’ (1899-1970) e o
compositor Dmitri Shostakévitch®”®, ja no século XX (BUENO, 2007, p. 301).

Dois dias antes da estreia Schnittke declarou: “Vida com um Idiota fala sobre algo
totalmente absurdo, mas que também ndo deixa de ser sério e ingénuo ao mesmo tempo”. A Opera
conta a histéria de um casal sentenciado a conviver com um idiota (um lunatico). A narrativa nao é
linear; ora o casal assume o papel de narrador, ora de personagens. Ha dois coros que observam e
comentam as cenas como no teatro grego. O idiota, apesar de cantar somente “ekh”, é tido como
uma representacao de Lénin (seu nome Véva é o apelido de Vladimir, mesmo prenome de Lénin),
invocando todo um discurso sobre o lider soviético. O escritor Marcel Proust é personificado na
obra, é mais um personagem. Ha citacoes, alusdes, um tango (no intermezzo entre os atos) de
carater popular ja utilizado no Concerto Grosso n°l do mesmo compositor... Sao muitas vozes que

podem ser depreendidas em uma analise polifonica desta épera.

Apesar de também trabalhar amiide com materiais preexistentes, Gubaidulina se

declara com um pensamento diferente de Schnittke. Ela coloca que Schnittke seria um tipo de pos-

pensa que vocé estd indo na direcdo incorreta. Mas eu desejo que vocé continue em seu caminho errado”.

275 (SCHNITTKE apud BUENO, 2007, p. 100).

276 (GUBAIDULINA, 1998, p. 451).

277 “Os interesses intelectuais de Iudina iam muito além da musica. No inicio da década de 1920, cursou letras
classicas na Universidade de Petrogrado. Estava interessada na arte de vanguarda e na arquitetura moderna (...).
conhecia todas as figuras literarias de importancia em Leningrado (...). Iudina estava empenhada na causa da
Intelligentsia entendida em seu sentido russo especifico, isto é, de buscadores da verdade que zombam das coercdes
politicas e da complacéncia burguesa convencionais no afa de levar uma vida escrupuloso e honesta e promover causas
justas” (CLARK & HOLQUIST, 2008, p. 129).

278 Shostakovich e Iudina foram colegas de classe no Conservatério de Petrogrado. Iudina tocava obras de
Shostakovich, Krenek, Hindmith e Bartok, muito embora as salas ficassem meio vazias. Ela se tornou grande
admiradora de Stravinsky, e, mais tarde de Stockhausen. “Quando a musica contemporanea de vanguarda, sobretudo da
Europa Ocidental, caiu em desfavor oficial, e programa-la na Russia tornou-se, pois, dificil, Iudina passou a ser seu
paladino” (CLARK & HOLQUIST, 2008, p. 129).
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classico”’de consciéncia em termos hegelianos: “ele transcende os limites do material para

encontrar a verdade por detras desses limites”. Gubaidulina se avalia filosoficamente:

Percebi que sou uma tipica representante da forma arcaica de consciéncia. Hegel diz que a
ideia de simbolos é um principio central para esse tipo de consciéncia. Para este tipo, a
verdade ndo pode ser encontrada no material, nem além dos limites do material, mas dentro
da propria substancia do assunto em si, em que cada ideia é colocada uma sobre as outras.
As ideias sdo colocadas verticalmente em camadas e, portanto, ndo podem ser separadas,
mas apenas esclarecidas por meio de simbolos (GUBAIDULINA, 1998, p. 450)*®.

Em Offertorium, concerto para violino e orquestra, Gubaidulina utiliza-se do Tema do
rei da Oferenda Musical, de Bach, para estruturar sua composicdo. Ndao como um discurso
objetivado somente. No inicio do concerto, por exemplo, o Tema do rei, isto €, (segundo o que se
acredita) criado pelo rei Frederico o Grande e usado como base para a obra de Bach, é orquestrado
seguindo os principios da Klangfabernmelodie, principio utilizado por Webern em sua orquestracao
do Ricercare a seis vozes da Oferenda. O Tema do rei, como enunciado, chega ao concerto ja
impregnado de vozes alheias. Junto a essas vozes alheias, Gubaidulina ainda coloca simbolismos
(em géneros de discursos musicais) religiosos®®': morte, ressurrei¢do, transfiguracdo, eucaristia,
sacrificio... Enunciados musicais evocam esses discursos na utilizagdao do tonalismo/modalismo,
momentos ndo-tonais, momentos de corais, atmosferas de timbres brilhantes, etc. Depois de

esmiucar o Tema do rei na primeira se¢do, representando o sacrificio, ele retorna na secao final:

Também ndo é poliestilismo. Eu ndo usei este tema para me referir ao estilo de Frederico o
Grande (ou Bach, que desenvolveu o mesmo tema em sua Oferenda Musical), mas para
simbolizar a ideia de sacrificio. No inicio de Offertorium, o tema de Frederico é dado em
sua forma completa. A primeira se¢do é composta por diversas varia¢des, onde o tema “se
oferece”, “sacrificando” uma nota do comecgo e uma nota do final em cada variagdo. No
climax, apenas uma (a central) nota do tema é deixada. O tema de Frederico retorna
gradualmente na terceira secdo (a segunda secdo é dedicada as imagens do “sofrimento da
cruz” e o Julgamento Final). O principal evento do concerto, a Transfiguracdo, estd na
coda: o tema de Frederico aparece em sua forma completa, mas em movimento retrogrado e

ninguém pode reconhecé-10** (GUBAIDULINA, 1998, pp. 26-27)*%.

279 Gubaidulina usa as ideias de Hegel para diferenciar as consciéncias classicas e pés-classica.

280 I realized that I am a typical representative of the archaic form of consciousness. Hegel says that the idea of
symbols is a central principle for this type of consciousness. For this type, the truth cannot be find in the material, nor
beyond the limits os material, but within the very substance of the subject itself, in which every idea is layered on top of
another. Ideas are layered vertically, and thus cannot be separated, but merely clarified through symbols
(GUBAIDULINA, 1998. p. 450).

281 Gubaidulina é bastante religiosa. Ela descobriu a ortodoxia russa através de seus avds maternos e através de Maria
Iudina (!). Iudina trouxe Gubaidulina para a Igreja Ortodoxa em 1970 para que ela pudesse ser batizada, e foi sua
madrinha.

282 “ninguém pode reconhecé-lo” - Possivelmente uma associacdo a Jesus que, depois de haver ressuscitado, ndo foi
reconhecido por seus discipulos.

283 It, too, is not polystylism. I used this theme not to refer to the style of Frederick th Great (or Bach, who developed
the same theme in his Musical Offering), but to symbolize the idea of sacrifice. At the beginning of Offertorium,
Frederick’s themeis given in its complete shape. The first section consists of several variations, where the theme
“offers” itself, “sacrificing” one note from the beginning and one from the end in each variation. In the climax, just one
(central) note of the theme is left. Frederick’s theme gradually returns in the third section (the second section is devoted
to images of “cross suffering” and the last Judgment). The main event of the concerto, the Transfiguration, is in the
coda: Frederick’s theme appears in its complet shape, but in retrograde motion and nobody can recognize it
(GUBAIDULINA, 1998, pp. 26-27).
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Offertorium é uma peca com caracteristicas da polifonia discursivo-musical em uma
obra instrumental. Além das vozes mencionadas, que estao em dialogo dentro da peca, Gubaidulina
deixa claro: “ndo é poliestilismo”. Essa negacdo dialoga com enunciados que poderiam supor que a
compositora aderira a procedimentos composicionais semelhantes aos de Schnittke. Apesar de
ambos trabalharem com enunciados alheios, entre eles surgem procedimentos polifonicos
diferentes. A polifonia ndo é uma maneira rigida ou pré-formada de construcdo do enunciado.

Portanto podemos admitir varios tipos de construcées polifonicas no sentido discursivo-musical.

Berio, a respeito da sua sinfonia, nega que o termo colagem seja adequado, cremos que

pela razdo desta terminologia levar para uma interpretacdo erronea da sua obra.

(...) ndo se considere a terceira parte da Sinfonia, a qual vocé estd se referindo, uma
colagem de citagdes. Nao tenho nenhum interesse pelas colagens; divirto-me com elas s6
quando brinco com meus filhos: torna-se um exercicio de relativizacdo e de
“descontextualizagdo” das imagens: ou seja um exercicio elementar de cinismo sadio que,
afinal de contas, sempre faz bem (BERIO, 1988, p. 94)

Sobre o terceiro movimento de sua Sinfonia ele diz:

Considero o terceiro movimento uma homenagem a Gustav Mahler que estd sempre
presente, as vezes mais, as vezes menos. E como uma viagem harmonica e em cada
momento desta viagem aparecem sinais que remetem a Debussy, Bach, Beethoven,
Schoenberg etc.: é uma polifonia de particulas da histéria da musica (BERIO, 2017, p.
240)*,

Berio, na Sinfonia, ndao pretende conformar as citacbes e extratos com seu proprio
pensamento. O Scherzo de Mahler ali continua sendo o Scherzo de Mahler, um enunciado musical
com todas as propriedades originais. O mesmo acontece com os demais enunciados (de Debussy, de
Boulez, de Bach...) que, apesar de serem enunciados bastante distintos (as vezes, aparentemente até
antagonicos), Berio ndo os nega, nem proclama a superioridade de uns em relagdo a outros. O jogo
composicional estd justamente em enfatizar essa polifonia discursiva e musical, e a posicdo do
compositor como um mediador (“orquestrador”) das diversas vozes. Contudo, ndao passa

desapercebido um fio que une os enunciados musicais envolvidos.

A terceira parte de Sinfonia tem um esqueleto que é o Scherzo da Segunda Sinfonia de
Mahler, um esqueleto que sempre surge de corpo inteiro cuidadosamente vestido e depois
desaparece e torna a aparecer... Mas nunca estd sozinho: acompanha-o “a histéria da
musica” que ele préprio desperta em mim, com toda a sua pluralidade de niveis e
abundancia de referéncias — pelo menos a que eu consegui controlar, considero que muitas
vezes coexistem simultaneamente até quatro referéncias diferentes (BERIO, 1988, p. 94).

O enunciado de Mabhler, naquele momento, se completa com a interlocucdao de Berio

como um novo destinatario ao colocar suas impressoes sobre ele em um novo contexto dialogizado.

284 1l terzo movimento lo considero un omaggio a Gustav Mahler che & sempre presente, a volte piti a volte meno. E
come un viaggio armonico e in ogni momento di questo viaggio compaiono segnali che si riferiscono a Debussy, Bach,
Beethoven, Schoenberg, ecc.: é una polifonia di particelle della storia della musica (BERIO, 2017, p. 240)
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Berio percebe uma dimensdo historica dentro do Scherzo, que sdo justamente as relacoes dialogicas

que transparecem. Berio o comenta musicalmente:

O Scherzo da Sengunda Sinfonia de Mahler torna-se portanto um gerador de funcdes
harmonicas e de referéncias musicais a elas pertinentes, que aparecem, desaparecem,
tomam um caminho, voltam a Mahler, entrelacam-se, transformam-se em Mahler e
escondem-se nele. As referéncias a Bach, Brahms, Boulez, Berlioz, Schoenberg, Stravinsky
Strauss, Stockhausen, etc., sdo também sinais que indicam qual o pais harménico que
estamos atravessando (...). Fazia tempo que eu queria explorar por dentro uma musica do
passado, uma exploracdo criadora que fosse ao mesmo tempo uma analise, um comentério
e uma extensdo do original fiel ao seu principio (que se perde na noite dos tempos) de que
para um compositor a melhor maneira de analisar e comentar alguma coisa é fazer algo
utilizando os materiais daquilo que se pretende analisar e comentar. O comentario mais
proficuo das sinfonias e das 6peras foi sempre fazer uma outra sinfonia e uma outra épera.
Os meus Chemins sdo a melhor analise das minhas Sequenze, assim como a terceira parte
da Sinfonia é o comentario mais aprofundado que eu poderia fazer sobre a musica de
Mabhler (ibidem, pp. 94-95).

La Vera Storia parece ilustrar bastante bem essa abordagem. E também a respeito de La

Vera Storia que Berio manifesta uma aproximacgao clara com as ideias de Bakhtin:

Como em um conto popular, a primeira parte de La Vera Storia apresenta os principais
contornos do enredo elementar, dentro do quadro conceitual da festa como sacrificio, do
carnaval como uma parddia do sacrificio (um tema desenvolvido por Mikhail Bakhtin)
(BERIO, 2006, pp.109-110)*%,

Esse trecho, de uma de suas palestras em Harvard, mostra que Berio conhecia as ideais
de Bakhtin, e que, em sua constru¢ao composicional, buscava trabalhar voltado ao dialogismo.
Como Berio (2017, p. 236) colocou, falando sobre La Vera Storia em outro momento, em sentido
extremamente dialogico: “O titulo da obra adquire, assim, um significado pensado em um senso
irdnico: A Verdadeira Historia [La Vera Storia] ndo pode existir, porque atras de cada histdria se
escondem outras inimeras historias”?. A ironia ja é uma constru¢do, no minimo, bivocal. Estdo
presentes o enunciado atual sobreposto ao enunciado ironizado. La Vera Storia se baseia em um
texto de Italo Calvino. Essa peca opde duas partes (dois atos). A primeira faz referéncia a histéria do
Trovador (que evoca Il Tovatore de Verdi) “com sua atmosfera sombria de opressdo, rapto da
crianga, assassinato e assim por diante”. A segunda parte utiliza o mesmo texto, mas funciona como

um espelho que distorce, comenta, analisa a primeira parte (BERIO, 2017, p. 235):

na primeira parte de La Vera Storia, como em um conto folclérico ou uma 6épera, os
participantes sdo identificados de acordo com seus papéis e suas especificidades vocais.
Tenoridade (Tenor-ness), sopranidade (soprano-ness) e popular-narratoridade (popular-
narrator-ness) sdo tratados como pseudo-personagens. Como tal, no entanto, eles ndo sdo
prisioneiros de um livreto: deve ficar claro que eles estdo 14 por escolha e que podem sair a
qualquer momento. E de fato na segunda parte todos foram embora. Mas o texto de Calvino
permanece - ele ndo foi embora, ainda esta 14, mais ou menos o mesmo que foi na primeira

285 As in a folktale, the first part of La Vera Storia presents the main outlines of elementary plot, within the conceptual
frame of the feast as sacrifice, of carnival as a parody of sacrifice (a theme developed by Mikhail Bakhtin) (BERIO,
2006, pp.109-110).

286 11 titolo dell’opere acquista cosi il suo significato, pensato in senso ironico: La Vera Storia non pud esistere, poiché
dietro ogni storia si nascondono altre, innumerevoli storie. Il messaggio di una storia puo essere interpretato da tante
proppettive diverse (BERIO, 2017, p. 236).
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parte. Foi simplesmente lancado de forma diferente. A segunda parte torna-se uma
transfiguracdo e uma andlise da primeira, numa perspectiva musical e dramatirgica
inteiramente diferente. Diferentes partes do mesmo evento. Mas enquanto a primeira parte
tende a exibir as imagens e as formas de um conto popular. "Pensa" sobre a primeira parte.
na primeira parte hd protagonistas vocais, na segunda parte ha uma coletividade vocal. A
primeira parte é concreta, a segunda parte é sonhada. A primeira parte ndo ignora o estagio
operistico; a segunda parte rejeita isso. (...) A segunda parte é uma parddia obscura da
primeira (BERIO 2006, pp. 111-112)%,

A polifonia para Berio pode operar em varios niveis: em alguns momentos versa sobre a
ideia de sobreposicao de materiais musicais de procedéncias diversas (épocas diferentes, tempos
diferentes, géneros diferentes etc) com identidades independentes e discerniveis; em outros
momentos, de modo mais abrangente, versa sobre a ideia da sobreposicdao desses materiais de
identidades independentes em uma superposicdo de manifestacdes artisticas — literatura, poesia,

teatro, musica. Sobre Outis, ele coloca que:

O teatro musical deve promover uma relativa auto-suficiéncia do discurso musical em
relacdo ao cénico e ao texto. No Outis hd uma polifonia feita de trés dimensdes diferentes
que, de vez em quando, se encontram, entrando em curto-circuito. Acima de tudo, a musica
tem a vantagem (BERIO, 2017, p. 337)%%.

A polifonia, em Outis, também ocorre entre linguagens, na busca por autonomia entre
elas (por se tratar de uma composi¢do musical, prevalece®® o pensamento musical, de acordo com o

compositor); cada uma dessas linguagens evidencia o dialogismo como principio composicional.

Acredito na autonomia de estratos diferentes: musica, texto, encenagao, cenografia. O texto
tem um peso especifico no Outis. A musica, o texto e a encenacdo sdo completamente
independentes e as vezes eles se encontram. O ouvinte-espectador é capaz, espero, de
aprecia-lo apesar da aparente complexidade do espetaculo, apesar da incessante permutagdo
de eventos. Os prodromos, as raizes do Outis estdo no Ulisses de Joyce como em Homero
(BERIO, 2017, p.350)**

287 In the first part of La Vera Storia, as in a folktale or an opera, the participants are identified according to their roles
and their vocal specificities. Tenor-ness, soprano-ness, and popular-narrator-ness are treated like pseudo-characters. As
such, however, they are not prisoners of a libretto: it must be clear that they are there by chance and that they could get
out at any moment. And in fact in the second part they have all gone away. But Calvino’s text remained — it hasn’t gone
away, it is still there, more or less the same as it was inthe first part. It has simply been cast differently. The second part
becomes a transfiguration and an analysis of the first, in an entirely different musical and dramaturgical perspective.
The parts develop the same text in different ways — as if a narrator were to propose two different versions of the same
event. But while the first part tends to display the images and the shapes of a folktale, the second part does not seem to
narrate a thing. It “thinks” about the first part. in the first part there are vocal protagonists, in the second part there is a
vocal collectivity. The first part is concrete, the second part is dreamed. The first part does not ignore the operistic stage;
the second part rejects it. (...) The second part is an obscure parody of the first (BERIO 2006, pp. 111-112).

288 1l teatro musicale dovrebbe promuovere una relativa autosufficienza del discurso musicale, di quello scenico e del
testo. In Outis c’é una polifonia fatta di tre dimensioni diverse che ogni tanto si incontrano, entrano in cortocircuito. Su
tutte, la musica ha il soprevvento (BERIO, 2017, p. 337)

289 Comparando a maneira como Barenboim (2009, pp. 63-64) observa o comportamento das vozes musicais, podemos
dizer: “A hierarquia que existe em toda a musica respeita a individualidade de cada voz, que pode ndo ter os mesmos
direitos mas, certamente, tem a mesma responsabilidade como todas as outras vozes. Isso, naturalmente, é muito mais
facil de alcancar na musica do que na vida; como é dificil criar no mundo, igualdade dentro de uma hierarquia!”.

290 Credo nell’autonomia di strati differenti: la musica, il testo, la messa in scena, la scenografia. Il testo ha un peso
specifico in Outis. La musica, il testo e la messa in scena si svilippano in modo completamente indipendente e a volte si
incontrano. L’ascoltatore-spettatore ¢ in grado, spero, di apprezzarlo malgrado 1’apparente complessita dello spettacolo,
malgrado I’incessante permutazione di avvenimenti. I prodromi, le radici di Outis sono nell’ Ulysses di Joyce come in
Omero (BERIO, 2017, p. 350).



107

Para concluir esta secdo, apresentamos a amplitude com que Berio entende a polifonia e
suas espeficidades. Falando sobre o lancamento do disco®' que retine trés de suas obras — Concerto
II “Echoing Curves”, Rendering (Schubert/Berio) e Quattro versioni originali della “ritirata
noturna di Madri” (Boccherini/Berio) — ele demostra como o album, como um todo, caracteriza
uma construgdo polifénica. Diante dos comentarios** que esse disco poderia servir de passaporte

para aqueles nao familiarizados como a producdo musical contemporanea, Berio responde:

Eu preferiria ouvir que o disco oferece uma variedade de relacionamentos com a ideia de
diversidade. Rendering combina diferentes situacdes musicais, mas eu diria que abaixo ha
uma homogeneidade de pensamento, é assim também em Echoing curves. Sendo capazes
de seguir caminhos diferentes, colocé-los em contato uns com os outros em uma espécie de
polifonia de diferentes sentidos, acho que essa é uma das coisas mais profundas e
espiritualmente significativas na experiéncia musical. No mundo de hoje, temos que lidar
com a diversidade, e a musica pode contribuir para esse dificil exercicio. Ndo porque é uma
linguagem universal. Pelo contréario, porque com seu dialogo intrinseco e incessante entre
imanéncia e transcendéncia, ou, mais simplesmente, por assim dizer, entre corpo e mente,
penso que a musica, mais do que qualquer outra coisa, possa contribuir para abrir novas e
preciosas estradas, sem necessidade de passaporte (BERIO, 2017, p.370)*%,

3.4. A COMPOSICAO DO SUJEITO COMPOSITOR

Os artistas — sujeitos construidos e situados — agem em meio a multiplicidade de interagdes
e didlogos, e encontram modos de manifestacdo em brechas que seus filtros mediadores
conquistam. O proéprio sujeito tem a forma de uma comunidade; a multiplicidade de
interacdes ndo envolve absoluto apagamento do sujeito e o locus da criatividade ndo é a
imaginacdo do individuo. Surge, assim, um conceito de autoria, exatamente nessa interagao
entre o artista e os outros. E uma autoria distinguivel, porém, ndo separével dos di4logos
com o outro; ndo se trata de uma autoria fechada em um sujeito, mas ndo deixa de haver
espaco de distingdo. Sob esse ponto de vista, a autoria se estabelece nas relacdes, ou seja,
nas interagdes que sustentam a rede, que vai se construindo ao longo do processo de
criacdo. (SALLES, 2014, p. 152).

Neste momento, no dialogismo entre sujeitos na linguagem musical, observaremos
principalmente as relacGes entre os compositores, embora esse dialogismo seja capaz de se estender
por todas as relacbes entre os homens, musicos ou nao. Esse dialogismo entre sujeitos esta
interligado a tudo que temos comentado até este momento. Como coloca Petracca (2018, p. 44), é
da relacdo dial6gica entre sujeitos que se tem um enunciado através do qual o sujeito se posiciona
em relacdo a alteridade. “A alteridade define o ser humano, pois o outro é imprescindivel para sua
concepgao: é impossivel pensar o homem fora das relagdes que o ligam ao outro” (BARROS, 2007,

p.25).

291 Compact Disc — RCA: London Symphony Orchestra: Luciano Berio (conductor) (1997).

292 (cf. BERIO, 2017, p. 370).

293 “Vorrei piuttosto che ’ascolto dei compact, che propone una varieta di rapporti con ’idea di diversita. Gia
Redering accosta situazzioni musicali differenti ma direi che sotto c’é un’omogeneita de pensiero, e cosi anche Echoing
curves. Poter seguire percorsi diversi, metterli in contatto fra loro in sorta di polifonia de sensi diversi, credo che sia
questa una delle cose pit profondamente e spiritualmente significative dell’esperienza musicale. Nel mondo di oggi
bisogna fare i conti con la diversita, e la musica puo in fondo contribuire a quest’esercizio difficile. Non perché sia un
linguaggio universale. Al contrario, perché col suo intrinseco e incessante dialogo fra immanenza e transcendenza, o,
pit semplicemente, si fa per dire, fra corpo e mente, penso che la musica, pid di ogni altra cosa, posa contribuire ad
aprire nuove e preziose strade, senza bisogno di passaporti” (BERIO, 2017, p. 370).
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O outro deve ser visto como participante direto do enunciado individual. O compositor
€ um ser unico, mas tdo somente “porque responde as condi¢Oes objetivas do dialogo social de uma
maneira especifica, interage concretamente com as vozes sociais de um modo unico” (FIORIN,

2016, p. 64).

Os enunciados, construidos pelo sujeito, sdo constitutivamente ideolégicos, pois sdo uma
resposta ativa as vozes interiorizadas. Por isso, eles nunca sdo expressdo de uma
consciéncia individual, deslocada da realidade social, uma vez que ela é formada pela
incorporacdo das vozes sociais em circulacdo na sociedade (idem).

Para Bakhtin (2014) essas vozes tém duas vertentes: vozes de autoridade e vozes
internamente persuasivas. As vozes de autoridade, mais rigidas, sao assumidas como inegociaveis,
elas ndo representam, sao apenas transmitidas: “as palavras autoritarias podem encarnar conteidos
diferentes (o autoritarismo como tal, o academicismo, o tradicionalismo, o universalismo, o
oficialismo e outros)” (ibidem, p. 145). As vozes internamente persuasivas sdo vistas como mais
umas entre as outras, “sdo permeaveis a impregnacao de outras vozes, a hibridizacdo, e abrem-se

incessantemente a mudanga”*.

Esta palavra [internamente persuasiva] é determinante para o processo de transformacdo
ideoldgica da consciéncia individual: para uma vida ideolégica independente, a consciéncia
desperta num mundo onde as palavras de outrem a rodeiam e onde logo de inicio ela néo se
destaca; a distin¢do entre nossas palavras e as de outro, entre nossos pensamentos e os dos
outros se realiza relativamente tarde. Quando comeca o trabalho do pensamento
independente experimental e seletivo, antes de tudo ocorre uma separacdo da palavra
persuasiva da palavra autoritaria imposta e da massa das palavras indiferentes que ndo nos
atingem (BAKHTIN, 2014, p. 145).

Para a criacdo, e para o estabelecimento da “nossa palavra”, a palavra internamente
persuasiva é a mais eficaz (a palavra de autoridade pode apenas ser transmitida). Bakhtin fala que a
“nossa palavra” se elabora gradual e lentamente a partir das palavras reconhecidas e assimiladas dos
outros, e no inicio suas fronteiras sdo quase imperceptiveis. No campo da musica, é interessante
como 0s compositores lidam com essas vozes, principalmente na constru¢ao das suas proprias
vozes. Nesse sentido, é preciso reinterpretar o que, normalmente, se entende por tradicdo, isto é, ndo
toma-la como uma voz de autoridade (imutavel em nossos enunciados, tradicionalismo) mas como
voz internamente persuasiva com a qual dialogamos (negociamos). Nesse sentido, Stravinsky

parece nos apoiar:

Longe de implicar a repeticdo daquilo que foi, a tradicao pressupde a realidade daquilo que
tolera. Surge-nos como uma heranga, um legado que se recebe com a condicao de o fazer
frutificar, antes de o passar para nossos descendentes (STRAVINSKY, 1996, p. 58-59).

A construcdo da voz individual fica clara quando observamos os dialogos que o
compositor estabelece, principalmente quando observamos seu percurso das primeiras obras as mais

avancadas. Podemos citar o dialogo que alguns compositores estabeleceram em suas obras mais

294 (FIORIN, 2016, p. 61).
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antigas, por exemplo o “opus 1” de Debussy, Varese, Berg, Werben, Boulez etc. Ndo vamos nos

% Vamos, neste momento, investigar como 0s textos

deter mais profundamente nesse assunto

produzidos por compositores estdo repletos de relacoes dialdgicas, explicitas ou latentes, que ligam

uns aos outros. Quando o compositor se dispde a falar da propria obra é comum que ele evidencie o

didlogo que mantém com outros compositores. A atitude composicional em si e o processo de

tomada de decisdo que o compositor enfrenta se clarificam diante das atitudes e processos de

outrem. Na opinido de Berio, “ndo é por acaso que 0s comentarios mais recompensadores escritos
93296,

por compositores sejam sobre outros compositores”=”; em outro momento, ele mesmo da alguns

exemplos:

Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que s6 pode ser apreendida através
da mediacdo de obras assimiladas e de experiéncias vividas, com as quais ndo precisamos
necessariamente identificar-nos, mas que apreendemos e observamos — quer dizer, amamos
— porque acreditamos que sobre elas, mais do que outras, estd colada a histéria e, mais
livremente, somos levados a investir nelas talvez a parte melhor e ndo revelada de nos
proprios e, mais abertamente, o nosso inconsciente musical. Schumann escrevendo sobre
Chopin completava e imaginava a si proprio, Berlioz escrevendo sobre Beethoven,
projetava a si proprio, Debussy escrevendo sobre Mussorgski descrevia a si préprio, do
mesmo modo que Schoenberg escrevendo sobre Brahms e Boulez escrevendo sobre Berg.
Com um pouco de boa vontade ndo é muito dificil aceitar a imagem de um Bach, sentado
ao cravo, falando de Couperin ou a imagem de Mozart e Beethoven sentado ao piano,
fazendo uma conferéncia sobre Bach (BERIO, 1981, p. 6).

E com base nessas observacdes que os textos produzidos por compositores, seja sobre
suas proprias obras ou sobre as obras de outros, recebem maior importancia neste trabalho, sem nos
afastarmos ou abandonarmos a partitura (o texto-suporte da musica). Podemos ter maior acesso ao
movimento criador em posse do texto musical e dos textos verbais (livros, entrevistas, comentarios,
notas de programa etc) de cada compositor. Se a vida do homem (artistico) é marcada pelo principio
dial6gico, podemos observar, em certa medida, seu percurso criativo musical através dos textos
produzidos por ele, tendo como base o dialogismo préprio desses textos e o dialogismo inerente ao

homem (uma vez que ele proprio é um texto, uma vida em agdo)*”’.

O compositor se insere em (ou tem a forma de) uma comunidade, ele se posiciona em
relacdo as obras precedentes: da continuidade ou rompe com elas, concorda ou discorda, muda de
opinido... por isso reafirmamos a importancia, e mesmo como algo imprescindivel, o

posicionamento dialégico para o estudo de obras do passado relacionado a processos criativos.

295 E interessante notar como alguns compositores manifestam o desejo de “exorcizarem” em si alguma técnica e/ou
linguagem antiga em suas primeiras obras; igualmente interessante observar o seu estilo tardio (Adorno), as producoes
préximas a morte do compositor, quando eles retomam didlogos com o passado ao mesmo tempo que propde questdes
para o futuro.

296 (BERIO, 2006, p. 4).

297 “Talvez as dificuldades que os compositores encontram ao falar sobre textos surgem do sentimento de que eles
préprios sdao um Texto musical, que vivem dentro de um texto e, portanto, carecem do distanciamento necessario para
explorar, com alguma objetividade, a natureza da relacdo em que se inserem como texto. Nao é por acaso que 0S
comentarios mais recompensadores escritos por compositores sejam sobre outros compositores” (BERIO, 2006, p. 4).
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Schoenberg (1950, p. 212) escreve que os mestres do classico, educados em admiracdao
pelas obras dos grandes mestres do contraponto, de Palestrina a Bach, devem ter sido muitas vezes
tentados a retornar aquela arte. Na criacdo artistica individual se progride através do mérito dos
outros. Tomando as palavras de Schoenberg (que em nossa opinido podem ser lidas tanto em sua
forma original como por movimento retrégrado): “somente um homem que merece respeito é capaz
de prestar respeito a outro homem” [assim, “somente quem € capaz de prestar respeito a outro
homem merece respeito”], vemos que a assimilacdao das vozes de outrem por um compositor se

desenvolve para tentar alcangar um estilo préprio.

Schoenberg, falando de como outros compositores olham para a musica de Palestrina e

298

Bach, mostra sua propria admiracao pelo estudo do contraponto™, apesar das suas proposicoes

harménicas para a musica “nova””

. O precursor do pensamento atonal, como é conhecido,
mantinha uma pratica de fazer exercicios de contraponto (tonais) — pratica que ele mesmo observa
em Brahms®® —, conhecimento que aflora no seu livro Exercicios preliminares em contraponto

(1963).

(...) tendo sido educado na esfera da influéncia brahmsiana (eu tinha pouco mais de vinte e
dois anos quando Brahms morreu), como muitos outros, segui seu exemplo. “Quando ndo
sinto vontade de compor, escrevo um execicio de contraponto”. Infelizmente, Brahms
destruiu tudo o que ele ndo considerou digno de publicagio antes de morrer
(SHOENBERG, 1950, p. 170)*.

A influéncia de um compositor sobre outro é marca precisa desse dialogismo. E onde
podemos observar o homem como um texto trocando informacdes (dialogando, interferindo) com
outros homens-texto. Beethoven, por exemplo, desponta um elo importante no qual e pelo qual
muitos compositores estdo ligados. Tanto Brahms como Schoenberg tinham grande admiragao pelo
trabalho de Beethoven. Schoenberg, por sua vez, escreve seu Fundamentos da Composi¢do Musical
(2008) tendo como base principal o repertério beethoveniano. E neste sentido que vemos outros
compositores, como Liszt, colocarem Beethoven em posicdo de guia a quem muitos compositores

responderam em concordancia (ou que deveriam seguir). Stravinsky observa:

Brahms nasceu sessenta anos depois de Beethoven. Dum a outro e, de todos pontos de
vista, a distancia é grande; ndo se vestem da mesma forma, mas Brahms segue a tradi¢do de
Beethoven sem pedir emprestado um de seus trajes. Porque o pedir um método emprestado
nada tem a ver com o observar a tradicdo. “Um método é substituido; uma tradicdo é

298 Embora adotemos os textos de compositores como alicerce para esta tese, sabemos que eles ndo sdo inequivocos,
isentos de errar ou incapazes de se arrependerem. Schoenberg coloca que certa vez disse: “se o que Reger escreve é
contraponto, o meu nao o é”; contudo ele admite que estava equivocado (SCHOENBERG, 1950, p. 195). Contudo,
entre a obra, elogios e erros admitidos encontra-se as informacdes mais pertinentes sobre o ser humano.

299 Isto é, o rompimento com a tonalidade no inicio do século XX.

300 (cf. SCHOENBERG, 1950, p. 170).

301 “However having been educated in the sphere of brahmsian influence (I was only a little over twenty-two when
Brahms died), like many others I followed his example. “When I do not feel like composing, I write come counterpoint.
Unfortunately, Brahms destroyed everything he did not consider worthy of publication before he died” (SHOENBERG,
1950, p. 170).
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transportada a fim de produzir algo de novo”. Assim, a tradicdo assegura a continuidade da
criacdo. O exemplo que acabei de citar ndo constitui uma excegao, mas uma prova em cem
duma lei constante. Este sentido de tradicdo que é a necessidade natural que nao deve ser
confundido com o desejo que o compositor sente ao continuar a afinidade que ao longo dos
séculos encontra com algum mestre do passado (STRAVINSKY, 1996, p. 59)

Beethoven, por seu lado, buscava o contato com as obras de compositores anteriores®”,
e, é claro, se mantinha, a medida do possivel, atualizado com as obras dos seus contemporaneos
(Cherubini*®, Haydn, Weber, Schubert). Mas também, ele buscava um didlogo com sua posteridade:

”?304 ESS&

“Beethoven ndo declarou que seus quartetos s6 seriam assimilados um século mais tarde
teia dialogica em volta de Beethoven apresenta fios que se conectam em todas as dire¢des. O estudo
e admiracdo das obras do passado proporciona um dialogo no presente. Como ja colocamos,
Stravinsky (1996, p. 78) prescreve a tradicdio como “for¢a viva que anima e nos informa do
presente”. Ele acrescenta que, nesse sentido, “o paradoxo que por ironia mantém que tudo quanto
ndo é tradicao € plagio, é verdadeiro.”. Beethoven, por exemplo, demostra apreco pelos trabalhos de

J.S. Bach e C.P.E Bach. Ele solicita aos editores copias das obras desses compositores:

eu gostaria de receber todas as obras de Carl Philipp Emmanuel Bach, pois todas foram
publicadas pelos senhores; quero também uma missa de Johann Sebastian Bach na qual,
disseram-me, ocorre o seguinte Crucifixus com um basso ostinato, que dizem lembrar os
senhores:

Igualmente, dizem que possuem a melhor cépia do Cravo bem temperado de Bach; também
lhe pego que me remetam este...*®

Brahms, certa vez, conseguiu uma cépia de um Gldria, de Palestrina, feita pelo proprio
Beethoven. Seja por admiragdo ou, simplesmente, pelo estudo técnico, vemos esses compositores
levando em conta os enunciados precedentes (considerando também os homens por detras deles).

Mesmo quando Beethoven pretende direcionar sua musica a Deus, é através de outros compositores

que ele busca cleméncia da sua alma. Ele anota®®:

Um pequeno pétio ou paldcio, uma pequena capela, a cancdo para ser escrita nesses lugares
por mim, realizada em gléria do Todo-Poderoso, do Eterno, do Infinito. Que assim passem
meus ultimos dias — e para o futuro da humanidade. Retratos de Haendel, Bach, Gluck,
Mozart, Haydn no meu quarto, podem me ajudar a merecer indulgéncia.

302 Beethoven declara seu propdsito de estudos de obras anteriores. Em sua carta (1809) a Breitkopf e Hartel, edigdes
Musicais, ele escreve: “ (...) ficaria grato se, de tempos em tempos, me enviasse partituras que o senhor tem, como por
exemplo, o Réquiem de Mozart, e outras, as missas de Haydn, de fato todas as partituras de Haydn, Mozart, Bach,
Johann Sebastian Bach, Emmanuel, etc. Tenho apenas algumas obras pianisticas de Emmanuel Bach e, todavia algumas
delas devem proporcionar a todo verdadeiro artista ndo apenas deleitamento nobre, mas instru¢dao também, e constitui o
meu maior prazer executar, em obra de um verdadeiro mecenas da arte, obras que nunca ou raramente estudei”
(BEETHOVEN, 2006, p. 52).

303 “De todos os compositores de 6peras vivos, Cherubini é o que mais respeito. Estou também completamente de
acordo com sua concepc¢do do Requiem, e se porventura vier algum dia a escrever um, servir-me-ei de muitas passagens
ad notam” (BEETHOVEN, 2006, p. 71).

304 (DUTILLEUX, 1997, p. 173).

305 a Breitkopf e Hartel, edigdes Musicais, em 1810 (BEETHOVEN, 2006, p. 60).

306 Caderno de Anotagées, em 1815 (BEETHOVEN, 2006, p. 96).
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Sobre Haendel, Beethoven disse: “Haendel é o mestre inigualavel de todos os mestres!
Vamos, aprendam a produzir tdo grandes efeitos por meios tdo modestos!”*”’. Lembrando-nos da
observacdao de Berio (ha pouco citado), aquilo que Beethoven observa em Haendel esta em sua
propria postura diante da criacdo musical. Um dos pontos que ressalta em sua obra é que ele produz
grandes efeitos por “meios bastante modestos”, haja vista o famoso tema da Nona Sinfonia ou sua

elaboracdo do motivo da Quinta Sinfonia.

A complexa organizacao em rede que envolve os compositores e os ligam é revelada
através da admiracdo de uns pelos outros (de uns pelos trabalhos dos outros), mas também através
da negacdo. Muitas vezes os compositores discordam, ou de um processo, de uma concep¢ao ou de
uma determinada linha estética, ou mesmo, de outro compositor. E o caso de voltarmos a Debussy
diante do legado operistico de Wagner. Quando Debussy se propds a escrever sua Opera ele tinha em
mente, em primeiro lugar, o que ele ndo queria fazer. Para ele, Wagner pusera um fim a musica do
seu tempo: “eu comecava a duvidar da féormula wagneriana”; Debussy buscava naquele momento
um “depois de Wagner e ndo mais sequndo Wagner”®. Além disso, Debussy coloca que as
melodias escritas para as personagens de Pelléas fazem oposicdo ao tipo de canto em vigor nas

309

operas de entdo™. Ndao muito longe disso esta a busca por novos caminhos para o sistema tonal que,

de algum modo, aproxima Debussy a Schoenberg.

Nao ha davidas que o estudo da musica é um tipo de conhecimento acumulado, um

»310 - diferentemente de outros

aprendizado continuado. “Nada da musica anterior esta perdido
dominios que mais suplantam os conhecimentos anteriores, como os conhecimentos da astronomia
ou medicina, por exemplo, nos quais descobertas recentes inviabilizam ou até tornam falsos

pensamentos antigos.

Em musica, as vozes anteriores sao apreendidas e incorporam uma voz individual em
um novo enunciado. Contudo, essas vozes nao devem ofuscar a identidade do enunciador. Quando
falamos dos géneros do discurso, espera-se que os tipos relativamente estaveis de enunciado
proporcionem a producdo criativa de enunciados. “A nocdo de criatividade, dessa forma, esta menos
ligada a invengdo de algo totalmente novo e mais ao manejo original de materiais e formulas ja

existentes” (SCHROEDER & SCHROEDER, 2011, p. 135).

Quanto melhor dominamos os géneros tanto mais livremente os empregamos, tanto mais
plena e nitidamente descobrimos neles a nossa individualidade (onde isso é possivel e

307 (BEETHOVEN, 2006, p. 71).

308 (DEBUSSY, 1989, p.60).

309 Debussy também fez suas pesquisas, seus estudos em obras anteriores, mas isso lhe revelou aquilo que ele ja nao
queria fazer: “Pesquisas de musica pura feita anteriormente me haviam conduzido ao édio pelo desenvolvimento
classico, cuja beleza é toda técnica e s6 pode interessar aos mandarins da nossa classe. Eu queria para musica uma
liberdade que ela contém (...)” (idem).

310 Parafraseando Berg (2014, p. 225).
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necessario), refletimos de modo mais flexivel e sutil a situagdo singular da comunicagdo;
em suma realizamos de modo mais acabado o nosso livre projeto de discurso (BAKHTIN,
2011, p. 285).

Ha o perigo, no entanto, de, no lugar de surgir uma voz criativa, ocorrer a perda da
individualidade. A presenca da coletividade observavel no enunciado pode dizer mais ou tudo.
Assim, o autor se mistura com a massa, e sua voz individual passa a ser indiscernivel. Percebo uma
critica de Debussy nesse sentido. Quando Debussy fala sobre a Primeira Sinfonia de Witkowski
(assim, fala do proprio Witkowski), apesar de reconhecer um dominio técnico, ele ndo ouve a voz

individual daquele compositor:

Nela [a terceira parte da sinfonia] o sr. Witkowski fala uma linguagem mais espontanea e
mais persuasiva: alids, ele tem uma experiéncia inegavel, sem fraqueza, mesmo nos trechos
mais longos: ouve vozes certamente “autorizadas”: elas, me parecem, ndao o deixam ouvir
uma voz mais pessoal (DEBUSSY, 1989, p. 30).

Quando Debussy fala de “vozes autorizadas” obviamente ele ndo tinha em mente as
observagoes de Bakhtin sobre as vozes de autoridade, mas o sentido que apreendemos € similar.
Witkowski, aluno de d’Indy, estava entre os compositores partidarios do pensamento musical de
Franck, ou seja, procuravam compor seus enunciados musicais em concordancia (ou mesmo uma

reiteracdo) com os enunciados de César Franck. E claro que o discurso de Debussy vai além de uma

critica localizada. Ele estava contra um modo de compor que julgava superado®; enquanto alguns

compositores tomavam Franck como “palavra autoritaria” (nos termos de Bakhtin), Debussy ouvia
uma voz internamente persuasiva, negociavel. Apesar de atacar os “franckistas”, Debussy sempre se

refere com respeito e admiragdo pelo compositor belga, sobre o qual imputava muitos méritos.

As beatitudes de César Franck tem de superior a O ouro do Reno, ao menos no concerto,
pelo fato de ndo exigir nenhum cendrio, é sempre musica, é ainda por cima sempre a
mesma bela musica... (...)

com aquela candura confiante que se torna admirdvel quando se estd face a face com a
musica, diante da qual nos ajoelhamos murmurando a prece mais profundamente humana
que saiu de uma alma mortal. — Nunca ele pensa algum mal, nem suspeita do tédio.
Nenhum sinal daquela esperteza, flagrante em Wagner, com a qual este torna a avivar a
atencdo de um publico, as vezes cansado de uma transcendéncia longa demais, executando
uma pirueta sentimental ou orquestral (DEBUSSY, 1989, p. 131).

Debussy prezava a busca de novas sonoridades e suas criticas a outros compositores

caminham nesse sentido. Sobre Richard Strauss ele escreveu:

Ha curiosas relages entre a arte de Bocklin e a arte de Richard Strauss... Mesma
despreocupacdo por um desenho preconcebido, mesmo gosto para procurar a forma
diretamente na cor, e tirar dessa mesma cor efeitos de pitoresco dramatico. Desses dois
mestres, o primeiro ndo poderd mais mudar seu estilo, pois ja& morreu; o segundo,

311 Por exemplo, Debussy dizia que depois de Beethoven a sinfonia como forma musical dava provas de sua
inutilidade, e que os esfor¢os de Schumann e Mendelssohn ndo passavam de respeitosas repeticdes da mesma forma,
mas ja com menos convic¢do. Dutilleux (1997, p. 73) afirma que para escrever sua Premiére Symphonie tinha em mente
essa declaracdo de Debussy: “eu pensei na famosa declaracdo de Debussy no Monseiur Croche: ‘me parece que, depois
de Beethoven, é inditil fazer um sinfonia’. Foi claro o ponto de vista de Debussy que, a propésito, finalmente escreveu
uma sinfonia genial... La Mer”.
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incontestavelmente vivo, evitaria cautelosamente mudar qualquer coisa no seu, ja que
espalha emocao pelas cinco partes do mundo — ou quase!

(..)

Mort et transfiguration, sem ter a faiscante seguranga de Till Eulenspiegel, ou a apaixonada
grandiloquéncia do Don Juan, contém, no entanto, férmulas que permaneceram caras a
Richard Strauss, se bem que as tenha melhorado depois disso (DEBUSSY, 1989, p. 190).

O embate entre diferentes pensamentos revela aqui um didlogo que nado significa
acordo, mas uma interacdo seja de aceitacdo, negacao e contestacao. Debussy também recebe suas
criticas. Richard Strauss assiste (ao lado de Ravel) a Pélléas et Mélisande, mas seu posicionamento
(vozes de autoridade) o impede de simpatizar com os ideais estéticos propostos pela obra de
Debussy. Ap6s o primeiro ato (as trés primeiras cenas), Strauss (1968, p. 151) questiona: “E sempre
assim?”, “Nada mais?... Ndo ha nada... ndo ha musica... ela ndo se conecta... ndo mantém junto...
sem frases musicais”. Embora seu interlocutor naquele momento (Romain Rolland) procure

dissuadi-lo, sua posicao foi rija:

Tanto quanto eu estou preocupado, eu sou um musico acima de tudo. Uma vez que ha
musica em um trabalho, quero que ela seja o mestre, ndo quero que ela seja subordinada a
qualquer outra coisa. Isso é muito humilde. Eu ndo digo que a poesia é inferior a musica.
Mas os verdadeiros dramas poéticos: Schiller, Goethe, Shakespeare, sdo auto-suficientes:
eles ndo precisam de musica. Onde ha mtusica, ela deve carregar tudo antes dela; ndo deve
vir depois da poesia. No que me diz respeito, tenho o sistema wagneriano. Observe o
Tristdo. Nao ha musica suficiente para mim nisso. As harmonias sdo muito sutis, tem bons
efeitos orquestrais, é de muito bom gosto; mas isso ndo é nada, nada (STRAUSS, 1968, p.
151-152)*%2,

Strauss procurava as frases musicais em Debussy e ndo as encontrou segundo o modelo
wagneriano®”. Se, & maneira de Strauss, adotarmos Wagner como a referéncia (“gramaética”) de
construcdo fraseoldgica musical, por certo, Debussy comete algum erro de “sintaxe”. As frases
wagnerianas sdo mais bem-conformadas a métrica do compasso, de um modo geral, além de terem
perfis de alturas mais sinuosos. Debussy ao querer em Pélléas aproximar o tratamento vocal da fala
natural, trabalha de uma maneira mais livre em relacdo as barras de compasso, buscando uma

ritmica mais prosédica, além de menores ondulagdes e curvas das alturas.

(...) as personagens desse drama procuram cantar como pessoas naturais e ndo numa lingua
arbitraria feita de tradicdes antiquadas. E dai que vem a censura feita a0 que chamaram
minha opcdo pela declamagdo monétona onde nunca aparece nada melédico... Para
comecar, isso é falso. Além disso, os sentimentos de uma personagem ndo podem ser
expressos continuamente de forma melddica; depois, a melodia dramatica tem de ser
inteiramente diversa da melodia em geral (DEBUSSY, 1989, p. 61)

312 So far as I’m concerned, I’'m a musician above everything else. Once there’s music in a work, I want it to be the
master, I dont’t want it to be subordinate to anything else. That’s too humble. I dont’t say that poetry is inferior to
music. But the true poetic dramas: Schiller, Goethe, Shakespeare, are self-sufficient: they don’t need music. Where
there is music, it must carry all before it; it must not come after the poetry. So far as I’'m concerned, I have the
Wagnerian system. Look at Tristan. There’s not enough music for me in this. The harmonies are very subtle, there are
good orchestral effects, it’s in very good taste; but that’s nothing, nothing at all (STRAUSS, 1968, p. 151-152).

313 Ainda devemos ressaltar as diferentes nacionalidade envolvidas, em um tempo onde o pensamento nacionalista se
vigorava.
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Para expandir as tramas deste texto e evidenciar as conexodes dialogicas entre os
compositores, vamos trazer Ligeti para esse dialogo. Ligeti tem relacdes interessantes com Strauss e
Debussy, além de ser um compositor que nos deixou muitos textos com suas opinides sobre outros
compositores. E um compositor que se posiciona de forma dialégica em seus textos e em suas

14, Com respeito as relagdes métricas e estruturacdo ritmica, Ligeti coloca em linhas

composicoes
reveladoras um tipo de dialogismo que impulsiona a criacdo para diante. Isto é, sua interlocucao
aumenta, ele deixa de aderir as ideias de uns (o pensamento composicional de Bartok e da tradicao

hingara, por exemplo) e passa a “concordar” com outros (Boulez e Stockhausen):

Essas ideias, tais como as realizei mais tarde em Atmospheres, ja eram claras para mim
onze anos antes, mas ndo podia realiza-las. Ou seja, elas estavam presas na camisa de forca
da barra de compasso, da qual ndo podia ainda me soltar. (...) Meu desprendimento da
métrica mensurada resultou, na realidade, da influéncia imediata e muito importante que
Boulez e Stockhausen tiveram sobre mim, (...) e também do encontro pessoal com
Stockhausen e meus primeiros anos em Colénia (LIGETI; HAUSLER, 1974, p. 113-114).

A tradicdo (tradicionalismo) que envolvia o pensamento composicional de Ligeti, no
que diz respeito a métrica, o aprisionava e dificultava a vazdo das suas ideias. Foi somente no
didlogo com outros compositores — com outros tipos de pensamento — que Ligeti pode transpor esse

obstaculo.

Ligeti coloca que, em sua adolescéncia, 0 compositor mais moderno que ele conhecia
era Richard Strauss. “Aos dezesseis ele compds uma peca orquestral inspirada em Strauss e
Wagner”", Em outro momento compds algo que ele chamou de mistura de Beethoven, Strauss e

um pouco de atonalidade®'°.

Ligeti faz uma retrospectiva do caminho da atonalidade, marcando seu inicio na parte
final do Pretissimo da Sonata em Si bemol menor de Chopin. “Dai a Wagner ha um s6 passo”
(LIGETI, 2001, p. 6). Na concepcao de Ligeti, Wagner utiliza em grandes proporcoes as dominantes
secunddrias que, apesar de estarem extremamente dentro do sistema tonal, fazem desaparecer uma
estrutura tonal — “Wagner ainda seria tonal?” Ele pergunta. Os passos seguintes (as consequéncias

disso) podem ser vistos em Reger, Richard Strauss, Scriabin e Schoenberg (idem).

Debussy também rompe com a tonalidade, mas de uma maneira oposta. Enquanto
Wagner desvirtuava a tonalidade pelo acimulo de cadéncias e encadeamentos, Debussy a minava
pela escassez e auséncia de direcionamentos com encadeamentos tonais. Para Ligeti (ibidem), o
didlogo a que Debussy se propde com a musica do gameldo javanés e balinés (ou com a musica de

outras tradi¢Oes asiaticas) lhe permitiu uma liberdade de criacdo (como as gravuras japonesas foram

314 Sobre dialogismo na obra de Ligeti, conferir dissertacdio de Furtado (2012): Dialogismo no Percurso
Composicional de Gydgy Ligeti.

315 (BAIK, 2009, p. 10).

316 (TOOP, 1999, p. 17).
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para Van Gogh). O exemplo mais radical disso seria Jeux: “o decurso da forma é ‘vegetativo’, ela

‘prolifera’ sem se desenvolver verdadeiramente”.

Ligeti revela que em sua juventude estava mais influenciado pela concepcao formal

beethoveniana de Bartok e “ndo tinha ouvidos para a forma de Debussy”:

Enquanto estudava composi¢do, eu ainda pensava segundo as categorias classicas de
trabalho tematico-motivico e desenvolvimento. Em Budapeste se interpretava Debussy com
frequéncia (raras vezes Stravinsky), mas Debussy me parecia antiquado, e Bartok moderno,
devido a acumulacdo de segundas menores (idem).

Algum tempo depois, aos vinte e sete, Ligeti transforma suas concep¢des musicais. Em
1950, era professor de harmonia e contraponto em Budapeste, quando comecou a “rebelar-se”

contra Bartok e o trabalho tematico (tematismo):

Um modelo de mtsica ndo-tematica, “ndo-trabalhada”, era o Prelidio de Das Rheingold de
Wagner (até entdo ndo conhecia Farben-Stiick de Schoenberg). O Prelidio de Das
Rheingold me levou, através de um rodeio por Parsifal, a compreender a modernidade das
formas de Debussy (ibidem, p. 7).

Debussy e Wagner, opostos em um primeiro momento, trabalham juntos para uma nova
concepcao formal no percurso criativo de Ligeti. Wagner (também Strauss) levou Ligeti a
compreender as formas de Debussy. Bakhtin diz que cada palavra (enunciado) tem seu significado
aberto e espera novos contextos para estabelecer novas relagdes dialdogicas. Boulez® também
defende essa inter-relagdo histérica entre esses compositores. Ele coloca que Debussy foi preparado
e condicionado por Wagner, seu vocabulario musical é impensavel sem a evolucdo do cromatismo
wagneriano, assim como sua estética so pode ser pensada como uma reagao violenta contra Wagner.
Em outro momento, Boulez identifica na postura de Debussy em relacdo a Wagner aquilo que para

noés caracteriza um exemplo claro de dialogismo entre sujeitos:

Por um lado, Berg tinha um apego sentimental a Wagner, que quase podia ser chamado de
mistico, por mais irritado e até ultrajado que ele tenha sido pelo estreito conservadorismo
de veneracdo wagneriana. Por outro lado, o ceticismo de Debussy e Stravinsky construiu
uma atitude negativa em relagdo as tendéncias de Wagner. A razdo no caso de Debussy foi
clara o suficiente - ele sentiu um fascinio tanto pelo homem quanto por sua mtsica com
forga suficiente para querer romper com ambos, e esquecé-los®®,

Desta maneira, Debussy seria o “verdadeiro herdeiro de Wagner e ndao os compositores
que copiaram o Anel™". Boulez ndo esclarece quais seriam os compositores que “copiaram” o

Anel. Certamente ndo se referia a Strauss. Talvez Strauss em um primeiro momento (primeiras

317 Em texto de 1961 “L’esthétique et les fétiches” (BOULEZ, 1986, p. 40).

318 Texto de Boulez para Parsifal (programa de concerto) em 1970: “Chemin vers Parsifal” (BOULEZ, 1986, p. 245):
“On the one hand Berg had a sentimental attachment to Wagner that could almost be called mystical, however irritated
and even outraged he may have been by the narrow conservatism of the wagnerian cult. On the other hand the
scepticism of Debussy and Stravinsky made a negative attitude towards Wagner Fashionable. The reason in Debussy’s
case was clear enough — he has felt fascination of both the man and his music strongly enough to want to break with
both, and forget them”.

319 (BOULEZ, 1986, p. 40).
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obras) tenha mais processos similares a Wagner. Mas sua obra ndo é estatica e as relacoes dialdgicas
evoluem em busca de novas ligacdes. Em 1916 ele teria escrito a Hofmannsthal: “Asseguro-lhe que

definitivamente tirei a couraga musical de Wagner”*%.

O posicionamento de Strauss, mesmo em relacdo a Wagner, ndo é retrogrado, mas de
levar para diante, assim como é a postura de Debussy (de um modo diferente). Nessa mesma 6tica,
Manoury escreve que, apesar das diferencas estilisticas entre Debussy e Strauss, encontram-se

procedimentos composicionais similares nos dois compositores:

Debussy-Strauss? Que curiosa conjuncao! Este mesmo Debussy que ndo apreciava o estilo
germanico de Strauss, e Richard Strauss surpreendeu-se que Pelléas "é s6 isso, ndo ha mais
musica do que esses poucos acordes acompanhando recitativos melodicos, ...!" E, no
entanto, além das divisdes nacionais e estilisticas, a distancia ndo nos impede de buscar
mais, em um e em outro, uma estética vizinha, como a busca de uma imagem sonora
comum. (MANOURY, 1998, p. 178)**.

Isso acontece repetidas vezes na historia, compositores com posicionamentos estéticos
incompativeis, ou personalidades opostas, se unem sob uma outra perspectiva dial6gica, enunciados
que em um primeiro momento parecem distantes se aproximam diante de um novo contexto

dialogizado.

Dutilleux declara que o passado é cheio de incompatibilidades. Para isso, ele mesmo

mostra alguma incompatibilidade sua em relacao a Stockhausen (pessoa e obra).

Vocé*” cita Stockhausen que é uma estrela, porque eu deveria sempre me posicionar em

relacdo a musicos tao distantes de mim sobre o plano estético ou mesmo simplesmente pelo
comportamento humano? Diz-se que os compositores, como outros artistas, pintores,
autores, ndo estdo sempre no melhor lugar para apreciar as obras dos outros. O passado se
nutre de incompatibilidades: Brahms/Wagner, Moussorgsky/Tchaikovisky, Richard
Strauss/Debussy, etc. Toda reaproximacao a parte, se eu lhe digo que eu gostei de Gruppen,
Carré, Momente, Inori e muito menos das obras mais recente, qual a importancia?
(DUTILLEUX, 1997, p. 167)*3,

Embora Dutilleux defenda que seu posicionamento em relacdo a um compositor (ou

pessoa) nao tenha relevancia, nos acreditamos que o estudo da musica (musicologia, estética,

320 “Je vous assure que je me suis définitivement dépouillé de la cuirasse musicale de Wagner” (MANOURY, 1998, p.
175).

321 Debussy-Strauss? Quelle curieuse conjonction! Ce méme Debussy qui ne devait pas gofiter outre mesure le style
empreint de germanisme de Strauss, et Richard Strauss s’étonnant que Pelléas “ne soit que cela”, n’y a-t-il pas plus
musique que ces quelques accords accompagnant das récitatifs mélodiques, ...!” Et pourtant, au-dela des clivages
nationaux et stylistiques, la distance ne nous interdit plus de cherche, chez I’un comme chez I’autre, une esthétique
voisine, comme la quéte d’une image sonore commune (MANOURY, 1998, p. 178).

322 Esta entrevista é concedida a Claude Glayman.

323 Vous citez Stockhausen qui une star, pourquoi devrais-je toujours me situer par rapport a des musiciens aussi
éloignés de moi sur le plan esthétique ou méme simplement par le comportement humain? Chacun sait que les
compositeurs, comme d’autres artistes, peintres, auteurs, ne sont pas toujours les mieux placés pour apprécier les
ouvrages des autres. Le passé est nourri de ces incompatibilités: Brahms/Wagner, Moussorgski/Tchaikovski, Richard
Strauss/Debussy, etc. Tout rapprochement mis a part, si je vous dis que j’ai aimé Gruppen, Carré, Momente, Inori et
beaucoup moins des oeuvres plus récentes, quelle importance? (DUTILLEUX, 1997, p. 167).
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composicdo, analise) se beneficia em grandes propor¢oes desses “didlogos”, faz aproximarmos do

processo criativo individual ao colocar o compositor em relacdao a outrem.

Berio®* fala em “dialética da complementariedade”. Segundo ele, na cena
norteamericana, por exemplo, ha oposicao e complementariedade entre Gershwim e Weill. Weill era
um europeu que passeava com naturalidade na Ameérica. “Gershwin era o oposto. Era um americano
de enorme inteligéncia e sensibilidade que desejava andar pela Europa”®. Outros casos levantados

326

por Berio é complementariedade entre Stravinsky e Schoenberg™, ou, entre a musica “erudita” e a

“popular” (folcldrica) conciliadas na musica de Bartdk:

No inicio do nosso século, simplificando muito as coisas, as polaridades essenciais eram
Stravinsky e Schoenberg. Hoje é impensdvel um sem o outro. Como este século é
impensével sem a presenca de personalidades e sensibilidades como, por exemplo, Béla
Bartok, que combinou certos aspectos da musica popular de tradigdo oral com a cultura
classica. O dilema de Bartdk era Beethoven e o folclore hiingaro (BERIO, 2017, p. 450)*.

Bakhtin enaltece a presenca alheia como formadora do “eu” e ndo a responsavel pelo
apagamento da voz individual. No percurso que forma a personalidade e o estilo dos compositores

podemos observar claramente esse convivio. Bakhtin completa:

A eficacia do acontecimento ndo estd na fusdo de todos em um todo, mas na tensdo da
minha distancia e da minha imiscibilidade, no uso do privilégio do meu lugar unico fora
dos outros individuos (BAKHTIN, 2011, p. 80).

E através desse lugar privilegiado do “eu” que passamos ao préximo capitulo.
Selecionamos algumas pecas de autoria propria para exemplificar, do ponto de vista do compositor,

algumas dimensoes dial6gicas na criacao musical.

324 Em entrevista a Francois Burkhardt, no ano 2000 (BERIO, 2017, p. 385).

325 (BERIO, 2017, p. 385).

326 Berio (2006, p. 73) também levanta oposicdo e complementariedade entre Wagner e Verdi, e, Webern e Debussy.
Stravinsky (1996) age em defesa da supremacia de Verdi em relacdo a Wagner, opinido que nao é dificil encontrar quem
discorde. Em nossa opinido, os dois compositores contribuem conjuntamente para o pensamento musical posterior, 0s
reflexos disso podem ser vistos no proprio Berio (por exemplo em La Vera Storia).

327 All’inizio del nostro secolo, semplificando molto le cose, le polarita essenziali erano Stravinsky e Shoenberg. Oggi
non é pensabile uno senza 1’altro. Come questo secolo non € pensabile senza la presenza di personalita e sensibilita
come quelle, ad esempio, di Béla Bartok che ha coniugato certi aspetti della musica popolare di trandizione orale com la
cultura classica. Il dilema di Barték era Beethoven e il folclore ungherese (BERIO, 2017, p. 450).
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4. DIMENSAO DIALOGICA NA CRIACAO MUSICAL

Conscientes da posi¢do tnica que ocupamos como compositores, vamos detalhar uma
parte do processo criativo de algumas obras compostas no periodo do doutorado. Consideramos que
“(...) se nés somos, se todo individuo é, a reapropriacao singular do universo social e historico que o
rodeia, podemos conhecer o social a partir da especificidade irredutivel de uma praxis
individual”**.

O intuito é estabelecer relagdes dialogicas entre obras de nossa®* autoria e obras alheias,
e entre “mim” e outros compositores. Desta forma, a introspeccdo pode garantir um acesso
privilegiado ao percurso de criacao musical dessas obras. Dessa posi¢do unica, observamos como o
pensamento criativo esta envolto na rede de relacées com outrem. O principal objetivo é evidenciar
o dialogismo como uma maneira de se pensar a criacao musical. Nao nos debrucaremos em analises
exaustivas, tdo somente a obra enfocada sera considerada em sua unicidade, e sera utilizada como
discussdo e para levantamento de pontos de particularidades dial6gicas. Por essa razdo, para cada

uma das pecas apresentaremos enfoques particulares.

Contudo, um ponto comum a ser discutido é a relacao dos titulos com o contetido
musical. Os titulos evocam um contexto dialégico e compdem o enunciado musical. Hanslick
(1989, pp. 148-151) coloca que o material musical nao é afetado pelo titulo. Em termos de unidades
do sistema, concordamos que as frases musicais ndo perdem sua sintaxe, mas, em termos de
unidades de comunicagdo, isto é, como enunciados, os titulos agregam contextos dialdgicos que

atuam substancialmente sobre o significado.

Varese disse que: “O titulo da composicdo, Arcana, e a epigrafe de Paracelso, ndo tém
nada a ver com a composicao concreta do trabalho. Meus titulos nunca sao descritivos. No maximo,
sdo para mim associagdes de fantasia”®. Mesmo que o compositor tente se esquivar de alguma
interferéncia mutua entre titulo e musica, o resultado final, o enunciado musical completo, sera

fruto dessa relacao. Como explica Ribeiro (2016, p. 68):

Curiosamente, Varéese explica que o objetivo dessa epigrafe é funcionar como uma espécie
de dedicatdria, uma homenagem que o poema sinfonico do compositor faz ao alquimista,
mas nem inspira a obra quanto faz qualquer comentario. Porém, embora seja legitima essa
posicdo, ndo posso deixar de reconhecer uma pequena dose de ingenuidade do compositor
nessa mesma posicao pois, ao juntar uma epigrafe — que por sua natureza verbal a
transforma em um enunciado — a uma obra musical cujo titulo (“Arcana”) carrega em si

328 (Ferrarotti, 1988).

329 Optamos por continuar falando na terceira pessoa, mesmo tratando-se de uma producdo individual. Primeiramente
por coeréncia com o restante do texto, mas também, diante do universo dialégico que apresentamos, uma voz jamais
fala sozinha, o enunciado é construido em parceria coma alteridade.

330 1l tilolo della composizione, Arcana, e 1’epigrafe di Paracelso non hanno nulla a che fare con la concreta
composizione del lavoro. I miei titoli non sono mai descrittivi. Tutt’al pit, comportano per me delle associazioni di
fantasia (VARESE, 1985, p. 59).
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uma rede de significados e sentidos, poderad ocorrer um direcionamento do ouvinte para
recuperar na matéria sonora da obra a intencionalidade (ou nao intencionalidade) do autor.
Concluo que a quasi negacao de Varése faz surtir o efeito oposto, pois gera uma busca ou
expectativa de resposta.

As colocacdes de Ribeiro podem ser multiplicadas para muitos outros casos. Por

exemplo, sobre Dutilleux:

Eu ndo desgosto das nomeacdes classicas: sonata, sinfonia... é bom, as vezes, guiar o
ouvinte para o0 mundo que vocé estd tentando criar. Talvez eu, também, tenha sido
inconscientemente influenciado pelo titulo do romance de Dostoiévski que eu estava lendo
naquela época - o titulo apenas, porque ndo ha relacdo entre esse romance e minha sinfonia.
Além disso, se alguém evoca a ideia do duplo (double), as referéncias ndo faltam. Veja
Musset: “uma crianga pobre vestida de preto que se assemelhava a mim como um irmdo”,
ou Schubert e Heine em Le Sosie. De qualquer forma, meu titulo estd relacionado ndo
apenas a férmula orquestral, mas ao espirito do trabalho (DUTILLEUX, 1997, p.99)*".

A respeito das nomeagOes classicas, podemos assumir que elas abrem um campo de
didlogos, entre a expectativa formal sugerida pela tradicdo e a obra percebem-se réplicas, tréplicas,
negacado, conformacao: as Sonatas, de Boulez, a Sinfonia, de Berio, a Passacaglia, da Sinfonia n° 3,

de Penderecki, sdo alguns exemplos no século XX que dialogam através de suas nomeagaes.

Mesmo com seus aspectos verbais, o titulo é parte do enunciado musical. A escolha do
titulo demanda do compositor um processo de tomada de decisdo da mesma amplitude daquelas
feitas sobre o material musical. Voltando a Dutilleux, observamos a busca do compositor para
encontrar um titulo ideal. Falando sobre o processo composicional de Métaboles, ele coloca: “Eu
procurei por muito tempo um titulo verdadeiramente apropriado a forma adotada. Como na natureza

— o mundo dos insetos, por exemplo — um dado elemento sofre uma sucessdo de transformagdes”**,

Assim, partimos para comentarios de algumas obras: Les Tombeaux Vides (2015), para
orquestra; Quando o Sol se Detém para Ouvir as Cang¢bes de Guerra (2017), para orquestra;
Cantico das Criangas Corrompidas (2019), acusmatica; Sermbes em Palimpsestos (2019), para
flauta e sons eletronicos; e, Cada Ano Sem Debussy: Dez versos sobre seu nome (2019), para

orquestra.

331 Je n'aime gueére les appellations classiques : sonate, symphonie... il est bom, parfois, d'orienter 1'auditeur vers le
monde que vous cherchez a créer. Peut-étre aussi ai-je été inconsciemment influencé par le titre du roman de
Dostoievski que je lisais a ce moment-la — le titre seulement, car il n'y a aucune relation entre ce romance et ma
symphonie. D'ailleurs, si 1'on évoque l'idée de double, les références ne manquent pas. Voyez Musset : « un pauvre
enfant vétu de noir qui me ressemblait comme un frére », ou bien Schubert et Heine dans Le Sosie. En tout cas, mon
titre est en relation non seulement avec la formule orchestrale, mais avec l'espirit de 1'ceuvre (DUTILLEUX, 1997, p.
99)

332 J’ai cherché longtemps un titre vraiment approprié a la form adoptée. Comme dans la nature — le monde des insects,
par exemple — un élément donné subit une succession de transformations... (DUTILLEUX, 1997, p. 111).
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4.1. LES TOMBEAUX VIDES

O primeiro ponto que ressaltamos em Les Tombeaux é a dimensdo dialdgica como
passaporte que nos permite adentrar os diversos mundos e emigrar dos mesmos. Nessa mesma

direcdo, Berio declara:

Como me acontece frequentemente, quando tenho encontros importantes, reagi a
Dallapiccola com quatro trabalhos: Due Pezzi para violino e piano, Variazzioni para piano
(baseadas sobre a célula melddica de trés notas — Fratello — do Prigioniero), Chamber
music (J. Joyce) e Variazzoni para orquestra de camara. Com esses trabalhos entrei no
mundo “melédico” de Dallapiccola mas eles me permitiram sair (BERIO, 1988, p. 45).

Essa reacdo advém da possibilidade de resposta que um enunciado carrega. Os
encontros que julgamos importantes adentram o ser, e “ser é comunicar-se”, ou seja, proporcionam
que novos enunciados sejam produzidos. Berio destaca a relevancia de Dallapiccola para si e para
“toda a musica italiana”. Segundo ele: “Dallapiccola era um ponto de referéncia ndo s6 musical mas

também espiritual, moral e cultural no sentido mais amplo do termo”.

Muito da harmonia de Les Tombeaux Vides esta relacionada aos conjuntos do opus 11,
n° 2, de Schoenberg. Esta peca apresenta uma recorréncia dos conjuntos de forma prima (0146) e
(0157), incluindo seus subconjuntos e superconjuntos. O encadeamento entre esses dois conjuntos
na peca de Schoenberg chama a atencdo, a exemplo da pratica do tonalismo, por intercambiarem

funcdes mantendo notas comuns, o que cria uma sonoridade harmonica peculiar para esse trecho.

‘-Tl l\rﬁ"{: [0157)

Figura 15: Encadeamento dos conjuntos do Op.11,
nimero 2.
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O conjunto (0146) possui a particularidade de um vetor intervalar que engloba todas as
classes de intervalos [1 1 1 1 1 1], vetor esse compartilhado (relacdo Z) com o conjunto (0137). Este
ultimo conjunto também é explorado em Les Tombeaux Vides. A exploracao desses conjuntos se da

com relativa liberdade, mas eles ainda sdo as bases da constru¢ao harmoénica. Em pegas anteriores

333

eles foram utilizados de modo mais sistematico™”. Do ponto de vista da trajetéria composicional

pessoal, Les Tombeaux permitiu “sair” da “cor harmonica” desses conjuntos em pecas posteriores.

99334

Esta obra “exorciza”**"a predominancia desses conjuntos no pensamento harmonico.
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Figura 16: Trecho de Les Tombeaux Vides (compassos [52-62]). Uso dos mesmos conjuntos do op.11, n° 2, de Schoenberg.

Este exemplo mostra como, além da disposicdao simultaneas das alturas, os conjuntos
podem apresentar-se de maneira melédica. No opus 11, nimero 2, esses conjuntos também podem

ser observados linearmente:
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Figura 17: Inicio do op. 11, n° 2, de Schoenberg. Uso dos conjuntos melodicamente.

333 p. ex. Poesias Nordicas (2009), Requiem aos Imortais (2009), No Tempo em que os Reis Saem a Guerra (2011),
Dimensées Entrelagadas (2013).
334 Para falar como Berio.
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Acordes dispostos de forma linear foram recorrentes, principalmente durante o
Classicismo e Romantismo, integrando temas conhecidos como o da Apassionata, de Beethoven.
Diether de la Motte (2007, p. 279) identifica esse procedimento em Messiaen (em Vingt Regards

sur I’Enfant Jésus) e o localiza como técnica essencial do dodecafonismo.

Outra via pela qual podemos percorrer em busca de relacdes dialégicas provém do
titulo. Les Tombeaux Vides dialoga com [0] Le Tombeau francés, género de obras compostas em
homenagem a um falecido ilustre (como Le Tombeau de Couperin, de Ravel, Pour le Tombeau de

Paul Dukas, de De Falla, ou Piéce pour le Tombeau de Paul Dukas, de Messiaen).

No caso de Les Tombeaux Vides, os timulos se encontram vazios®”, ou seja, o0s
homenageados se encontram (de alguma forma) vivos. Existem dois sentidos evocados nessa
consideracdo: o primeiro diz respeito a narrativa do Evangelho segundo Sao Mateus, relatando que

apods a morte de Cristo alguns santos ressuscitaram:

E Jesus, clamando outra vez com grande voz, rendeu o espirito. E eis que o véu do templo
se rasgou em dois, de alto a baixo; e tremeu a terra, e fenderam-se as pedras; E abriram-se
os sepulcros, e muitos corpos de santos que dormiam foram ressuscitados; E, saindo dos
sepulcros, depois de sua ressurrei¢do, entraram na cidade santa, e apareceram a muitos®®,

Esta cena espantosa e bela acompanhou o processo criativo. Espantosamente bela € essa

passagem na Paixdo Segundo Mateus, de Bach.
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Figura 18: Trecho da Paixdo Segundo Mateus, de Bach, referente a narrativa de Mateus 27:50-
53.

Nessa obra, os mortos ressuscitam através de tremulos nos graves, um movimento
melodico cromatico ascendente, de uma oitava, e uma linha mel6dica ndo muito usual na época
(observando o segundo compasso do segundo sistema do exemplo acima) — La bemol, Fa, La

bemol, D6, F4, La natural.

335 Além da tradugdo de Les Tombeaux Vides ser “os timulos vazios”, a prondncia francesa de vides se aproxima da
palavra “vida” em portugués.
336 (Mateus 27:50-53).
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Em Les Tombeaux Vides existe um didlogo com essas caracteristicas. O tremulo nas

cordas graves € recorrente ao longo de toda peca.
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Figura 19: Exemplo de tremulo nas cordas graves (compasso
151 de Les Tombeaux Vides).

Em didlogo com a de Bach, em um contexto onde mortos sao ressuscitados, arpejos em
tremulo nas cordas, cujo encadeamento dos acordes percorre o total cromatico, procura uma nova

reflexdo sobre a mesma cena.
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Figura 20: Arpejos sobre as cordas em Les Tombeaux Vides.
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O outro ponto aludido pelo titulo desta peca € justamente a no¢ao de dialogismo (campo
desta pesquisa que estava em fase inicial naquele momento), principalmente a concepcdo de que
nenhum enunciado estd absolutamente morto. Alguns compositores mortos sao, de certa forma,
reavivados, pois estdo presentes no pensamento composicional de Les Tombeaux Vides: Dutilleux,

Varese, Ravel sao alguns deles.

Além destes, a peca ainda dialoga com outro compositor: Oiliam Lanna, este
incontestavelmente vivo. Muitos momentos em Les Tombeaux Vides buscam evocar, nas cordas,
uma atmosfera que se relacione ao passado, assim como acontece em Rituais do Tempo: memdria...

cortejo...”, de Lanna:
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Figura 21: trecho de cordas em Rituais do Tempo,
de Lanna.

O encadeamento em textura coral e com manuten¢do de notas comuns entre os acordes,
como chamamos atencdo na peca de Schoenberg, acontece em Rituais e em Les Tombeaux (por
exemplo, no compasso [58], observavel na figura 15). Esses trechos também se relacionam pela
parte aguda (que normalmente se destaca), ambos sdo descendentes e formados uma segunda
seguida de uma terca (ter¢a menor em Rituais e ter¢a maior em Les Tombeaux™®). Rituais do Tempo
lida com um cortejo, isto é, uma homenagem pdstuma (a peca é dedicada ao compositor belga

Arthur Bosmans). Em Dimensdes Entrelacadas: Cortejo a Walter Smetak (2013)**°, obra anterior ao

337 Segundo confissdes do préprio compositor (orientador desta tese).
338 No compasso [88], por exemplo, essa atmosfera é novamente evoca, ali os intervalos sdo segunda maior e tritono.
339 (cf. VASCONCELOS, 2014).
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periodo do doutorado ja existe um didlogo com Rituais — através do ataque (quasi sino**) no piano,
por exemplo. Existem vestigios desse piano em Les Tombeaux, por exemplo, nos compassos [46] e

[53-54].
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Figura 22: Trecho de Rituais do Tempo, de Lanna. Piano quasi sino.

4.2. “QUANDO O SOL SE DETEM PARA OUVIR AS CANCOES DE GUERRA”

Durante seu processo de criacdo desta peca, houve a intencdo de conduzir, de forma
dialégica, o discurso musical. Neste caso, as impressdes musicais de outras obras adentram o
processo composicional sem, contudo, cairem, necessariamente, no discurso alheio nitidamente
demarcado (citacoes). As ideias musicais de outrem deveriam integrar-se de modo natural aos novos
materiais, como se elas fossem transmitidas através do discurso indireto ou do discurso indireto

livre®*.,

Quando o Sol se Detém se caracteriza como uma peca enérgica e movida
(predominantemente). A “energia” e “vigor” sao reflexos de Arcana, de Varése. Coincidentemente,
0 que Varese fala sobre sua peca foi também a meta para Quando o Sol: “Nunca escrevi uma musica
tdo sélida, tdo alegre — tdo plena de forca, de vida, de sol”**. Ela deveria ser plena de “forca” e

“vida”, sobre a qual “o sol” brilhasse o tempo todo.

O titulo faz alusdo a narrativa biblica a respeito de uma das batalhas do profeta Josué
(liderando o povo hebreu). Nesse episddio, Josué vem em auxilio a uma nagdo aliada que estava sob
ataque. Ele pede a Deus para “deter o sol”, assim a investida poderia continuar até a vitoria

completa, uma vez que seu exército ja prevalecia.

Entdo Josué falou ao Senhor, no dia em que o Senhor deu os amorreus nas maos dos filhos
de Israel, e disse na presenca dos israelitas: Sol, detém-te em Gibeom, e tu, lua, no vale de
Ajalom. E o sol se deteve, e a lua parou, até que o povo se vingou de seus inimigos. Isto

340 Cf. compasso [51] de Rituais do tempo.

341 Lembramos da fala de Ligeti sobre “falsas citagdes”: “vocé pensa que é Haydn, e é Ligeti”.

342 Non ho mai scritto una musica tanto solida, tanto gioiosa — tanto piena de forza, di vita, de sole” (VARESE, 1985,
p. 58).
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nao esta escrito no livro de Jasher? O sol, pois, se deteve no meio do céu, e ndo se apressou
a por-se, quase um dia inteiro (BIBLIA SAGRADA, Josué 10:12-13).

Além de encontrar nesse texto um episédio inteiramente iluminado pelo sol, os astros
imdveis e a maneira como a histéria estd descrita desafia a percepcdo natural do tempo. Naquele
dia, houve a sensacdo do tempo passar sem que se passasse da maneira como o medimos (em

minutos, horas, dias... que sdo procedentes da rotacao da Terra)... uma sobreposicao de tempos.

Esse clima de guerra (inimigos, aliancgas, vitorias, derrotas...) esta em dialogo nesta
peca, e contribui para a constru¢do dos caracteres evocados. Os recursos composicionais estao
aliados as ideias de outros compositores e ddao suporte a criagdo. Selecionamos alguns deles para

discorrer a respeito.

Destacamos um didlogo com o inicio de Arcana: uma melodia “contundente” com um
ritmo bem definido sobre uma configuragcdo aparentemente simples de seminimas e colcheias, que
resulta em ataques quase percussivos, onde Varése faz uma orquestracao densa, com dobramento de
oitavas e quintas. Além disso, poucas notas sao utilizadas em cada estrato, isto €, um conjunto linear
de trés notas sobreposto a outro homorritmicamente. Esse tema que aparece e reaparece em Arcana

deu origem ao tema que percorre por Quando o Sol se Detém:
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Figura 24: “Tema” de Quando o Sol se Detém (compassos [12] ao [15]).

Nos primeiros compassos de Quando o Sol se Detém, ja existe uma elaboracdao desse

“tema”:

Figura 25: Elaboracao do tema inicial de Arcana
em Quando o Sol de Detém. Compassos 1 e 2.

Em oposicdo ao ataque contundente do comeco, é introduzido, nos clarinetes e fagotes,

um trecho mais ameno. As notas do Clarinete 1 sdao as mesmas encontradas no agudo dos sopros no
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inicio de Métaboles, de Dutilleux. O ritmo original dessas notas é transformado arbitrariamente,

como se fosse tocado ad libitum. Da mesma forma, a harmonia foi transformada.

Figura 26: Melodia do inicio da Métaboles (Dutilleux).

Deste trecho (apresentado na figura acima), foram selecionadas as notas do terceiro
compasso, a0 Ré do quinto compasso. A textura coral na harmonizacdo é mantida. Contudo,
acontecem intervencoes simultaneas nas outras partes da orquestra, diferentemente do tratamento

original de Dutilleux.
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Figura 27: Melodia de Dutilleux retrabalhada e re-hamonizada em Quando o Sol se
Detém.

Esse “coral” em Métaboles é constantemente pontuado por um ataque duplo em fusas.
Nos violinos, esse ataque consiste na primeira nota tocada com arco e a segunda por “pizzicato de
mao esquerda”. Essa técnica aparece nos compassos [5] a [9] de Quando o Sol se Detém. Porém,
nesta peca, os ataques ndo estdo sincronizados com o “coral” e sim dispersos, provocando diferentes

COIISEC]lléIlCiaS, nesse novo contexto.

A articulacdo estabelecida entre Arcana e Métaboles no inicio é retomada a partir do
compasso [12]: primeiro, o tema relacionado com a peca de Varese, é seguido pelas cordas que se
relacionam com a peca de Dutilleux. Nesse momento (compassos [15-20]), o trecho apropriado
corresponde as cordas de Métaboles. Novamente, o ritmo € reescrito “ad libitum”, porém, desta
vez, se mantém a harmonia mais proxima da original de Dutilleux. Nos dois casos, a orquestracao €é

entregue as cordas, mas em Quando o Sol se Detém elas estdo em tremulo.
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Figura 28: Excerto: coral de cordas em Métaboles.

Figura 29: Trecho das cordas de Quando o Sol se Detém. Compassos [10-19].

Sobre essa base de cordas, flautas (1 e 2) e clarinetes (1 e 2) fazem uma descida escalar

em frullato, com a qual eu busquei semelhancas com alguns momentos da Sagragdo, de Stravinsky

(ver compasso [15] de Quando o Sol se Detém). Essa “descida” permeia tanto a Sagragdo como

Quando o Sol de Detém (ver também compassos [24], [32-34], [95], [160], [193-194], por

exemplo).
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Figura 30: “Descida” escalar cromatica na Sagragdo, de Stravinsky.
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A partir do compasso [22] ha outro procedimento baseado em Arcana. Na orquestracao,

principalmente dos sopros, Varese simula o pedal de sustentacdo do piano, isto é, as alturas se

mantém, a medida que aparecem. Mais complexo que o efeito no piano, o timbre da orquestra pode

se modificar a medida que o movimento meldédico avanca. Esse procedimento acontece

repetidamente em Quando o Sol se Detém, principalmente na escrita dos grupos de sopros, o que

podemos ver, por exemplo, nos compassos [27-30], [51-53], [65-66], [136-137] (nos quatro
violoncelos soli), [139] ao [140]...
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Figura 31: Reducgdo da melodia orquestrada com ressonancias a

cada nota. Compasso [22] de Quando o Sol se Detém.
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Figura 32: Inicio de Arcana. Orquestracdo com sustentacdo das alturas a medida em que
aparecem (compasso [3]).

Em um semindrio de composi¢do, por ocasido do “Festival Tinta Fresca (2017)**”,
surgiram questionamentos sobre o porqué do emprego de “tantos” divisis nas cordas,
principalmente nos violoncelos. Esse procedimento orquestral ocorre a partir do didlogo que
Dutilleux explora para essa familia. Desse compositor também advém algumas possibilidades
harmonicas/sonoras no naipe dos violoncelos, sobretudo, estampadas em seu Timbres, Espace,

Mouvement, peca em que sdo suprimidos os violinos e as violas da formacdo tradicional de

orquestra.

343 Concurso nacional de composicdo realizado pela Orquestra filarmonica de Minas Gerais. Quando o Sol se Detém
foi selecionada como finalista. 2017 foi a oitava edicdo do “Tinta Fresca”. Esse seminario consiste em discussdes
musicais/composicionais entre os finalistas do concurso e a banca examinadora. A banca dessa edi¢do contava com os
compositores Ronaldo Miranda, Jodo Guilherme Ripper e Claudio de Freitas.
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Figura 33: Exemplo de divisi dos violoncelos em Timbres, Espace, Mouvement.

Dutilleux procura dialogar também. Como musico francés, formado na mais alta
admiracdo por Debussy, ele mostra que sua musica considera — responde, através da admiracdo — o

enunciado do compatriota.

O mais belo exemplo de violoncelos tratados como massa homogénea na orquestra
sinfonica pode ser encontrado em La Mer quando eles intervém repentinamente no primeiro
episodio. Neste lugar particular da partitura, Debussy, curiosamente, especificou “dezesseis
violoncelos”, embora as orquestras disponham de no maximo doze! Durante uma recente
turné de uma orquestra francesa no exterior, que tinha em seu programa “Timbres, Espace,
Mouvement”, perguntaram-me se eu ndo poderia me contentar com dez violoncelos em vez
de doze, embora eles as vezes sejam escritos em doze partes reais! ... (DUTILLEUX, 1997,
215)*%

Por ocasido do titulo, interessava-nos, também, uma sobreposicdao de tempos, isto €, de
andamentos e agogicas. O trecho em torno da letra de ensaio “K” é um bom exemplo disso. No
compasso [161] observa-se um estrato de flauta 3, oboé 1 e trompete 1 (com surdina Harmon) em
um desacelerando, enquanto um segundo estrato — violoncelos, clarone e contrafagote — estd em um
acelerando. Antes que esses estratos se concluam, um terceiro estrato se inicia. Este, a partir
compassos [163] (letra “K”), é feito por violinos 1, violinos 2 (divisi) e violas (divisi). Sdo
empregadas estritamente colcheias. Isso ndo deixa de fazer referéncia a passagem da Sagragdo —
Danga das Adolescentes —, onde, através de acentos sobre determinadas notas, Stravinsky cria um
novo ritmo sobre a base fixa de colcheias regulares (Figura 33). Em Quando o Sol se Detém, esse
ritmo resultante surge das mudancas de alturas (Figura 35). Essa passagem pode estabelecer

conex0es dialégicas também com um trecho de Métaboles (Figura 34).

344 Le plus bel exemple de violoncelles traités em masse homogene dans 1'orchestre symphonique, on le trouve dans
La Mer lorsqu'ils interviennent soudainement dans le premier épisode. A cet endroit précis de la partiton, Debussy a
curieusement précisé « seize violoncelles » bien qu'on n'en dispose que de douze au maximum dans les orchestres !
Lors d'une récente tournée a l'étranger d'un orchestre francais ayant a son programme Timbres, Espace, Mouvement 1’on
m’a demandé si je ne pourrais pas me contenter de dix violoncelles au lieu de douze, bien qu’ils soient parfois écrits em
douze parties réelles!... (DUTILLEUX, 1997, p. 215).
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Passagem de Métaboles: Alternancia de métricas, através da alturas, sobre uma figura ritmica regular.
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Esse trecho também ndo estaria muito longe de uma passagem de Arcana, embora isso

ndo tenha sido intencional. Mas, uma vez que Arcana faz parte do didlogo com Quando o Sol se

Detém, as relacoes entre as duas pecas se estreitam.
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Figura 37: Trecho de Arcana. Alternancia de métricas, através da alturas, sobre uma figura ritmica regular.

Na letra de ensaio “D”, ha uma citacdo (discurso objetivado) de Sobrevivente de

Varsévia, de Schoenberg.
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Figura 38: Inicio de O Sobrevivente de Varsévia, de
Schoenberg.

O trompete assume um carater militar desde o inicio de Quando o Sol se Detém. No
compasso [8], os trés trompetes ja anunciam essa atmosfera. Nesse trecho, eles sobressaem nao so6
pela intensidade sonora, mas por sua configuracdo ritmica particular, criando ali seu préprio tempo

e agogica.

As cordas, em alguns momentos, estampam uma relacdao dialégica com a musica do
passado, sobretudo quando se aproximam do estilo imitativo. Nesse momento, ndao ha uma
referéncia especifica a um compositor, mas a uma estratégia composicional recorrente na musica

antiga, ou mesmo em obras recentes. Podemos ver alguns exemplos como nos compassos [40] e
[41], [114-117].

Como tultimo comentario sobre essa pec¢a, observamos como o final de Métaboles serviu
para conduzir a cadéncia final de Quando o Sol se Detém. Os fragmentos de escalas ascendentes e
descendentes, as quais, por vezes, se detém em trinados, e, principalmente, a conclusdo sobre a nota
Mi (observando os violinos e viola que fazem Fa — Mi em pizzicato - arco, intervalo de nona que

Dutilleux também utiliza).
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Figura 40: Extrato das cordas em Métaboles. Cadéncia final.

4.3. CANTICO DAS CRIANCAS CORROMPIDAS

Cantico das criangas corrompidas é uma obra acusmatica que busca trabalhar com a
ideia (proposta por Berio) da musica como comentario e analise de outras musicas, estendendo suas

conex0es em varias dire¢des e visando um percurso polifénico, no sentido discursivo-musical.

O primeiro contato dialdgico ja se da através do titulo. Ele remete imediatamente ao
Cdntico dos Adolescentes (Gesang der Jiinglinge), de Stockhausen. De fato, a peca de Stockhausen
é utilizada como fio condutor, semelhantemente ao uso que Berio faz do Scherzo de Mahler em sua
Sinfonia. Berio realiza uma homenagem a Mahler. Para o compositor italiano, no Scherzo
Mahleriano esta colada toda a Historia da Musica até aquele momento. A peca de Stockhausen
também remete a concentracdo de manifestacdes musicais importantes na Historia, ndo somente

como peca representativa da unido entre as escolas francesa e alema de tape music (musica
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concreta e musica eletrénica, respectivamente), mas como emblema da nova consciéncia musical

que se firmava a partir de 1945.

O texto verbal utilizado por Stockhausen é baseado nos versiculos (considerados
apdcrifos) do capitulo 3 do livro de Daniel que narram a oracao em forma de cantico dos jovens que
seriam executados em uma fornalha por serem fiéis a seus principios. Eles se recusaram a adorar
uma estatua como a Deus, dando um exemplo de integridade. O rei do império babilonico,

Nabucodonosor, oferece uma segunda chance aos jovens:

Agora, pois, se estais prontos, quando ouvirdes o som da buzina, da flauta, da harpa, da
sambuca, do saltério, da gaita de foles, e de toda a espécie de miisica, para vos prostrardes e
adorardes a estatua que fiz, bom é; mas, se ndo a adorardes, sereis langcados, na mesma
hora, dentro da fornalha de fogo ardente. E quem é o Deus que vos podera livrar das
minhas maos?

Responderam Sadraque, Mesaque e Abednego, e disseram ao rei Nabucodonosor: Ndo
necessitamos de te responder sobre este negdcio. Eis que o nosso Deus, a quem nés
servimos, é que nos pode livrar; ele nos livrara da fornalha de fogo ardente, e da tua mao, 6
rei E, se ndo, fica sabendo 6 rei, que ndo serviremos a teus deuses nem adoraremos a
estatua de ouro que levantaste (Daniel 3:15-18).

Evidentemente, os jovens foram lancados na fornalha, contudo ndo sofreram danos. De

dentro da fornalha eles cantam (o texto do Gesang der Jiinglinge) e sao retirados ilesos.

J4& a ideia inicial de compor o Cdntico das Criangas Corrompidas veio da leitura de Os
Irmdos Karamazov, onde é apresentado um outro tipo de jovens que, desde idades mais tenras, sao

explorados e forcados pelos caminhos do despudor e da desonestidade:

Vi em fébricas até criangas de dez anos: fracas, estioladas, encurvadas e ja depravadas.
Ambiente abafado, maquinas batendo, todo o dia trabalhando, palavras obscenas e vinho,
vinho; é disso que precisa a alma de uma criancga ainda tdo pequena?*®

A tematica da crianga é recorrente em Os Irmdos Karamdzov, e é sobre ela que se funda
também o Cdntico das Criancas Corrompidas. O discurso desta peca é tecido polifonicamente, ndo
se posiciona em favor ou desfavor de alguma ideologia, expde as “personagens” e as deixa falarem
por si. No mesmo sentido dos romances polifonicos, o Cdntico das Criangas Corrompidas tem um
final suspenso (inconclusibilidade). Contrapondo ao Cdntico dos Adolescentes sempre presente,
estdo alguns enunciados verbo-musicais: as criancas de Shadows of Time (Dutilleux) perguntam
“por que nés?”, criancas da ultima cena de Wozzeck (Berg) brincam, gargalhadas desaforadas e
irénicas, criancas pronunciam frases chulas... recorrentemente se misturam comico e sério, drama e

bufonaria.

Esta peca pode ser considerada uma colagem, tdo proxima ao sentido que Berio

qualifica uma brincadeira infantil: “um exercicio de relativizacdao e de ‘descontextualizacdao’ das

345 (DOSTOIEVSKI, 2012, pp. 427-428).
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imagens, ou seja um exercicio elementar de cinismo sadio que, afinal de contas, sempre faz bem”.
O exercicio de recortes é bastante convidativo na musica eletroacustica, uma vez que uma das
atividades do compositor desse género musical reside justamente na acdo de cortes, recortes e
colagem dos materiais sonoros que ele seleciona. Cantico das Criancas Corrompidas é construida

quase inteiramente de recortes de outras obras do repertorio®*

, também algo proximo da Musique
pour le Soupe du Roi Ubu, de Zimmermann, ou do Votre Faust, de Pousseur. Esses recortes variam

entre pecas acusticas e eletroacusticas:

346 Pecas importantes para mim e minha formacdo dentro da musica eletroactstica.
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Figura 41: Vozes presentes no Cdntico das Criangas Corrompidas.



139

Embora esteja repleta de citagdes explicitadas, seus encadeamentos criam um discurso
internamente dialogizado. Isto é, o dialogismo mostrado se apresenta em suas duas formas: os
discursos alheios estdo nitidamente demarcados, mas o contexto inusitado no qual estdao inseridos
cria relagdes que podem evocar novas perspectivas sobre eles, estende as relacdes dialogicas e pode

agregar novos sentidos, em alguns casos, sentidos contraditorios.

Os sentidos agregados nem sempre correspondem as crencas do autor, seja no campo da
semantica ou da ideologia composicional. Isto é algo que transparece em Dostoiévski em alguns
momentos. O poema do Grande Inquisidor*”, por exemplo, representa uma argumentagdo muito
concisa de que o Cristo fez mal em vencer suas tentacdes no deserto e fez pior em vir a Terra uma
segunda vez. A narrativa se passa em Sevilha, no século XVI, “no mais terrivel tempo da inquisicao,
quando, pela gloria de Deus, as fogueiras ardiam diariamente no pais”. Nesse contexto, o Cristo
reaparece de modo semelhante a narragdo evangélica, é recebido com festa, fala de amor e realiza
milagres, mas é novamente rechacado pela ctipula religiosa dominante que o acaba condenando a
morte: “se alguém merece nossa fogueira mais do que todos, esse alguém és tu. Amanha te
queimarei. Dixi”. Dostoiévski era um cristdo, mas fornece uma linha de questionamentos coerentes
com discurso ateu. Assim como “Bakhtin era um cristdo sincero, mas podia analisar
apropriadamente a Pascoa ortodoxa como mais um ritual popular” (CLARK & HOLQUIST, 2008,
p. 132).

A exemplo de Dostoiévski, em Cdntico das Criangas Corrompidas é dada importancia
também a vozes que contrariam a propria alma do autor. A diversidade de vozes culmina na segdo
final com uma crianca de dez anos que diz: “criancas como vocé devem queimar no inferno”. Esta
frase pertence ao jogo de computador (RPG eletronico) Undertale, que essa crianga®® aprecia. Na
sequéncia, uma voz feminina (do google) recita um texto do Evangelho em grego: “Eu lhes
asseguro que, a ndo ser que vocés se convertam e se tornem COMO criangas, jamais entrardo no

Reino dos céus”3¥,

4.4, SERMOES EM PALIMPSESTOS

Sermées em Palimpsestos traz em sua epigrafe um trecho de Os Irmdos Karamdzov. E
um excerto dos sermoes do starietz Zossima, de acordo com as anotacOes de Aliocha, outro
personagem, sobre o qual ja comentamos neste trabalho. Da leitura desse trecho surgiram as

principais ideias composicionais desta peca.

347 (DOSTOIEVSKI, 2012, pp. 341-360).
348 Essa crianca era minha aluna quando a gravei declamando essa frase.
349 (Mateus 18:3, NVI).
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A imagem de palimpsestos é muito atrativa como ilustracdo para aqueles que investigam
as relacoes dialogicas. Em certo sentido, os palimpsestos se opoe a tabula rasa, ideia cara aos

compositores da avant-garde de meados do século XX.

Tabula rasa, palavra de origem latina, significa “tdbua raspada”. A expressdo,
historicamente, refere-se a um processo de escrita na Roma antiga, ou melhor, a forma de
apagamento da escrita. Pequenas tabuas de madeira cobertas de cera eram amarradas por cordoes
umas as outras formando um tipo de livro (“livros de cera”). Por meio de incisdes com um tipo de
estilete, os romanos grafavam seus textos ou faziam calculos matematicos (entre outras coisas)
sobre a fina camada de cera. Através do processo de raspagem da cera, aqueles textos podiam ser

completamente removidos para a reutilizacdo das tabuas para novos textos.

Com os palimpsestos acontecia algo semelhante. Os palimpsestos eram manuscritos em
pergaminhos ou papiros que, apés serem raspados, polidos ou mesmo lavados, eram reaproveitados
para abrigar um novo texto. Essa palavra de origem grega significa “aquilo que se raspa para
escrever de novo”. Muitos textos, como normas juridicas ultrapassadas e textos de pensadores
gregos da era pré-cristd, se perderam através desse processo de reutilizacdo dos pergaminhos. No
entanto, ha alguns anos, com o avango tecnoldgico, a recuperacao dos textos “apagados” tem sido
possivel. Cada palimpsesto pode conter dois ou mais textos em um mesmo pergaminho; textos de

assuntos diferentes, semelhantes ou opostos, as vezes em idiomas ou dialetos distintos.

No contexto musical®, a tabula rasa representou um movimento especifico do

pensamento composicional, uma maneira nova de pensar a criagao.

Estabelecendo uma analogia com o contexto musical do pés-guerra, a tabula rasa na
Miisica significa o abandono de toda a bagagem cultural existente até entdo, recomecando o
processo de producdo cultural sem nenhuma influéncia do passado (CERQUEIRA &
ASSIS, 2012, p. 66).

Sobretudo apés a década de 1945, “comecar do zero”, tomar uma “folha em branco”,
apagar o passado, ou seja, evitar a0 maximo maiores relacdo com a musica precedente era uma
postura importante para diversos compositores. Parte dessa geracdo pos-weberniana (como Boulez,
Stockhausen e Barraque) primava pelo evitamento de procedimentos tradicionais como repeticao,
periodicidade, métrica explicita, além das relacoes melddicas dos modelos convencionais. Em
Boulez, “toda referéncia a outras musicas é excluida na medida do possivel”, declarou Griffths
(2011, p. 127).

350Além do contexto musical, a tabula rasa também foi aproveitada como ilustracdo por pensadores que difundiam a
ideia de auséncia de qualquer conhecimento inato ao ser humano. O filésofo John Locke (1632-1704) é uma das
principais referéncias.
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Boulez afirma: “A tabula rasa foi uma coisa da minha geracdao”. Em outro momento,
Boulez coloca: “Ah! Como seria bom acordar e ter esquecido tudo, absolutamente tudo”; a geracao
jovem na Segunda Grande Guerra e consequente Guerra Fria, segundo ele, ndo buscou a tabula
rasa por prazer, mas por necessidade. De acordo com Boulez, foi preciso certo impeto na colocagao
de suas ideias: “N6s fomos radicais no sentido de estabelecer um novo caminho do pensamento.
N6s ndo tivemos sucesso o tempo todo — mas nos era importante comegar do zero”**!, Tal ardor na
colocacdo de suas ideias, por exemplo, podemos observar no badalado texto “Schoenberg est mort”

(1952).

De um ponto de vista dialogico, esquivar-se por completo de toda musica anterior € uma
tarefa impossivel. Bakhtin (2016, p. 115) coloca que “a alma do compreendedor nao é uma tabula
rasa, a palavra luta com ela e a reorganiza”. Berio (1988, p. 57) afirma que ha “predisposto em nos
um rumor de historia e experiéncias musicais, uma virtualidade de escolhas, de onde continuamos a
extrair, precisando-os e inclusive também transformando-os, funcées e processos musicais”. Além

disso, Berio declara:

(...) a tabula rasa, especialmente em Musica, ndo pode existir. Mas essa tendéncia a
trabalhar com a histéria, na extracdo e transformagdo consciente de “minérios” histéricos e
sua absorcdo em processos e materiais musicais ndo historicizados, reflete a necessidade —
que trago dentro de mim ha muito tempo — de inserir organicamente “verdades” musicais,
para poder abrir o desenvolvimento musical em graus diferentes de familiaridade, para
ampliar seu desenho expressivo e seus niveis perceptivos (idem).

Sermodes em Palimpsestos caminha nessa direcdo. Trabalha com a Histéria, como se a
parte de flauta estivesse escrita sobre um palimpsesto sonoro, eletroactstico, que outrora abrigava
um Ave Verum, de William Byrd. As referéncias ao Ave Verum ora surgem nitidas, as vezes como

uma imagem distorcida.

A ideia de palimpsesto ja foi explorada por outros compositores como Xenakis e
Dalbavie. Palimpseste (2002), de Dalbavie evidencia, a meu ver, uma polifonia discursivo-musical
adequada aquilo que ja foi exposto nesta tese. Dalbavie relata que a sua concepcao de Palimpseste
lhe veio por ocasido da leitura de uma biografia fragmentaria do Kappellmeister Johannes Kreisler
em Odd Sheets of Waste Paper (1820-22), juntamente a leitura do romance Reflexdes do Gato Murr
(Lebensansichten des Katers Murr), de E.T.A. Hoffman. O gato de Kreisler decide escrever suas
memorias, mas, como nao tem papel, ele usa as paginas de um livro ja existente. O livro ao qual
estas paginas pertencem é uma biografia de Kreisler. O romance de Hoffman oscila entre os dois
textos sobre a mesma pessoa. Palimpseste é construida sobre um madrigal de Gesualdo. As ideias

352

musicais de Dalbavie e Gesualdo se sobrepdem e se transformam>°. A peca de Dalbavie, no

351 Excertos da matéria sobre Boulez, jornal Independent, Londres (2012), disponivel no sitio eletrdnico:
http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/classical/features/pierre-boulez-a-very-modern-maestro-8095947.html

352 Segundo as notas de programa do préprio compositor: https://www.bcmg.org.uk/palimpseste
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contexto deste trabalho, evidencia o dialogismo mostrado e é um exemplo de polifonia discursivo-

musical.

Partindo de ideias semelhantes, Sermdes em Palimpsestos tece um contraponto de
realidades musicais distintas. Por detras da flauta solista e sua sombra eletroacustica, fragmentos do

33 Como o texto da

Ave Verum interpdem uma atmosfera religiosa da polifonia renascentista
epigrafe prescreve — “a verdadeira garantia da pessoa ndo esta em seu esforco pessoal isolado, mas

na unidade geral dos homens” — esta peca promove a unido.

Em Sermées em Palimpsestos ocorrem algumas manifestacdes polifonicas. A primeira
delas é entre a flauta e a parte eletronica, das quais decorrem processos imitativos e de livre
contraponto com “roupagem” caracteristica do contexto de enunciacdao da obra. Em outro momento,
em torno do compasso [120], o Ave Verum é sobreposto a si mesmo, em tempo defasado e/ou com
transposicao de alturas. Em seguida, no compasso [121], é a primeira vez que o Ave Verum tem uma
continuidade e forma uma espécie de cantus firmus sobre o qual se realiza o contraponto da flauta e
da parte eletroacustica. O Ave Verum, neste momento, assume plenamente sua identidade original, é
o discurso alheio nitidamente demarcado. E, aqui, a flauta e estrato eletroactstico deixam em
evidéncia essa identidade, dialoga com ela. As diferentes realidades convivem no mesmo espaco

sem que uma suplante a outra, um texto sobre outro.

Em algumas passagens, a flauta evoca o terceiro movimento do Le Marteau sans
Maitre, de Boulez, mas ndo ha o discurso objetivado. Ja a flauta de Density 21.5, de Varese, é

citada, uma falsa citacdo, um tipo de discurso indireto livre.
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Figura 43: trecho de Density 21.5.

353 Nao estamos afirmando que toda musica polifonica renascentista é religiosa.
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Outra citagdo aparece na parte eletronica. Através do multifonico da flauta, decanta um

trecho da Segunda Cantata, de Webern, que logo se dissipa no Ave Verum:
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Figura 44: trecho de Sermdes em Palimpsestos. Citagdo, internamente dialogizada, da Segunda Cantata, de Webern.

4.5. CADA ANO SEM DEBUSSY: DEZ VERSOS SOBRE SEU NOME

Cada Ano Sem Debussy: Dez Versos Sobre seu Nome (2018-2019) entra no rol de pecas
que prestam homenagem. Esta pega foi iniciada em 2018, ano em que se comemorou o centenario

de morte do compositor francés.

Além do titulo trazer, a presenca, Debussy, o tema mel6dico e algumas harmonias sao
estruturados a partir de seu nome. Em uma mistura das nomenclaturas alema e francesa das notas,

temos:

DEBUS S

!57 be L * Ut (Do)

Figura 45: Hexacorde sobre o nome de Debussy

Esse tipo de tributo que faz do nome do homenageado uma melodia, é também
recorrente no repertério. Talvez o exemplo mais difundido seja o tetracorde sobre o nome Bach.

Como declara Ana Madalena Bach (1938, p. 158), Johann Sebastian tinha orgulho de ser um Bach:

Meu marido consagrava parte dos seus lazares a reunir aquilo que chamava “os arquivos
dos Bach”; era uma espécie de arvore genealdgica, uma colecao de escritos e composicdes
dos diferentes membros da sua familia. Um Bach ndo era para ele semelhante aos outros
homens, mas um ser ao qual os invisiveis lacos da ascendéncia comum e dos gostos
semelhantes o ligavam. Um Bach, com efeito, era sempre um musicista. As préprias letras
do nome formam uma melodia, conforme Sebastian ndo deixava de fazer notar com
satisfacdo.

354 Em 2018 ela estava concluida, mas decidi reabrir o processo criativo o que levou a sua conclusdo mais recente em
2019, com algumas alteragdes.
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Figura 46: Tetracorde sobre o nome de Bach

Além do préprio Bach, outros compositores, nitidamente demonstrando apresso pela
obra do grande génio da musica, utilizaram seu nome: Liszt, Rimsky-Korsakov, Webern,

Dallapiccola, sdo alguns deles. Se Bach tinha orgulho da sua ancestralidade, Debussy (1989, p. 92)
chama Bach de “o pai de todos n6s”.

Em Hommage a Haydn, Debussy também realizou esse tipo de homenagem:
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Figura 47: Sequéncia melddia sobre o nome de Haydn. Em
Hommage a Haydn, de Debussy.

Outro exemplo sdo as doze obras em homenagem a Paul Sacher’® encomendadas por

Rostropovich em comemoragdo aos setenta anos do maestro suico. Elas utilizam o hexacorde
decorrente do nome de Sacher:
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Figura 48: Hexacorde sobre o nome de Sacher.

Esses nomes estdo presentes em Cada ano sem Debussy, além do nome do principal
homenageado.

4 |
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Figura 49: B-A-C-H em Cada Ano Sem Debussy. Compasso [128].

355 As obras foram encomendadas para o ano de 1976 — Sacher (1906-1999). Os compositores convidados foram Berio,
Beck, Boulez, Britten, Dutilleux, Fortner, Gisnatera, Halffter, Henze, Hollinger, Huber e Lutoslawsky.
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r| e

Figura 51: S-A-C-H-E-R em Cada ano sem Debussy. Compassos [124-125].

A peca é dividida em dez partes, como seu subtitulo indica. Em cada uma, o hexacorde
D-E-B-U-S-Sy aparece pelo menos uma vez, seja na forma melddica ou harmoénica (p.ex.

compassos [19-21]), de forma mais ou menos evidente. Um dos exemplos mais evidentes aparece

no compasso [113].

== I) hE
"3 L
4 ] o] I
{e 7 bt gt —¢ 73
ANIVAES 3 WL ST I Il [
. oJ 1L D R S p—
Piano mf’
(celesta)
)6 -
I

Figura 52: Exemplo do hexacorde D-E-B-U-S-Sy em Cada ano sem Debussy.

O trecho do exemplo acima, além de portar o nome D-E-B-U-S-Sy, evidencia uma outra
caracteristica da obra: o dialogismo mostrado. Esse compasso [113] remete ao comego do Preludio

La cathédrale engloutie.
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Figura 53: Inicio de La cathédrale engloutie, Debussy.
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O movimento ascendente de quartas/quintas e oitavas paralelas, em Cada ano, evoca,
simultaneamente, a musica pré-renascentista, e, coincidentemente, inicia-se da mesma forma que o
Prelidio. Em Cada ano sem Debussy, hd também um ataque sobre a nota sol**® que antecede (tiltimo
tempo do compasso [112]) esse movimento. A peca de Debussy ndo esta identicamente replicada,

mas, em minha opinido, seu discurso esta nitidamente demarcado (de forma indireta).

Outras obras-enunciados de Debussy sado citadas. La Mer, Prélude a l'apres-midi d'un

faune, Rhapsodie para clarinete e orquestra, Nocturnes para orquestra, Pelléas et Mélisande,

Syrinx...
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Figura 54: Diélogo entre Cada ano sem Debussy (compasso [30]) e Nuages, de Debussy.
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Figura 56: Dialogo entre Cada ano sem Debussy e La Mer, de Debussy.

356 Sol-Ré no Prelidio debussista, mas Sol-D6 em Cada ano sem Debussy.
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Figura 57: Dialogo entre Cada ano sem Debussy e Pelléas et Mélisande, de Debussy.

Nao é somente com Debussy que essa peca dialoga. Ja foram mencionamos os usos das
melodias formadas pelas letras dos nomes de compositores, mas outros mais sdo aproximados de
Debussy nessa peca. E inegavel a influéncia que ele exerceu sobre a geracdo do inicio do século

%7, Muitos autores, como Guigue (2011, p.

XX. Messiaen, com certeza, foi um dos influenciados
30), o colocam como sucessor do aporte debussista. A voz de Messiaen é invocada nos compassos
[43-45]. Também, ali, ndo se trata de uma citacdao ipsis litteris. O enunciado de Messiaen é

apropriado e retrabalho de uma maneira que seja reconhecivel e assimilavel.
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Figura 58: Didlogo em Cada ano sem Debussy com Danse de la fureur, pour les sept trompettes, do Quatour pour la fin
du temps, de Messiaen.

Cada ano também aproxima Density 21.5, de Varese, e Syrinx, de Debussy, ambas para
flauta solo. Sdo pecas emblematicas do repertério para o instrumento. Density parece possuir
algumas raizes constitutivas em Syrinx. A figura inicial das duas obras apresenta semelhanca

evidente.
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Figura 59: Figura inicial de Density 21.5 e figura inicial de Syrinx.

357 Messiaen em varias ocasides ressalta a presenca de Debussy em sua obra. Em seu Technique de mon language
musical, ele evidéncia algumas das vozes constitutivas de seu trabalho: “os passaros, a musica russa, o genial ‘Pelléas
et Mélisande’ de Claude Debussy, o cantochdo, a ritmica hindu, as montanhas do Dauphiné, e enfim tudo o que é vitral
e arco-iris” (MESSIAEN, 1944, p. 4).
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Nos compassos [86-88] de Cada ano, as duas pecas se complementam. A flauta em

proeminéncia demarca o enunciado de Varese que é seguido pelo enunciado de Debussy:
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Figura 60: Complementaridade entre Density 21.5 e Syrinx em Cada ano sem Debussy.

Essa passagem prenuncia as atividades da flauta na secdo seguinte. Nele, ha

proeminéncia da flauta, violas e harpa, o que rapidamente alude a Sonata para flauta, viola e harpa,

de Debussy. O gesto (enunciado) inicial da Sonata é ligeiramente modificado em Cada ano sem

Debussy.
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Figura 61: trecho de Cada ano sem Debussy e inicio da Sonata para flauta, viola e harpa.

Sobre o fundo das violas e pontuacdes da harpa, a flauta faz mais um imbricamento

entre passagens musicais de Boulez, em L’artisanat (do Le martaeu), e de Yun, em Garak.
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Figura 62: combinagdo de melodias alheias em Cada ano sem Debussy.
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Como ultimo exemplo dessas “aventuras dial6gicas”, destacamos o uso do tema inicial

do Preludio, de Tristdo e Isolda, de Wagner.
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Figura 63: Motivo inicial do Preladio de Tristdo e Isolda, ou sua apropriacdo na
Golliwogg’s Cakewalk, de Debussy, em Cada Ano sem Debussy.

Este trecho que caracteriza o “motivo do desejo” é articulado com o “acorde de Tristao”
em sua orquestracao original, mas também com Golliwogg’s Cakewalk. Nao é possivel distinguir

onde acaba a voz de Wagner e onde comeca a de Debussy, ou a nossa.
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5. REFLEXOES FINAIS

Esta tese se une ao grupo de trabalhos que objetivam articular as ideias Bakhtin a
Muisica e teve como foco principal a dimensdo criativa nesta linguagem. Procuramos esclarecer o
conceito de enunciado musical, tendo como base o enunciado verbal segundo Bakhtin.
Relacionamos as ideias-forgca sobre as quais se debruca a Analise do Discurso frente as propostas
analiticas de Nattiez sobre a peca Tombeau de Socrate. Em seguida verificamos como esses
enunciados se relacionam e se encontram unidos em uma cadeia dialogica. “O discurso mais
monologico, mais centrado em seu objeto (distanciado ao maximo de qualquer carater retorico),

acaba tendo harmonicos dialégicos” (BAKHTIN, 2016, p. 149).

Enquanto modelos analiticos voltados as estruturas musicais se mostram insuficientes
diante do universo heterogéneo do fazer musical, o pensamento dialégico de Bakhtin tem ganhado
forca ao se investigar a criacdo em musica. Sem nos desfazer das conquistas desses modelos
analiticos, investimos em observar o estado relacional entre obras e compositores ponderados pelas

ideias do dialogismo bakhtiniano.

Observamos, neste trabalho, que o enunciado musical alheio pode ser incorporado e
mostrado de duas maneiras diferentes: uma em que esse enunciado é nitidamente demarcado, e
outra em que o enunciado alheio encontra-se internamente dialogizado, sem uma separacdao

evidente entre as vozes do autor citado e o citante.

Parafraseando Machado (2013, p.158), a composicdo pode ser vista como elo de uma
cadeia que ndo apenas une como também dinamiza a relacdo entre pessoas ou sistemas de
linguagem, e ndo apenas entre interlocutor e receptor. Na fala de Schoenberg (1950, p.71) podemos

apreender um exemplo desse dinamismo:

As pessoas que olham de forma incrédula para mim, pensando que fiz uma brincadeira de
mal gosto, agora entenderdo por que eu me denominava um “pupilo de Mozart”, agora
precisam entender minhas razdes. Isso ndo vai ajuda-los a apreciar a minha musica, mas a
entender Mozart. E vai ensinar os jovens compositores quais sdo coisas essenciais que se
tem para aprender com o mestre e a maneira de como se pode aplicar essas licdes sem
perder a personalidade.

De acordo as propostas desta tese, as revelacoes de Schoenberg demostram a vivacidade
do enunciado mozartiano capaz de ainda ser ressignificado a partir de novos enunciados. Claro que

Schoenberg esta de certo modo®®

provocando seus interlocutores (aqueles que ndo apreciam sua
musica) considerando que eles ndao conhecem verdadeiramente (nem mesmo) Mozart. De fato eles

ndo tinham a visdao de Schoenberg sobre Mozart, podiam conhecer a fundo o génio da era classica

358 Através de um enunciado internamente dialogizado, uma polémica velada (cf. Fiorin, 2016, p. 45) que toma a voz
alheia para debater com ela.
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sob certas perspectivas, mas, a partir dos enunciados (musicais e verbais) de Schoenberg, Mozart

pode ser repensado diante de novas relagcoes dialogicas.

Desta forma, em coeréncia com o que foi apresentado neste trabalho, ndo existe
primeira nem ultima palavra. Bakhtin, em relacdo ao enunciado, encerra sob um sé golpe o
nascimento original e a morte eterna. Os sentidos do passado podem ser transformados, renovados a
cada contexto novo®®, e, normalmente assim acontece. A consciéncia dialégica na criagdo musical,
portanto, traz a perspectiva da unido entre obras e entre compositores e possui a habilidade de levar
o pensamento composicional para diante considerando a rede que se prolonga para o passado e para

o futuro.

Os enunciados de Schoenberg ndao vao mudar as estruturas imanentes de alguma obra
anterior, também ndo desvelardo novas estratégias da poiética de Morzat. Mas a obra de Schoenberg
acrescenta um fundo aperceptivo musical novo, sobre o qual a musica precedente estabelece
relagdes inéditas. Schoenberg procurou conscientemente o didlogo com a tradi¢do. Ele declara®” ter
aprendido de Bach, de Beethoven, e, em mais um exemplo de concilio entre ideias composicionais

! De Mozart, Schoenberg declara

opostas em um primeiro momento, de Wagner e Brahms também
ter aprendido “a desigualdade do comprimento das frases, o agrupamento de caracteres
heterogéneos numa s6 entidade temadtica, a arte da formacdo de ideias secundérias, a arte da
introducdo e da transicao”. Por isso defendemos neste trabalho um processo criativo que lance o

olhar sobre esse fundo de relagdes e dialogos.

A consciéncia da presenca dialdgica de enunciados alheios, seja em forma de um
dialogismo constitutivo ou mostrado, enriquece o pensamento criativo em musica. Nao somente
isso. Meyer comenta as consequéncias desse processo de uso do material alheio na miusica do
presente. Segundo nossa concepcdo, seu comentario ressalta uma visdo dialégica de cunho

fortemente bakhtiniano:

Se os estilos e¢ obras de arte anteriores se tornassem fontes vidveis de ideias e
procedimentos, idiomas e modelos, entdo o pluralismo do presente ndo sO seria
enriquecido, como o carater e o significado do passado seriam substancialmente
modificados. (...) Nao s6 o passado sera iluminado pelo presente, mas podera, num sentido
significativo, tornar-se parte do presente (MEYER, 1994, pp. 191-192)*,

359 (cf. BAKHTIN, 2011, p. 410).

360 Depoimento de 24/11/1931.

361 Schoenberg ainda declara uma visdo coerente ao pensamento dialégico estudado aqui: “Também aprendi muito
com Schubert, e também com Mahler, Strauss e Reger. Nunca me senti diminuido, por ninguém, e posso, assim, dizer
de mim mesmo: minha originalidade vem do fato de que eu sempre imitei, tdo logo quanto pude, todo o ‘bem’ que eu
tenha percebido. Mesmo quando eu o percebi primeiro em mim. E tenho o direito de dizer que, inclusive, muitas vezes
isso ocorreu. Além disso, nunca parei simplesmente no que vi: eu o adquiri a fim de possui-lo, e isto me levou a fazer o
‘novo’. Eu sei que algum dia alguém reconhecera nesta novidade o quanto ela se encontra intimamente ligada ao que de
melhor nos foi legado como exemplo. Meu mérito foi ter escrito uma musica verdadeiramente nova, que, assim como
foi construida a partir de uma tradicao, estd destinada a tornar-se uma tradicdao™.
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Isso implica que, na investigacdo dos processos criativos em musica, existe uma
dimensdo dialogica que se encontra além dos rudimentos da preocupacao exclusiva com estruturas
materiais inerentes a composicao. Também pode estar muito adiante das estratégias de producao de
um autor ou das possibilidades de recepcdao de um ouvinte. Berio coloca que o modelo triparte da
Semiologia da musica ndo aborda com eficacia a criagdo musical por se debrugar sobre a obra

pronta e nao em seu processo de construcao. Além disso, Berio declara:

Eu ndo vejo como a experiéncia musical pode ser contida, hoje, dentro deste tipo de visdo
tripartida. Dado o mundo bastante diversificado, heterogéneo e glossolalico em que
atuamos, devemos tentar fornecer, com nosso préprio trabalho - ou seja, com nossos
instrumentos heuristicos - a possibilidade de analisar e assimilar as diversidades (BERIO,
2006, p. 135)**.

Nesse sentido, o meio mais efetivo de “falar” sobre musica é através da prépria musica.
Vendo pela mesma direcdo, o trabalho pessoal contido nesta tese é uma porta de entrada para a
investigacdo da dimensdo criativa em musica, e o dialogismo bakhtiniano é a chave para uma
compreensao mais aprofundada do pensamento composicional. Ainda nesses termos, Berio fala que

Agon, de Stravinsky, ndo se submete a histdria, ele a reconta de vérias maneiras diferentes: “Agon é

um documentario musical”>*,

De acordo com as propostas desta tese, Agon é também uma manifestacdo da polifonia

discursivo-musical:

Em Agon ha um pouco de tudo: pecas diatdnicas, cromaticas, atonais, canonicas, tonais,
seriais, politonais, pecas neo-barrocas, referéncias ao Concerto de Webern. 24, e também
musica de camara espalhadas em uma grande orquestra sinfénica onde nunca tocam todos
juntos. Mas ha também real desenvolvimentos e proliferagdes do material (...) eles se
propagam, em outras palavras, além dos perimetros de pecas individuais, colocando as
simetrias e as repeticdes sob uma luz sempre nova, e nem sempre de um modo educado
[polite] (BERIO, 2006, pp. 75-76)*®.

Berio coloca que Stravinsky utiliza fragmentos da histéria ora como parédia ora como

“forma em movimento”. O percurso composicional de Stravinsky é um “admiravel ato de

»366

‘exorcismo’™ onde o passado é apropriado ndo como uma antiguidade nem como um objeto

362 Should earlier styles and art works become viable sources of ideas and procedures, idioms and models, then not
only will the pluralism of the present be enriched, but the character and significance of the past will be substantially
modified. (...) not only will the past be illuminated by the present, but it may, in a significant sense, become part of the
present (MEYER, 1994, pp. 191-192).

363 I don’t see how musical experience can be contained, today, within this kind of tripartite vision. Given the rather
diversified, heterogeneous, and glossolalic world in which we operate, we should try to provide, with our own work —
that is, with our heuristic instruments — the possibility of analyzing and assimilating diversities (BERIO, 2006, p. 135).
364 (BERIO, 2006, pp. 77-78).

365 In Agon there’s little bit of everything: diatonic pieces, chromatic, atonal canonic, tonal, serial, polytonal, neo-
Baroque pieces, references to Webern’s Concerto op. 24, and also chamber music scattered in a large symphony
orchestra that never plays all together. But there are also real devenlopments and proliferations of the material (...) they
spread out, in other words, beyond the perimeters of individual pieces, placing the symmetries and the repetitions in a
ever-new light, and not always a polite one (BERIO, 2006, pp. 75-76).

366 Berio refere-se vérias vezes a atitude de Stravinsky lidando com o passado como um ato de exorcismo, isto é, um
meio de expurgar certas caracteristicas de um pensamento ultrapassado, superado.



153

colecionavel, e onde cada personagem fala com a voz do outro”*. Em uma maneira diferente de
dizer, um dos pontos apresentados neste trabalho, e ansiados por este autor, é que a composicao

nova dialoga e agrega sentidos a outros enunciados musicais.

Invocando o conceito de dialogismo entre sujeitos, percebemos que Berio salienta nas
acoes de Stravinsky seu préprio anseio para a musica, da mesma forma como acontece quando ele

fala sobre Mahler.

As sementes dessa relacdo conflitante com memodrias e diversidades também estdo
presentes em Mahler. Quebrando co6digos estilisticos convencionais, ele desenvolveu
solitariamente em si mesmo um discurso musical feito de forca contrastante, mas
complementar, onde, ao mesmo tempo, interage sinais de melodias banais e ideias
atraentes, embora “institucionalmente” incompativeis entre si. Mahler transcende memorias
musicais e anedéticas em dimensdes visiondrias que nunca haviam sido ouvidas antes
(BERIO, 2006, pp. 73-74)*®.

Certos de que muitos conceitos de Bakhtin ficaram fora das reflexdes deste trabalho,
conceitos com o0s quais a musica pode beneficiar-se amplamente, nos detemos no dialogismo por
considera-lo central no pensamento bakhtiniano e a partir de uma discussao mais aprofundada desse
conceito desejamos contribuir para a investigacao musical que almeja transpor os dogmas de teorias

centradas unicamente na materialidade obra ou no individuo isolados.

Exploramos as concepcOes dialdgicas dando prioridade as falas dos compositores.
Verificamos que eles se posicionam, normalmente, como um fio da rede musical, estando unidos na
trama com diversos outros compositores. Estamos conscientes (e pesarosos também) de que muitos
compositores ndo foram mencionados, ou ndo tiveram uma mencdo merecida, neste trabalho.

Contudo, deixamos as portas abertas para investigacoes futuras.

Para concluir, entendemos que fazemos parte dessa cadeia dialogica. Desta forma,
damos acabamento a este enunciado/tese através de uma voz “alheia”. Remetendo-nos a epigrafe
desta tese, identifico-me com “essa voz alheia, que me chega de fora e organiza minha vida
interior”. Lembramos, aqui, de Stravinsky (1996, p. 126) ao se referir a Oscar Wilde quando este
afirma que o autor sempre pinta seu proprio retrato: “o que eu observo nos outros, deve, da mesma

maneira, ser observavel em mim”.

“A musica”, diz o sabio chinés Tchen-ma-tsen em suas memorias, “é o que unifica”. Esse
laco de unidade nunca é obtido sem uma &ardua busca. Mas a necessidade de criar deve
eliminar todos os obstaculos. Penso, nesse contexto, na parabola do Evangelho que fala da
mulher em trabalho de parto, “sofrendo porque sua hora chegou; mas assim que esta livre
da crianga, ela ja ndo se lembra da angustia, pela alegria de ter posto no mundo uma nova

367 (Cf. BERIO, 2006, p. 74).

368 The seeds of this confliting relationship with memories and diversities are also present in Mahler. Breaking
conventional stylistic codes, he solitarily developed within himself a musical discourse made of contrasting yet
complementary force where, in the same breath, trite melodic signals and compelling ideas, though “institutionally”
incompatible with each other, interact. Mahler transcends musical, anecdotal memories in visionary dimensions that had
never been heard before (BERIO, 2006, pp. 73-74).
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criatura”. Como deixar de sucumbir a necessidade irresistivel de partilhar com os nossos
semelhantes essa alegria que sentimos quando vemos nascer algo que tomou forma através
da nossa propria acao?

Pois a unidade da obra tem uma ressonancia todo prépria. Seu eco, captado pela nossa
alma, soa cada vez mais préximo. E assim a obra acabada flui para ser comunicada até,
mais adiante, refluir para sua fonte. O ciclo se fecha. E, assim a mtisica revela-se como uma
forma de comunhdo com nossos semelhantes — e com o Ser Supremo (STRAVINSKY,

1996, pp. 126-127).
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