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17S U M Á R I O

RESUMO
Considerado o filósofo da linguagem dialógica, Bakhtin propõe diversos 
conceitos que apontam para este entendimento. As discussões, no que diz 
respeito ao conceito de Polifonia, para Bakhtin e o Círculo, buscam dar conta 
de como esse acontecimento se apresenta, numa compreensão de que não 
basta a presença de mais de uma voz (compreendendo, aqui, voz como 
qualquer fenômeno que se apresente a partir da interação entre sujeitos), 
mas, de vozes e consciências imiscíveis, plenivalentes, equipolentes. Tendo 
em vista a obtenção do mestrado em Letras foi realizada uma pesquisa 
cujo objetivo geral foi discutir se a polifonia, tal qual propõe Bakhtin, está 
presente no acontecimento pré-ensaio de uma corporação musical. 
Como objetivos específicos nos propusemos a analisar nos pré-ensaios 
selecionados para compor o corpus: a) como as consciências se constroem 
enquanto acontecimento intersubjetivo; b) como os enunciados, enquanto 
réplicas de dizer, fazer e compreender, participam da construção das vozes 
e consciências em condição de polifonia; c) como os sujeitos músicos se 
constituem intersubjetivamente pela entonação com que marcam seus 
lugares no mundo. O corpus deste trabalho foi constituído, portanto, por uma 
publicação da Corporação Musical Euterpe Operária, na rede social Facebook, 
na qual se vê todas as etapas preparatórias de uma banda de música, antes 
de sua apresentação ao público. Por meio da investigação desse corpus, 
analisou-se tal acontecimento dentro do escopo do conceito de polifonia, 
tal qual o entende Mikhail Bakhtin em sua obra Problemas da Poética de 
Dostoiévski. Do ponto de vista metodológico, essa dissertação respalda-se 
como um trabalho de natureza interpretativa, com viés analítico-descritivo. 
Por ser um trabalho que se fundamenta epistemológica e axiologicamente 
no campo de estudos bakhtinianos, tal caminho metodológico reveste-se 
do caráter dialético e dialógico, ou seja, constitui-se por ser um diálogo 
(necessariamente tenso) entre posições de sujeitos que existem por 
conviverem na unidade de acontecimentos únicos, irrepetíveis. Tal diálogo, 
dialeticamente, consiste numa contraposição que propicia e exige a 
réplica e a visão outra. Este livro pretende trazer essas discussões com o 
intuito de contribuir para leituras do conceito de polifonia, atendendo ao 
que Bakhtin utilizou como critérios para obras de Dostoiévski, alargar as 
fronteiras para lugares também tão caros ao pensamento bakhtiniano, que o 
espaço da cultura popular.

Palavras-chave: Polifonia; Sujeito; Enunciado; Extralocalização; 
Acontecimento Polifonia.
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APRESENTAÇÃO

Este livro nasceu de uma reformulação de uma disserta-
ção de mestrado, no Programa de Pós-Graduação em Letras, da 
Universidade Federal de Lavras, defendida por Silas Custódio e 
orientada pelo professor Marco Antonio Villarta-Neder, intitulada 
“Discutindo Polifonia: Bakhtin e o Círculo no pré-ensaio de orquestra 
da Corporação Musical Euterpe Operária”.

Tal dissertação foi o encaminhamento de um recorte den-
tro das discussões realizadas no interior do Grupo de Estudos 
Discursivos sobre o Círculo de Bakhtin (GEDISC/ UFLA/ CNPq). 
Em 2015 nosso grupo discutiu a obra Problemas da Poética de 
Dostoiévski, de Mikhail Bakhtin, em cotejo com o romance Crime 
e Castigo, de Fiódor Dostoiévski. Nosso objetivo era aprofundar e 
esclarecer os intrincados contextos de recepção brasileira do con-
ceito bakhtiniano de polifonia.

Com algumas décadas de experiência musical em corpora-
ções musicais de Lavras e região, Silas Custódio propôs a provo-
cação: não seria possível considerar a existência de polifonia no 
pré-ensaio de uma orquestra?

O conceito de pré-ensaio era desconhecido para o líder do 
GEDISC e (futuro) orientador. Acontecimento que precede o ensaio, 
constitui-se pela total autonomia de cada músico, que aquece as 
partes do corpo que serão acionadas para a performance do ins-
trumento (mãos, braços, boca, pulmões...) e o próprio instrumento, 
solfejando, testando sons, inflexões, fazendo escalas, repassando 
sequências melódicas e/ou harmônicas.

Como prática saudável, em doses moderadas, o ceticismo e o 
rigor foram o primeiro olhar para esse possível corpus. Seria possível 
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identificar em tão inusitado acontecimento um conceito moldado por 
Bakhtin para o romance polifônico de Dostoiévski?

É possível ler em Bakhtin uma relação entre polifonia e cultura 
popular. Uma corporação musical no interior do Brasil representa um 
conjunto de práticas culturais e históricas. Nas apresentações nos 
coretos, depois em praças e depois ainda em recintos de eventos 
dos mais diversos, esses grupos, de remota origem marcial, interpe-
netram nossas memórias de gerações.

Mas o ponto mais inquietante era mesmo o conceito. 
Conceitos não são ideias abstratas pairando sobre trabalhos iner-
tes, refratários à vida, à coexistência de sujeitos, cultural, histórica 
e antropologicamente situados. O circuito de produção, circula-
ção e recepção das construções conceituais assemelha-se mais 
a labirintos, a intrincados percursos de compreensão e de réplica 
aos que o formularam.

Uma parte da recepção brasileira do conceito de polifonia 
em Bakhtin tem estabelecido um foco exclusivo na multiplicidade de 
vozes (e de estilos). Desde o início das nossas discussões, optamos 
em utilizar na pesquisa o conceito tal como Mikhail Bakhtin o tinha 
concebido para analisar alguns romances de Dostoiévski. Bakhtin, 
desde o primeiro texto dessa discussão (Problemas da Obra de 
Dostoiévski), publicado em 1929, entende polifonia como

Multiplicidade de vozes e consciências autônomas e imis-
cíveis, a polifonia autêntica de vozes plenivalentes é efeti-
vamente a particularidade fundamental dos romances de 
Dostoiévski. Não é uma grande quantidade de destinos 
e vidas em um único mundo objetivo à luz de uma única 
consciência autoral que se desenrola em suas obras, mas 
é justamente uma multiplicidade de consciências com 
direitos iguais e seus mundos que se reúnem aqui, con-
servando sua imiscibilidade na unidade de um certo acon-
tecimento/coexistência (Bakhtin, 2022 [1929], p. 36-37).
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É possível falar de polifonia fora do romance? Fora do 
romance dostoievskiano? Nossa recepção entendeu que o conceito 
poderia ser estendido para esse outro acontecimento, essa outra 
coexistência que é o pré-ensaio de orquestra.

Entendemos que o cerne do conceito bakhtiniano está nessa 
não confluência1 dessas vozes e consciências, sua independência, 
o pleno valor (plenivalência) e o equivalente poder (equipolência) 
de cada uma delas. Se a voz, da perspectiva bakhtiniana, pode ser 
compreendida como “a última palavra do personagem”, como “uma 
posição pessoal integral e indivisível e também uma posição cindida 
dentro do diálogo interior dos personagens” (Grillo; Vólkova-Américo, 
2022, p. 377) e a consciência, a partir do Volóchinov, como “território 
social” (Volóchinov, 2017 [1930]), acreditamos poder pensar ambos 
os conceitos na constituição intersubjetiva dos sujeitos na unidade 
do acontecimento, do fazer junto no interior do qual coexistem2.

Nossa recepção caminha ombro a ombro com uma tradição 
ainda tímida que vê, reversamente, a polifonia como uma concepção 
de linguagem inconclusa, com sujeitos (se) construindo (com) a lín-
gua. Roman (1992-1993) pontua que

A polifonia de Dostoiévski vincula-se mais fortemente 
à polifonia gótica, quando analisados os aspectos de 
camavalização de seu romance. A imagem carnavalesca 
tende a abranger os dois membros da antítese: nasci-
mento-morte, mocidade-velhice, alto-baixo, face-traseira,  
elogio-impropério, afirmação-negação, trágico-cômico, 
etc. Segundo Bakhtin, é assim que se pode definir o 
próprio princípio da obra de Dostoiévski: “Tudo em seu 
mundo vive em plena fronteira com o seu contrário.” 
(Bakhtin, 1981, p. 153) Vê-se que é a polifonia gótica do 
moteto e não outra, o estilo adequado para expressar 

1	 O termo usado por Bakhtin, Несло́мленный (nieslómkiennyi) pode ser traduzido como imiscí-
vel, não confluente, não fundido.

2	 Exploramos aqui as várias nuances de tradução do termo russo событне (sobýtie).
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esse princípio carnavalesco da obra de Dostoiévski, 
ou seja, essa multiplicidade dc vozes, essas diferenças, 
ambiguidades, “num franco processo de mixagem de 
vozes, textos, línguas, ritmos e índices sociais...” (Wisnik, 
1989, p. 112) (Roman, 1992-1993, p. 212).

Prossegue Roman mais adiante:

A polifonia, [...] Bakhtin vê no território carnavalizado da 
linguagem, onde individualidades imiscíveis se confron-
tam e se mesclam num jogo de interação socioideológica 
[...]; para Bakhtin a linguagem está sendo construída e 
recriada a cada momento pelos falantes, pois é o pro-
duto social, coletivo e histórico de um processo vivo, 
em constante mutação, que se desenvolve na interação 
comunicativa. A linguagem, para Bakhtin, não existe por 
si mesma, como um objeto pronto e acabado [...], a lin-
guagem, mais que organizadora, é produto da atividade 
humana (Roman, 1992-1993, p. 217).

Aqui repensada neste livro, a ousadia da discussão empre-
endida pela dissertação, é legítima dentro de um campo em que 
a língua(gem) não se concebe olhada fora da vida, da corrente de 
enunciados concretos que representam réplicas de sujeitos congre-
gados (e somente porque coexistem, é que são sujeitos) na unidade 
do acontecimento concreto e irrepetível.

Acreditamos, também, na necessidade de uma atitude dialó-
gica (e dialética) na inter-relação de gêneros e autores que, a exemplo 
de Dostoiévski e seus romances, no circuito de produção, circulação 
e recepção, partem da cultura popular e a ela instigam para que as 
palavras outras sejam tornadas palavras suas, palavras nossas.

Cada músico, no pré-ensaio, representa o percurso individual 
de construção de sua condição em tradições e estilos. No entanto, 
essa individualidade é intersubjetiva, pois procede das práticas ante-
riores e remete ao subsequente ensaio (dirigido por um maestro, 
com a voz da regência, em relação à voz do arranjo e à voz da autoria 
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das peças musicais) e à subsequente execução. No acontecimento 
do pré-ensaio, essas individualidades congregam-se em torno de 
um mesmo propósito, mas suas vozes, para essa consecução, exer-
citam-se na independência e na consciência do ato que praticam, 
do conhecimento com que lidam, com o auditório para quem irão 
executar a peça musical.

Um dos aspectos do conceito bakhtiniano de polifonia 
é que Bakhtin localiza nos romances de Dostoiévski as vozes 
sociais, ideológicas, porta-vozes de cosmovisões que não se anu-
lam, mas mantêm a independência, deslocando a construção de 
uma obra-conceito para uma obra que se define pela possibili-
dade de uma arena de cosmovisões.

Cabe dizer que discutir a possibilidade de polifonia no  
pré-ensaio de orquestra não anula, nem descaracteriza, ao nosso ver, 
a coexistência de cosmovisões. Argumentamos em favor dessa abor-
dagem a partir de uma noção trabalhada não por Mikhail Bakhtin, mas 
por outro membro do Círculo, que é Valentin Volóchinov. Trata-se do 
conceito de ideologia do cotidiano. Para muito além de ser um banal 
exercício de “treino”, o acontecimento do pré-ensaio se reveste, na 
nossa perspectiva, de uma coexistência de cosmovisões. O perten-
cimento a uma corporação musical, na modalidade banda marcial, 
banda de coreto (entre outras designações) institui a participação 
na cultura. A retreta depois da missa ( já que essa prática nasceu 
inicialmente mais ligada a festividades da Igreja Católica), o desfile 
em feriados cívicos, a apresentação em festas de comemoração de 
aniversário da cidade (ou do distrito) não são atividades banais. Com 
todas as implicações políticas, ideológicas, antropológicas, com 
todas as memórias e vivências. Tal como também aponta Volóchinov 
quando discute o enunciado (como processo e produto), este sem-
pre procede de alguém e dirige-se para alguém. O pré-ensaio é ante-
cipatório desse dirigir-se a esse alguém coletivo (e partitivamente 
singularizado) do evento na corrente do Grande Tempo. Do evento já 
vivido e a ser vivido. Do devir que se alimenta de cada ato.
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Nesse circuito de réplicas procuramos, nesse livro, exercer 
com a necessária responsabilidade epistemológica e axiológica, mas 
igualmente com a força centrífuga da ousadia e de uma perplexa 
provocação, um pouco dos sentidos que tal reflexão pode proporcio-
nar, no retorno renovado de seus sentidos.

Silas Custódio
Marco Antonio Villarta-Neder
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INTRODUÇÃO

Quando Silas Custódio ingressou no GEDISC/UFLA/CNPq – 
Grupo de Estudos Discursivos sobre o Círculo de Bakhtin – grupo este 
formado por alunos de pós-graduação e graduação da Universidade 
Federal de Lavras sob a orientação do professor Marco Antonio Villarta-
Neder, a discussão se dava sobre o livro: Problemas da poética de 
Dostoiévski, de Mikhail Bakhtin, doravante PPD, mais precisamente sobre 
o conceito de polifonia. Na perspectiva do autor, não bastava somente a 
presença de múltiplas vozes para que houvesse polifonia, mas que tam-
bém houvesse “A multiplicidade de vozes e consciências e imiscíveis e a 
autêntica polifonia de vozes plenivalentes” (Bakhtin, 2022, p. 4).

O primeiro impacto foi ficar intrigado com a complexidade 
dessa proposta, porém, como havia sido a última reunião de aná-
lise desta obra, não houve como retomar esse conteúdo naquele 
momento, dada a sequência de estudos proposta.

Ainda no segundo período da graduação em Letras, vez 
ou outra, vinham à mente as implicações sobre a Polifonia. Foi no 
período seguinte, ou seja, no terceiro período, cursando a disciplina 
eletiva Discursos da Escrita, Discursos sobre a escrita, ministrada 
pelo professor Villarta, que aconteceu uma nova abordagem sobre 
Bakhtin e o Círculo, ocasião em que foi possível aprofundar mais nos 
conceitos propostos sobre como seria possível acontecer a polifonia 
nos moldes propostos por Bakhtin.

Silas Custódio, durante bastante tempo de sua vida teve a 
oportunidade de, embora não profissionalmente, exercer o lugar 
de músico, seja como integrante de coral, ou como músico instru-
mentista em algumas bandas e corporações musicais. E foi a partir 
destes lugares que imaginou ser possível, em um determinado acon-
tecimento, observar a presença polifônica, tal qual na concepção de 
Bakhtin e o Círculo: multiplicidade de vozes; consciências indepen-
dentes e imiscíveis; vozes plenivalentes e equipolentes.
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Esta pesquisa, concluída no mestrado e que agora vem à 
tona neste livro, surge como uma proposta de discussão que parte 
das experiências vividas nesse período enquanto músico, nas mais 
diversas atividades que englobam uma apresentação musical que 
vai desde os momentos iniciais de aquecimento – aqui tradado como 
pré-ensaio – seja de voz humana ou do instrumento, à afinação da 
corporação musical, o ensaio e, finalmente, a apresentação no evento 
que será levado a público.

Partindo, então, dessa vivência, o problema de pesquisa da 
dissertação consistiu na análise do processo da (co)constituição do 
sujeito integrante e participante de uma banda de música, da qual faz 
parte, desde o que ora chamamos de pré-ensaio, aqui caracterizado 
como momento este do aquecimento individual de cada participante, 
antecedendo ao ensaio preparatório, à apresentação pública.

O que se busca aqui é a compreensão de como o sujeito em 
questão se constitui nas suas inter-relações com outros sujeitos, quais 
são os enunciados3 e perceber traços de constituição desses, cons-
tituindo-se em relação alteritária, com a suas vozes e consciências. 
Tal análise, acreditamos, permitirá traçar um perfil mais detalhado do 
acontecimento polifônico como fenômeno intersubjetivo e dará mais 
foco à questão das consciências em diálogo dentro desse aconte-
cimento (o que nem sempre aparece nas análises sobre a polifonia 
bakhtiniana). Assim, esperamos discutir e analisar tal fenômeno de 
modo a compreendermos os pontos de vista e representações que 
entram em jogo dialógico nesse processo constitutivo do sujeito e 
quais os sentidos propostos por esse acontecimento do pré-ensaio.

O corpus deste trabalho é constituído, portanto, por uma 
publicação da Corporação Musical Euterpe Operária, no Facebook4, 

3	 Entendido aqui como expressão sígnica que responde à anterior e que provoca uma posterior. O 
conceito será melhor elucidado mais à frente, neste trabalho.

4	 Disponível em: https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4YczK2zPWPhH5uy-
jhzxcm3tiRaBgasKqNjK9KMcdV41AWgrrMANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa. 
Acesso em: 06 maio 2022.

https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4YczK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgasKqNjK9KMcdV41AWgrrMANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0Ug8Z7a7z4YczK2zPWPhH5uyjhzxcm3tiRaBgasKqNjK9KMcdV41AWgrrMANStzAbl&id=100024513261357&sfnsn=wiwspwa
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onde se vê todos as etapas preparatórias de uma banda de música, 
antes de sua apresentação ao público. Por meio da investigação desse 
corpus, pretende-se analisar tal acontecimento dentro do escopo do 
conceito de polifonia, tal qual o entende Mikhail Bakhtin em PPD.

Bakhtin dá ao conceito de polifonia uma compreensão pró-
pria, indo para muito além da polifonia entendida inicialmente no 
campo da música (várias vozes, ou seja, o “Estilo musical no qual 
várias vozes ou partes instrumentais são combinadas de maneira 
contrapontística (mantendo a individualidade da linha)” (Dourado, 
2004, p. 258)). A polifonia que Bakhtin identifica nos romances de 
Dostoiévski pressupõe uma leitura profunda e sagaz da trajetória do 
romance enquanto gênero vivo e ainda aberto – na visão do filósofo 
russo – capaz de incorporar em seu fluxo enunciativo, novos diálo-
gos com o seu tempo e com novos posicionamentos constitutivos 
dos sujeitos, tanto enquanto autores, quanto como personagens que 
encarnam visões de mundo, embates, representando inquietações 
existenciais e demandando respostas às velhas e novas perguntas 
sobre a sua condição fenomenológica no mundo.

Entendemos que a relevância desta pesquisa, agora con-
substanciada neste livro, é, sem recusar ou menosprezar a complexa 
e profunda discussão bakhtiniana sobre o romance e a literatura5, 

5	 Uma objeção possível à problemática base desta discussão seria um contraste entre uma sacra-
lidade da tradição do fazer literário em oposição a uma também suposta banalidade do que aqui 
conceituamos como pré-ensaio de orquestra. Acreditamos defender aqui uma visão bakhtiniana 
de que o fluxo de vozes entre a cultura popular e a longa transformação e ressignificação dos 
gêneros discursivos. A noção de acabamento ou inteireza (polnotá [полнота] em russo) reside 
em um movimento dialógico, intersubjetivo (se considerarmos o âmbito dialógico mais estrito) 
e de reconstrução, de um devir, que, no Grande Tempo, reconfigura, revivifica as maneiras de  
v(iv)er o mundo pelos sujeitos dentro de suas sempre mutáveis esferas de atividade humana. Em 
um grande encadeamento de réplicas, os enunciados típicos de gêneros primários vão se reves-
tindo de outros sentidos, em acontecimentos que também se ressignificam e que, deste ponto de 
vista, são sempre inaugurais. É lícito entender que Dostoiévski, ao permitir que em seus romances 
haja uma arena de vozes e visões de mundo, traz para a inconclusibilidade da obra as vozes da 
cultura, a alma do povo, seja em suas manifestações estéticas mais canônicas/canonizadas, seja 
nas expressões mais tipicamente populares.
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estender a possibilidade de que vozes sociais, em outros aconteci-
mentos não previstos por Bakhtin, possam ser pensados no contexto 
do conceito de polifonia, na multiplicidade de vozes e consciências 
com pleno valor, pleno poder e com não convergência entre elas. O 
próprio Bakhtin admite que a composição do romance de Dostoiévki 
instaura uma nova maneira de tratar das consciências e vozes repre-
sentadas pelas personagens. Admite o filósofo russo que Tolstoi 
passa a seguir um caminho paralelo à proposição de Dostoiévski 
(Bakhtin, [1979] 2018b). Bakhtin diz algo ainda mais significativo para 
a discussão empreendida aqui: “Depois de Dostoiévski, a polifonia 
cresce soberanamente em toda a literatura universal” (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 318).

Não cabe dissociar, na trajetória de reflexões de Bakhtin sobre 
a origem do romance, de tradições satíricas ainda na Antiguidade 
Clássica, tal como a sátira menipeia. No entanto, ainda mais impor-
tante é considerar que

No campo da cultura popular carnavalesca não houve 
qualquer interrupção da tradição entre a Antiguidade e a 
Idade Média. Em todos esses períodos de sua evolução, 
os festejos de tipo carnavalesco exerceram uma influ-
ência imensa, até hoje não avaliada nem estudada sufi-
cientemente, sobre o desenvolvimento de toda a cultura, 
inclusive a literatura, que teve alguns de seus gêneros 
e correntes submetidos a uma carnavalização especial-
mente vigorosa. (Bakhtin, [1963] 2010a, p. 147).

Assim, se é no romance que Dostoiévski desenvolve o que 
Bakhtin entende por romance polifônico, e o romance pode ser 
entendido, em sua trajetória, como uma das réplicas ao caráter 
satírico presente nesse continuum entre a Antiguidade Clássica 
e a Idade Média, pode ser cabível – como este trabalho se propõe 
– a nos interrogarmos sobre a possibilidade de que essas vozes e 
consciências participem polifonicamente (na acepção bakhtiniana) 
de um acontecimento da cultura popular. Considerando-se que as 
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bandas musicais perfazem igualmente essa trajetória que vem desde 
a Antiguidade6, ocorreu-nos a possibilidade de fazer tal discussão.

Embora Bakhtin tenha feito um percurso que vem da música 
e vai em direção à literatura, mais especificamente ao romance, o 
próprio Mikhail Bakhtin acentua o diálogo de duas vias entre ambas 
as artes ao dizer que “É de grande importância a reacentuação das 
imagens em sua tradução da literatura para as outras artes: o drama, 
a ópera, a pintura. […]” (Bakhtin, 2015. 238). Na sequência, Bakhtin 
faz uma nota sobre esse diálogo: “É sumamente interessante a 
questão do discurso bivocal paródico e irônico (mais precisamente 
de seus análogos) na ópera, na música e na coreografia (as danças 
paródicas)”. (Bakhtin, [1975] 2015, p. 239). Ainda que Bakhtin esteja 
se referindo aqui a reacentuações paródicas, entendemos que esse 
diálogo é possível também em outras configurações7.

Podemos ratificar, finalmente, essa linha explicativa 
de nossas motivações desse presente livro, invocando outra 
discussão de Bakhtin:

[…] No romance, e em geral nos maiores conjuntos ver-
bais em prosa, o fonema cede quase totalmente suas 
funções auxiliares ao grafema: designar o significado, 
provocar o movimento, servir de base à entonação. Nisso 
reside a distinção essencial entre a poesia e a música. Na 
música, o movimento gerador do som tem um significado 
secundário em comparação com o aspecto acústico da 
sonoridade, salvo a música vocal, que, nesse sentido, está 
ainda próxima da poesia, embora o momento acústico 

6	 Estes grupos existem desde a Antiguidade, os quais nasceram nas corporações militares, tendo 
como objetivo animar os combatentes durante as batalhas. (Almeida, 2010, p. 44).

7	 Bakhtin ainda faz referência a se pensar nessas vozes em outros acontecimentos, por exemplo, 
quando, ao tratar do cronotopo, diz que “Assim auscultamos com bastante precisão o cronotopo 
do cantor e do ouvinte na ramificação dos antigos cantos épicos ou o cronotopo da narração dos 
contos maravilhosos, em alguns gêneros líricos (na lírica antiga) […]. Observamos interligações e 
diferenças (impossíveis fusões) sobretudo evidentes nos gêneros do teatro-espetáculo: o espaço e o 
tempo do universo representado e o espaço do palco. O autor no papel e o autor-intérprete. A quem 
aplaudimos? Dois acontecimentos e sua complexa inter-relação” (Bakhtin, [1975] 2018c, p. 239).
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seja incomparavelmente mais importante do que nesta 
última; mas aqui o movimento gerador ainda é o orgâ-
nico, e podemos dizer que o corpo interno, ativamente 
criador, do compositor-intérprete-ouvinte integra-se, 
como um de seus momentos, na forma artística. (Bakhtin, 
[1975] 2010b, p. 66).

Condizente com as bases axiológicas, epistemológicas 
e teóricas do Círculo de Bakhtin, entendemos que os sujeitos, em 
qualquer acontecimento, se constituem tanto por meio das vozes e 
consciências que se gestam na interação social, quanto se singulari-
zam na expressão daquele lugar único no mundo e na existência, no 
ser-aqui-e-agora. Sobre o romance, Bakhtin faz algumas considera-
ções, entre as quais que

O sujeito que fala no romance é um homem essencial-
mente social, historicamente concreto e definido e seu 
discurso é uma linguagem social (ainda que em embrião), 
e não um “dialeto individual”. [...] As particularidades da 
palavra dos personagens sempre pretendem uma certa 
significação e uma certa difusão social: são linguagens 
virtuais (Bakhtin, [1975] 2010b, p. 135).

Como pretendemos analisar o sujeito-músico, em sua apa-
rente individualidade total no pré-ensaio de orquestra, que repre-
senta uma posição no/do mundo, ao mesmo tempo constituída pela 
mútua extralocalização8 em relação ao outro, e pela singularidade de 
como física, biológica e culturalmente faz fluidas as fronteiras entre 
sua voz como músico e as do instrumento que está executando 
(no caso, aquecendo).

Este percurso analítico justifica-se, portanto, pela possibili-
dade de empregos da noção de polifonia, fora e dentro dos trabalhos 
produzidos no âmbito do campo teórico-epistemológico dos estudos 

8	 Extralocalização, exotopia e distância são traduções da palavra russa вненаходимость (vne-
nakhodímost), que designa a percepção exterior da distância percorrida.
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bakhtinianos, em desacordo com o conceito proposto por Mikhail 
Bakhtin ou sem especificação de filiação teórica.

Apresentamos como problema de pesquisa, conside-
rando as leituras de Bakhtin, se há polifonia fora do romance de 
Dostoiévski, uma vez que esta é uma possibilidade polifônica pro-
posta por ele em PPD.

Partimos da hipótese de trabalho de que há, no pré-ensaio 
da corporação musical, nas gravações que constituem o corpus, um 
acontecimento polifônico. Dada minha vivência no meio musical, 
acreditamos ser plenamente possível a percepção da polifonia onde 
não estejam presentes apenas vozes, mas consciências igualmente 
independentes, plenivalentes, equipolentes e imiscíveis.

Dito isso, assumimos enquanto objetivo geral dessa discus-
são verificar se a polifonia, tal qual propõe Bakhtin, está presente no 
acontecimento pré-ensaio de uma corporação musical.

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

a.	 as consciências se constroem enquanto acontecimento  
intersubjetivo;

b.	 os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e compreen-
der, participam da construção das vozes e consciências em 
condição de polifonia;

c.	 os sujeitos músicos se constituem intersubjetivamente pela 
entonação com que marcam seus lugares no mundo.

Ao trazermos a análise da polifonia para o campo da música 
é útil considerar que

Enquanto, por todo o primeiro milênio da era cristã, a 
monodia exercia uma absoluta predominância em todas 
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as atividades musicais, chegaria o momento em que se 
tornariam cada vez mais frequentes as fontes que se refe-
rem a manifestações polifônicas. (Schurmann, 1989, p. 64).

Vale ressaltar que consideramos como polifonia aquela pro-
posta por Bakhtin, em PPD, conceito dentro do qual a mais impor-
tante diferença de perspectiva é a de que há, como dissemos, além 
de vozes, a presença da consciência dos participantes do evento que 
passamos a chamar de pré-ensaio.

A fundamentação teórica assenta-se sobre os conceitos 
bakhtinianos de polifonia (Bakhtin, 2018), acontecimento (Bakhtin, 
2010; Villarta-Neder, 2021), enunciado/enunciação (Bakhtin, 2013; 
Volóchinov, 2017) e sua extensão (Villarta-Neder, 2019), consciência 
(Bakhtin, 2018a, 2018b, 2018c) e entonação (Bakhtin, 1993).

Do ponto de vista metodológico, este livro pretende consti-
tuir-se, tal como a dissertação que lhe deu origem, como um traba-
lho de natureza interpretativa, com viés analítico-descritivo. Desse 
modo, pelo olhar do sujeito pesquisador, haverá a interpretação e 
correlação entre eventos materializados na corrente enunciativa, no 
diálogo entre dizeres e fazeres.

Por ser um trabalho que se fundamenta epistemológica e 
axiologicamente no campo de estudos bakhtinianos, tal caminho 
metodológico reveste-se do caráter dialético e dialógico, ou seja, 
constitui-se por ser um diálogo (necessariamente tenso) entre posi-
ções de sujeitos que existem por conviverem na unidade de acon-
tecimentos únicos, irrepetíveis. Tal diálogo, dialeticamente, consiste 
numa contraposição que propicia e exige a réplica e a visão outra.

Quanto à organização do trabalho, pretendemos seguir 
o seguinte percurso:

No primeiro capítulo, dividido em três partes, trazemos algu-
mas questões de ordem teórica do som, da música e de como é 
formada a orquestra no que diz respeito aos instrumentos (vozes) e 
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qual o papel de cada um na execução de uma composição musical e 
como estas vozes se manifestam na linguagem musical.

O segundo capítulo tratará da metodologia, sendo que será 
apresentada de maneira mais detalhada. Serão abordados, no ter-
ceiro capítulo, os aspectos constitutivos da polifonia percebidos na 
análise do corpus, de como o sujeito se constitui com e pelo outro de 
acordo com os pressupostos teóricos de Bakhtin, e como se mani-
festam no acontecimento pré-ensaio de uma corporação musical.

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

Por último, constarão as referências bibliográficas lidas e 
citadas no corrente trabalho.



1
FUNDAMENTOS  

MUSICAIS
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O SOM

O som é produzido por vibrações que geram regiões de com-
pressão e rarefação dos gases atmosféricos, variando de acordo com 
a frequência da fonte produtora dessas vibrações. Essa onda varia 
de tamanho e é esta variação que compõe o timbre. A figura abaixo 
exemplifica graficamente tais regiões:

Figura 1 – Representação da onda sonora

Fonte: os autores.

Para que haja a propagação do som, que é variável, é preciso 
que haja um meio material, que varia consonante com o meio condu-
tor, sendo que, os corpos sólidos e os líquidos são os que melhor pro-
piciam este movimento. A propagação sonora não se dá no espaço, 
uma vez que nele há o vácuo que impede o deslocamento do som.

O aparelho auditivo humano tem a capacidade de perceber 
os sons que se situam no intervalo que vai de 20 Hertz (Hz) até 20 
quilohertz (kHz), ou seja, entre 20 e 20.000 Hz. Hertz é a unidade 
que mede a frequência ou velocidade do som. O nome Hertz vem da 
homenagem feita ao físico alemão Heinrich Rudolf Hertz (1857 – 1894), 
considerado o maior expoente para os estudos do eletromagnetismo.

Frequência do som é a unidade que mede a quantidade de 
ciclos de uma onda sonora. Quanto maior o número de ciclos, maior 
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é a frequência do som. O ciclo é a medida correspondente ao número 
de ondas, por segundo, que passam pelo ouvido humano.

O som estimula o nosso sistema límbico, também conhecido 
como cérebro emocional. Esse sistema é um conjunto de estruturas 
localizado no cérebro de mamíferos, responsável por todas as res-
postas emocionais e fica localizado abaixo do córtex. Isso explica as 
diversas manifestações de medo, euforia, encantamento, tristeza ou 
felicidade, quando se ouve um determinado som.

O cérebro é formado por grandes regiões, cada uma respon-
sável por algumas das atividades vitais. Estas incluem o tronco ence-
fálico, o sistema límbico, o cerebelo, o diencéfalo e o córtex cerebral, 
conforme mostra a figura 2.

Figura 2 – O sistema límbico

Fonte: Souza (2020).

Os sons começaram a tomar forma de música através daque-
les emitidos por instrumentos feitos de paus e pedras, produzindo os 
mais variados tipos de percussão. Esses sons eram também produ-
zidos, pelos povos primitivos, por meio de batidas no próprio corpo, 



36S U M Á R I O

além de toques no solo durante suas danças. Esta prática ainda per-
siste nos dias de hoje por diversos grupos de canto e dança.

A percussão se origina na vibração produzida por impacto de 
baquetas e mãos em instrumentos como o tambor, pandeiro, ataba-
que, bongô, tantã e muitos outros instrumentos responsáveis para a 
marcação dos movimentos rítmicos. Outros sons que contribuíram 
para o que veio a ser música são os da voz humana, desde os primei-
ros momentos do homo sapiens, pertencente à família Hominidae.

A MÚSICA

Nesta seção trazemos a música que, mesmo considerando 
não ser conhecida a sua origem, percebe-se que ela possui sua lin-
guagem própria, com seus signos próprios que têm um importante 
papel no que diz respeito à produção de sentidos. Para Volóchinov 
(2019, p. 357), “o diálogo musical (a contraposição, o embate dos 
temas), que conduz tão tentadoramente ao conceito de drama-
tismos, ainda assim permanece no mesmo plano da percepção 
estética. [...] A música é um reflexo estético da tragédia interior, 
da alma do foneurgo”.

Ainda sobre a origem da música, Priolli (1997) assegura que:

A origem da música não pode ser estabelecida, nem a 
época do seu aparecimento. [...]. Supõe-se também, que 
os primeiros homens tivessem querido imitar os sons da 
própria voz com objetos rústicos. Não há vestígios de que 
ficasse gravado nenhum canto do homem pré-histórico, 
e assim, nada concreto, que nos possa revelar algo da 
música na era primitiva. (Priolli, 1997, p. 107).

Temos a definição de música como “a arte de manifestar os 
diversos sentimentos da alma, através dos sons” ou, de acordo com 
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Priolli (Priolli, 1997, p. 6), “Música é a arte dos sons, combinados de 
acordo com as variações da altura, proporcionados segundo a sua 
duração e ordenadas sob as leis da estética”.

Essas leis da estética ditam os tons, obedecendo regras defi-
nidas pela teoria musical; os compassos, que é a unidade de tempo 
que divide uma partitura e marca o ritmo ou cadência; os andamen-
tos, que definem a velocidade da execução da peça; entre outros 
tantos símbolos que fazem parte de uma partitura.

Os sons são representados por notas que são distribuídas de 
acordo com as regras convencionadas pela teoria musical. A distân-
cia entre uma nota e outra é dada como intervalo, sendo que, a partir 
da nota base (tom) as notas são distribuídas, obedecendo uma sequ-
ência preestabelecida. Esse intervalo pode ser de um semitom, consi-
derado o menor intervalo entre dois sons, que são capazes de serem 
percebidos e classificados pelo ouvido humano. O intervalo formado 
por dois semitons é denominado tom. A sequência desses tons e 
semitons é chamada de escala, que compreende as notas, de modo 
que cada nota, dada a sua função nessa escala, é chamada de grau.

A escala é composta por uma sequência de 12 notas musi-
cais, distribuídas ordenadamente. Na música ocidental a escala pode 
ter diversas estruturas dentro de um intervalo de uma oitava. Oitava 
é o intervalo entre a mesma nota executada com a metade ou dobro 
de sua frequência. As escalas, mais básicas, são: escala maior natu-
ral e escala menor natural. A distribuição dessas escalas pode ser 
vista nas tabelas abaixo:

Tabela 1 – Escala Menor Natural

Escala Menor Natural
Intervalo das escalas Tom Semitom Tom Tom Semitom Tom Tom Tom

Dó menor Dó Ré Mi b Fá Sol Lá b Si b Dó

Fonte: os autores.
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Tabela 2 – Escala Maior Natural

Escala Menor Natural
Intervalo das escalas Tom Semitom Tom Tom Semitom Tom Tom Tom

Dó maior Dó Ré Mi Fá Sol Lá Si Dó

Fonte: os autores.

Os graus da escala são: Iº grau – tônica; IIº grau – supertônica; 
IIIº grau – mediante; IVº grau – subdominante; Vº grau – dominante; 
VIº grau – sobredominante; VII grau – sensível e VIIIº grau – tônica. 
A sequência ordenada das notas, ou escala, seque na distância: tom, 
tom, semitom, tom, tom, tom, semitom, e assim sucessivamente. 
Para a escala maior de Dó, que começa com o Dó, na sequência 
crescente, ou escala ascendente tem-se Dó (tom), Ré (tom), Mi 
(semitom), Fá (tom), Sol (tom), Lá (tom), Si (semitom) e voltando ao 
Dó (tom). Cada escala segue a mesma dinâmica para cada tom, ou 
seja, a sequência dos intervalos é a mesma, começando pelo tom 
(nome da nota), tom, e assim sucessivamente. Isto pode ser exempli-
ficado na tabela seguinte:

Tabela 3 - Escalas

Intervalo das 
escalas Tom Tom Semitom Tom Tom Tom Semitom

Dó maior Dó Ré Mi Fá Sol Lá Si Dó

Ré maior Ré Mi Fá# Sol Lá Si Dó# Ré

Mí maior Mi Fá# Sol# Lá Si Dó# Ré# Mi

Fá maior Fá Sol Lá Si b Dó Ré Mi Fá

Sol maior Sol Lá Si Dó Ré Mi Fá# Sol

Lá maior Lá Si Dó# Ré Mi Fá# Sol# Lá

Si maior Si Dó# Ré# Mi Fá# Sol# Lá# Si

Fonte: Descomplicando a música (2014).
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A escala cuja clave não apresenta nenhuma alteração dos 
sons das notas é nominada escala natural. Esta escala compreende 
oito notas, que vão de um Dó ao outro Dó, ou seja, são oito as notas 
no total. Quando partem do Dó mais grave e vai até o Dó mais agudo, 
temos a escala natural ascendente. Quando o sentido é inverso, 
temos a escala natural descendente. A figura 3 ilustra essas dimen-
sões ascendente e descendente da escala natural:

Figura 3 – Escala natural ascendente e escala natural descendente

Fonte: Somática, (s.d..).

A variação rítmica se dá pela dinâmica ou cinética, que são 
as variações de intensidade dos sons: mais fortes ou mais fracos. 
Esta dinâmica dita ainda o modo de execução. O andamento serve 
para designar a movimentação do compasso, o grau de lentitude ou 
celeridade do movimento.

O que determina o espaço de duração dos sons ou das pau-
sas é, como ficou convencionado, chamado de tempo. O tempo é 
divido em parcelas iguais, de dois a dois, de três em três e de quatro 
em quatro e assim por diante. A essas porções constituem unidades 
métricas que levam o nome de compasso. Temos então os compas-
sos binários, com dois tempos, os ternários com três tempos e o qua-
ternário com quatro tempos. A tabela 4 detalha essas subdivisões:

Tabela 4 – Notas e pausas com seus valores

Nome Som Silencio Duração

Semibreve 𝅝 1

Mínima 𝅗𝅥 ½
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Nome Som Silencio Duração

Semínima 𝅘𝅥 𝄾 ¼

Colcheia 𝅘𝅥𝅮 𝄿 1/8

Semicolcheia 𝅘𝅥𝅯 𝅀 1/16

Fusa 𝅘𝅥𝅰 𝅁 1/32

Semifusa 𝅘𝅥𝅱 𝅂 1/64

Fonte: Dantas e Cruz (2018)9.

As variações de intensidade, ou acento métrico, ocorrem 
como tempo forte, que está sempre no primeiro tempo do compasso, 
ou tempo fraco, sendo estes os demais que complementam o com-
passo. Esta marcação de tempo dá origem aos compassos: binário 
– compasso de dois tempos; ternário – compasso de três tempos; e 
quaternário – compasso de quatro tempos.

Vimos que os intervalos obedecem a distância entre notas, 
variando entre tom e semitom. Esta distância leva o nome de altera-
ção, pois uma nota pode sofrer mudança de entonação. Esta entona-
ção pode ser alterada tanto elevada, quanto abaixada em um ou dois 
semitons. A elevação em um semitom tem como sinal o sustenido e 
em um tom pelo dobrado sustenido.

Estas alterações, ou seja, o sustenido e o bemol, são também 
conhecidos por tipos de acidentes musicais. São sinais de indicam 
que as notas foram elevadas ou abaixadas do seu tom original. O 
bemol abaixa a nota em um semitom, já o sustenido eleva a nota em 

9	 A figura mostra o nome das notas e pausas, o valor de duração destas (ou cinética) e a divisão de 
tempo dentro do compasso.
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um semitom. O bequadro é também um acidente musical. Sua fun-
ção é a de anular o sustenido, ou o bemol, de forma a anular a alte-
ração que cada uma delas faz da nota assinalada com estes sinais, 
fazendo com que os sons alterados voltem ao tom natural. A tabela 
abaixo explicita os tipos e funções desses acidentes:

Tabela 5 – Acidentes

Nome Grafia Função

Dobrado sustenido 𝄪 Altera a altura da nota em 1 tom acima

Sustenido ♯ Altera a altura da nota em 1 semitom acima

Bequadro ♮ Torna a nota natural, anulando o efeito provocado por qualquer acidente

Bemol ♭ Altera a altura da nota em 1 semitom acima

Dobrado bemol 𝄫 Altera a altura da nota em 1 tom abaixo

Fonte: Ramires (2019)10.

Estes acidentes podem ser: fixos – fazem parte da armação 
da clave, ou seja, aparecem no início da pauta e têm efeito na pauta 
toda. Ocorrentes – aparece em determinado trecho, ao longo da 
escrita das notas na pauta, e alteram o tom somente no compasso 
que são escritos. Não muito comuns, aparecem os de precaução – 
favorecem a leitura rápida, escritos entre parêntesis e são emprega-
dos de forma a evitarem erros de leitura.

Na marcação das tonalidades, são estes acidentes os deter-
minantes para que se saiba em qual modo do tom uma peça, ou 
mesmo um determinado trecho de uma composição, foi original-
mente escrito. Originalmente por ser possível sofrer a mudança da 

10	 A tabela mostra as alterações ascendentes e descendentes com os respectivos nomes das notas.
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tonalidade original para uma que esteja ao alcance de quem a exe-
cuta, é feita uma adaptação para a sua extensão ou alcance11, devido 
à capacidade de reprodução da partitura, de acordo com o timbre de 
cada um. Esta mudança de timbre é possível graças à transposição 
das notas, lembrando que a alteração da tonalidade altera também a 
escala, e consequentemente, as notas a serem executadas.

Nesse sentido, acreditamos ser possível pensar que a tona-
lidade pertence à escala em que a música está sendo executada, 
enquanto o tom marca a posição do sujeito. O tom varia de acordo 
com essa capacidade de alcance de quem executa a composição 
musical, ou seja, ele varia de acordo com altura da nota que pode 
ser executada, considerando as notas graves e agudas, enquanto a 
tonalidade é submissão total às regras da teoria musical. Ela é sub-
missa às regras da teoria geral da música, portanto, não pode fugir 
do preestabelecido. Logo, o tom pertence ao sujeito e a tonalidade 
ao mundo da música. O som tem sua materialidade no tom represen-
tada pela nota musical. Esta materialidade é representada pela nota 
correspondente ao seu som.

Podemos pensar a música como pensamos o enunciado. 
Uma vez que ela é produzida socialmente, numa relação de alteri-
dade, ela nasce num processo de relação com o outro, com outros 
saberes, com outras culturas que criam estilos e “regras” sobre o 
modo de cultivar a musicalidade.

A linguagem musical segue princípios semelhantes aos 
da linguagem literária. Se situarmos a origem de cada uma delas 
nas primeiras manifestações em cada sociedade, na quase totali-
dade dos casos, há relações entre danças rituais, literatura oral e 
manifestações musicais.

11	 Extensão é a quantidade de notas, da mais grave até a mais aguda, que um instrumento ou uma 
pessoa consegue reproduzir.
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Quando pensamos na história das manifestações poéticas e 
musicais no contexto da cultura popular, especificamente na Idade 
Média em Portugal, além dessa história mais antiga e mais ampla, 
temos uma relação com alguns aspectos peculiares do horizonte cul-
tural lusitano e, como decorrência, uma das matrizes culturais brasi-
leiras. Ambos (eventos musicais e poéticos) sofreram forte influência 
nos meios eclesiásticos, embora não só a Igreja tenha participado 
desse movimento, é como vemos em Saraiva e Lopes:

[...] e é ainda mais evidente que entre o canto, a poesia, o 
drama litúrgico com que o clero fomentava a participação 
do povo na celebração do culto, e por outro lado, o folclore 
rural, de origens mais antigas que o Cristianismo, se exer-
ceu durante toda a Idade Média, uma intensa influência 
recíproca a cujos progressos muito deveu essa nascente 
literatura de corte. (Saraiva; Lopes, s.d., p. 55).

Acreditamos não ser possível pensar em música dissociada 
das concepções de estética. Tal relação pode ser entendida como 
constitutiva, tanto na fruição estética, quanto na reflexão estética 
no âmbito filosófico. Obviamente, isto se estende também a outras 
áreas ligadas às artes. Este pressuposto tem apoio no que o maestro 
Magnani propõe a seguir:

Ouvir música configura-se necessariamente como um ato 
estético, submetido, portanto, às leis da fruição estética. 
Todavia, a linguagem musical, pela sua própria natureza, 
exige específicas atitudes da parte do fruidor e definidas 
capacidades de transformar a informação sonora na 
resultante psicológica da satisfação estética. [...] A esté-
tica, como disciplina teorética, é a reflexão em torno dos 
problemas da arte; como atividade prática, é a contem-
plação consciente da obra de arte, a integração com o 
processo criativo e com seus objetivos, o processamento 
interior dos dados que permitem a formulação de um 
juízo crítico (Magnani, 1989, p. 17).

Todo ato estético necessita de estabelecer relações com o(s) 
sistema(s) sígnicos em que se assenta, nas especificidades formais 
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desse(s) sistema(s). Magnani destaca essa ligação, pontuando que 
essa estética se finca nas especificidades da linguagem musical. Dizer 
isso implica em considerar determinados processos de construção 
da linguagem musical e de sua circulação, tais como ritmo, expres-
sividade, andamento etc. A estrutura formal da linguagem musical 
(sua morfologia e sua sintaxe) não exige de nós, analistas, somente 
a percepção estrutural, mas exige levar-se em conta que o contato 
do ouvinte/enunciatário da linguagem musical é uma construção de 
acostumar-se a essas sonoridades, ritmos, a esses elementos cons-
titutivos da linguagem musical. Magnani trata disso quando diz que

Como toda linguagem, a música possui uma morfologia, 
uma sintaxe e uma fraseologia. Embora não seja indis-
pensável o conhecimento da linguagem para a captação 
estética musical, pois a música, como tivemos oportuni-
dade de frisar, comunica-se através dos ritmos das suas 
tensões, tal conhecimento amplia a esfera de compreen-
são das informações estéticas (Magnani, 1989, p. 75).

Além dessa condição morfológica própria, assim como outras 
linguagens, a música tem um meio de circulação que lhe é peculiar; 
é carregada de signos que lhe são pertencentes, além, é claro, dos 
enunciados que dela fazem parte. Enunciados estes que se com-
portam como elos da cadeia enunciativa, semelhantes ao compor-
tamento do enunciado na circulação do sistema sígnico da língua.

Disto resulta a fundamentação musical, de modo que:

O fundamento da música é o som – movimento vibratório 
de um corpo, ou agente sonoro, que, propagando-se atra-
vés de um meio, chega até os órgãos da audição humana 
sob a forma de sensações envidas a seguir à consciência, 
que transforma em reflexo psicológico e sentimento esté-
tico. (Magnani, 1989, p. 75).

A linguagem da música transpõe-se às esferas que ultra-
passam, muitas das vezes, o campo da razão. A música trans-
cende. Em Uma noite no palácio da razão – O encontro de Bach e 
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Frederico, o Grande, na era do Iluminismo, James R. Gaines destaca 
essa dimensão ao mesmo tempo não racional, não racionalizável e 
para além do racional:

A beleza da música – que separa virtualmente de qual-
quer outro esforço humano – é que ela não precisa da 
linguagem das ideias: não exige e não oferece nenhuma 
explicação, independentemente do que possa dizer. 
Talvez por isso a música proveniente de um mundo onde 
o invisível era palpável, onde grandes forças cósmicas 
exerciam seu papel todos os dias e em todos os lugares, 
possa emocionar tão profundamente audiências tão dis-
tantes do tempo de Bach (Gaines, 2007, p. 278).

Para Silva (2011), em De música e Músicos – biografias, teorias, 
críticas..., “O processo musical não difere do processo de aquisição 
da linguagem falada, no qual a resposta inicia-se desde o momento 
em que o indivíduo recebe o primeiro estímulo de caráter auditivo” 
(p. 143). Embora essa visão possa ser tomada como sendo a partir de 
um viés behaviorista, podemos concordar parcialmente, no sentido 
de que o primeiro som ouvido pode ser entendido como a primeira 
compreensão, enquanto atitude responsiva, ativa, que marca a inicia-
ção daquele sujeito no circuito de réplicas do enunciado.

Para Bakhtin e o Círculo é através dos enunciados que são 
possíveis as interlocuções. O filósofo russo aborda a linguagem na 
relação entre duas dimensões inseparáveis: a das atividades huma-
nas e a da organização do uso da língua. Neste entendimento, uso da 
língua se desenvolve na forma dos enunciados. Diferente dos estru-
turalistas, para quem o objeto de estudos era a língua em si mesma, 
abordando a sua construção, considerando o morfema como a 
menor unidade da oração, portanto, como a unidade da língua, para 
Bakhtin, esta unidade é o enunciado. O enunciado está relacionado 
com a estrutura da língua. Nesta perspectiva bakhtiniana, enunciado 
é a unidade do uso da língua que se constrói com o diálogo, na 
conversação. Pelo enunciado, é possível observar o papel ativo do 
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locutor e interlocutor, desenvolvido numa compreensão mútua como 
participantes dessa interação dialética.

Embora conceitualmente a estrutura da linguagem musical 
seja amplamente aceita de maneira quase consensual, sua execução 
segue a interpretação de um sujeito, que, salvo se executada indivi-
dualmente, representa o lugar do autor.

Um exemplo dessa posição de autoria é a maneira como 
pode ser interpretada e executada a duração do valor das notas ou 
das pausas. Esse processo, em conceituação musical, é conhecido 
como Fermata ou Suspensão, e é uma alteração do valor da nota 
ou pausa, representada por um ponto sob um parêntese (colocado 
sobre uma nota ou pausa), alterando a sua duração na divisão do 
compasso, de acordo com a escolha do condutor (maestro), na hora 
da sua execução. Portanto, expressões como a fermata podem modi-
ficar os sentidos e a própria composição.

Dessa forma, ainda que a nota (sons) ou a pausa (silêncio) 
marcada com a formata tenha, originalmente, um valor menor de 
duração, dentro de um compasso, ela passa a ter um valor maior, 
inclusive, até que de vários compassos.

A ORQUESTRA E AS VOZES NA MÚSICA

Não se tem uma data precisa de quando, nem de como, sur-
giu a música. Sabe-se que desde os primórdios que ela faz parte 
das manifestações dos sentimentos e emoções do homem. Talvez 
seja a música um dos primeiros elos entre o homem e o mundo. 
Ainda que alguém não saiba nada sobre a teoria e a criação de uma 
obra musical, isto não afasta a possibilidade de seu reconhecimento, 
dada a natureza de sua manifestação. A música, como linguagem, é 
a linguagem dos sons. Sua divisão em melodia, harmonia e ritmo é 
um elo entre os signos que a compõem.
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Acredita-se que os primeiros instrumentos musicais tenham 
sido as palmas das mãos que reproduziam os sons e criavam os 
ritmos. Uma pintura rupestre encontrada na Espanha exibe várias 
pessoas dançando, o que sugere a presença de música também.

Figura 4 – Pintura rupestre encontrada na Espanha, na caverna de Altamira

Fonte: https://www.todamateria.com.br/historia-da-musica (nd).

Assim como as outras artes, tais como a poesia, a pintura 
e a dança, a música teve, no Egito, o seu desenvolvimento, ligado 
às manifestações religiosas. No Egito Antigo, ainda em 4.000 a.C., a 
música era muito presente, configurando um importante elemento 
religioso. Os egípcios consideravam que essa forma de arte era uma 
invenção do deus Thoth e que outro deus, Osíris, a utilizou como uma 
maneira para civilizar o mundo.
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Figura 5 – Iconografia do Egito Antigo

Fonte: https://pt.ethnicmusical.com/ (2014).

Com os gregos surge a música cantada, que deixa a lira, até 
então único instrumento de acompanhamento, e evolui para uma 
música mais elaborada, surgindo daí a primeira escala musical a 
compreender os primeiros sons. A representação sonora, ou seja, a 
notação musical ocidental teve origem nos símbolos taquigráficos 
gregos, a notação fonética. Sem uma definição da altura exata da 
nota musical, entre os séculos V e VII foi desenvolvido um sistema 
de neumas, dando apenas uma ideia de como era a melodia. A pauta 
musical só aparece no século IX, com apenas uma linha horizon-
tal colorida (vermelha – representando a nota Fá). Por sugestão de 
Guido Arezzo (992-1050) surgiu um sistema de três e quatro linhas 
(o canto gregoriano utiliza até hoje o tetragrama). O sistema que é 
empregado nos dias de hoje12 é composto por cinco linhas para-
lelas (pentagrama) e surge no século XI, mas só é definitivamente 
adotado no século XVII.

12	 Quanto à evolução da notação musical e questões teóricas mais detalhadas, estas são abordadas 
no Anexo I.
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Na Idade Média, o Papa Gregório Magno, aproximada-
mente por volta de 540 d.C., definiu o nome das notas 
de acordo com o alfabeto em A, B, C, D, E, F e G, nomen-
clatura usada até hoje em inglês, alemão, grego etc. O 
monge italiano Guido de Arezzo introduziu o sistema 
silábico: ut, ré, mi, fá, sol, lá. No século XVI, foi acrescida 
a nota si e no ano 1640, o italiano Giovanni Battista Doni 
substituiu o ut pelo dó, definindo assim a nomenclatura 
atual (Med, 2017, p. 13).

Sobre a poesia como arte geral, e sua representação sonora 
em forma de música, Hegel entende que:

O som transforma-se na palavra articulada, destinada a 
designar representações e ideias; o ponto negativo para 
que tendia a música transforma-se num ponto perfeita-
mente concreto, o do espírito representado pelo indivíduo 
consciente que, com os seus próprios meios, associa 
o espaço infinito da representação ao tempo do som 
(Hegel, 1999, p. 112).

Ao longo dos anos instrumentos foram sendo criados e 
usados nas execuções musicais, sendo os egípcios um dos povos 
que deram início a esta inovação. Instrumentos como a flauta, o cím-
balo, a harpa, a cítara e diversos instrumentos de percussão foram 
incorporados à reprodução sonora, inspiradas nos sons da natureza. 
Dessa forma é que “a música é um jogo de deslocar sons que surgiu 
há centenas de milhares de anos”.13

Na medida em que novas peças foram escritas, empregando 
um número maior de acordes e arranjos, a inserção de outras vozes 
e instrumentos foram incorporados ao todo da composição musical. 
É o surgimento das formações das orquestras.

É assim que, com a evolução da música, surge, na Grécia, 
a harmonia entre os sons. A melodia deixa de ser a única voz que 
incorpora os sons em forma de música e passa a dialogar com outras 
vozes e assim surgem as orquestras.

13	 Disponível em: https://www.instagram.com/tv/CCMm0BaHvGU/?igshid=MzRlODBiNWFlZA. Acesso 
em: 10 jul. 2023.

https://www.instagram.com/tv/CCMm0BaHvGU/?igshid=MzRlODBiNWFlZA
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Por volta do século V a.C. os teatros eram apresentados nos 
anfiteatros, local ao ar livre e o espaço principal destinado às apresenta-
ções eram denominados de orquestra, local onde ficavam os músicos, 
incluindo o coro que cantava. Mais tarde a palavra orquestra veio a nomi-
nar o grupo de músicos que compunham o espetáculo, o que persiste 
até nossos dias. O número de músicos que compõem uma orquestra 
varia de acordo com a complexidade da obra a ser executada. São as 
Orquestras de Câmara, Sinfônicas e Filarmônicas14. Uma Orquestra de 
Câmara é composta por um número reduzido de músicos, a partir de 
oito componentes. Para um menor número de músicos participantes em 
uma apresentação temos o Septeto, o Sexteto, o Quinteto, o Quarteto, 
o Trio e os Duos, variando entre sete e dois músicos, respectivamente. 
Essas orquestras se apresentam em salas menores, com um público 
reduzido, daí o “Câmara”, lembrando os Quartos ou, pequenas salas.

Na figura abaixo vê-se a formação e distribuição dos instru-
mentos em uma formação de orquestra sinfônica ou filarmônica e de 
seus papéis na execução de uma obra.

Figura 6 – Formação da Orquestra Sinfônica

Fonte: Orquestra Sinfônica de Sergipe (2024).

14	 A diferença entre uma Orquestra Sinfônica e uma Orquestra Filarmônica está basicamente na área 
de captação de recursos para a manutenção do todo da orquestra, uma vez que, tecnicamente 
exercem funções iguais. A Sinfônica é mantida por órgãos estatais, enquanto a Filarmônica é 
mantida por uma associação de amigos da orquestra. Atualmente a Orquestra Filarmônica está 
ligada a uma associação que pode captar recursos, também, em entidades públicas, e não mais 
só junto a entidades privadas.
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Sobre a estrutura de cada instrumento, seus sons e formas de 
execução apresentamos, neste trabalho, mais detalhes no Anexo III.

É neste ambiente que surge a polifonia musical, em cujo 
âmago as múltiplas vozes se apresentam. Porém, diferentemente da 
polifonia proposta por Bakhtin, não são somente vozes, mas também 
múltiplas consciências que se manifestam, constante tensão dialógica.

A música tem seus signos próprios, através de enunciados e 
se manifesta discursivamente, na composição de cada obra musical. 
Esta linguagem também obedece às normas e regras convencionais, 
como em qualquer língua/linguagem.

Esta configuração sígnica da linguagem musical é discutida, 
do ponto de vista semiológico, por Nattiez:

Há uma única característica comum a todas essas cate-
gorias: sejam eles índices, símbolos ou signos, os fenô-
menos musicais são de natureza semiológica porque se 
referem a outra coisa, no mundo externo ou no pensa-
mento de quem os utiliza. Tradução de Deresmes (2023).

Desta maneira, assim como em outras linguagens, a música 
estabelece uma referência para com o mundo histórico-sócio- 
cultural dos sujeitos que convivem em uma determinada sociedade.

O mundo da música tem, como um de seus arranjos compo-
sicionais, a polifonia, dada como a manifestação conjunta de múl-
tiplas vozes; desde duas, ao infinito. Na análise que Bakhtin faz do 
romance de Dostoiévski, no entanto, a significação do conceito de 
polifonia é mais ampla. Esta proposta passou a ter outra formulação, 
pois já não basta apenas a presença dessas múltiplas vozes: entre 
elas é preciso que haja independência e imiscibilidade. Bakhtin vai 
além, o que se vê é a presença de vozes e consciências plenivalen-
tes, independentes, imiscíveis e equipolentes. Quando nos referimos 
a compreensão do mais recente trazemos à tona a textura musical.

Não faz parte deste nosso trabalho um estudo mais apro-
fundado sobre as técnicas e teorias que norteiam a textura musical, 
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mas, e tão somente, o que concerne ao contexto linguístico/dialógico 
para a interpretação do lugar dos sujeitos: compositor, regente, exe-
cutante e ouvinte de obras que abarcam a fuga e sua relação com a 
monofonia e polifonia e a independência entre as vozes (vocais ou 
instrumentais). O que nos importa é como estas vozes se manifestam, 
comparativamente, entre a polifonia musical e a olifonia bakhtiniana; 
como se comportam, dentro da proposta de Bakhtin, nos aspectos 
da independência, equipolência e imiscibilidade, não só das vozes, 
mas, também, da consciência, premissas essenciais para uma polifo-
nia bakhtiniana plena; como as questões da autoria marcam o lugar 
do sujeito consciente, enquanto participante do “coro”, nas mesmas 
condições das vozes, entendendo como textura musical o arranjo 
entre os elementos melódicos, harmônicos e rítmicos em uma com-
posição musical determinando a sua qualidade sonora e combina-
tória; vozes que podem ser monofônicas, polifônicas, homofônicas e 
heterofônicas15. Traremos, mais detalhadamente, estas questões na 
análise do corpus que norteia este livro.

Contar a história da orquestra equivale a contar a história da 
música instrumental. Uma prática antiga, considerada como uma 
atividade secundária até por volta do século XVI. Até este momento 

15	 Heterofonia: 1. Diz-se quando duas ou mais vozes apresentam uma mesma melodia, porém com 
diferenças entre si. 2 Execução simultânea de variações entre diversas vozes, bastante comum na 
música oriental. 161).

	 Homofonia:1. Música executada em uníssono, sem independência melódica ou rítmicas e com ou 
sem acompanhamento orquestral, como certos hinos. 2. Música de escrita acordal, como os corais 
da tradição protestante. (Dourado, 2004, p. 163).

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

	 Polifonia: Estilo musical no qual várias vozes ou partes instrumentais são combinadas de maneira 
contrapontística (mantendo a individualidade da linha) em oposição a HOMOFONIA (um único som ou 
melodia). Em termos históricos a era da polifonia foi definida entre os séculos XIII e XVI, sobrevivendo 
até o início do século XVII. (Dourado, 2004, p.258). Heterofonia é um estilo da homofonia na prática do 
organum primitivo do final do Século IX, na qual uma voz canta a melodia principal e a outra voz segue 
em moção paralela e simultaneamente a mesma melodia, respeitando o tempo original da melodia da 
voz principal mas de forma ornamentada (i.e. com intervalos de quarta ou quinta) e hora não ornamen-
tada (i.e. duplicando a voz principal). Pode-se haver uma terceira voz, que duplica uma das duas vozes (a 
principal ou a organalis). Tais variações podem ser notadas ou improvisadas. É o princípio de harmonia, 
mas ainda sem o movimento de contraponto que caracteriza a polifonia mais tarde improvisadas.

	 Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Heterofonia. Acesso em: 20 jul. 2023.
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a composição musical era praticamente voltada para a música 
vocal, considerando que poucos instrumentos haviam sido criados. 
Esses instrumentos tinham o papel de acompanhamento ou apoio 
para as vozes do coro.

Foi a partir do Renascimento, no século XVI, que a música 
instrumental passou a ser praticada independente das vozes do coro. 
Houve a partir daí uma dissociação entre a música dos instrumentos 
e a música vocal. Surge daí a música renascentista, momento em 
que o órgão e o alaúde assumem o lugar de solistas para a transcri-
ção de música vocal e danças estilizadas.

Até o período medieval, embora já se tivesse a formação de 
grupos de instrumentistas executando composições musicais, não 
havia uma organização com estrutura definida. Nessa época as 
partituras eram mais voltadas para vozes, embora já começasse a 
surgir a substituição de partes vocais, por partes indicadas a ins-
trumentos musicais. Acredita-se que a primeira composição instru-
mental tenha sido a obra Hoquetus David16, data do século XIV. Esta 
crença vem de que, embora não haja a indicação de instrumentos, 
não se tem relatos de terem sido encontrados textos, significando se 
tratar de música vocal.

Enquanto a música grega girava em torno da lira, os egípcios 
já haviam desenvolvido uma certa quantidade de instrumentos. São 
deles: o trompete, a flauta, a harpa, o sino, o címbalo e o órgão. A 
música era ligada a práticas religiosas. A música era monofônica, e o 
cantochão, uma música sem ritmo definido, era difundida de forma 
variada em cada região.

Os gregos desenvolveram a primeira escala a indicar os 
sons, a escala pitagórica. Ao elaborar uma relação entre os sons e os 
números, Pitágoras desenvolve o que viria a ser a harmonia com as 

16	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ILDZwlXbhMk. Acesso em: 19 jul. 2023.
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notas musicais. Tempos depois os romanos contribuíram com a evo-
lução da escrita musical e propuseram letras representando as notas.

O papa Gregório I (590 – 604) criou a escola de cantochão 
com novas estruturações, originando o canto gregoriano. Mas, a for-
mação que se tem nos nossos dias surgiu tempos depois, na França. 
Neste tipo de música foi introduzida a letra, onde, para cada sílaba 
era colocada uma nota, a não ser no caso do melisma, de modo que 
várias notas poderiam ser dispostas para cada sílaba do texto em 
latim que compunha a melodia.

A música que surge daí é a que dá origem à música de 
coral, sem acompanhamento com instrumentos, ou à capela. Era 
a música sacra na era medieval cantada sem arranjos harmônicos, 
a uma só voz, prática que se estendendo por toda Idade Média. A 
música trafegava por dois campos distintos: o da música sacra e o 
da música secular. Assim, toda música que fugia do meio religiosos 
era considerada secular.

Enquanto a música sacra evoluía para o canto coral, a música 
secular ganhava expressão através dos trovadores e menestréis, 
se expandindo por toda Europa. Até então, a música seguia como 
melodia para uma só voz.

Com o passar dos anos, na medida em que os arranjos foram 
criados de forma mais elaborada, novas vozes foram incluídas em 
uma mesma peça evoluindo para o canto coral, apesar de compos-
tos para vozes uníssonas, já poderiam ser acompanhadas por um 
ou mais instrumentos.

Uma contribuição importante se deu através do monge 
italiano Guido d’Arezzo, graças à criação de duas linhas melódi-
cas simultâneas para uma mesma composição musical, já no iní-
cio do século XII. Dessa forma se deu o início da notação musical 
que evoluiria para a que perdura até hoje. Essa notação musical 
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possibilitou a criação de arranjos para uma segunda voz, gerando 
a polifonia musical.

No início desse período é que surgem as bandas de cavala-
ria, ainda nos moldes das formações medievais de ataque e defesa 
das cidades. O instrumental era usado como ferramenta de incentivo 
moral para as tropas em combate. Era o início das bandas militares 
que, não mais empregando vozes dos corais, evoluíram até o que se 
tem até os dias de hoje.

Posteriormente surgem as bandas civis, que, com o mesmo 
emprego instrumental, serviam, não mais para as causas militares, 
mas para entretenimento do público em festividades sociais e religio-
sas. Assim, a banda de música, grupo a que pertence a Corporação 
Musical Euterpe Operária, ganha status de tradição popular.

No Brasil esta formação ocupa lugar de destaque entre as que 
figuram como atração popular, sendo que, só Minas Gerais congrega 
cerca de 700 associações espalhadas por todo o seu território17.

A combinação entre a poesia e a música começa a tomar 
forma a partir do século XIV, elaboradas particularmente pelos com-
positores franceses, para a música secular. Nascia assim o gênero 
balada. A música medieval de que se tem conhecimento até hoje, 
deve muito a esses cancioneiros.

Com o passar dos tempos a música ganha mais expressões 
harmônicas, e o cantochão dá lugar a um novo ciclo da história: o 
Renascimento, que se estende ao século XVI, movimento que tem 
seu berço na Península Itálica.

É neste período que aparece pela primeira vez a música 
exclusivamente instrumental desenvolvida entre os membros da 

17	 Fonte: APM – Arquivo público mineiro. Disponível em: http://www.programabandasdeminas.mg.
gov.br/noticias/18. Acesso em: 30 jul. 2023.

http://www.programabandasdeminas.mg.gov.br/noticias/18
http://www.programabandasdeminas.mg.gov.br/noticias/18
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classe média alta, que decidiram aprender a tocar instrumentos, 
a procura de uma posição social de destaque. Novas e mais com-
plexas composições aparecem com a junção entre os músicos 
recém-formados e compositores dando início à música de con-
certo. Para Jacobs, o concerto barroco e clássico:

[...] Implica em uma composição variada, desenvolvida 
em diversos movimentos em geral, mas não necessaria-
mente, com um solista ou um grupo de solistas destacan-
do-se da orquestra [...]. Nessa forma, o material temático 
da abertura retorna em tons diferentes, sempre com toda 
a orquestra no decorrer do movimento, sendo que às 
vezes o retorno pode ser abreviado. (Jacobs, 1990, p. 11).

Com Bach e Handel surge o primeiro movimento da sinfonia, 
que se vale de introdução instrumental em uma obra vocal. A partir 
da segunda metade do século XVIII entremeada por um minueto em 
quatro movimentos “transforma-se na sinfonia que conhecemos” 
(Jacobs, 1990, p, 12).

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

Grandes nomes da música orquestral fizeram parte desse 
movimento, entre eles, além de Johann Sebastian Bach e George 
Frederic Handel, Antonio Vivaldi, Johann Pachelbel, Jeremiah Clark, 
Arcangelo Corelli, entre outros.

Johann Sebastian Bach não chegou a ter conhecimento 
da insuperável admiração internacional que a posteridade 
lhe garantiria [...]. A maior parte dos trabalhos de Bach 
pode ser melhor definida como uma forma de música de 
câmera ligeiramente aumentada. A execução por uma 
orquestra moderna, maior pode exigir uma adaptação 
de postura tanto por parte dos instrumentistas como dos 
ouvintes (Jacobs, 1990, p. 25).

Tal notoriedade só ganhou força quando Mendelssohn 
levou a público a obra Paixão de São Matheus, conforme comenta 
Francisco José dos Santos Braga:
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Felix Mendelssohn apresentou a Paixão segundo São 
Mateus em Berlim em 1829 e 1841. Em 11 de março de 
1829, a Paixão foi ouvida de novo pela primeira vez em 100 
anos. A apresentação marcou a redescoberta de Bach 
como compositor, tendo começado uma revitalização de 
suas obras. Como parte dos “Concertos Históricos”, uma 
apresentação da Paixão se deu em 4 de abril de 1841, no 
Domingo de Ramos, na igreja de São Tomás, em Leipzig, 
o local de sua primeira apresentação (Braga, 2023)

Entre os mais variados estilos composições de Bach encon-
tra-se a fuga, dividida entre fuga coral, fuga dupla e fuga em espelho, 
é considerada música polifônica, dada a independência das vozes 
que dela participam.

A importância da fuga na história da música ocidental – e para 
os propósitos deste trabalho – reside na condição de que a fuga é 
necessariamente polifônica. Dourado (2004) define a fuga como uma

[…] Técnica composicional que consiste em elaborar por 
imitação temas entre diversas vozes. Teve origem em for-
mas simples como o RICERCARE e a CANZONA, e tem 
como seções principais a abertura, a reposta (segunda 
voz) e o contra-sujeito (ou contratema). Antes da conso-
lidação da fuga como técnica, na Idade Média, o termo 
referia-se genericamente a diversos procedimentos imi-
tativos. A arte da fuga18, obra em que Bach desenvolve 
nada menos do que 14 delas sobre um tema principal, 
pode ser considerada o grande marco dessa técnica, 
cujos princípios têm sido utilizados até em composições 
mais recentes, como a Ludus tonalis, de Paul Hindemith 
(Dourado, 2004, p. 141).

Uma obra de relevância, nesse estilo, é a peça Toccata 
and Fugue in D minor, onde se vê dois estilos distintos, a mono-
fonia e a polifonia19.

18	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=fRxyz19yjqY. Acesso em: 26 jul. 2023.

19	 Disponível em: https://pt.cantorion.org/music/3899/Tocata-e-Fuga-%28Toccata-and-Fugue%29-
Original-version/downloaded. Acesso em 26 jul. 2023.
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A fuga apresenta uma relação de aproximação e distancia-
mento com um processo de composição e execução musical, que é 
a improvisação. Nattiez pontua a natureza sígnica da improvisação:

Desse ponto de vista, a improvisação seria estritamente 
para o sistema musical o que a fala linguística é para a 
linguagem, ou ainda, a improvisação e a fala linguística 
manteriam a mesma relação que a obra musical e a obra 
literária vis-à-vis do sistema, musical aqui, linguística ali20 
(Nattiez, 1975, p. 85) Tradução de Deremes (2023).

O que se observa nesta citação é uma discussão sobre a 
improvisação musical, sendo que Nattiez frisa que os signos da nota-
ção musical se comportam como os signos da linguagem discursiva. 
Porém, no que diz respeito ao funcionamento da linguagem musical, 
há relações complexas que implicam graus e níveis diferenciados de 
autoria. Por exemplo, no âmbito da música ocidental, se pensarmos 
na música tonal, a improvisação encontra seus limites no interior das 
escalas ou na relação entre elas. Isto pode ainda se alojar nos limites 
da polifonia musical, mas é impeditiva da necessária independência 
de vozes e de consciências tida como premissa da noção bakh-
tiniana de polifonia.

Aqui vemos duas formas de reprodução sonora a monofonia, 
do início do vídeo até um minuto: onde as vozes estão em uníssono, 
perceptível também pelos movimentos das mãos do organista, 
durante a Toccata e, na Fuga, apresentada no tempo restante do 
vídeo, mas, no caso da Fuga, não há a independência das vozes, 
pois há uma composição escrita e nela expressa a vontade do autor. 
Também neste caso não há independência entre as vozes. Ao que 
nos parece, a independência entre as vozes e consciências é a con-
dição mais difícil de ser manifesta.

20	 De ce point de vue, l’improvisattion serait rigoureusement au système musical ce que la parole 
linguistique est à la langue, ou encore, improvisation et parole linguistique entretendraient le 
mème rapport que l’oevre musical et l’oeuvre litèraire vis-à-vis du système, musical ici, linguistique 
là (Nattiez, 1975, p. 85).



59S U M Á R I O

A polifonia sonora se autoexclui por sua própria definição. 
Isto pode ser percebido, se atentarmos para o conceito de polifonia 
apresentado em um dicionário de termos musicais:

Polifonia (it. gr.: vários sons; ing. polyphony; fr. al. polypho-
nie) Estilo musical no qual várias vozes ou partes instru-
mentais são combinadas de maneira contrapontística 
(mantendo a individualidade da linha) em oposição à 
HOMOFONIA (um único som ou melodia). Em termos 
históricos, a era da polifonia foi definida nos séculos XIII 
e XIV sobrevivendo até o início do século XVII. (Dourado, 
2004, p. 258). Destaques do original.

Assim, se a polifonia musical pode ser entendida desta 
maneira, a polifonia bakhtiniana vai além. Dentro do próprio con-
ceito, não há somente vozes, mas igualmente consciências. E essas 
vozes, que são também consciências, pelo menos na análise inicial 
de Bakhtin, que vê essa condição nos romances de Dostoiévski, são 
também não confluentes (imiscíveis), com pleno valor (plenivalen-
tes) e com igual poder (equipolentes).

O que torna possível essa configuração é que os sujeitos 
coexistem ao agirem juntos. Sem que se leve em consideração essa 
dimensão do acontecimento21, não há como se entender as vozes e 
consciências, já que essas vozes e consciências só se constituem 
enquanto enunciado, enquanto réplicas22 de sujeitos que se fazem 
representar em suas posições, sem que suas vozes e consciências 
se reduzam umas às outras, sem que se subordinem umas às outras. 
No caso dos atos realizados por músicos, tendo em vista a execução 
de peças musicais, é possível dizer que o pré-ensaio talvez seja um 

21	 Coexistência, acontecimento e evento são traduções possíveis da palavra russa sobýytie 
[событие], utilizada por Bakhtin.

22	 Essas réplicas, expressas em linguagem musical podem ser vistas, a título de exemplo neste vídeo: 
https://www.youtube.com/watch?v=fRxyz19yjqY&list=RDfRxyz19yjqY. Bach, Contraponto No.1, Arte 
da Fuga, BWV 1080 - Luis Otávio Santos | BACH BRASIL. Acesso em: 28 jul. 2023.
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dos poucos – senão o único – acontecimentos em que ocorre, de 
fato, uma polifonia, no sentido do conceito bakhtiniano.

EVENTOS DA PRÉ-EXECUÇÃO E 
EXECUÇÃO DAS PEÇAS MUSICAIS

Neste item faremos um percurso até que se chegue à apre-
sentação junto ao público, há de se percorrer um longo caminho. 
Apresentaremos como que na ordem inversa da sequência dos 
acontecimentos alguns aspectos do ensaio, a começar pela afina-
ção, ou seja, a preparação por naipes – ou família de instrumentos –, 
de como se dá uma apresentação pública e do pré-ensaio, sobre o 
qual teceremos mais detalhes no capítulo de análise deste livro.

O instrumento é tido como a extensão do corpo físico do 
músico: é a sua voz, manifesta a sua emoção. Neste sentido, o estado 
emocional do músico se reflete nos sons do instrumento. A prepara-
ção do músico para a execução de uma música passa pela prepara-
ção de seu instrumento. Todo instrumento tem a sua particularidade 
da sua construção, perpassando pelo material nele empregado, no 
seu aspecto de reprodução das notas e funções junto à organiza-
ção musical para a qual ele está desenvolvendo seu trabalho, e do 
mecanismo de acordo com a família de cada instrumento. Há uma 
relação de identidade entre o músico e seu instrumento.

O mecanismo dos instrumentos tem relação direta entre os 
movimentos de quem o executa e seu aspecto de reprodução dos 
sons. Cada qual com sua especificidade. Os de corda são os mais 
precisos na afinação, até mesmo pelo recurso dos movimentos dos 
dedos que pressionam as cordas – pequenos movimentos laterais – 
na busca por maior precisão da reprodução sonora. Estes movimen-
tos alongam ou encurtam minúsculos espaços de tensão das cordas, 
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semelhantes a movimentos de vibrato, precisão esta perceptível por 
um ouvido mais treinado e sensível aos sons. Suas cordas são afina-
das individualmente, e em conjunto, no próprio instrumento e dele 
com os demais do grupo do qual faça parte.

Os de sopro, divididos entre os de palheta e de bocal, têm 
outras maneiras de ajuste dos sons. Nestes a reprodução sonora se 
dá pela vibração dos lábios do músico, para os de bocal e da palheta, 
para os pertencentes à família de mesmo nome. Feita esta vibração, 
a expulsão do ar, provocada pela língua é que gera o som que é 
ampliado pela campana (parte final do tubo do instrumento. Mais 
detalhes sobre os instrumentos, seu papel e distribuição na orques-
tra podem ser vistos no anexo B do nosso trabalho.

A qualidade sonora depende, assim, de muitos fatores. A dila-
tação mínima do material do construto instrumental como um todo, 
que varia de acordo com o ambiente e do uso do instrumento. Na 
medida em que o instrumento é aquecido a precisão da frequência 
sonora, representada pelas notas musicais, alcançam maior precisão 
e, por conseguinte, mais qualidade e beleza.

Ao longo da carreira de um músico pode ser que o primeiro 
instrumento que ele teve contato não seja com o qual ele consiga 
melhor desenvoltura. O começo é incerto e vem a ser uma questão 
de momento. Várias situações acontecem ao mesmo tempo.

Ao mesmo tempo, no mesmo momento, para Heidegger, 
segundo Safranski, temos que:

O momento tem um patos singular para Heidegger. 
Naturalmente ele não se refere ao lugar-comum de que 
o tempo que flui transcorre sempre num presente, num 
ponto de momento. O momento não é simplesmente 
“dado”, mas precisa ser descoberto, porque nossa habi-
tual relação com o tempo encobre a momentaneidade 
com um e-assim-por-diante vazio ou estável [...]. O 
momento não é senão o olhar da determinação em que 
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se a abre e se mantém aberta toda a situação de um agir. 
(Safransky, 2005, p. 214).

Ensaio de orquestra é um filme de Federico Fellini, no qual se 
faz um parâmetro entre as relações dos participantes da orquestra e 
as situações sociais do mundo, como um todo, no tocante às ques-
tões de hierarquia e poder, de quem tem o domínio sobre os demais. 
Mesmo com um certo tom de humor, Ensaio de orquestra é reves-
tido de uma roupagem que retrata os conflitos sociais em todas as 
camadas. De qualquer maneira, é possível de se perceber nuances 
reais de como acontece um ensaio. Vale lembrar que o que se vê no 
filme, no que diz respeito às questões musicais, acontece em outros 
ambientes, nos quais se tem a preparação para uma apresentação 
pública, ou privada, de outros agrupamentos, a exemplo da banda de 
música, como a Corporação Euterpe Operária.

A figura do maestro é a alma da orquestra. É ele o respon-
sável para transmitir ao corpo musical as expressões e os detalhes 
da proposta do autor. É ele, o maestro, quem primeiro tem contato 
com a obra musical. É ele quem orienta para a melhor leitura e exe-
cução da peça, sendo a primeira voz da orquestra (banda de música 
e outros grupos de músicos).

A preparação de um maestro, a sua formação é, por vezes, 
uma formação acadêmica. Há casos de que o maestro se desen-
volva como tal, pela prática. Mas, em organizações de maior monta, 
seguramente a formação acadêmica será exigida. Um bom maes-
tro tem sempre que se dedicar com afinco à sua missão frente ao 
grupo sob sua direção. É dele o repertório, a coordenação e orien-
tações sobre as atividades e nuances das músicas dessa seleção. 
Semelhantemente, um bom professor está sempre se preparando 
para proporcionar uma boa aula, uma boa escolha de materiais 
para uma boa capacitação de seus alunos. Por mais que ele tenha 
domínio sobre a disciplina, uma prática de longa data, por força de 
seu mister de ensinar, o professor se sente impelido a uma inovação 
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diária, até porque cada aula é um outro acontecimento. Assim é, tam-
bém, no campo da música.

Como já dissemos, uma partitura é dividida em compassos, 
nos quais são distribuídas notas, conforme a proposta do autor, que 
variam de acordo com a altura, a intensidade, o timbre e o tempo de 
sua duração. Esta divisão é que constrói a melodia. Sobre o tempo.

Feita a afinação individual dos instrumentos, é necessário que 
se faça a afinação de todo o conjunto orquestral. Cada etapa destas 
representa um acontecimento cronotópico23 outro. A soma destes 
acontecimentos gera o acontecimento mais esperado: o concerto.

A possibilidade de o improviso poder ser considerado como 
uma polifonia – no sentido bakhtiniano – implica considerar que são 
dois sujeitos, ou seja, duas vozes e duas consciências. Se fosse um 
único sujeito, se houvesse este acordo, as consciências deixariam de 
serem independentes por força deste acordo.

23	 Esse conceito será definido adiante.
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BAKHTIN E O CÍRCULO:
CONTEXTUALIZAÇÃO

Bakhtin é considerado o filósofo da Linguagem, fundada 
na relação dialógica entre sujeitos, através dos signos, a partir da 
interação entre o eu e o outro. Assim sendo, Bakhtin não considera 
a possibilidade de uma linguagem fora do diálogo. Sua proposta, 
inovadora, no seu tempo, é bem rica e amplamente discutida até 
os nossos dias, e apresenta conceitos de grande relevância para os 
estudos linguísticos e artísticos fundados no pensamento dialógico. 
Suas reflexões apontam para a compreensão do mundo concreto e 
social, nas diversas áreas das atividades humanas.

Nascido em 17 de novembro de 1895, em Oriol, na Rússia, 
Mikhail Mikhailovitch Bakhtin figura como “uma das mais inexpli-
cáveis personalidades das ciências humanas do século 20” (Paula, 
2013). Viveu em um momento bastante conturbado da história russa. 
Devido ao trabalho do seu pai, eram frequentes as mudanças de 
cidades tendo vivido sua infância nas cidades de Oriol, Vilna, Odessa 
além de outras cidades fronteiriças.

Tão logo conclui sua educação básica e se matriculou na 
Universidade de Odessa, dando início aos seus estudos em Filologia 
e História. Era o ano de 1913.

Em 1918, ele deixa a universidade e passa a lecionar na 
cidade de Nievel, onde passa a fazer parte de um grupo de estu-
diosos que discutiam política, religião e literatura, sendo este o seu 
primeiro círculo de estudos.

Em 1920 se se muda para Vitebsk, dando sequência aos 
estudos juntamente com o Círculo. Casa-se com Helena em 1921 e 
não se sabe se tiveram ou não filhos.
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Em 1923, é acometido por osteomielite24, sendo que em 
1924, passa a residir em Leningrado vivendo do auxílio-doença, sem 
emprego e passando por dificuldades financeiras.

Preso pela polícia secreta da URSS (NKVD)25 – União das 
Repúblicas Socialistas Soviéticas, em 1929, é sentenciado a cinco 
anos de trabalhos forçados em um campo da Sibéria, porém, devido 
à sua doença, foi exilado no Cazaquistão. Por seis anos ele viveu 
em Kustanai, no Cazaquistão, onde trabalhou como escriturário e se 
dedicou ao trabalho com ensaio de crítica literária.

Em 1936 passa a lecionar no Instituto Pedagógico da 
Universidade da Mordóvia, em Saransk.

Em 1940 ele pleiteia seu diploma de doutor em Ciência tendo 
sua tese sobre Rabelais recusada, sendo nomeado a algo próximo 
a doutor em Pesquisa26. Esta tese veio a ser mais tarde uma das 
principais obras de sua produção – A Cultura Popular na Idade Média 
e no Renascimento: O contexto de François Rabelais.

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

Seu estado de saúde se agrava e ele é forçado a se aposen-
tar em 1961. Pouco tempo depois é contatado por três estudantes 
de pós-graduação, Serguei Botcharóv, Gueorgui Gatchov e Vadim 
Kójinov o localizaram, em função do interesse que eles tinham em 
pesquisar o pensamento bakhtiniano. Seu problema de saúde se 
agrava e ele é levado para Moscou em 1969, o que é providenciado 
por Botcharóv na busca de melhor atendimento médico.

24	 O que irá resultar na amputação de uma perna em 1938.

25	 As sentenças de exílio interno (Mikhail Bakhtin) e de morte (Pável Medviédev, Boris Zubakin, 
Tubianski e Ruguévitch) decretados pelo NKVD estão na tabela que constitui o anexo C.

26	 Na URSS o doutorado tinha duas etapas: o julgamento acadêmico do trabalho e a concessão do título de 
doutor. Bakhtin teve a arguição e aprovação acadêmica da tese, mas não a concessão do título.
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Bakhtin morre em Moscou no dia 07 de março de 1975. 
Sempre aberto ao diálogo participou de vários círculos de estudos 
por onde passou. Como sobreviveu à maioria de seus contempo-
râneos e passou a figurar no horizonte de interesse das discussões 
filosófico-literárias da União Soviética pós-Stalin, acabou ficando a 
designação de Bakhtin para os vários círculos dos quais participou 
(Vítebski, Niével e Leningrado, como pode ser visto no Anexo C).

Figura 7 – Círculo de Bakhtin

Fonte: Diálogos Assessoria (2016).

Postumamente foi redescoberto por estudiosos e apresen-
tado ao mundo, sendo que no Ocidente suas ideias alcançam grande 
popularidade na década de 1980, uma vez que ele é considerado 
pioneiro da linguística e da crítica literária.

Paula, em Panorama da produção do Círculo de Bakhtin  
(2013), aponta que:

O círculo de Bakhtin situa-se no contexto da episteme 
soviética, especialmente nas décadas de 20 e 30 do 
século 20. Inicialmente, não podemos falar do Círculo, 
sem mencionar a importância da amizade entre seus 
membros (Bakhtin, Volóchinov e Medvedev, entre outros 
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não menos importantes) e seus escritos teórico-filosófi-
cos, às vezes construídos a mais de duas mãos e, alguns, 
por meio de trocas de identidades sob pseudônimos, 
como forma de resistência à visão totalitária do stalinismo. 
(Paula, 2013, p. 243).

Conhecedor de várias línguas, desde a infância, Bakhtin 
se dedica ao estudo delas, do heterodiscurso27, e juntamente com 
outros autores do Círculo produz uma vasta obra sob três eixos, a 
saber: ação do ser humano uno, a relação eu/outro no discurso e as 
questões de valor no discurso.

Entre estas obras podemos destacar: Marxismo e filosofia da 
linguagem (Volóchinov), Problemas da Poética de Dostoievski (Mikhail 
Bakhtin), A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o con-
texto de François Rabelais (Mikhail Bakhtin), Questões de literatura 
e estética (Mikhail Bakhtin), Para uma filosofia do Ato Responsável 
(Mikhail Bakhtin), O Método Formal nos Estudos Literários (Pável 
Medviédev), Estética da criação verbal (Mikhail Bakhtin), entre outras.

Muito do que se diz sobre as obras de Bakhtin é que 
muitas delas são atribuídas a ele, sem, contudo, ser possível 
comprovar sua autoria.

CONCEITOS-CHAVE DO TRABALHO

SUJEITO

Trazer à baila o entendimento sobre sujeito não é uma tarefa 
das mais fáceis. Para tanto é necessária a compreensão de que não 

27	 Em russo raznoriêtch [разнореч] (também traduzido por plurilinguismo e heteroglossia).
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há como conceber o sujeito como um ser isolado do mundo, preso 
somente em si, uma vez que o sujeito é sempre posto em relação ao 
outro, que sempre gera uma atitude dialógica responsiva ativa.

Segundo o filósofo da linguagem:

Somente na comunicação, na interação do homem com 
o homem revela-se o “homem no homem” para outros 
ou para si mesmo [...]. Aqui o diálogo não é o limitar da 
ação, mas a própria ação. Tampouco é um meio de reve-
lação, de descobrimento do caráter como que já acabado 
do homem. Não, aqui o homem não apenas se revela 
exteriormente como se torna, pela primeira vez, aquilo 
que é, repetimos, não só para os outros, mas também 
para si mesmo. Ser significa comunicar-se pelo diálogo. 
(Bakhtin, 2013, p. 292-293).

Considera-se, a partir de Volóchinov (2017), que a consci-
ência é território comum entre o falante e o ouvinte28 e só ocorre 
na presença com o outro. Quando nascemos ocupamos um lugar 
singular, que difere de qualquer outro recém-nascido. Se ocupa-
mos um lugar no mundo não podemos ocupar outros lugares, mas 
temos uma relação com outros lugares e espaços, seja na arte, na 
história, na ciência, na cultura. Agimos como sujeito pensante, capa-
citados ao raciocínio.

Neste sentido, percebe-se que é pela consciência que, o 
sujeito, na interação com o outro, ocupa os espaços, ou seja, a extra-
localização29 se traduz no entendimento de como a relação entre os 
sujeitos se estabelece como valor recíproco, considerados os valores 
éticos, morais e estéticos.

28	 Ou como consta na tradução feita a partir da versão francesa, “território social”, em Marxismo e 
filosofia da linguagem (Bakhtin, M. 12ª Edição. 2006. HUCITEC).

29	 A consciência, enquanto construção alteritária, construída nessa dimensão intersubjetiva, dentro 
da qual os sujeitos se veem, veem o lugar que ocupam a partir da visão externa desse lugar.
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É esta capacidade de raciocínio que dá ao ser humano a 
possibilidade de fazer escolhas (sempre nessa relação dialética de 
se construir com o outro e de ser singularmente único) alcançando 
com isto, o que é possível de dizer, a base da filosofia moral, ou ainda, 
a aptidão do homem de tender para um lado ou outro nas questões 
da vida; do cotidiano, munido da capacidade de discernimento dos 
valores éticos e morais. É nesse caminho que trafegam as decisões 
desse ser dotado da capacidade de compreensão e dimensiona-
mento da vida que se propõe viver.

É nesta condição de ser responsável por suas escolhas ante 
os questionamentos e desta interação, estando ele posicionado, 
a partir de um determinado ponto, escolhido ou posto, que ele é 
concebido como sujeito – posição esta, em relação ao outro, ainda 
que este seja o eu-outro (outro momento de constituição desse eu, 
no tempo e no espaço).

É através dessa comunicação que ele adquire o conheci-
mento, pela interação deste sujeito com o outro nos seus diálogos, 
e é através da sua capacidade de pensar, dizer, ouvir, refletir, pôr, 
contrapor que ele (re)produz os sentidos em si, de si, para si e para 
o(s) outro(s), no devir.

Um dos pontos inovadores da filosofia da linguagem pro-
posta pelo Círculo de Bakhtin é a de que somente através do diálogo 
entre os sujeitos do discurso é que se tem a interação. Esta interação 
procede através dos enunciados e sua cadeia enunciativa.

O filósofo russo desenvolve sua perspectiva sobre a relação 
enunciativa, no diálogo. Em sua visão, esse diálogo é constitutivo, 
como se pode ver na citação abaixo:

A vida é dialógica por natureza. Viver significa participar 
do diálogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. 
Nesse diálogo o homem participa inteiro e com toda a 
vida: com os olhos, os lábios, as mãos, a alma, o espírito, 
todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e 
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essa palavra entra no tecido dialógico da vida humana, no 
simpósio universal (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 348).

Portanto, é na relação entre os participantes do diálogo, que 
através dos enunciados, que provocam outros enunciados, pela per-
cepção que um sujeito tem do outro é que concebem o sentido da 
conversação. Parece ser possível compreender o enunciado e sua 
cadeia enunciativa considerando o que Bakhtin fala sobre o sentido 
e sua função dialética:

O sentido é potencialmente infinito, mas pode atualizar-
-se somente em contato com outro sentido (do outro), 
ainda que seja com uma pergunta do discurso interior do 
sujeito da compreensão. Ele deve sempre contatar com 
o outro sentido para revelar os novos elementos da sua 
perenidade (como a palavra revela os seus significados 
somente no contexto). Um sentido atual não pertence a 
um (só) sentido, mas tão somente a dois sentidos que se 
encontraram e se contactaram. Não pode haver “sentido 
em si” – ele só existe para outro sentido, isto é, só existe 
com ele. Não pode haver um sentido único (um). Por isso 
não pode haver o primeiro nem o último sentido, ele está 
sempre situado entre os sentidos, é um elo na cadeia dos 
sentidos, a única que pode existir realmente em sua totali-
dade. Na vida histórica essa cadeia cresce infinitamente e 
por isso cada elo seu isolado se renova mais e mais, como 
que torna a nascer (Bakhtin, 2018b, p. 41-42).

Percebe-se que quem escreve, no caso dos textos, em qual-
quer que seja a semiose30 ou fala, em se tratando dos diálogos, não 
o faz para si, mas para a compreensão e interação com o outro, já 
que a sua produção tem como alvo um interlocutor, ou seja, o outro, 
fazendo-o como ato responsável/responsivo, na alteridade de si, 
para si, do outro para si e para o outro.

30	 A semiose é o princípio pelo qual há a produção de significados, ligados ao sistema de signos de 
natureza humana ou não, numa relação mútua com o significante, pela linguagem. Não traremos, 
neste trabalho, mais aspectos sobre semiose, porém, acreditamos ser um aspecto importante na 
análise do corpus.
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Nesse entendimento é que os sujeitos se constituem, na rela-
ção entre as construções dos projetos de dizer.

São muitos os conceitos em Bakhtin, mas, apesar disso, 
estabelecem entre si uma relação de proximidade de tal forma que 
um se apresenta ligado ao outro, sem perder, contudo, a singula-
ridade. Embora não haja dependência entre eles, a compreensão 
de um é de sobremaneira facilitadora da fundamentação de outros. 
Assim, pode-se dizer que sujeito, enunciado, extralocalização, cro-
notopo, acontecimento e memória caminham juntos na filosofia da 
linguagem bakhtiniana.

Partindo dessa premissa, cabe neste momento recorrer-se ao 
conceito de enunciado, parte importante para o aprofundamento das 
discussões, como elemento que favorece o entendimento de como 
se dão essas relações de interações entre os elementos do campo 
ora desenvolvido. Para Bakhtin e o Círculo é através dos enunciados 
que são possíveis a interlocução entre sujeitos uma vez que:

Enunciado (viskázivanie) é um elo na cadeia da comunica-
ção discursiva e um elemento indissociável das diversas 
esferas ideológicas (literária, científica etc.). O enunciado 
sempre responde a algo e orienta-se para uma resposta. 
A análise do enunciado não pode ser feita dentro dos limi-
tes da linguística do sistema: aquela tendência do pensa-
mento linguístico que, por meio de uma abstração, isola 
a forma linguística do enunciado (“objetivismo abstrato”) 
(Grillo; Américo, 2017, p. 357-358).

O filósofo russo aborda a linguagem na relação entre duas 
dimensões inseparáveis: a das atividades humanas e a da organiza-
ção do uso da língua. Neste entendimento, uso da língua se desen-
volve na forma dos enunciados. Diferente dos estruturalistas, para 
quem o objeto de estudos era a língua em si mesma, abordando a 
sua construção, considerando o morfema como a menor unidade da 
oração, portanto, como a unidade da língua. Para Bakhtin, esta uni-
dade é o enunciado. O enunciado está relacionado com a estrutura 
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da língua. Nesta perspectiva bakhtiniana, enunciado é a unidade do 
uso da língua que se constrói com o diálogo, na conversação. Pelo 
enunciado, é possível observar o papel ativo do locutor e interlocutor, 
desenvolvido numa compreensão mútua como participantes dessa 
interação dialética. O enunciado sempre gera e espera uma resposta, 
de forma responsiva ativa. Esta resposta pode ser verbal ou não verbal.

Para Volóchinov, é através dos enunciados que são possíveis 
as comunicações entre sujeitos, uma vez que:

Se tomarmos o enunciado no processo da sua cons-
tituição “ainda de dentro da alma”, a essência da ques-
tão não será alterada, pois a estrutura da vivência é tão 
social quanto a estrutura de sua objetivação exterior. O 
grau de consciência de clareza e constituição da vivência 
está proporcionalmente relacionado à orientação social 
(Volóchinov, 2017 p. 207).

A linguagem se faz presente em toda relação da vida 
humana. Esta relação se manifesta constantemente pelos enun-
ciados. Manifestam-se nas atividades do uso da língua, de forma 
tal que estejam vivos os dizeres e fazeres, numa relação dinâmica 
entre sujeitos; nas suas leituras, na vivência, na arte, e em toda e 
qualquer situação. Procurando entender estes deslocamentos dinâ-
micos e contínuos, nos quais os sujeitos se constroem e se recons-
troem constantemente.

Volóchinov (2017) aborda esta premissa de forma bem escla-
recedora, ao afirmar que:

Compreender um enunciado alheio significa orientar-se 
em relação a ele, encontrar para ele um lugar devido no 
contexto correspondente. Em cada palavra de um enun-
ciado compreendido, acrescentamos como que uma 
camada de nossas palavras responsivas [...]. Toda com-
preensão é dialógica. A compreensão opõe-se ao enun-
ciado, assim como a réplica opõe-se a outra no diálogo. A 
compreensão busca uma antipalavra à palavra do falante 
(Volóchinov, 2017, p. 232).
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Pontua-se que a análise do corpus não se dará a partir do 
olhar do autor, nem de qualquer participante da produção musical, 
mas, do que se acredita ser o lugar e as visões do sujeito pesquisador, 
sobre as atividades dos participantes do acontecimento polifônico, e 
da percepção que todos os envolvidos participam em igualdade de 
ocupação do lugar de sujeito, consciente de si e do outro, com vozes 
equipolentes, plenivalentes e imiscíveis.

A compreensão de autor é a que, de acordo com Bakhtin:

O autor é dotado de autoridade e necessário para o leitor, 
que o vê não como pessoa, não como outro homem, mas 
como princípio que deve ser seguido (só a análise biográ-
fica do autor o transforma em herói, em pessoa definida 
no existir e que pode ser contemplada [...]. O autor não 
deve ser definido por nós como pessoa, pois nós estamos 
nele, nós abrimos caminho no sentido de sua visão ativa 
(Bakhtin, [1979] 2018b, p. 191).

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

Para o nosso problema, é de suma importância o lugar sin-
gular que o corpo ocupa como valor em relação ao sujeito 
em um mundo singular concreto. Meu corpo, em seu fun-
damento, é um corpo interior; o corpo do outro, em seu 
fundamento, é um corpo exterior (Volóchinov, 2017, p. 44).

Essa relação entre corpo interior e corpo exterior, dialógica e 
dialética, caracteriza-se por uma posição responsiva, evocada tanto 
pelo lugar que ocupa no mundo, quanto pelo lugar – do outro – a que 
se dirige, no movimento do encadeamento do enunciado:

Cada réplica, por mais breve e fragmentária que seja, 
possui uma conclusibilidade específica ao exprimir 
certa posição do falante que suscita resposta, em rela-
ção à qual se pode assumir uma posição responsiva 
(Volóchinov, 2017, p. 275).
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Portanto, a linguagem é, por assim dizer, viva e está em 
constante movimento. Chega a ser interessante o observar de como 
Bakhtin e o Círculo construíram a Filosofia da Linguagem pela 
observação do mundo, nas mais diversas esferas das atividades 
humanas, de forma a proporem vários conceitos. Entre estes con-
ceitos estão os conceitos-chave, de grande complexidade, porém, 
pautados no cotidiano, seja na arte, na música, ou mesmo na lite-
ratura. É na observação do mundo concreto que se pode ter a com-
preensão das propostas do filósofo russo. Um destes conceitos é o 
que atribui tempo e espaço como uma única unidade, inseparáveis. 
Trata-se do cronotopo.

CRONOTOPO

Ao analisar as obras de Goethe, Bakhtin apresenta as noções 
de tempo e espaço como dimensões diferentes. Em suas primeiras 
observações, neste capítulo, lê-se inicialmente:

O tempo se revela acima de tudo na natureza: o movi-
mento do sol, das estrelas, o canto dos galos, os objetos 
sensoriais, visíveis nas estações do ano; tudo isso, em 
relação indissolúvel com os respectivos momentos da 
vida humana, dos costumes, da atividade (do trabalho), 
constitui o tempo cíclico de um grau variado de intensi-
dade (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 225).

Percebe-se que, ao citar Goethe, Bakhtin destaca: “Desse 
modo, chegamos à surpreendente habilidade de Goethe para ver o 
tempo no espaço” (Bakhtin, 2018b, p. 231-232) Concebe-se daí que 
Bakhtin vê as duas dimensões separadamente, tanto assim que um 
está no outro, ou seja, para que o tempo esteja no espaço, necessário 
se faz que sejam duas unidades diferentes. Esta compreensão é mais 
fácil para quando se pensa em tempo e espaço. Porém, não é assim 
o que o filósofo da linguagem quis dizer com relação ao cronotopo. 
Bakhtin conceitua cronotopo da seguinte maneira:
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Nós daremos o nome de cronotopo (literalmente, “espaço-
-tempo”) para a ligação intrínseca das relações temporais 
e espaciais que são artisticamente expressas na literatura. 
Este termo (tempo-espaço) é empregado em matemática, 
e foi introduzido como parte da Teoria da Relatividade de 
Einstein (Bakhtin, [1975] 2010b, p. 211).

Nota-se que, por esta linha de pensamento, já não se vê 
tempo e espaço como elementos distintos, mas, tempo-espaço 
como uma única dimensão. Tempo e espaço se fundem em uma 
unidade que apresenta acontecimentos ligados a lugares e tempos, 
de maneira indissociável, inseparáveis, um compreendendo ao outro. 
Tempo/Espaço – Cronotopo.

Na verdade, esta compreensão não tem nada de simples. 
Há uma complexidade bastante latente neste conceito, porque, até 
esta colocação, as medidas de tempo e de espaço eram vistas unica-
mente na singularidade. Agora, compreender esta unicidade de duas 
dimensões exige um certo refinamento nas leituras das propostas do 
filósofo russo e do Círculo.

Nota-se que, a partir desta ótica, as interações humanas 
passam a ser localizadas em uma dimensão única. Um fato se forma 
por algo acontecido em um determinado tempo e espaço, não simul-
taneamente, mas, no mesmo ato. O que vale dizer que cada evento 
passará a ser mensurado em uma instância espaço-temporal única.

É notório que ao tempo é dada uma dimensão que está dire-
tamente ligada à duração. É por sua duração que o tempo delimita 
os instantes, os segundos, minutos, horas, dias, semanas, meses, 
anos, uma vida; a eternidade. Não há um limite da sua atuação para 
que ele seja percebido como tempo. Semelhantemente, ao espaço 
também é dada uma dimensão, que por sua vez está relacionada a 
um determinado lugar de sua ocupação.

Bakhtin e o Círculo, porém, conceberam o tempo e o 
espaço como uma única dimensão, a qual chamaram de cronotopo,  
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estabelecida pelo/no acontecimento. Desta forma compreende-se 
que um evento só é concebido se estiver situado em um tempo/
espaço como uma mesma grandeza, única, indissociável.

Hegel coloca a música como elemento que, no nosso enten-
dimento, permite uma associação ao conceito cronotopo. Em seu 
Plano geral da estética “Assim se encontra a unidade essencial, do 
geral e do articular, e é esta unidade que constitui o concreto”.

Mais adiante, neste texto, ele afirma que:

Só a música exprime o despertar e a extinção do sen-
timento e forma o centro da arte subjetiva, a passagem 
da sensibilidade abstrata para a espiritualidade abstrata. 
Pela sua matéria, a música funda-se, como a arquitetura, 
em relações racionais e, para a definir de um modo abs-
trato [...]. A extensão espacial transforma-se num ponto, e 
o ponto que se demora é senão o tempo. A este elemento 
corresponde a segunda subdivisão da arte romântica: a 
música (Hegel, 1999, p. 111).

Não nos aprofundaremos mais neste conceito, por não 
fazer parte de nossa pesquisa, porém, acreditamos ser o cronotopo 
um conceito essencial para a compreensão do acontecimento, 
uma vez que este se constitui nos tempos e espaços indissoci-
áveis de cada evento.

ACONTECIMENTO

Abordaremos agora um conceito bakhtiniano que é de 
suma importância para a realização deste trabalho, pois sem 
ele não teríamos fundamentação para nossa proposta sobre a 
Polifonia: o Acontecimento.

Esse conceito pressupõe considerar, entre outras coisas, que 
os sujeitos convivem, coexistem e se inter-relacionam por meio de 



78S U M Á R I O

suas atitudes31 (atos responsivos). Sobre estes, podemos destacar 
uma consideração relevante que Bakhtin faz:

O mundo teoricamente conhecido não pode abrir-se de 
dentro da própria cognição ao ponto de se tornar aberto 
ao mundo real único. Mas do ato executado (não da sua 
transcrição teórica) há um caminho para o seu conteú-
do-sentido, que é recebido e incluído do interior daquele 
ato realmente executado: porque o ato é realmente exe-
cutado no Ser (Bakhtin, 1993, p. 30).

A ideia motriz deste trabalho não surgiu desta afirmação de 
Bakhtin, mas vai na direção do que ele disse em Problemas da obra 
de Dostoievski ao afirmar que:

Cada um interpreta a seu modo a última palavra de 
Dostoiévski, mas a interpretam do mesmo jeito, como 
uma palavra, uma voz, uma ênfase, e nisso está o erro 
fundamental. A unidade supraverbal, supravocal e supra-
enfática do romance polifônico permanece não revelada 
(Bakhtin [1929], 2022, p. 101).

Nesta direção, nós só nos atentamos para outras nuan-
ces da criação polifônica, como saímos das discussões do campo 
literário e nos embrenhamos no mundo da música, lugar em que 
propomos a presença da polifonia bakhtiniana, onde as multiplicida-
des de vozes e consciências se manifestam independentes, imiscí-
veis e plenivalentes,

Nossa proposta apresenta o acontecimento numa rela-
ção estritamente ligada ao cronotopo, tendo para cronotopo, a 
realização e manifestação do Ser/Evento como consciente de sua 
participação no mundo.

Atentamos para a dificuldade do entendimento de como a 
consciência participa da polifonia de modo autônomo e na rela-
ção do eu com o outro.

31	 Uma das traduções, em russo corrente no cotidiano, para a palavra postupok [поступок], tradu-
zida no âmbito dos estudos bakhtinianos como ato responsável.
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Como o referencial bakhtiniano tem forte base fenome-
nológica (Bakhtin declara isso explicitamente em sua obra Para 
uma filosofia do Ato Responsável), consideramos que cabe trazer 
essa reflexão abaixo, de Husserl sobre a consciência: “Partiremos 
do ponto de vista natural, do mundo, tal como o temos diante de 
nós, da consciência, tal qual se oferece na experiência psicológica 
e tal qual os pressupostos que lhe são essenciais a desnudam” 
(Husserl, 2022, p. 22).

Buscando se dar a entender, Husserl propõe a fenomenolo-
gia como uma direção a ser seguida. Assim, temos que:

O que, com efeito, torna tão extraordinariamente difícil 
a assimilação da essência da fenomenologia, a compre-
ensão do sentido peculiar de sua problemática e de sua 
relação com todas as outras ciências (e em especial com 
a psicologia) é que, além de tudo isso, é necessária uma 
nova maneira de se orientar, inteiramente diferente da 
orientação natural na experiência e no pensar. Aprender 
a se mover livremente nela, sem nenhuma recaída nas 
velhas maneiras de se orientar, aprender a ver, diferençar, 
descrever o que está diante dos olhos, exige, ademais, 
estudos próprios e laborioso (Husserl, 2022, p. 27).

E é esta a leitura, cujo apoio é essencial, também, para a nossa 
proposta. Fugimos assim de uma proposta da consciência psíquica e 
nos fundamos na consciência social do ser evento existencial.

Em Bakhtin temos para esta consciência a fuga para 
as manifestações psíquicas e, então, o homem se revela no 
mundo do ato; da ação.

O ser psíquico não tem nada a ver com a minha vida-ação 
(exceto quando eu ajo [postupaiu] como um psicólogo 
teórico). Quando agindo responsável e produtivamente 
na matemática – trabalhando, por exemplo, em algum 
teorema – eu posso conceber, mas nunca realizar a tenta-
tiva de operar com um conceito matemático como se ele 
fosse uma instância do ser psíquico. O trabalho da ação 
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não se realizará, é claro: a ação vive e se move num mundo 
que não é um mundo psíquico (Bakhtin, 1993, p. 29).

E vai além:

O mundo teoricamente conhecido não pode abrir-se de 
dentro da própria cognição ao ponto de se tornar aberto 
ao mundo real único. Mas do ato executado (não da sua 
transição teórica) há um caminho para o seu conteúdo-
-sentido, que é recebido e incluído do interior daquele ato 
realmente executado; porque o ato é realmente execu-
tado no Ser (Bakhtin, 1993, p. 30).

Ainda sobre a linguagem, podemos também invocar 
Wittgenstein que faz uma analogia em duas instâncias entre dois 
elementos ligados ao mundo da música. Assim temos que:

Que haja uma regra geral por meio da qual o músico 
pode extrair sinfonia da partitura32, uma por meio da 
qual se pode derivar a sinfonia dos sulcos do disco e, 
segundo a primeira regra, derivar novamente a parti-
tura, é precisamente nisso que consiste a semelhança 
interna dessas configurações, que parecem tão com-
pletamente diferentes. E essa regra é a lei da projeção, 
lei que projeta a sinfonia na linguagem das notas. É a 
regra de tradução da linguagem do disco gramofônico33 
(Wittgenstein, 2010, p. 167).

A forma como Bakhtin aborda a polifonia ao discutir as obras 
de Dostoiévski sugere, de acordo com Clark e Holquist, uma estreita 
relação entre o crítico e o dramaturgo. É esta a leitura que fazemos 
sobre a colocação de Katerina Clark Michael Holquist:

A relação entre Bakhtin e Dostoiévski foram além dos 
limites de um crítico com um autor e alcançaram o tipo 
de intimidade que existe entre “grande ideia” do duplo, 

32	 Conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas entre si, e seus espaços, utilizada para a escrita da 
notação musical.

33	 Primeiro dispositivo, em disco de cera, capaz de armazenar e reproduzir gravações sonoras, mais 
comumente obras musicais, que evolui até os discos de vinil.
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e Bakhtin, o pensador que devotou sua vida à medita-
ção sobre o papel do outro no self, tinham muita coisa 
em comum. Até no nível da experiência pessoal havia 
afinidades entre eles. Ambos viram-se presos por crimes 
políticos, e assim como a sentença de Bakhtin à morte 
certa em Solóski foi alterada para o exílio no Cazaquistão, 
do mesmo modo a morte de Dostoiévski por um pelotão 
de fuzilamento na Praça Semienóvski foi comutada para 
o deserto da Sibéria. Ambos lutaram com os paradoxos 
mais outrés da ortodoxia russa. Um e outro procuraram 
reconciliar uma profunda afeição pela cultura europeia 
com um ódio pela atomizada da sociedade capitalista. O 
mais significativo momento à dupla vocalidade de um e 
de outro ergue-se em Problemas das Obras de Dostoiévski 
que o ensaísta consagrou ao autor de Irmãos Karamazov 
e que ocupa lugar único entre as obras de Bakhtin (Clark; 
Holquist, 2019, p. 257-8).

E diz mais:

A obra ocupa-se em essência de um problema de estru-
tura, isto é, os procedimentos formais que permitem a 
Dostoiévski a cada uma de suas personagens a falar em 
voz própria com mínimo de interferência dele como autor, 
cujo efeito é o de criar um novo gênero. Bakhtin chama tal 
gênero de “romance polifônico”, porque apresenta muitos 
pontos de vista, muitas vozes, cada qual recebendo do nar-
rador o que lhe é devido (Clark; Holquist, 2019, p. 258-9).

E completa salientando o ineditismo e o lugar dos romances 
de Dostoiévski na literatura como marco histórico:

Bakhtin argumenta que essa polifonia apresentada pela 
crítica dostoievskiana é testemunha da polifonia exis-
tente em Dostioévski mesmo. Ela constitui não somente 
a marca distinta de seus romances e de seu feito único 
na história da literatura, mas também uma brecha para 
um novo entendimento de como a autoconsciência, ou 
a consciência self, opera na interação humana fora da 
literatura. Dostoiévski estabelece uma relação única com 
seus personagens (Clark; Holquist, 2019, p. 258-9).
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Questões que envolvem o autor como participante da 
obra, como elemento externo da visão estética e do conteúdo, são 
abordadas por Bakhtin em uma perspectiva da arte e outros ele-
mentos. Sua discussão gira em torno dos problemas desta temá-
tica e suas fronteiras:

O problema deste ou daquele domínio da cultura no seu 
conjunto – conhecimento, ética, arte – pode ser compre-
endido como o problema dos limites desse domínio [...]. 
Neste sentido, podemos falar de um sistematismo concreto 
de cada fenômeno cultural, de cada ato da cultura isolado, 
de sua participação autônoma ou de sua autonomia par-
ticipante. É somente nessa sua sistematização concreta, 
ou seja, no relacionamento e na orientação direta para 
a unidade da cultura que o fenômeno deixa de ser um 
mero fato, simplesmente existente, adquire significação, 
sentido, transforma-se como que numa mônada que 
reflete tudo em si e que será refletida em tudo (Bakhtin, 
[1975] 2010b, p. 29).

Fundando-se em diversos conceitos, Bakhtin, após ir assistir, 
junto com seu amigo biólogo Iván Kánaev, a palestra do fisiologista 
russo Ukhtómski, em 1925, confirma deste a afirmação sobre o con-
ceito de cronotopo. Para o fisiologista russo:

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

Para Bakhtin, temos uma definição outra, sobre “tempo-espaço”:

Chamaremos de cronotopo, (que significa “tempo-es-
paço”) a interligação essencial das relações de espaço e 
tempo como foram artisticamente assinaladas na litera-
tura. Esse termo é empregado nas ciências matemáticas 
e foi introduzido e fundamentado com base na teoria da 
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relatividade (Einstein). Para nós não importa o seu sen-
tido específico na teoria da relatividade, e o transferimos 
daí para cá – quase como uma metáfora (quase, mas não 
inteiramente); importa-nos nesse termo a expressão de 
inseparabilidade do espaço e do tempo (o tempo como 
a quarta dimensão do espaço). Entendemos o cronotopo 
como uma categoria de conteúdo-forma da literatura 
(aqui não comentaremos o cronotopo em outros aspec-
tos da cultura (Bakhtin, [1975] 2018c, p. 11).

Não no mesmo contexto, Hegel apresenta sua compreensão 
sobre o agora situado no tempo. Assim temos,

O que é indicado é o agora, este agora, agora. Mas 
enquanto é indicado já deixou de ser. O agora é um outro, 
não o que foi indicado, e vemos que o agora é justamente 
isto: enquanto é, já não ser mais. O agora tal como nos 
é indicado, é um agora que já foi. Esta é a sua verdade e 
ele não tem a verdade do ser. É contudo verdade que ele 
já foi. Mas o que foi não é, de fato, uma essência. O agora 
não é, e, no entanto, a questão se colocava em torno do 
ser (Hegel, 1999, p. 352).

Ponderando sobre o que percebeu nas obras de Goethe, 
Bakhtin reafirma o cronotopo como uma nova dimensão do tempo 
e do espaço, ligado ao conceito de acontecimento. Neste entendi-
mento podemos trazer a seguinte reflexão de Bakhtin:

Resumamos nossa análise prévia da visão do tempo em 
Goethe, cujos traços essenciais são: a fusão dos tempos 
(do passado como o presente), a plenitude e a precisão 
da visibilidade do tempo no espaço, a inseparabilidade 
ente o tempo do acontecimento e o lugar concreto de sua 
realização (Localitate und Geschichte), a relação essencial 
visível entre os tempos (o presente e o passado), o cará-
ter criador-ativo do tempo (do passado no presente e do 
próprio presente), a necessidade que penetra o local, a 
inclusão do futuro que conclui a plenitude do tempo nas 
imagens de Goethe (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 244-5).
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A visão bakhtiniana a respeito do cronotopo, apercebida nas 
obras de Goethe, se estende na direção de uma consideração mais 
ampla do conceito. Assim sendo, ele reitera:

Tudo o que foi dito revela aos nossos olhos a natureza 
cronotópica excepcional da visão e do pensamento de 
Goethe em todos os campos da sua múltipla atividade. 
Tudo o que ele viu, não o viu sub specie aeteritatis (sob 
a ótica da eternidade), como o seu mestre Spinosa, mas 
no tempo e no poder do tempo. Contudo, o poder desse 
tempo é um poder eficaz-criador. Tudo – desde a ideia 
mais abstrata até o fragmento de uma pedra à beira de 
um riacho – leva em si a mesma marca do tempo, está 
saturado de tempo e nele ganha a sua forma e o seu sen-
tido. Por isso tudo é intensivo no mundo de Goethe: nele 
não há lugares mortos, imóveis, paralisados, não existe 
fundo imutável, não existe decoração nem ambiente que 
não participe da ação e da formação (nos acontecimen-
tos). Por outro lado, em todos os momentos essenciais 
esse tempo está localizado em um espaço concreto, mar-
cado nele; no mundo de Goethe não há acontecimentos, 
enredos, motivos temporais que sejam indiferentes a um 
determinado lugar no espaço da realização, que possam 
realizar-se em toda parte e em lugar algum (os “eternos” 
enredos e motivos). Todo nesse mundo é tempo-espaço, 
cronotopo autêntico (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 245).

Em uma leitura mais aprofundada desta afirmação, percebe-se 
a ligação de inseparabilidade, tal qual do tempo-espaço como crono-
topo, deste, para o acontecimento. O acontecimento advém do lugar 
dado pelo cronotopo. Nesta direção temos tempo-espaço/aconteci-
mento em uma mesma dimensão.

Integram o objeto estético todos os valores do mundo, 
mas com um determinado coeficiente estético: a posição 
do autor e seu desígnio artístico devem ser compreen-
didos no mundo em relação a todos esses valores. O 
que se conclui não são palavras, nem o material, mas o 
conjunto amplamente vivenciado do existir; o desígnio 
artístico constrói o mundo concreto: espacial com o seu 
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centro axiológico – o corpo vivo –, o temporal com o seu 
centro – a alma – e, por último, o semântico, na unidade 
concreta mutuamente penetrante de todos (Bakhtin, 
[1963] 2010a, p. 176).

Essa inseparabilidade entre cronotopo e acontecimento per-
mite que possamos fazer uma extensão teórica, propondo a noção 
de acontecimento cronotópico. No glossário da tradução brasileira 
de Problemas da Obra de Dostoiévski, as tradutoras Sheila Grillo 
e Ekaterina Vólkova Américo, no verbete sobre acontecimento, 
estabelecem a relação entre acontecimento (traduzido como coe-
xistência) e polifonia:

Esse termo [acontecimento] é o princípio artístico que 
organiza a polifonia, enquanto combinação de muitas 
vontades artísticas. É a categoria fundamental da visão 
artística de Dostoiévski, enquanto coexistência e inte-
ração. A possibilidade de coexistência simultânea, de 
estar ao lado ou um contra o outro é uma espécie de 
critério de seleção do essencial e do não essencial. Em 
Dostoiévski, a coexistência é o modo de funcionamento 
da ideologia, em que se encontram de modo simultâneo 
diferentes vozes e orientações humanas. A ideia é con-
cebida por Dostoiévski por coexistência, diálogo (Grillo; 
Américo, 2022, p. 353).

Assim, se a coexistência pode ser simultânea, há nela uma 
coocorrência de tempos e espaços, que se (con)fundem. Para além 
disso, no diálogo temos a dimensão bilateral da palavra, que sempre 
procede de alguém e se dirige para alguém. Temos, então, uma palavra 
bifronte, em relação à qual a atitude valorativa dos sujeitos se exerce 
inescapavelmente. Sobre essa relação interpretativa, Bakhtin pontua:

A interpretação como correlacionamento com outros 
textos e reapreciação em um novo contexto (no meu, no 
atual, no futuro). O contexto antecipável do futuro: a sen-
sação de que estou dando um novo passo (saí do lugar). 
Etapas da interpretação: o ponto de partida – um dado 
texto, o movimento retrospectivo – contextos do passado, 
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movimento prospectivo – antecipação (e início) do futuro 
contexto (Bakhtin, 2018b, p. 401).

Portanto, o acontecimento é também cronotópico porque, no 
fluxo do devir, apresenta essas direções retrospectivas e prospectivas.

TOM

Dentro do campo bakhtiniano o conceito de tom apresen-
ta-se como mais amplo que simplesmente a entonação prosódica. 
Para Bakhtin, tom abrange a marcação que o sujeito faz, na produção 
dos signos de que participa, de sua presença e de sua consciência. 
Podemos vislumbrar essa visão na citação abaixo:

O que importa é o tom, separado dos elementos fôni-
cos e semânticos da palavra (e de outros signos). Estes 
determinam a complexa tonalidade da nossa consciência, 
tonalidade que serve de contexto axiológico-emocional 
na nossa interpretação (plena e centrada nos sentidos) do 
texto que lemos (ou ouvimos), bem como em uma forma 
mais complexa e o processo de criação (de geração) do 
texto (Bakhtin, [1963] 2010a, p. 403-4).

Na música, tom e tonalidade têm significados ligeiramente 
diferentes: o tom diz respeito à altura da nota que marca o início da 
composição (a tônica musical), enquanto a tonalidade está ligada 
ao modo da composição (se maior, ou menor). Podemos, portanto, 
entender que essa tonalidade, sendo uma escolha do sujeito, parti-
cipa na/da construção da consciência.

No vídeo Por que o Tema de Missão Impossível é... 
Impossível?34, pode-se ver um estudo sobre o tema do filme “Missão 
Impossível”, onde é possível perceber diversas nuances da música 
e suas formas composicionais. Fugindo ao comum de uma divisão 

34	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=PUrC2-0uot0. Acesso em 03 de julho de 2023.
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mais tradicional, o autor da música – Danny Elfman – faz uso de uma 
divisão do compasso em de cinco tempos (5/4) ao logo desta obra. 
Mais comumente usados são os compassos 2/2, 2/4, 3/4, 6/8, entre 
outros. Estas últimas são divisões de mais fácil compreensão. Outra 
curiosidade é que Elfman não usa o recurso da harmonia musical em 
seu arranjo, isto é, ao invés de combinação sonora entre as vozes, ele 
faz uma espécie de diálogo entre as vozes mais graves e agudas ao 
longo da peça. Isto, de acordo com o autor do vídeo, faz com que se 
crie, aos moldes das composições medievais, de quando ainda não 
existia a harmonia na música, uma polifonia entre as vozes – sons 
dos instrumentos – com notas graves e agudas, sugerindo um diá-
logo entre estas vozes, com perguntas e respostas. Diferentemente 
do que propõem Bakhtin, esta polifonia obedece a uma vontade do 
autor, o que exclui a “independência” entre vozes e consciências.

O tom desta música é sol menor, tanto nas notas graves, 
quanto nas notas agudas. E, neste sentido, vale uma observação, 
sobre este tom menor: há uma corrente de pensamento de que os tons 
maiores sugiram alegria, enquanto, os tons menores dão um certo ar 
de tristeza, quando empregados em uma certa composição musical. 
Ao nosso ver, nem sempre isto acontece. Um dos casos que nos leva 
a acreditar que não é bem assim vemos em “Theme from Mission: 
Impossible” – música analisada no vídeo – que, embora seu tom seja 
menor, não se tem a sensação de tristeza ao se ouvir sua execução.

Outro exemplo, sobre o tom menor divergir do tom de tristeza 
está na 9ª sinfonia de Beethoven35 ou, “Ode a Alegria” composta em 
Ré menor, mas como o próprio nome sugere, uma vez que “Ode” é 
um estilo de composição de poema lírico, sempre em tom alegre e 
entusiasmado. Também de Beethoven temos a 5ª Sinfonia em Dó 
menor36, embora alguns trechos deem uma certa sensação de tris-
teza, não nos parece ser esta a impressão ao longo de toda a peça.

35	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=izt1UrNzRj0. Acesso em: 03 jul. 2023.

36	 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=UUQIIw_JXhY. Acesso em: 03 jul. 2023.
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O mesmo acontece com temas em tom maior que sugerem 
tons tristes. Assim é em Estudo em Mi Maior de Chopin37 que, embora 
esteja em um tom maior, carrega em si, “Tristesse” e passa um certo 
ar de melancolia, de tristeza. Outro exemplo vem da apresentação 
de Glenn Gould do “Concerto nº 5 in E- flat major op. 73 ‘Emperor’ 
– Parte 2”38. O tom é mi maior, no entanto, pode-se perceber, inclu-
sive pelas expressões faciais do pianista, uma tristeza, e em certos 
momentos, expressões de profunda dor.

O que daria para dizer é que a sensação de tristeza e alegria, 
que se tem ao ouvir uma música, não está diretamente ligada ao 
fato de ela ser escrita em tom menor ou tom maior, ou até mesmo 
a escolha do andamento, o que pode ser dito é que tais sensações 
partem do encontro entre a subjetividade do autor/executante e a 
subjetividade de cada ouvinte. O que pode soar triste para mim, não 
necessariamente irá soar para o outro.

Uma explicação desse processo pode ser encontrada em 
uma postagem, no Instagram, do músico Henrique Guedes39, a partir 
da qual podemos compreender como, a composição do acorde de 7ª 
(exemplificado no tom de dó maior) apresenta um momento em que 
a tétrade (dó-mi-sol-si), constituinte do acorde pode ser entendida 
como uma combinação de duas tríades, uma maior (dó-mi-sol) e 
uma menor (mi-sol-si), o que significa que este acorde de 7a pode, a 
seu tempo, dar o tom de tristeza ou de alegria, ou ambos ao mesmo 
tempo, diferindo, apenas, e tão somente, da absorção de alegria ou 
de tristeza, decorrente da percepção construída a partir da subjetivi-
dade de cada ouvinte.

37	 Disponível em: https://youtu.be/ONxrnzhFzD0. Acesso em: 03 jul. 2023.

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

39	 Disponível em: https://www.instagram.com/reel/CzCTg4Xxhmj/?igshid=MTc4MmM1YmI2Ng. Acesso  
em: 05 nov. 2023.
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Considerar essas questões é, de fato, ir muito além de simples 
entonação no sentido prosódico. É o que García aponta, ao analisar o 
conceito bakhtiniano:

Bakhtin concebe a entonação como um fenômeno sonoro, 
mas ao mesmo tempo sócia, ao reconhecer os aspectos 
emocionais e volitivos que esta comporta e também 
como algo muito mais abrangente em um sentido cultu-
ral, como a maneira particular de falar a cada povo, como 
o acento distintivo de cada grupo sociocultural, essa sutil 
musicalidade expressa em cada língua. Em tal sentido, 
Bakhtin afirma a existência de um fundo entonacional, 
como um acervo extratextual de sentido de que dispõem 
os membros de uma comunidade de fala (Tradução de 
Villarta-Neder, 2023).

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

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

O que se compreende é que a compreensão se dá 
pela situação do sujeito diante do acontecimento em dado 
momento do homem no mundo.

Para Volóchinov, discutindo a obra de Dostoiévski, o homem 
não está isolado no mundo concreto do acontecimento, ele interage 
com o outro, na integralidade da sua consciência. Neste sentido temos:
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O mundo de Dostoiévski é profundamente personalista. 
Ele percebe e representa todo o pensamento como a 
posição de um indivíduo. Por isso, mesmo nos limites das 
consciências isoladas, a série dialética ou antinômica é 
apenas um aspecto abstrato, entrelaçado de modo inse-
parável a outros aspectos da consciência integral e con-
creta. Por meio dessa consciência concreta encarnada, 
uma série lógica comunga com a unidade da coexistên-
cia, representada na voz viva do homem integral (Bakhtin 
[1929], 2022, p. 61).

POLIFONIA

No entender de Bakhtin a polifonia, possivelmente, se faz 
presente nas obras de Dostoiévski de forma a afirmar que:

De fato, os elementos sumamente incompatíveis da maté-
ria em Dostoiévski são distribuídos entre si por vários 
mundos e várias consciências plenivalentes, são dados 
não em uma, mas em várias perspectivas equivalentes e 
plenas; não é a matéria diretamente, mas estes mundos, 
essas consciências com seus horizontes que as com-
binam numa unidade superior de segunda ordem, por 
assim dizer, na unidade do romance polifônico (Bakhtin 
[1963], 2018a, p. 16).

Porém, Bakhtin também entende a polifonia presente na 
música, daí dizer que:

Komaróvitch interpreta em termos monológicos, até 
exclusivamente monológicos, a última unidade fora do 
enredo do romance de Dostoiévski, embora introduza 
uma analogia com a polifonia e com a combinação con-
trapontística de vozes da fuga (...). Também nesse sentido 
ele pode ser assemelhado ao todo artístico na música 
polifônica: as cinco vozes da fuga, que entram em ordem 
e se desenvolvem na consonância contrapontística lem-
bram a ‘condução das vozes no romance de Dostoiévski 
(Bakhtin [1963], 2018a, p. 22-23).
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É importante levar-se em consideração que essa visão 
de relação entre vozes e consciências de maneira inter-relacio-
nada também ocorre na visão de outros membros do Círculo. Iván 
Sollertinski, músico e crítico musical, ao discutir a obra sinfônica 
de Beethoven, trabalha com uma perspectiva parecida com a da 
polifonia bakhtiniana:

Esse tipo de sinfonismo pode, antes de tudo, ser defi-
nido como um sinfonismo construído sobre uma reflexão 
objetiva e generalizada da realidade e dos processos de 
luta que ocorrem nessa realidade; como um sinfonismo 
dramático, porque o drama é um processo, uma ação 
em que não há uma, mas várias consciências e vonta-
des humanas entrando em luta entre si; portanto – como 
um sinfonismo polipessoal [...], “multipessoa”. Em suma, 
o sinfonismo do tipo Beethoven procede não de um 
princípio monológico, mas de um princípio dialógico, do 
princípio da multiplicidade de consciências, da multipli-
cidade de ideias e vontades opostas, da afirmação – em 
contraste com o princípio monológico – do princípio do 
“eu alheio”. (Aliás, esse tema do “eu alienígena” na drama-
turgia Sinfônica de Beethoven poderia ser objeto de um 
interessante estudo no campo dos problemas filosóficos 
da criatividade de Beethoven e mostraria, por exemplo, 
a diferença entre o pensamento de Beethoven e outros 
ramos do idealismo filosófico clássico alemão, por exem-
plo, de Fichte) (Sollertinski, 1963, p. XX)40.

40	 Словом, симфонизм бетховенского типа исходит не из  
монологического, а из диалогического принципа, из принципа  
множественности сознаний, множественности противоборствующих 
идей и воль, из утверждения — в противоположность 
монологическому началу — принципа «чужого я». (Кстати, эта 
тема «чужого я» в симфонической драматургии Бетховена 
могла бы быть предметом интересного исследования в области 
философской проблематики бетховенского творчества и 
показала бы, к примеру, отличие бетховенского мышления от 
иных ответвлений классического германского философского 
идеализма, например от Фихте) (СОЛЛЕРТИНСКИЙ, 1963, p. 338) 
Tradução de Marco Antonio Villarta-Neder).
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Pode-se perceber que Sollertinski apoia-se numa perspec-
tiva dialógica. Mais importante ainda: tal como Bakhtin, Sollertinski 
baseia-se numa concepção de diálogo como tensão. Bakhtin, em 
Apontamentos de 1970-1971, diz que “para cada indivíduo, todas 
as palavras se dividem nas suas próprias palavras e nas do outro, 
mas as fronteiras entre elas podem confundir-se, e nessas fron-
teiras desenvolve-se uma tensa luta41 dialógica” (Bakhtin, 2018b 
[1979], p. 379-380).

Sollertinski menciona que várias consciências e vonta-
des lutam entre si. Isso reforça, também, a ligação inevitável entre 
o diálogo, a consciência e essa perspectiva de independência 
entre essas consciências.

Outra abstração relevante para o desenvolvimento desta 
pesquisa é o conceito de excedente da visão estética, no qual 
Bakhtin ([1979] 2018b), em A forma espacial da personagem, apre-
senta a visão do eu exterior, para um entendimento da exotopia 
ou extralocalização.

Assim, observamos que:

Quando contemplo no todo do homem situado fora e 
diante de mim, nossos horizontes concretos efetivamente 
vivenciáveis não coincidem. Porque em qualquer situa-
ção ou proximidade que esse outro que contemplo possa 
estar em relação a mim, sempre verei e saberei algo 
que ele, da sua posição fora e diante de mim, não pode 
ver: as partes de seu corpo inacessíveis ao seu próprio 
olhar – a cabeça, o rosto, e sua expressão –, o mundo 
atrás dele, toda uma série de objetos e relações que, em 
função dessa ou daquela relação de reciprocidade entre 
nós, são acessíveis a mim e inacessíveis a ele (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 23).

41	 A palavra em russo é borbá [борба], que alude a uma luta física.
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Nesse sentido percebe-se que o sujeito se coloca em um 
lugar para fora de si e, assim, o contemple no seu todo. Considera-se 
que a exotopia parte do princípio da concepção de um lugar exterior 
percebido pelo desdobramento de olhares. É o ver-se fora do seu 
interior, ou ainda, extralocalização é a perspectiva que o outro tem de 
mim, que jamais será a que tenho de mim mesmo. A interpretação 
que o outro tem de mim está calcada apenas na sua visão do meu 
exterior. Isto permite dizer que somente eu tenho como perceber o 
todo de mim; ver-me do meu interior e perceber-me pelo meu exte-
rior. Essa percepção vem da consciência.

Bakhtin trabalha a consciência, como território social, lugar 
que ele concebe também à memória. Tal consideração dá ao sujeito 
a possibilidade se assumir as memórias como sendo suas, desde a 
origem, de forma que, pelos enunciados, ele manifesta a represen-
tação que tem de seu lugar no mundo, no diálogo com o outro. Pelo 
devir, porque tudo é movimento, nada está definitivamente acabado. 
O enunciado sempre suscita outro enunciado. Uma memória suscita 
outra memória. A linguagem está sempre em movimento. Tudo na 
vida é irrepetível. Pela interação dialógica, de forma que:

Eu tomo consciência (memória) de mim e me torno eu 
mesmo unicamente me revelando para o outro, através 
do outro e com o auxílio do outro. Os atos mais importan-
tes, que constituem a autoconsciência, são determinados 
pela relação com outra consciência (como o tu) (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 341).

Para este trabalho a consciência é um elemento de suma 
importância, uma vez que a polifonia bakhtiniana só se con-
cebe com a mesma necessidade de sua manifestação que a das 
vozes, ou seja, necessariamente acontecem “vozes e consciên-
cias”, em um mesmo evento.



94S U M Á R I O

Chamamos à compreensão que, neste entendimento, não é 
esta uma consciência psíquica tal qual propõem Descartes, Lacan, 
Freud, mas uma consciência mais discursiva, por assim dizer.42

Ao trazer à baila uma discussão sobre a intencionalidade – 
como uma nova ideia filosófica – Husserl, mesmo não trazendo uma 
descrição mais precisa dela, corrobora a consciência como trans-
cendência; é liberdade.

“Husserl acredita poder ir além e superar a dualidade do que 
é e do que parece. Para ele, com efeito, ser, no pleno sentido da pala-
vra, é ter um sentido”. Com efeito, sentido, para ele, está diretamente 
ligado à consciência.

Assim sendo, “A consciência é o que dá um sentido. Não é 
apenas aquilo pelo que o ser é conhecido, mas aquilo que o ser é” 
(Garaudy, 1966, p. 28).

Segundo o filósofo alemão, a consciência só tem como sen-
tido ser um todo, uma somatória. Nisto está o seu sentido.

O todo é algo mais que a adição das partes que o consti-
tuem. A consciência e os fenômenos que lhe concernem 
podem descrever-se, mas não analisar-se. Porque, só 
existe acontecimento para uma consciência que reúne, 
que relaciona, que percebe vários fenômenos na unidade 
de um todo (Garaundy, 1966, p. 28) (Grifo nosso).

Na tentativa de fugir a um mundo existente, em si tem apoio 
na ideia de uma redução fenomenológica. Logo,

42	 Na história da filosofia, esse momento propriamente metafísico será interpretado progressivamen-
te numa ótica cada vez mais psicológica: o Cogito torna-se então sinônimo de consciência e en-
contra-se no fundamento de certas tendências da pesquisa psicológica. Husserl separará o Cogito 
cartesiano de sua historicidade (o indivíduo cartesiano só existindo de fato afirma consciente-
mente seu pensamento) para, de um lado, vincular necessariamente sua qualidade de estado de 
consciência ao que visa (o cogitum) pela intencionalidade e, por outro, permitir ao indivíduo que 
cogita de se captar como eu puro ou “transcendental”, integralmente idêntico a seu ato próprio: 
assim atinge-se “o universo da consciência puramente como tal” o fenômeno universal do mundo 
existindo para mim” (Posfácio das Ideias) – o eu puro e o mundo constituindo-se correlativamente 
(Durozoi, 1942, p. 87 – 88).
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A redução fenomenológica é o colocar entre parênteses o 
mundo dos objetos e do fluxo das impressões psicológi-
cas, simultaneamente. Afasta toda transcendência: a de 
uma natureza em si, e a de um mundo interior que teria 
as mesmas características de passividade, que me seria 
igualmente estranho (Garaundy, 1966, p. 28).

Percebe-se uma compreensão do ser-evento. Ser para o 
outro. O verbo se finca em uma tradição fenomenológica. Só há reve-
lação para uma consciência. No caso, para a consciência do outro. 
Sou porque coexisto; aconteço, junto com o outro (sobýytie). Mas há 
uma questão interessante: não sou passivo em relação ao outro. Eu 
ME revelo ao outro. Isso nos mostra o caráter ativo do ato do sujeito. 
Ao mesmo tempo, é um ato de se apresentar para o outro através do 
ato revelador de si para o outro. O eu que pratica a dúvida, só pode 
fazê-lo em relação a outra consciência.

A vida é dialógica por natureza. Viver significa participar 
do diálogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. 
Nesse diálogo o homem participa inteiro e com toda a 
vida: com os olhos, os lábios, as mãos, a alma, o espírito, 
todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e 
essa palavra entra no tecido dialógico da vida humana, no 
simpósio universal (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 348).

De acordo com Villarta-Neder (2019) sobýtie está direta-
mente ligada ao acontecimento, no acontecimento produzido pela 
coexistência com um fazer conjuntamente:

Há uma palavra em russo, событие (sobýytie), que pode 
ser traduzida tanto por acontecimento, quanto por evento. 
Ainda utilizada cotidianamente na Rússia, foi usada pelos 
autores do Círculo, especialmente, por Mikhail Bakhtin, 
principalmente em Para uma filosofia do Ato Responsável 
(142 vezes) e em Estética da Criação Verbal (310 vezes) 
(Villarta-Neder, 2019, p. 32).

Esta compreensão se amplia pelo sentido produzido, pelo 
pesquisador, ao complementar sua explanação:
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Essa palavra apresenta uma particularidade, que tem 
que ser levada em consideração na tradução. É derivada 
da palavra бытие (bytie – ser, existência), precedida pelo 
morfema со- (procedência, estar junto, vir de fora para o 
centro). Событие remete a algo que ocorre no mundo, 
mas enfatizando a vivência conjunta desse evento, a um 
fazer junto. (Villarta-Neder, 2019, p. 32-33).

Este “fazer junto” nos remete ao devir, onde o sujeito é o ser 
da consciência intersubjetiva, ou seja, ser/existindo. É assim que 
“o evento em processo pode ser claro e distinto, em todos os seus 
constituintes, para um participante do ato ou ação que ele mesmo 
desempenha” (Bakhtin, 1993 [1986], p. 48).

Para Heráclito tudo está em movimento, tudo eflui, nada per-
manece a mesma coisa. Tudo advém do devir. Segundo ele, nisto 
está a síntese do mundo. O devir, o vir a ser, é a gênese da realidade. 
Isto apresenta uma lei fixa e universal: o Logos. “O ser não é mais do 
que o não ser, nem menos” (Heráclito, 2012, p. 98).

Schopenhauer afirma que “O mundo é a minha representa-
ção [...]. Tudo o que o mundo encerra ou pode encerrar está nesta 
dependência necessária perante o sujeito, e apenas para o Sujeito. O 
mundo é, portanto, representação (Schopenhauer, 2001, p. 9).

O acontecimento está diretamente ligado ao cronotopo, pela 
extralocalização; deste olhar para o exterior que faz do sujeito um 
ser por inteiro, na alteridade. Nesse sentido, a cada deslocamento no 
espaço/tempo é que ele vai se (re)constituindo; (re)significando. Este 
é um movimento elíptico, dando a impressão de retorno ao mesmo 
ponto, mas, na verdade em um outro lugar temporal.

Mesmo que eu conheça inteiramente uma dada pessoa, 
e também conheça a mim mesmo, eu ainda tenho de 
captar a verdade de nossa inter-relação, a verdade do 
acontecimento único e unitário que nos liga e do qual nós 
somos participantes (Bakhtin, [1975] 2010b, p. 35, tradu-
ção e adaptação de Villarta-Neder, 2021).
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Ver-se no seu exterior é pôr-se na sua consciência. 
Constituir-se em um tempo/espaço em devir. O enunciado se dá no 
tom emocional-volitivo no acontecimento. Ele é irrepetível, por não 
ser possível a repetição do acontecimento. Cada momento é único e 
singular: “É um movimento responsavelmente consciente, que trans-
forma a possibilidade na atualidade de uma ação realizada (uma 
ação de pensar, sentir, desejar, etc.)” (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 54).

De igual modo ela também é irreprisável. A memória não é 
dada como acabada, mas, em movimentação. O sujeito é também 
constituído por suas memórias. Da visão do seu todo, do seu interior 
e do seu exterior. A memória que ele tem de si difere da que ele tem 
do outro. Desta forma, para Bakhtin, o sujeito diferencia a visão que 
o sujeito tem de si e do outro. Assim temos que:

A memória sobre o outro e sua vida difere radicalmente 
da contemplação de minha própria vida: a memória vê a 
vida e seu conteúdo de modo diferente, e só ela é este-
ticamente produtiva (o elemento de conteúdo pode, evi-
dentemente, proporcionar a observação e a lembrança de 
minha própria vida, mas não o ativismo que lhe dá forma e 
acabamento) (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 98).

Temos a consciência “Como “dado imediato”, a consciência, 
cuja etimologia latina sugere a ideia de conhecimento, define, antes 
de mais nada, a presença vivida do indivíduo em si mesmo e com 
relação ao mundo” (Durozoi, 1996, p. 103).

Volóchinov em seu livro Marxismo e filosofia da linguagem 
([1929] 2018) chama nossa atenção para a necessidade do reconhe-
cimento de como “A consciência individual é um fato social e ideoló-
gico”, sem o qual “a psicologia e a ciência das ideologias não poderão 
ser construídas de modo objetivo” (Volóchinov, [1929] 2018 p. 97).

E ainda completa: “Uma definição objetiva do que é a consci-
ência só pode ser sociológico [...]. A consciência se forma e se realiza 
no material sígnico criado no processo da comunicação social de 
uma coletividade organizada” (Volóchinov, [1929] 2018, p. 97).
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É nesta compreensão que buscamos trazer à baila nas 
discussões sobre a presença da polifonia, na qual múltiplas 
vozes e consciências estejam presentes em conformidade com o 
conceito bakhtiniano.



3
ANÁLISE  

DO CORPUS
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APONTAMENTOS METODOLÓGICOS

Neste seguimento, apresentaremos a fundamentação meto-
dológica que nortearam a pesquisa. A inquietação que despertou 
para o interesse das discussões sobre a polifonia bakhtiniana veio 
da minha vivência no campo da música, durante o que passamos 
a chamar de pré-ensaio (momentos antes do início dos ensaios), 
onde, de forma aleatória o músico executa seu instrumento como 
forma de aquecer, tanto a si, quanto o seu instrumento. A forma livre 
de aquecimento trouxe o entendimento de que há, no pré-ensaio, 
a manifestação de vozes e consciências independentes, equipolen-
tes e imiscíveis. Entendendo como este acontecimento responde e 
suscita outro enunciado, de forma que, como terceiro, participo do 
projeto de dizer, ouvir, fazer que se manifesta no pré-ensaio.

Como corpus para esta pesquisa, que se caracteriza como 
uma pesquisa qualitativa, analítico-descritivo-interpretativa, utiliza-
mos de uma publicação na rede social Facebook, da Corporação 
Musical Euterpe Operária de Lavras, em dois momentos de pré-
-ensaio. Desde a chegada dos músicos no recinto da banda, de 
sua participação do momento que antecede o ensaio – como um 
terceiro vejo a interação dialético-dialógica recheado por diversas 
linguagens, verbais e musicais, que propiciam a constituição dos 
enunciados – até ao momento em que o maestro assume o comando 
das ações dando início ao ensaio.

Quanto ao porquê de uma metodologia e não método, nos 
pautamos na diferenciação apresentada por Geraldi (2012), ou como 
bem apresenta Nascimento, a maneira como ele “distingue método 
e metodologia ao explicar que o primeiro se trata de um conjunto de 
regras e princípios a partir do qual o pesquisador segue um cami-
nho predefinido para chegar a um resultado já esperado, enquanto 
a segunda se trata de uma forma particular de ordenar o que ainda 
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se revela desordenado, somada à curiosidade e à singularidade do 
pesquisador” (Nascimento, 2021, p. 82).

Nossa maior dificuldade, enquanto pesquisadores, foi a de não 
ter encontrado outros trabalhos que abordassem a polifonia bakhti-
niana, não baseados nos romances de Dostoiévski, mas uma discus-
são onde a proposta é apresentar o conceito no campo da música. 
Quais os enunciados, como réplicas, sãos estabelecidos nesta seara.

Necessário se faz trazer à baila um fundamento significativo 
do enunciado que se situa em um antes (retrospectivo) e se movi-
menta na direção de um depois (prospectivo), como uma condição 
fundante que marca sua função na metodologia. O enunciado exige 
esta localização nos três momentos, do presente, do antes e do 
depois. A exigência desse movimento é essencial para a compre-
ensão da realização do diálogo. É esta a proposta bakhtiniana do 
enunciado como elo da comunicação humana. É ele, o enunciado, 
que gera o fio condutor da interação entre os sujeitos do diálogo.

Com relação a este cotejo, o que se tem é: “Dar contextos a 
um texto é cotejá-lo com outros textos, recuperando parcialmente a 
cadeia infinita de enunciados a que o texto responde, a que se con-
trapõe, com quem concorda, com quem polemiza, que vozes estão 
aí sem que se explicitem porque houve esquecimento da origem” 
(Geraldi, 2012, p. 33).

E o autor vai além:

Cada novo aspecto do sentido do passado resulta da adi-
ção no presente de uma informação antes não disponível. 
A referência à intrepidez no conhecimento faz abandonar 
qualquer imagem da segurança de um método. E mais, 
“a resignação do cognoscente; a reverência” são atitudes 
daqueles que sabem que a verdade do passado jamais 
receberá um carimbo de “causa finita” (Geraldi, 2012, p. 26).

Porque, para a produção de sentidos, não há como se inter-
romper a inteireza do enunciado, extraí-lo do seu todo. Necessário 
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se faz a sua conclusibilidade. Só assim há a interação dialético- 
dialógica entre enunciados, na conversação. Na réplica do enun-
ciado finca-se, também, o seu sentido, dado que,

Aceitar que o comentário tem um papel é admitir que a 
interpretação pode conter juízo de valor, entonação ava-
liativa, não é neutra e nem pretende ser [...] porque de um 
lado pretende dizer o que já está lá no texto comentado 
e, portanto, o repete; sobretudo controla os discursos 
porque o comentário lhes fixa os sentidos, aqueles que, a 
partir da autoridade do comentador, passam a ser sempre 
atribuídos ao texto comentado (Geraldi, 2012, p. 29).

Com nossa maneira de entender esta questão, Bakhtin cor-
robora da seguinte forma:

Cada enunciado é pleno de ecos e ressonâncias de 
outros enunciados com os quais está ligado pela iden-
tidade da esfera de comunicação discursiva. Cada enun-
ciado deve ser visto antes de tudo como uma resposta 
aos enunciados precedentes de um determinado campo 
[...]. É impossível alguém definir sua posição sem correla-
cioná-la com outras posições. Por isso, cada enunciado é 
pleno de variadas atitudes responsivas a outros enuncia-
dos de dada esfera da comunicação discursiva (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 297).

Fundamentamos a ideia de que nossa pesquisa é uma pes-
quisa dialético-discursiva o fato de que os enunciados advêm de 
sujeitos da interação com o outro, nos mais diversos acontecimentos 
do seu vivenciamento do/no mundo. Assim é que: “A realidade efe-
tiva da linguagem não é o sistema abstrato de formas linguísticas 
nem o enunciado monológico isolado, tampouco o ato psicofisio-
lógico de sua realização, mas o acontecimento social na interação 
discursiva que ocorre por meio de um ou de vários enunciados” 
(Volóchinov, 2017, p. 218-219).

De igual modo, reforça Bakhtin:
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Portanto, o enunciado, seu estilo e sua composição são 
determinados pelo elemento semântico-objetal e por seu 
elemento expressivo, isto é, pela relação valorativa do 
falante com o elemento semântico-objetal do enunciado 
[...]. O falante com sua visão do mundo, seus juízos de 
valor e emoções, por um lado, e o objeto de seu discurso 
e o sistema da língua (dos recursos linguísticos), por outro 
– eis tudo o que determina o enunciado, o seu estilo e 
sua composição. É esta a concepção dominante (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 296).

Fomos buscar em outros filósofos e autores, fora do Círculo, 
tais como: Hegel, Husserl, Safranski, Garaudy, Heidegger, entre 
outros, como forma de estabelecermos um diálogo entre as outras 
correntes filosóficas, com o intuito de contemplar a proposta da 
manifestação da polifonia bakhtiniana considerando uma lingua-
gem dialético-dialógica, onde o enunciado pode ser visto como uma 
interação social, traçando um elo entre as correntes enunciativas da 
linguagem verbal e a linguagem concernente ao campo da música.

Definidos estes fundamentos, estruturamos nossa pesquisa 
em capítulos, sendo o primeiro com parte da teoria da música e dos 
sons. Em seguida, apresentamos o referencial teórico, no qual, base-
amos nossas discussões, ancorado no corpus que norteou nosso 
trabalho. Com esta análise procuramos atender ao que foi proposto 
como objetivos gerais e específicos, conforme consta na introdução.

Ainda, como complementação do trabalho, apresentamos 
três anexos, ou seja, Anexo A: Elementos da teoria musical e do som; 
Anexo B: breve apresentação dos instrumentos que compõem uma 
orquestra e uma animação que apresenta os sons e a distribuição 
dos músicos na organização do corpo orquestral. Já, no Anexo C, 
uma apresentação do Círculo de Bakhtin, dos seus componentes e 
trajetória de suas vidas.

Como considerações finais, uma exposição de nosso enten-
dimento de como, considerando todos os pressupostos bakhti-
nianos de polifonia, este conceito se apresenta no pré-ensaio da 
Corporação Euterpe Operária.
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CORPORAÇÃO MUSICAL 
EUTERPE OPERÁRIA:
CARACTERIZAÇÃO E HISTÓRIA

A Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras, que é o 
corpus de pesquisa neste estudo, foi fundada em 24 de setembro 
191043 pelo professor e educador José Luiz de Mesquita, influente no 
seu tempo, teve participação relevante em diversas áreas da cultura 
lavrense. Começou como escola de música e, mais tarde, formou sua 
banda. É em sua sede própria que se prepara para suas apresentações.

Tão logo o aluno começa a dominar o instrumento (os pri-
meiros contatos são feitos de modo isolado do grupo), ele já começa 
a perceber os sons e as notas correspondentes a eles, passando a 
integrar o corpo da banda. Passa a receber os primeiros movimen-
tos de regência e compreensão de seu lugar no grupo. Já começa a 
reconhecer outros sons, mais pelo timbre, diferenciando cada tipo de 
instrumento. Aprende a importância do aquecimento do instrumento 
para uma reprodução do som mais próximo da sua tonalidade. É 
neste desenvolvimento que ele, e todo o grupo, inicia o pré-ensaio. 
Ele se torna consciente de seu lugar no grupo, da necessidade de 
seguir as normas que são estabelecidas pela teoria musical.

Em contato com a atual diretoria da Corporação Euterpe 
Operária de Lavras, recebemos a informação de que não há mais 
detalhes sobre a entidade. Ficou entendido que, por ocasião do 
seu último aniversário, teve início a produção de um documen-
tário onde integrantes e ex-integrantes da Corporação irão parti-
cipar com depoimentos e algumas imagens das diversas épocas 
de suas participações.

43	 Disponível em: http://www.ipatrimonio.org/lavras-banda-euterpe-operaria/#!/map=38329&l
oc=-21.231582171693848,-44.944210052490234,14. Acesso: 07 jul. 2022.
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Não houve, junto a qualquer órgão público, algo mais, como 
novos materiais, com os quais pudéssemos acrescentar às informa-
ções já dispostas neste nosso trabalho.

ANÁLISE DO CORPUS

Neste tópico faremos uma discussão sobre o corpus, apon-
tando a sua contribuição para o entendimento de como os conceitos 
apresentados neste trabalho trazem embasamento para que possa-
mos cumprir com o que temos como objetivos, gerais e específicos, 
conforme consta na nossa introdução. São eles:

a.	 como as consciências se constroem enquanto aconteci-
mento intersubjetivo;

b.	 como os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e com-
preender, participam da construção das vozes e consciências 
em condição de polifonia;

c.	 como os sujeitos músicos se constituem intersubjetivamente 
pela entonação com que marcam seus lugares no mundo.

Discutiremos, também, como os conceitos de sujeito, enun-
ciado, cronotopo e acontecimento são essenciais para que haja poli-
fonia em um pré-ensaio de orquestra (ou em qualquer conjunto de 
vozes e consciências plenivalentes, equipolentes, imiscíveis e inde-
pendentes que estão presentes neste acontecimento.

Embora possa dar a entender, pela ênfase dada à Corporação 
Musical Euterpe Operária de Lavras, o pré-ensaio é uma prática 
comum em todas as preparações para apresentações de eventos 
artísticos. Estes eventos vão para além do campo da música, mas 
é neste aspecto que iremos nos fundamentar para a conclusão da 
nossa dissertação de mestrado.
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O agora, agora, para o músico é como se a partitura fosse 
um carrossel, quando ele está em um ponto (executando uma nota 
musical), já vê o ponto seguinte (lê a próxima nota), mas há trechos 
que ele faz movimentos na música o que seria impossível, no mesmo 
sentido e tempo, fazer no carrossel. Em uma peça musical há um 
movimento de retomada com repetição, de forma que o agora se 
liga ao passado, mas este, então, é o seu agora que é futuro. Neste 
sentido, no carrossel é impossível de acontecer no mesmo espaço/
tempo. É possível dizer que a execução de cada nota musical, dentro 
de uma obra, é um acontecimento.

O instrumento é a extensão do corpo do músico, ou seja, é a 
sua voz. Alguns instrumentos, os de cordas, permitem que o músico 
use a sua própria voz, e faça com que haja, grosso modo, um dueto 
entre a voz do músico e a do instrumento, harmônica e metodica-
mente. O piano é, principalmente, o que melhor proporciona esta 
possibilidade, uma vez que nele é possível que se tenha a melodia e 
a harmonia (o acompanhamento) no/ao mesmo tempo.

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

Sobre a nota musical ser um acontecimento, tem como 
entendimento que: a composição musical é dividida em compassos, 
e, por sua vez, o compasso é dividido em tempos, logo, uma nota 
musical está em um compasso e em um determinado tempo deste 
compasso. Tempo/espaço igual a acontecimento.

Um músico mais cuidadoso necessariamente precisa fazer 
um bom aquecimento, entre os profissionais isto é rotina obrigatória. 
O aquecimento não é uma prática exclusiva do mundo da música, 
esta prática se estende para outras atividades ligadas às artes e 
ao mundo dos esportes.

Neste sentido, no pré-ensaio, conforme trouxemos e dis-
cutiremos em seguida, o que se ouve são vozes e consciência em 
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polifonia. Cada músico executa como e qual nota tocar, por sua pró-
pria escolha, o que significa que tem consciência do porquê e como 
está tocando essas ou aquelas notas, nesse ou naquele tempo (do 
compasso e do momento do pré-ensaio). São vozes e consciências 
independentes, equipolentes, imiscíveis: vozes em polifonia.

Trouxemos para esta análise, como dissemos na introdução, 
dois vídeos pulicados na página da Corporação Euterpe Operária, no 
Facebook, com os quais procuraremos demonstrar a presença da 
polifonia conforme as premissas de Bakhtin.

A filmagem que será utilizada para nosso embasamento 
apresenta a Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras – MG, 
em um dia de ensaio, em sua sede, em um momento descrito pela 
legenda como de “aquecimento dos músicos” e que consideramos 
ser o pré-ensaio, como acontecimento. Nele a polifonia proposta 
por Bakhtin, ao nosso entendimento, está presente, tanto nas vozes 
(sons dos instrumentos e dos integrantes) quanto na consciência 
individual dos participantes do grupo.

Podemos relacionar essa questão com o que diz Bezerra:

Antes de Bakhtin, a crítica literária debruçara-se mais 
amiúde sobre o caráter ideológico do russo. A transitorie-
dade desse enfoque, no entanto, peculiaridades estrutu-
rais mais profundas da visão artística de Dostoiévski, que 
Bakhtin desvenda. Para ele, “a multiplicidade de vozes e 
consciências independentes e imiscíveis e a autêntica 
polifonia de vozes plenivalentes constituem, de fato, a 
peculiaridade fundamental dos romances de Dostoiévski. 
(Bezerra, 2010a, – Contracapa).

O que Bakhtin nos aponta como um acontecimento polifô-
nico é o que compreende

A multiplicidade de vozes e consciências independentes 
e imiscíveis e a autêntica polifonia de vozes plenivalen-
tes * constituem, de fato, a peculiaridade fundamental 
dos romances de Dostoiévski. Não é a multiplicidade de 
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caracteres e destinos que, em um mundo objetivo uno, à 
luz da consciência uma do autor, se desenvolve em seus 
romances; é precisamente a multiplicidade de consciên-
cias equipolentes * e seus mundos que aqui se combinam 
numa unidade de acontecimento, mantendo a sua imisci-
bilidade (Bakhtin, [1963] 2010a, p. 4-5)44.

Nossa proposta não se detém na literatura, que é o enfoque 
de Bakhtin na citação acima, mas entendemos que é possível manter 
os princípios da ideia de polifonia, observada no campo da música 
entendida como outra atividade da vida humana.

Bakhtin dedica boa parte de sua discussão conceitual a 
questões ligadas à estética, principalmente, no que se refere à litera-
tura. Isso ocorre com mais intensidade a partir de sua volta do exílio 
em Kustanai, no Casaquistão, em 1939, quando já não ocorrem os 
Círculos, já que muitos membros morreram e os que sobreviveram 
estão distantes uns dos outros. Mas esse interesse pelas questões 
literárias já se manifesta em 1929, com a publicação de Problemas da 
Obra de Dostoiévski. Nessa obra, o filósofo russo dá o devido lugar de 
destaque à literatura ao propor o conceito de polifonia, na poética de 
Dostoievski, criando, de certa forma, a ideia do romance polifônico.

No contexto da cultura popular lusitano-brasileira, podemos 
pensar no contexto medieval. Em História da Literatura Portuguesa, 
os autores Antônio José Saraiva e Óscar Lopes traçam uma trajetória 
da ligação entre a literatura e a música, afirmando que:

Ao lado da literatura escrita, tem uma grande importân-
cia na Idade Média a cultura oral, cujos agentes são os 

44	 Pode ser elucidativo fazer o correlacionamento com outra tradução: A multiplicidade da consciên-
cia e de vozes independentes e não confluentes, não fundidas, polifonia autêntica de vozes, [cada 
uma e todas] com pleno valor, mostra efetivamente a particularidade fundamental dos romances 
de Dostoiévski. Não é a grande quantidade de caracteres e destinos no mundo uno objetivo, que 
à luz da consciência una do autor se desdobra em suas obras, mais precisamente a pluralidade 
da consciência com direitos iguais, com seus mundos aqui combinados, que conserva a própria 
não confluência, sua não fusão, em uma certa unidade do acontecimento (Tradução para fins 
acadêmicos e didáticos – Villarta-Neder, 2015).
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jograis-recitadores, cantores e músicos ambulantes que 
divulgavam nas feiras, castelos e cidades um repertório 
musical e literário estimulado diretamente pelos ouvintes 
(Saraiva; Lopes, s.d., p. 35-6).

Esta espécie de correlação encontra abrigo na, também, 
ideia proposta pelos autores, quando apontam para o entendimento 
de uma literatura, por assim dizer, originária:

Quase todas as literaturas se iniciam por obras em verso 
[...]. Não é difícil explicar esse facto: nas civilizações do 
passado, a mais corrente forma de comunicação e de 
transmissão da obra literária não é a escrita, mas sim a 
oral. Antes de se fixarem no bronze, na pedra, no papiro, 
no papel ou no pergaminho, as histórias, as narrativas, e 
até os códigos morais e jurídicos gravavam-se na memó-
ria dos ouvintes (Saraiva; Lopes, s.d., p. 41).

Para tanto, é dada uma data de início desse movimento, ou seja,

Os mais antigos textos literários em língua portuguesa são 
composições em verso coligidos e cancioneiros de fins do 
século XIII e do século XIV, algumas das quais remontarão 
a fins do século XII (Saraiva; Lopes, s.d., p. 41-42).

O que se percebe, a partir desta afirmação, é a forma literá-
ria desenvolvida e amplamente utilizada para a divulgação de obras 
surgem com os trovadores, e os cancioneiros, como vimos, já no 
século XII, ou coletâneas, sendo o mais antigo cancioneiro que se 
tem conhecimento João Soares de Paiva, nascido em 1141.

O que se tem sobre os cancioneiros ou coletâneas é nos 
trazido em História da Literatura Portuguesa é o que, como enten-
demos, como se segue:

Conhecem-se três Cancioneiros ou coletâneas, aliás 
estreitamente aparelhadas entre si, de poemas de 
autores diversos em língua galego-portuguesa. O mais 
antigo, o Cancioneiro da ajuda, foi provavelmente com-
pilado ou copiado na corte portuguesa em fins do século 
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XIII. Os outros dois, o Cancioneiro da Biblioteca Nacional 
(antigo Colocci-Brancutti) e o Cancioneiro da Vaticana 
são apógrafos, ou cópias realizadas em Itália no século 
XVI sobre originais que datam provavelmente do século 
XIV (Saraiva; Lopes, s.d., p. 42).

Com a exclusão, apenas como exemplo, da vasta obra do rei 
D. Dinis, mantendo tão somente composições que antecedem a esse 
rei, com isto ficando de fora as cantigas de amigo e as de escárnio e 
maldizer, o Cancioneiro da Ajuda é considerado o menos completo.

Assim que o que se vê é a forte ligação entre as mais diversas 
artes, mais destacadamente, entre poesia e a música, com estreitos 
laços existenciais entre ambos, ao ponto de a construção poética, 
considerando a grande diferença da história das cantigas de amor e 
de amigo, uma vez que esta última apresenta uma estrutura rítmica, 
na qual, a unidade “não é a estrofe, mas o par de estrofes, ou, mais 
precisamente, o par de dísticos, dentro do “qual ambos querem dizer 
o mesmo, diferindo só, ou quase só, as palavras da rima, que são de 
vogal tônica” (Saraiva; Lopes, s.d., p. 45).

Tal forma de construção poética é onde “o último verso de 
cada estrofe é o primeiro verso da estrofe correspondente no par 
seguinte” (Saraiva; Lopes, s.d., p. 45).

Há uma estrutura chamada de refrão, que consiste, para a 
teoria musical, de um padrão da repetição de instrumentos ou de 
vozes, em formas musicais menos complexas, isto leva ao evo-
luir para o paralelismo.

Estas características e indícios levam-nos a uma fase 
da história da poesia em que o poema não passa de 
um esboço, uma letra para musicar, sem autonomia em 
relação ao canto e à dança. De resto, o próprio nome 
de cantigas é a este respeito muito elucidativo (Saraiva; 
Lopes, s.d., p. 47).
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O ambiente social das apresentações públicas das obras lite-
rárias da época vai de encontro ao que propõe Bakhtin, considerando 
a linguagem como a interação entre sujeitos participantes do diálogo.

Tal estratificação da poesia do Cancioneiros, em diversas 
camadas correspondentes a meios sociais e a épocas 
diferentes, é naturalmente interferida por factores vários, 
como influências recíprocas e contactos dos diversos 
meios sociais. Assim é que vemos assinadas por nomes 
da alta nobreza cantigas de tipo primitivo, de ambiente 
flagrantemente popular e vazadas no paralelismo puro 
– caso de numerosas composições de D. Dinis, grande 
apreciador da poesia folclórica (Esta parece ter sido res-
posta em moda da sua época, depois de passada uma 
fase em que prevaleceu na corte um gosto mais acen-
tuadamente provençalizante.) (Saraiva; Lopes, s.d., p. 49).

Nossa proposta de análise não se dá no ambiente, reconhe-
cidamente elaborado da obra de Dostoievski, mas em um aconte-
cimento, por assim dizer, aparentemente caótico, fora da literatura, 
ou seja, no campo da música, mais exatamente no pré-ensaio da 
Corporação Musical da Banda Euterpe Operária.

Essa aparente caoticidade se deve, acreditamos, ao fato de, 
até o que nos foi possível pesquisar, não haver nenhum relato de 
como surgiu o acontecimento que ora chamamos de pré-ensaio, o 
que sugere algo vindo ao acaso e que se perpetuou. Isto difere, total-
mente, de uma obra literária tão complexa e cuidadosa como a obra 
de Dostoievski, na qual, como já dissemos, Bakhtin se apoia para 
criar o conceito de polifonia. Assim, é neste ambiente que apoiamos 
nossa discussão sobre a presença da polifonia bakhtiniana.

Vale salientar que para que seja possível perceber a presença 
da polifonia, necessário se faz atentar não só para as imagens, mas, 
necessariamente para os sons dos instrumentos. Estes são as vozes 
e consciências dos que participam do acontecimento pré-ensaio.

Por ser uma proposta de compreensão verbal e discursiva 
de um enunciado que pode proporcionar uma leitura mais ampla 



112S U M Á R I O

daquilo que seria a princípio uma visão crítica-social baseada, tão 
somente, nas palavras, posto que leva em conta a compreensão de 
outras semioses que compõem uma obra musical, como a vista no 
vídeo, quais sejam: as imagens, os sons reproduzidos, a interação 
entre os sujeitos participantes da peça apresentada ao público, entre 
outras linguagens não verbais.

Embora não constitua o recorte do trabalho, a abordagem 
sobre as semioses pode ajudar na compreensão do acontecimento 
polifônico, por entendermos que não seria possível discutir estas 
questões sem levar em consideração outras materialidades.

Um ensaio propriamente dito tem seu início com a condução 
do maestro desde a afinação dos instrumentos e do próprio corpo 
que irá se apresentar ao público, momento este o que encerra todo 
o trajeto preparatório.

No pré-ensaio, cada participante tem a sua participação 
independente de alguém que determine qual nota a tocar, nem a 
duração delas. Cada um participa do todo de forma livre (indepen-
dente), consciente de si e dos demais participantes, sendo possível 
se perceber cada um, em separado, sem que um se sobressaia ao 
outro, uma vez que não estão inseridos em uma execução de uma 
partitura, onde cada um exerce seu papel conforme o que foi escrito 
pelo compositor da obra musical e regido pelo maestro.

A polifonia se manifesta nas vozes e consciências de cada e 
todos os participantes no primeiro do acontecimento de uma apre-
sentação pública de um grupo musical.

Neste sentido, concordamos com Bakhtin ao afirmar que:

O que se conclui não são palavras, nem material, mas o 
conjunto amplamente vivenciado do existir; o desígnio 
artístico constrói o mundo concreto: o espacial com o seu 
centro axiológico45 – o corpo vivo – o temporal com seu 

45	 A unidade axiológica sob dois fundamentos: o material é a dignidade da pessoa humana; o formal 
é o princípio da proporcionalidade.
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centro – a alma - e, por último, o semântico, na unidade 
concreta mutuamente penetrante de todos” (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 176).

Para o pré-ensaio não há um autor, nem tão pouco uma 
composição. A execução segue de acordo com as vontades indivi-
duais46 dos músicos. Ora, “o autor cria, mas vê sua criação apenas no 
objeto que ele enforma, isto é, vê dessa criação apenas o produto em 
formação e não o processo interno psicologicamente determinado” 
(Bakhtin, [1979] 2018b, p. 5).

Trouxemos para esta análise, como dissemos na introdução, 
dois vídeos, com os quais procuraremos demonstrar a presença da 
polifonia conforme as premissas de Bakhtin.

Neste vídeo 1, aos 5”47 vê-se alguns músicos já posicionados 
em seus lugares e a chegada de outros músicos para o ensaio.

Figura 8 – Print do vídeo 1 – capa

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).

46	 Podemos, aqui, utilizar o conceito de vontade discursiva (ou vontade de produzir sentidos, ou 
projeto de dizer), que traduz rietchváia vólia, em russo (VILLARTA-NEDER, 2019).

47	 Adotaremos para destacar a contagem dos tempos de rolagem dos vídeos ‘ (aspas simples) para 
os minutos, e “ (aspas duplas) para os segundos.
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Aos 22”, ocupação dos lugares e, na primeira fileira, ajuste da 
posição da estante onde vão as partituras na hora da execução de 
uma peça. Ao fundo alguns músicos já estão devidamente posiciona-
dos em seus lugares e aquecendo seus instrumentos. Já se percebe o 
som de um dos instrumentos (piston) executando algumas notas, em 
repetição, procedendo o aquecimento para a sequência do ensaio.

Figura 9 – Print do vídeo aos 22’’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).

Aos 30”, em destaque, de costas, vemos o maestro prepa-
rando as partituras que serão utilizadas no ensaio. Outros músicos 
vão chegando e ocupando seus espaços. É possível observar que há 
conversas entre alguns deles, enquanto outros continuam a exerci-
tar seus instrumentos.



115S U M Á R I O

Figura 10 – Print do vídeo aos 30’’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).

Aos 1’06” ouve-se em destaque o som mais agudo de um 
outro instrumento (um clarinete) executando algumas notas, e, ao 
mesmo tempo, outros sons são percebidos.

Aqui vemos a imiscibilidade entre sons e vozes. Além disso, 
a independência, equipolência e plenivalência de vozes e consciên-
cias, condição indispensável para que a polifonia bakhtiniana esteja 
presente no pré-ensaio da banda.

Figura 11 – Print do vídeo a 1’06’’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).
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No 1’17” o maestro, com um gesto característico de assumir 
seu lugar de comando (braço erguido), cumprimenta aos presentes. 
Percebe-se que, logo após este movimento do maestro, todos param 
de tocar seus instrumentos.

Figura 12 – Print do vídeo a 1’17’’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).

O vídeo 2, com duração de 1’41” semelhantemente ao vídeo 1, 
mostra um outro momento de pré-ensaio. O que difere do primeiro 
é que este, além de um maior número de músicos participantes, tem 
ao final a fala do maestro chamando a atenção para, no início do 
ensaio, procederem a afinação da banda.

Cada composição musical tem seu autor, por vezes um 
arranjador (que cuida da parte da harmonia entre os instrumentos), 
e um condutor que é o maestro. O maestro é a voz do autor/arran-
jador que, por sua vez tem a orquestra como voz junto ao público. 
Uma peça tem minúcias em sua composição que são propostas de 
diálogos entre autores e maestros. Uma melodia é composta por 
frases em forma de som, que são os enunciados desta linguagem 
musical. O maestro interpreta esta linguagem e leva até o grupo que 
irá executá-la. Considera-se assim a voz do autor na representação 
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da leitura do maestro. O músico, por sua vez é a voz do maestro junto 
ao público. São as relações intersubjetivas entre sujeitos no processo 
da comunicação pela linguagem do mundo da música.

Volóchinov afirma, neste sentido, que:

[…] Todos esses três aspectos da avaliação social poé-
tica a entonação sonora, ou seja, o colorido valorativo de 
todo material sonoro, a escolha do material verbal e, por 
fim, sua disposição no todo verbal – estão indissoluvel-
mente ligados entre si e podem ser distinguidos apenas 
no modo abstrato. Tudo isso é a avaliação social em sua 
integralidade (Volóchinov, 2017, p. 222).

Em outras palavras, a composição musical, na avaliação 
social poética, é a poesia da sonoridade. São signos sonoros que 
representam as vozes do discurso em forma de música. São a 
forma do acontecimento.

O pré-ensaio é o primeiro momento de cronotopos em 
cadeia. São enunciados como elos da comunicação. Esses enuncia-
dos produzem os sentidos discursivos dos sujeitos participantes do 
pré-ensaio, ensaio e apresentação. São acontecimentos em cadeia, 
como elo entre os participantes do auditório social.

O pré-ensaio, assim chamado por nós, como já dissemos, não 
é compreendido como um acontecimento em destaque pelos envol-
vidos no mundo da música, embora faça parte do todo das atividades 
da apresentação musical, porém, dada minha vivência no mundo da 
música, foi nele que nos apoiamos para compreensão da presença 
da polifonia bakhtiniana, onde vozes e consciências se manifestam, 
independentes, imiscíveis e plenivalentes; a “autêntica polifonia”.

Em O Método Formal nos estudos literários: introdução crí-
tica a uma poética sociológica, Medviédev (2016), conceituando e 
significando o meio ideológico, apresenta, assim, a consciência do 
indivíduo: “De fato, a consciência individual só pode tornar-se uma 
consciência quando é realizada nessas formas presentes no meio 
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ideológico: na língua, no gesto convencional, na imagem, no mito e 
assim por diante” (Medviédev, 2016, p. 56).

E completa: “Mas para cada coletividade, em dada época do 
seu desenvolvimento histórico, esse meio se manifesta em uma tota-
lidade concreta, singular e única, reunindo em síntese viva e imediata 
a ciência, a arte, a moral e outras ideologias” (Medviédev, 2016, p. 57).

Portanto, neste universo cada um tem a consciência de si e 
do outro, dos seus gestos, movimentos e ações. As vozes e consci-
ências participam de igual modo do acontecimento.

A polifonia se manifesta nas vozes e consciências de cada 
e de todos os participantes na primeira etapa do acontecimento de 
uma apresentação pública de um dado grupo musical.

Neste momento dá-se o início ao ensaio e, por conseguinte, 
por encerrado o pré-ensaio. É neste ambiente – do pré-ensaio – que 
entendemos haver a polifonia proposta por Bakhtin.

Figura 13 – Print do vídeo aos 30’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).
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Voltando ao vídeo 1, temos a imagem da capa da publica-
ção no Facebook do vídeo, onde temos, de costas, no canto inferior 
esquerdo, o maestro Lázaro. No canto inferior direito, um músico, no 
momento de sua chegada ao recinto da banda. Além disso, a foto 
mostra o recinto da banda e parte dos músicos participantes do 
pré-ensaio, distribuídos em filas paralelas de frente para os fundos 
da sala de ensaios, alguns instrumentos na fileira junto à parede, 
e troféus conquistados em apresentações da banda. Rolagem do 
vídeo é possível perceber os sons dos instrumentos tocados pelos 
músicos já posicionados em seus lugares e a chegada de outros 
músicos para o ensaio. Este posicionamento inicial dos músicos não 
é o que se dá na formação da banda, na hora dos ensaios e das 
apresentações. São posições que foram escolhidas livremente pelos 
membros da Corporação Musical Euterpe Operária. É o que se vê 
do 0 aos 21 segundos.

Figura 14 – Print do vídeo aos 22’’

Fonte: Corporação Musical Euterpe Operária de Lavras (2022).

Aos 22”, a chegada de outros componentes e ocupação dos 
respectivos lugares de acento. Na primeira fileira, ajuste da posição 
da estante onde são colocadas as partituras quando da execução de 



120S U M Á R I O

uma peça. Ao fundo, alguns músicos já estão devidamente posicio-
nados em seus lugares de formação usual da banda e já no movi-
mento de aquecimento próprio. Já se percebe o som de um dos ins-
trumentos de maior volume sonoro, executando algumas notas, em 
repetição, procedendo o aquecimento para a sequência do ensaio. 
No caso do piston (no tempo 0’20”) é possível de se ver, no canto 
direito, na penúltima fileira, no sentido de frente para trás, os três 
participantes que tocam esse instrumento. Muito provavelmente, 
pela empunhadura do instrumento, ou seja, músico e instrumento já 
estão devidamente posicionados para a atuação no pré-ensaio, e o 
instrumento sendo a voz do músico, neste momento, seja dele o som 
de piston que se ouve.

Desde início da filmagem postada já se ouve, entre todos os 
instrumentos, a bateria sendo executada. A bateria pertence à família 
da percussão e é uma das responsáveis por ditar o ritmo da música. 
Ela engloba três partes básicas: chimbau (popularmente “prato”), 
caixa e bumbo. Todos estes instrumentos são tocados por um único 
integrante da corporação. Além da habilidade rítmica, um baterista 
precisa de um controle motor bastante grande, uma vez que ele usa 
braços e pernas para compor seu papel junto ao corpo da banda. 
Dada a natureza dos materiais que a compõem, seu aquecimento é 
uma exigência em todos as atividades enquanto em uso. Ambos, ins-
trumento (entendendo como um só instrumento o conjunto que per-
tence a bateria) e músico, precisam estar aquecidos, o músico que 
além de tudo corre o risco de lesões físicas devido aos movimentos 
de seus membros em, praticamente, todas as composições musicais.

Em uma orquestra a bateria é desmembrada e os instru-
mentos passam a ser executados, não mais por um, mas sim por 
outros tantos músicos. Nem todos os instrumentos de percussão 
que fazem parte de uma orquestra estão presente em uma banda 
de música. Outra particularidade: entre os eventos em que a banda 
de música – também chamada de banda marcial – tem participa-
ção, em desfiles, uma atividade na qual os músicos se deslocam 
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em formação semelhante à dos militares (daí o “marcial”), a bateria, 
como conjunto de instrumentos, não tem participação devido, como 
já dissemos, englobar diversos instrumentos, executados por um só 
componente do corpo da banda, o que inviabiliza completamente o 
seu uso em apresentações de qualquer natureza, públicos ou pri-
vados. Ainda que a bateria desempenhe este papel, em uma banda 
de música outros instrumentos, como o bumbo, o prato, a caixa, o 
tarol, também participam de forma individual, o que é essencial em 
situações de apresentações que exijam deslocamento. Estes deslo-
camentos, neste sentido, também podem ser chamados de desfile, 
cortejo ou marcha. São vozes e consciências em plena atividade: a 
polifonia bakhtiniana.

Ao mesmo tempo (0’20”), mais ao centro, do lado esquerdo, 
de pé, temos dois integrantes da banda em movimentação para o 
início das atividades do dia. Trajando camiseta branca, calça jeans, 
temos uma jovem e seu saxofone. Percebe-se que ela conversa com 
alguém, pelos gestos e movimentos da boca, que está fora da cap-
tura das imagens. Em seguida, ela gesticula para os que estão mais 
próximos e ocupa seu lugar junto à banda. Sua interação com o meio 
ambiente e com os demais envolvidos, além de o reconhecimento 
próprio de seu lugar, consciente de si e dos demais. Em seguida ela 
começa a tocar seu instrumento (sua voz-outra).

O saxofone é um instrumento bem complexo, dada a sua 
natureza de construção. Seu corpo é de metal, na maioria das vezes 
usa-se o latão. Tal qual os instrumentos da classe das madeiras, 
possui orifícios por onde “escapam” os sons. Estes orifícios são 
fechados por uma chave, ou seja, grosso modo, um tampão, recurso 
este empregado para a emissão das notas musicais que nominam 
os sons. Para cada nota tem-se uma posição diferente das chaves. 
Para estes fechamentos são utilizadas cortiças (retirada da casca do 
sobeiro, árvore endêmica da Europa, mais abundante em Portugal)48. 

48	 Disponível em: https://www.jggmusic.com/blog-jgg/cortica-natural-vs-tech-cork. Acesso em: 14 jul. 2023.
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Possui ainda um todel, produzido em baquelite onde se aloja uma 
palheta, geralmente feita de bambu, sendo esta quem emite os sons. 
Esta complexidade exige um aquecimento bem cuidadoso, lem-
brando que a palheta requer um certo grau de umidade (produzido 
pela saliva) para que não se tenha um som “rachado” (desafinado), 
fora da frequência do som que representa cada nota musical, o que 
compromete significativamente a qualidade sonora.

São nuances do mundo da música que envolvem sujeitos 
conscientes e autônomos, utilizando da linguagem própria deste 
meio, e se manifestam nas vozes dos seus instrumentos. São dia-
lógicas as interações destes sujeitos, e utilizam desta linguagem na 
inter-relação enunciativa de produção de sentidos.

É neste mundo real e concreto, do pré-ensaio que percebe-
mos a polifonia proposta por Mikhail Bakhtin.

Pode-se complementar essa visão do real, com o que, em 
seu livro Introdução à leitura de Hegel, Kojève (2002) anuncia: “O 
real concreto (do qual falamos) é ao mesmo tempo real-revelado-
-por-um-discurso e discurso-que-revela-um-real. A experiência 
hegeliana não se relaciona nem com o real, nem com o discurso 
considerado isoladamente, mas com sua unidade indissolúvel”  
(p. 428-9). Ainda nessa direção, conforme Medviédev (2016, p. 101): 
“O lugar construtivo da obra exterior, a obra como objeto, ocupa, aqui, 
a unidade da vivência concreta em sua individualidade indivisível”. E 
completa: “É justamente nessa unidade que se realiza, segundo a 
teoria dominante na Alemanha, a fusão do sentido ideal com a con-
cretude material” (Medviédev, 2016, p. 101).

Conforme já foi tratado, não há como dissociar o homem 
do seu mundo, real e concreto, o mundo da relação entre o eu e o 
outro sem que ele perca o seu lugar de sujeito constituído, sujeito 
do diálogo. Fazê-lo é excluir todos os espaços dialógicos e a sua 
significação discursiva. É aceitar que enunciados perderiam sua con-
cretude e só se apresentariam na sua forma abstrata. Concordamos 
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com Bakhtin e outros autores do Círculo, e também vemos o homem 
como um ser do mundo, que dele participa com a sua toda vivência.

Dentro da corrente do enunciado, portanto, o pré-ensaio se 
constitui como réplica, antecipando o ensaio e a execução. É desse 
acontecimento espaço-temporal (cronotópico) do pré-ensaio que as 
vozes e consciências, então independentes, depois confluem para o 
projeto de dizer autoral da peça musical, do arranjo e da regência.



4
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Foram objetivos deste trabalho verificar se a polifonia tal qual 
propõe Bakhtin para analisar a obra de Dostoievski, está presente 
no acontecimento pré-ensaio de uma corporação musical. Já, como 
objetivos específicos nos propomos a analisar, nos pré-ensaios sele-
cionados para compor o corpus:

a.	 como as consciências se constroem enquanto aconteci-
mento intersubjetivo;

b.	 como os enunciados, enquanto réplicas de dizer, fazer e com-
preender, participam da construção das vozes e consciências 
em condição de polifonia;

c.	 como os sujeitos músicos se constituem intersubjetivamente 
pela entonação com que marcam seus lugares no mundo.

Parece ser possível dizer, portanto, que já apontamos para 
um entendimento de que as consciências se constroem nesse 
espaço de tensão entre o individual e o lugar da reciprocidade das 
relações, concebido pela comunicação intersubjetiva.

Percebe-se, também, o encadeamento dos enunciados que 
interagem nos gestos, nas vozes e consciências plenivalentes, inde-
pendentes, equipolentes e imiscíveis. Levando em consideração 
o que pudemos conceber pela análise do nosso corpus, podemos 
acreditar possível respondermos nossa inquietação mencionada no 
Capítulo 1 deste trabalho, ou seja, música e orquestra: um diálogo 
polifônico? De maneira que temos, conforme pesquisamos, que há 
sim a presença da polifonia na interação entre música e orquestra, 
desde que observado o acontecimento pré-ensaio.
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Neste momento dá-se o início ao ensaio e, por conseguinte, 
por encerrado o pré-ensaio. É neste ambiente que antecede ao 
ensaio que entendemos acontecer a polifonia proposta por Bakhtin.49

No pré-ensaio, cada participante tem a sua contribuição 
independente de alguém que determine como e qual música tocar, 
nem a duração e escolhas das notas a executar. Cada um participa 
do todo, de forma livre (independente), consciente de si e dos demais 
participantes, sendo possível se perceber cada um, em separado, 
sem que um se sobressaia ao outro, uma vez que não estão inseri-
dos em uma execução de uma partitura, onde cada um exerça seu 
papel conforme o que foi escrito pelo compositor da obra musical e 
regido pelo maestro.

A polifonia se manifesta nas vozes e consciências de cada e 
todos os participantes no primeiro do acontecimento de uma apre-
sentação pública de um grupo musical.

Neste sentido, concordamos com Bakhtin ao afirmar que:

O que se conclui não são palavras, nem material, mas o 
conjunto amplamente vivenciado do existir; o desígnio 
artístico constrói o mundo concreto: o espacial com o seu 
centro axiológico – o corpo vivo – o temporal com seu 
centro – a alma – e, por último, o semântico, na unidade 
concreta mutuamente penetrante de todos” (Bakhtin, 
[1979] 2018b, p. 176).

Os tipos de instrumentos que compõem uma orquestra são 
entendidos como famílias, sendo em número de quatro: a família das 

49	 O que foi dito, até então, com exceção de na introdução e no capítulo música, nos quais usei a 
primeira pessoa do singular, o fiz na primeira pessoa do plural por entender que as propostas 
colocadas nesta pesquisa surgem dos diálogos entre mim, minhas leituras, meu professor orien-
tador, meus colegas do GEDISC/UFLA/CNPq e entre outros tantos pesquisadores com os quais tive 
contato ao longa de minha caminhada acadêmica, por entender que, assim como propõe Bakhtin, 
a linguagem é dialógica; surge do diálogo entre o eu e o outro, logo, tudo que daí advém não é 
meu, mas nosso. Faço esta espécie de parênteses, para esclarecer que, quando do meu TCC, usei 
da mesma estratégia e houve quem me perguntou o porquê de não ter continuado minha escrita 
em primeira pessoa. Assim, volto a ocupar meu lugar de sujeito pesquisador (Silas Custódio).
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cordas formadas pelos violinos, violas, violoncelos, contrabaixos e 
harpa; a família das madeiras formadas pelos clarinete, oboé, fagote, 
entre outros; embora sejam fabricadas, em sua maioria, em metal, 
as flautas, o flautim e o saxofone também fazem parte desta família; 
o trompete ou piston, o trombone, a trompa, o trombone e a tuba 
pertencem a família dos metais, ou dos instrumentos de sopro; e, 
por fim, a família da percussão: tímpano, caixa, prato, pandeiro, trian-
gulo, entre outros. Cada família destas trabalha uma altura de notas 
diferente, ou região, que vai do agudo ao grave, de acordo com tim-
bre, ou extensão (tom). Por outro lado, a banda de música, ou banda 
marcial, tem um número mais reduzido de instrumentos suprimindo 
a família das cordas e outros tipos.

Trouxe estas informações preliminares sobre instrumentação 
com o intuito de favorecer o entendimento sobre os diversos sons e 
suas diferenças na formação das corporações musicais.

Em O Método Formal nos estudos literários: introdução crítica 
a uma poética sociológica, Medviédev, conceituando e significando 
o meio ideológico, apresenta a consciência do indivíduo: “De fato, a 
consciência individual só pode tornar-se uma consciência quando 
é realizada nessas formas presentes no meio ideológico: na língua, 
no gesto convencional, na imagem, no mito e assim por diante” 
(Medviédev, 2016, p. 56).

E completa:

Mas para cada coletividade, em dada época do seu 
desenvolvimento histórico, esse meio se manifesta em 
uma totalidade concreta, singular e única, reunindo em 
síntese viva e imediata a ciência, a arte, a moral e outras 
ideologias. (Medviédev, 2016, p. 57).

Portanto, neste universo cada um tem a consciência de si e 
do outro, dos seus gestos, movimentos e ações. As vozes e consci-
ências participam de igual modo do acontecimento.
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Quem escreve não o faz para si. De igual modo também 
quem narra, o faz para/na interação com o outro. Ambos participam 
do auditório social. Suas vozes, orais ou escritas, estão inseridas no 
mundo da linguagem dialógica da conversão. Deles, vozes e consci-
ências participam com seus enunciados concretos. Leitor, narrador 
e ouvinte, em um dado momento, em um determinado lugar (crono-
topo) são os que vivenciam o acontecimento (o pré-ensaio).

Assim, a polifonia de vozes e consciências, equipolentes, 
imiscíveis e independentes, tal e qual propõe Bakhtin, existe no 
pré-ensaio de uma organização musical, como a Euterpe Operária. 
Cada participante tem a voz e consciência independente, pleniva-
lente e imiscível na interação com os demais participantes do/no 
acontecimento pré-ensaio.

Ao final desse processo, entendo que cabe sintetizar a cami-
nhada teórica, metodológica e, como diz Benveniste

Não atingimos jamais o homem reduzido a si mesmo e 
procurando conceber a existência do outro. É um homem 
falando que encontramos no mundo, um homem falando 
com outro homem, e a linguagem ensina a própria definição 
do homem (Benveniste, 1976, p. 285 – destaques meus).

Portanto, acreditamos que caiba falar de nossas escolhas 
teóricas e metodológicas enquanto sujeito que dialoga com outro 
sujeito, leitor, auditório social deste livro.

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

Schopenhauer (2001), em O mundo como vontade e repre-
sentação, afirma que a causalidade é que compreende a ligação 
entre tempo e espaço, o que pode ser compreendido como o que 
Bakhtin propõe para o cronotopo.
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Assim é que vemos, nessa obra, o comentário de Bakhtin 
sobre Kant, de sua proposta sobre a causalidade, “– tempo, espaço 
e causalidade – podem tirar-se e deduzir-se inteiramente do próprio 
sujeito, abstração feita do objeto: o que pode deduzir na linguagem 
de Kant, dizendo que elas se encontram a priori na nossa consciên-
cia” (Schopenhauer, 2001, p. 12).

E, prossegue:

Como dissemos, Kant mostrou (e essa é uma descoberta 
considerável) que o tempo e o espaço, essas condições 
ou formas de experiência, elementos comuns a toda per-
cepção e que pertencem igualmente a todos os fenôme-
nos representados, que essas formas, dizia ele, podem 
não apenas ser pensadas in abstracto, mas também apre-
endidas imediatamente em si mesmas e na ausência de 
qualquer conteúdo” (Schopenhauer, 2001, p. 13).

Ainda, com relação ao tempo e o espaço, Schopenhauer 
(2001) lembra que: “É este o motivo que, na minha Dissertação 
sobre o princípio da razão, me fez considerar o tempo e o espaço, 
percebidos na sua forma pura e isolados do seu conteúdo, como 
constituindo uma classe de representações especiais e distintas” 
(Schopenhauer, 2001, p. 13).

Mas, é discutindo a matéria que este autor contempla a 
ideia de tempo e espaço em uma mesma dimensão, ou seja, “Mas 
a matéria não tem como condição o tempo e o espaço conside-
rados separadamente” (Schopenhauer, 2001, p. 15). E, ainda, “É, 
pois, a causalidade que forma a ligação entre o tempo e o espaço” 
(Schopenhauer, 2001, p. 16).

Ampliando nossas leituras encontramos em Hume a ideia da 
associação entre o anterior e o posterior, como forma de resposta, tal 
como vemos, segundo assinala João Paulo Gomes Monteiro, consul-
tor de Os pensadores, ao abordar Hume, Vida e Obra, apontado que: 
“Para Hume a resposta encontra-se numa habitual associação entre 
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o posterior e o anterior” (2005, p. 10). Tal perspectiva tem o sentido da 
mesma ideia sobre enunciado, um dos conceitos fundamentais para 
a compreensão da filosofia da linguagem bakhtiniana.

Desde o Trabalho de Conclusão de Curso (da graduação) 
Silas Custódio adotou uma estratégia para a produção do texto final, 
dada a complexidade de uma redação, nos moldes acadêmicos. Esta 
estratégia começou com o que veio a chamar de depósito, que nada 
mais é que um arquivo no qual, na medida em que as leituras avan-
çam, faz o recorte das citações que irão completar o raciocínio da 
escrita. Desta forma, o texto vai sendo construído semelhante a reta-
lhos, de diversas formas e cores, como num patchwork50, ou, como 
mais conhecemos em português do Brasil, uma colcha de retalhos.

Assim é que, neste diálogo, nem sempre amigável, mas, mui-
tas das vezes tenso, que o texto foi tomando forma e sentido. Cada 
leitura ampliava o universo da compreensão, até porque: “Não pode 
haver enunciado isolado. Ele sempre pressupõe enunciados que o 
antecedem e o sucedem. Nenhum enunciado pode ser o primeiro ou 
o último. Ele é apenas o elo na cadeia e fora dessa cadeia não pode 
ser estudado” (Bakhtin, [1979] 2018b, p. 371). Este avançar vem pela 
compreensão, conforme temos em Kojève:

No decorrer da história, o homem fala do real e o revela 
pelo sentido de seus discursos. Logo, o real concreto é 
um real-revelado-pelo-discurso. É o que Hegel chama 
de Espírito (Geist). Por conseguinte, quando afirma 
(por exemplo, na Fenomenologia, p. 24, linha 10) que a 
natureza é uma abstração e que só o Espírito é real ou 
concreto, não propõe nenhum paradoxo. Diz apenas 
que o real concreto é totalidade do real do qual não se 
tirou nada por abstração, e que essa totalidade, tal como 
existe realmente, implica esse algo que se chama história. 

50	 Vale lembrar a teia de referências e memórias afetivo-culturais que o trabalho e o produto do 
Patchwork evocam. No contexto do(s) Círculo(s) há, inclusive, o poema que Konsantín Váguinov 
faz em homenagem a Mikhail Bakhtin e sua esposa Elena Aleksandrovna Okolovitch (Bakhtiná), 
intitulado Два пестрых одеяла – Dvá pestrykh odeiala (Duas colchas coloridas) [cf. anexo 4].
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Descrever o real concreto é, portanto, descrever também 
seu devir histórico. Ora, esse devir é precisamente o que 
Hegel chama de dialética ou movimento. Dizer que o real 
concreto é Espírito equivale, portanto, a afirmar o caráter 
dialético do real, dizer que ele é um real-revelado-pelo-
-discurso ou Espírito (Kojève, 2002, p. 455).

Como percebemos, a consciência é uma das condições mais 
importantes para, segundo Bakhtin, necessidades de presença na 
polifonia bakhtiniana. Uma consciência, como já frisamos, não psí-
quica, ma, uma consciência social, sempre na relação com o outro. É 
como vermos, também, em Cuvillier:

A consciência individual não só é reflexo da actividade 
orgânica. Outro factor é a acção da sociedade sobre o 
indivíduo. Pensa-se no primitivo como ser intuitivo e ani-
mal; e esquece-se que o homem é essencialmente um 
ser social e neste sentido o altruísmo é-lhe tão natural 
como o egoísmo (Cuvillier, 1948, p. 107).

Quando alcançamos a compreensão de que o aconteci-
mento se dá no devir de sujeitos da interação social, pelos diálogos 
na forma de enunciados, cronotopicamente, percebemos que havía-
mos encontrado um entendimento de como é a proposta de Bakhtin.

Foi como Hegel, entendeu o lugar do devir, devir que foi pro-
posto por Heráclito. Este movimento de não ser, mas sendo, de um 
continuum, sempre em movimento.

É uma grande convicção que se adquiriu, quando se reco-
nheceu que o ser e o nada são abstrações sem verdade, 
que primeiro o primeiro elemento verdadeiro é o devir. O 
entendimento separa a ambos como verdadeiros e de 
valor; a razão, pelo contrário, reconhece um no outro, que 
num está contido seu outro – e assim o todo, o absoluto 
deve ser determinado como o devir (Hegel, 1973, p. 99).

Mas foi quando nos deparamos com Nietzsche é que per-
cebemos como Heráclito propôs o devir. De que maneira ele havia 
percebido como se dão os acontecimentos:



132S U M Á R I O

Heráclito proclamou: “Não vejo nada além do vir-a-ser. 
Não vos deixeis enganar! É vossa curta vista, não a 
essência das coisas, que vos faz acreditar ver terra firme 
onde quer que seja no mar do vir-a-ser e perecer. Usais 
nomes das coisas, como se estas tivessem uma duração 
fixa: mas mesmo o rio, em que entrais pela segunda vez, 
não é o mesmo da primeira vez” (Nietzche, 1973, p. 109).

Foi daí que, como o rio para Heráclito nunca é o mesmo 
rio, percebemos que já teria como voltar ao texto, que já não era o 
mesmo texto, e nem jamais será, porém, possivelmente já teria alcan-
çado o entendimento de como, dentro do pré-ensaio de orquestra, a 
polifonia se manifesta.

Enquanto sujeitos que se constituem tanto pela extralocali-
zação mútua em relação aos outros sujeitos (outros músicos, plateia, 
maestro etc.), quanto pelo lugar singular que ocupam naquele acon-
tecimento cronotópico, no estar-sendo, no devir do aqui e agora, os 
músicos no pré-ensaio de orquestra fazem soar suas vozes e consci-
ências com pleno valor, pleno poder e com a imiscibilidade de suas 
posições axiológicas. O que nos provoca a pensar que para que haja 
a heterofonia não polifônica do ensaio e da execução pública de uma 
peça musical, talvez se faça necessário, na anterioridade do encadea-
mento enunciativo dos acontecimentos concretos, que haja polifonia.

Este trabalho tem sua provisória conclusibilidade com a 
esperança de ter contribuído para uma ampliação do aconteci-
mento em que Bakhtin considerava possível existir polifonia. Como 
pontuado antes, neste trabalho, no acontecimento cronotópico da 
linguagem musical, o pré-ensaio não só se mostra como polifônico 
do ponto de vista da teoria bakhtiniana porque parece ser umas raras 
situações de coexistência de que os sujeitos participam com suas 
vozes e consciências de maneira independente, imiscível, equipo-
lente e plenivalente.
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ANEXO A:  
FUNDAMENTOS TEÓRICOS DA MÚSICA

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

Na figura abaixo vê-se o pentagrama ou pauta, a indicação 
da clave (clave de sol), a unidade do compasso (¾) e três com-
passos, separados entre si pelo travessão (linha vertical que vai 
da primeira linha, até a quinta linha), compreendendo os espaços 
dentro das chaves (}).

Figura 18 – Compasso

Fonte: GCF Global (s.d.).

Assim como a fala produz palavras, pela união de fonemas, 
e essas palavras compõem sentenças com significados e sentidos, 
assim é, também, com relação às questões teóricas da notação musi-
cal e seus signos que permitem ser possível de se escrever os sons 
que compõem a música. Essa escrita sonora é também conhecida 
como notação musical ou partitura. A notação, tal qual se vê nos dias 
de hoje, passou por processo de aprimoramento e data de milênios 
de estudos e aprimoramentos.
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A notação musical ocidental como é representada nos 
nossos dias, transcrita em um pentagrama, utilizando-se de diver-
sos símbolos e ornamentos que permitem a leitura e reprodução 
de sons musicais, passou por transformações significativas. Foram 
dos gregos que, desde 500 a. C., utilizando a notação alfabética, 
deram início à representação escrita da música, a grande influên-
cia para essa notação musical ocidental, mesmo considerando que 
os chineses já tivessem uma forma de apresentar essa escrita, por 
volta do século III a.C.

As formas de notação musical ou, mais precisamente, “sinali-
zação musical” mais antigas são as técnicas quironômicas, que eram 
sinais manuais indicados por um dos músicos e que descreviam as 
curvas melódicas e ornamentos, uma técnica que se desenvolveu 
nas tradições que não tinham notação musical escrita como, por 
exemplo, o Egito faraônico, a música indiana (cantos védicos), a 
música judaica e os cantos bizantinos e romanos. Cabe ressaltar que 
tais sistemas eram formas de sinalização, não eram escritos.

O pentagrama é o composto por cinco linhas paralelas, hori-
zontais, equidistantes entre si, e os quatro espaços que as separam.

Figura 19 – Pentagrama ou pauta musical

Fonte: Tablaturas e Cifras (2017).

Além das linhas e espaços, dentro do pentagrama existem 
também os espaços suplementares, usados para acrescentar notas 
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com alturas inferiores, ou graves e superiores, ou agudas variando de 
acordo com a altura da nota a ser escrita.

Figura 20 – Linhas Suplementares

Fonte: Nobre (2006).

Este é o documento musical considerado o mais antigo da 
humanidade. Data de cerca de 2500 anos a.C.

Figura 21 – Primeiras notações musicais

Fonte: Martins (2017)51.

51	 Transcrição do refrão da peça recuperada, originalmente em papiro, transcrita para a notação 
musical, pertencente à coleção de papiros da Biblioteca Nacional Austríaca.
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Este texto grego em papiro, escrito por volta de 200 a.C. em 
Hermópolis, Egito, tem sete linhas de escrita contendo partes dos 
versos 338–344 do primeiro refrão da tragédia “Orestes”, composta 
em 408 a.C. por Eurípides (480 a.C. — 406 a.C.).

O texto narra a história de Orestes, que para vingar a morte 
de seu pai Agamenon, assassina sua mãe Clitemnestra, e, por esse 
ato, ele é perseguido por Fúrias.

Acima das linhas das letras das músicas já aparecem 
símbolos instrumentais e vocais, uma vez que a peça poderia 
ser tocada e cantada.

Figura 22 – Partitura – Eurípedes com cifra

Fonte: Martins (2017).
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Guido D’Arezzo (992 – 1050) dá início ao que veio a ser a 
notação musical e insere uma série de sílabas (ut, re, mi, fá, sol, 
la), utilizando um pentagrama de quatro linhas e três espaços, nos 
mesmos moldes dos pentagramas atuais, a fim de que os cantores 
pudessem memorizar a sequência de tons e semitons das escalas. 
Teve como base as sílabas do Hino a São João “Ut queant laxis”, onde 
a nota inicial de cada frase se remete às silabas do texto.

Figura 23 – Origem dos nomes das notas musicais

Fonte: Martins (2017).

A notação musical, propriamente dita, teve seus primeiros 
passos a partir da Idade Média, de forma bem rudimentar. Dois 
sistemas de notação surgiram no início do cristianismo: a notação 
alfabética, que teve seu uso aproveitado dos povos antigos, e a nota-
ção neumática, que era um sistema de notação por meio de sinais 
especiais, chamados de neumas, passou a ser usada na Igreja Latina 
a partir do século VI.

No século IX, com Hubcald, um monge do mosteiro de Santo 
Amando, surgiu um novo sistema de notação musical, menos impre-
ciso que a notação neumática, que já dava conta de indicar com 
precisão o intervalo exato entre os sons.
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A marcação precisa da altura relativa dos sons surgiu somente 
a partir do século XI com o monge do convento de Pomposa, o grande 
Guido D’Arezzo. Surge, então, o que conhecemos como pauta.

Não há como negar que anterior a esse momento da história 
já havia, em fins do século XI, conforme antigos manuscritos, o uso 
de uma ou duas linhas paralelas, normalmente, em vermelho e ama-
relo, já representando um som fixo.

Inicialmente eram usadas as letras do alfabeto grego, mais 
tarde substituída pelas letras latinas. Essa substituição é atribuída 
ao papa Gregório – “O Grande”, daí o nome de notação gregoriana.

Tem-se assim a formação:

A – B – C – D – E – F – G

Lá – Si – Dó – Ré – Mi – Fá – Sol

Figura 24 – Distribuição das notas no pentagrama

Fonte: Descomplicando a música (s.d.).

Temos assim um pouco da história da música, considerando 
o que propõe Bakhtin: “O vestígio autêntico, o sinal da história é 
humano e necessário, nele o espaço e o tempo estão ajustados em 
um bloco indissolúvel” (Bakhtin, 2018, p. 242).

É pela história que se tem o conhecimento da humanidade 
e sua evolução, marcadamente, pelas informações que se tem de 
espaço e tempo passado, de um determinado povo, país ou fato.
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A partir do papa Gregório VII a notação musical passa a 
empregar sinais que são distribuídos em um pentagrama, que passa 
a ter conjunto de cinco linhas paralelas, horizontais, equidistantes e 
de quatro espaços (que as separam), representando os sons, sendo 
que cada linha e espaço dá a altura da nota, dentro de uma escala, 
de acordo com a clave.

Para que se saiba qual nota está escrita no pentagrama é 
necessário que se insira, no começo da pauta, um sinal chamado 
clave. É ela quem determina também altura de cada nota de 
acordo com a escala.

Por sua vez, as claves que podem ser: de sol (a mais usada), 
de fá e de dó, de maneira que cada uma determina o nome de cada 
nota a partir do ponto onde está a assinatura da clave, ou seja, em 
que linha se posiciona a nota que leva o mesmo nome da clave. É a 
partir daí que é gerada uma escala de sons ascendentes ou descen-
dentes, considerando este lugar de sua posição na partitura. Melhor 
dizendo: na clave do sol mais usada, a nota que a designa e tem o 
mesmo nome, vai escrita na segunda linha (a ordem das linhas se dá 
de baixo para cima). Então, a sequência das notas se dá a partir da 
posição da nota sol. A clave de fá mais usada é a que fica na quarta 
linha, embora possa ser escrita também na terceira linha. A clave de 
dó pode ser escrita em qualquer das cinco linhas.

As figuras representativas de valor não têm uma duração 
predeterminada e fixa. Cada conjunto de tempo é separado por uma 
linha vertical, que vai da primeira à quinta linha, chamadas de traves-
são. Ao término de cada composição musical é colocada uma linha 
dupla paralela, também, na vertical, chamada de dobrado travessão, 
indicativa de final da obra.
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Figura 26 – Tempos dentro do compasso

Fonte: Rosa (2010) 52.

O sinal que indica que a nota é alterada para baixo em um 
semitom é marcada por um bemol. Quando alterada em um tom 
ela sofre a ação de dois bemóis. Quando uma alteração, na sequ-
ência da música, for anulada, o som da nota volta a ser natural. Esta 
marcação é acentuada pelo bequadro, quando a alteração for de 
semitom, ou dobrado bequadro, quando a alteração for de um tom. 
Pode ocorrer de uma nota ter sofrido alteração de um tom e a pre-
sença de um bequadro altera só em um semitom, permanecendo a 
alteração em um semitom.

Figura 27 – Alteração ascendente e descendente

Fonte: Ramires (s.d.).

Assim foi que trouxemos um pouco mais sobre as questões 
teóricas do campo da música e dos signos que envolvem a sua 
escrita. Estes signos são componentes da notação musical.

52	 O f maiúsculo marca o tempo forte, enquanto, o f minúsculo marca o tempo fraco. Na figura apa-
recem o pentagrama, a clave, o indicativo de compasso binário (a fração ²/4) a as notas (ré), o 
travessão e a barra dupla, já demonstrados anteriormente..
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ANEXO B:  
COMPOSIÇÃO DA ORQUESTRA

Figura 29 – Maestro Nicácio

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 30 – Instrumentos da orquesta (geral)

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 31 – Maestro

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 32 - Flautim

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 33 – Oboé

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 34 – Corne-inglês

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 35 - Clarinete

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 36 - Clarone

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.



151S U M Á R I O

Figura 37 - Fagote

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 38 – Contra-fagote

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 39 - Trompa

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 40 - Trompete

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 41 - Trombone

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 42 - Tuba

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 43 - Tímpanos

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 44 - Xilofone

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 45 - Triângulo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 46 - Pratos

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 47 - Sinos

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 48 – Tan tan (gongo)

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 49 - Caixa

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 50 - Bombo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 51 - Violino

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 52 - Viola

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 53 - Violoncelo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 54 - Contrabaixo

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 55 - Harpa

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.

Figura 56 - Piano

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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Figura 57 - Celesta

Fonte: www.youtube.com/userjeremiasnicaciovideo.
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ANEXO C:  
INTEGRANTES DOS CÍRCULOS

N. MEMBROS DOS 
CÍRCULOS FOTO BIOGRAFIA FORMAÇÃO

CÍRCULOS
1 - NIEVEL 2 - VITEBSK 3 - LENINGRADO

1 Mikhail Mikhailovitch 
BAKHTIN

1895-1975
*ORIOL
+enfisema pulmonar 
e osteomielite

Filósofo e crítico 
literário

2 Valentín Nikoláievitch 
VOLÓCHINOV

1895-1936
*São Petersburgo
+tuberculose

Graduado em Etnologia 
e Linguística. Pós-
graduado no Instituto 
de Literaturas e 
Línguas Ocidentais e 
Orientais (ILIAZV)

3 Pável Nikoláievitch 
MEDVIEDEV53

1892-1938
*São Petersburgo
+fuzilado pelo NKVD-
URSS54

Acadêmico da área 
do Direito, jornalista 
literário. Reitor da 
Universidade Proletária

53	 Condenado à morte (VMN – BMH - высшая мера уголовного наказания – Vyssháia 
Méra Ugolovnovo Nakazania – Medida Máxima de Punição Criminal [pena de morte por fuzila-
mento]) pela OSO (Oco – Особое совещание Ossoboe Sovieshanie - reunião geral) da NKVD 
(Народный комиссариат внутренних дел СССР – Naródnyi Komissariat Vnutrennikh 
delda URSS - Comissariado Popular dos Assuntos Internos da URSS).

54	 Os quadros destacados em cor bordô referem-se aos membros dos Círculos que foram executa-
dos pelo Estado Soviético.
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N. MEMBROS DOS 
CÍRCULOS FOTO BIOGRAFIA FORMAÇÃO

CÍRCULOS
1 - NIEVEL 2 - VITEBSK 3 - LENINGRADO

4 Ivan Ivánovitch 
KÁNAEV

1893-1983
*São Petersburgo

Biólogo, filósofo e 
historiador da ciência. 
Diretor da Biblioteca 
em Leningrado

5 Matvei Isaevitch 
KAGÁN

1889-1937
*NIEVEL
+angina

Doutor em Filosofia

6 Lev Vasilievitch 
PUMPIÁNSKI55

1891-1940
*VILNIUS
+câncer de fígado

Professor da Faculdade 
de História e Filologia 
da Universidade de São 
Petersburgo

7 MARIA Veniaminovna 
IUDINA

1899-1970
*NIEVEL
+diabetes

Pianista e professora

55	 Participou, juntamente com Mikhail Bakhtin do Círculo Omphalos, liderado pelo irmão mais velho 
de Mikhail, Nikolai Bakhtin. Participou, também do Grupo Ressurreição (Vascressenie), tendo sido 
preso por um breve período.
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N. MEMBROS DOS 
CÍRCULOS FOTO BIOGRAFIA FORMAÇÃO

CÍRCULOS
1 - NIEVEL 2 - VITEBSK 3 - LENINGRADO

8 Konstantín 
Konstantinovitch 
VÁGUINOV56

(Wagengein)

1899-1934
*São Petersburgo
+tuberculose

Poeta, bibliólogo e 
filólogo

9 Iván Ivánovitch 
SOLLERTÍNSKI

1902-1944
*VITEBSK
+infarto agudo do 
miocárdio

Músico, crítico e 
professor de história 
do teatro

10 Borís Mikhailovitch 
ZUBÁKIN57

1894-1937
*São Petersburgo
+fuzilado pelo NKVD-
URSS

Poeta e escritor

56	 Pertenceu também ao Círculo OBERIU (бъединение реального искусства – Bedinenie 
Realnovo Iskusstva - Associação de Arte Real - Leningrado – 1927/início dos anos 1930), junta-
mente com Daniil Kharms, Alexander Vvedensky, Nikolai Zabolotsky, Konstantin Váguinov, Yuri 
Vladimirov, Igor Bakhterev, Doyvber Levin.

57	 Condenado à morte (VMN – BMH - высшая мера уголовного наказания – Vyssháia Méra 
Ugolovnovo Nakazania – Media Máxima de Punição Criminal [pena de morte por fuzilamento]) pela 
OSO (Oco – Особое совещание Ossoboe Sovieshanie - reunião geral) da NKVD (Народный 
комиссариат внутренних дел СССР – Naródnyi Komissariat Vnutrennikh dael URSS - 
Comissariado Popular dos Assuntos Internos da URSS).
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N. MEMBROS DOS 
CÍRCULOS FOTO BIOGRAFIA FORMAÇÃO

CÍRCULOS
1 - NIEVEL 2 - VITEBSK 3 - LENINGRADO

11 Mikhail Israilevitch
TUBIANSK58

1894-1943
*São Petersburgo
+fuzilado pelo NKVD-
URSS

Filósofo e especialista 
em cultura tibetana, 
budismo, antiga 
literatura indiana e 
bengali, em línguas 
indianas e mongóis

12 Nikolai KLIOUEV59 1884-1937
*Koshtugi
+ fuzilado pelo 
NKVD-URSS

Poeta – líder do 
movimento “poetas 
componeses”

13 Borís Vladimirovitch 
ZALESKI

Não há foto disponível Engenheiro 
petroquímico, 
petrofísico, Doutor em 
Ciências Geológicas 
e Mineralógicas, 
professor

58	 Condenado à morte (VMN – BMH - высшая мера уголовного наказания – Vyssháia Méra 
Ugolovnovo Nakazania – Media Máxima de Punição Criminal [pena de morte por fuzilamento]) pela 
OSO (Oco – Особое совещание Ossoboe Sovieshanie - reunião geral) da NKVD (Народный 
комиссариат внутренних дел СССР – Naródnyi Komissariat Vnutrennikh dael URSS - 
Comissariado Popular dos Assuntos Internos da URSS).

59	 Condenado à morte (VMN – BMH - высшая мера уголовного наказания – Vyssháia Méra 
Ugolovnovo Nakazania – Media Máxima de Punição Criminal [pena de morte por fuzilamento]) pela 
OSO (Oco – Особое совещание Ossoboe Sovieshanie - reunião geral) da NKVD (Народный 
комиссариат внутренних дел СССР – Naródnyi Komissariat Vnutrennikh dael URSS - 
Comissariado Popular dos Assuntos Internos da URSS).No caso de Kiouev,há a hipótese de que 
sua poesia com conotação homoafetiva tenha sido uma das causas de sua condenação.
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N. MEMBROS DOS 
CÍRCULOS FOTO BIOGRAFIA FORMAÇÃO

CÍRCULOS
1 - NIEVEL 2 - VITEBSK 3 - LENINGRADO

14 Ana Sergueiévna  
RUGUÉVITCH (Rebisova)

1887-1958 Médica estreitamente 
ligada aos círculos 
literários, artísticos e, 
em especial, musicais

15 Vladímir Zinoviévitch 
RUGUÉVITCH60

Sem foto indiviual 
disponível

1894-1937 
+ fuzilado pelo 
NKVD-URSS

Engenheiro do Instituto 
Estatal de Projeto 
de Equipamentos de 
Transporte para a 
Indústria Florestal

Fonte: Villarta-Neder, 2023a.

60	 Condenado à morte (VMN – BMH - высшая мера уголовного наказания – Vyssháia Méra 
Ugolovnovo Nakazania – Media Máxima de Punição Criminal [pena de morte por fuzilamento]) pela 
OSO (Oco – Особое совещание Ossoboe Sovieshanie - reunião geral) da NKVD (Народный 
комиссариат внутренних дел СССР – Naródnyi Komissariat Vnutrennikh dael URSS - 
Comissariado Popular dos Assuntos Internos da URSS).
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ANEXO D

POEMA DE KONSTANTÍN VÁGUINOV

DUAS COLCHAS COLORIDAS61

Konstantín Konstantinovitch Váguinov
Leningrado (São Petersburgo) - 1926

Duas colchas, coloridas
Dois velhos travesseiros
Lado a lado, duas camas
Flores na janela.
Louros baixos, feito um mindinho
E, de jasmins, o cinza do arbusto
Nas estreitas estantes, os livros
Nas colchas, pessoas.
O homem, azul-pálido
Menina ainda, a esposa.
Pelas janelas, sobem telhados
Gatos espreitam
Com pescoços tosados

61	 A palavra одеялo (odeialo) em russo pode ser traduzida como colcha, manta, cobertor, edre-
dom. Também pode traduzir a palavra inglesa patchwork, que é uma montagem de retalhos, 
normalmente coloridos. O título do poema Два пестрых одеяла (dvá pestrykh odeialo) – Duas 
colchas coloridas, na presente tradução, indicia que se trata de patchwork (verso 8: Nas colchas, 
pessoas, aliado ao contexto cultural de pobreza, sendo comum fazerem colchas artesanais apro-
veitando-se de retalhos).



168S U M Á R I O

Pelas carícias intensas.
A casa há muito cuspindo
A tuberculose no ínterim
A tinta a óleo
E a fachada quebrando
Como pele, descama.
Porém, das ruínas,
Algo como um tronco levanta
Olha as solferinas perpétuas62

E acena a cabeça:
Parecem seus trevos.
E os pioneiros andam
Brincando de marcha.
O homem, azul-pálido,
Menina ainda, a esposa.
De repente, despertos
Na janela repousam
E novamente rescendem
Em um majestoso vazio
Ramos recobrem
Folhas farfalham.
Ela, de novo, Psiquê,
Sobre ele, se inclina
E, novamente, eles com flores,
Do rio, caminham ao longo.
Em casa, geme o amor
No belo silêncio
As janelas todas abertas
Sobre a água dourada.

62	 A opção de tradução foi a de fornecer ao leitor uma aproximação visual, aliada a um nome que 
aludisse às alegorias do texto russo. Em russo a flor mencionada por Váguinov é o trevo verme-
lho Кле́вер [kléver] ((Trifolium pratense). Na tradução optei pela flor popularmente conhecida 
no Brasil como perpétua (Gomphrena globosa). São espécies diferentes, embora sejam muito 
confundidas.
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Procuras esse ouro no rio Pactol63?
Não são os tesouros de Sardes?
Ou as margens alexandrinas?
Ou, ainda romanos jardins?
Mas as vozes calaram
E cai a fina garoa.
Eles saem agora
É Leningrado. Na neblina.
Mas às vezes, na primavera
Se derrama uma graça:
Para eles, claro, bloco de gelo não há
Nadam os cisnes
E o mês ilumina
Do Pactol, o caminho invernal.

Tradução e adaptação de Marco Villarta
Lavras/MG, 28 de setembro de 2019

63	 Pactol(o) e Sardes são rios que fluem pelo território da atual Turquia, em área que em tempos 
antigos fazia parte do Império Lídio. Pactol(o) era tido como um rio que possuía areia com ouro. 
Preferi Pactol, por estar mais próximo da língua russa e por achar que ficaria mais adequado em 
relação ao ritmo e à sonoridade. Brandão, em seu Dicionário Mítico-Etimológico aponta a origem 
no nome e do mito:

	 “[Pactolo] Filho de Zeus e de Leucotéia, o herói é deus do rio homônimo na Ásia Menor. Pai de 
Eurianassa, é, através dela, o avô de Pelops. Durante a celebração dos mistérios de Afrodite, 
Pactolos deflorou, sem o querer, a sua própria irmã Demódice. Quando se conscientizou do grave 
delito, lançou-se nas águas do rio Crisórroas [...] o rio de águas “auríferas”, que recebeu, desde 
então, o nome de Pactolo” (Brandão, 1997, p. 222).

	 O mito também se entrelaça com o do Rei Midas. Relata Brandão:
	 “[...] Dioniso, agradecido pelas gentilezas e honrarias [...] prometeu a Midas atender-lhe pronta-

mente a um pedido, fosse ele qual fosse. O rei solicitou se transformasse em ouro tudo quanto 
tocasse. O deus satisfez-lhe o desejo e as coisas correram maravilhosamente bem até a hora 
do almoço, porquanto o pão que o rei levara à boca tornou-se um pedaço de ouro e o vinho 
transformou-se em metal. Esfaimado e arrependido de sua insaciável cobiça, suplicou ao filho de 
Zeus que lhe retirasse um dom tão funesto. Dioniso ordenou-lhe lavar a cabeça e as mãos na fonte 
do [rio] Pactolo. Isto feito, o poder transformador de Midas desapareceu, mas as águas da fonte 
ficaram para sempre cheias de filetes de ouro” (Brandão, 1997, p. 122).
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ДВА ПЕСТРЫХ ОДЕЯЛА64

Константин Вагинов

Два пестрых одеяла,
Две стареньких подушки,
Стоят кровати рядом.
А на окне цветочки —
Лавр вышиной с мизинец
И серый кустик мирта.
На узких полках книги,
На одеялах люди —
Мужчина бледносиний
И девочка жена.
В окошко лезут крыши,
Заглядывают кошки,
С истрепанною шеей
От слишком сильных ласк.
И дом давно проплеван,
Насквозь туберкулезен,
И масляная краска
Разбитого фасада,
Как кожа шелушится.
Напротив, из развалин,
Как кукиш между бревен
Глядит бордовый клевер
И головой кивает,
Н кажет свой трилистник,
И ходят пионеры,
Наигрывая марш.
Мужчина бледносиний

64	 Disponível em Константин Вагинов — Два пестрых одеяла ~ Стих на Poemata.ru. 
Acesso em fevereiro de 2025.

https://poemata.ru/poets/vaginov-konstantin/dva-pestryh-odeyala/
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И девочка жена
Внезапно пробудились
И встали у окна.
И, вновь благоухая
В державной пустоте,
Над ними ветви вьются
И листьями шуршат.
И вновь она Психеей
Склоняется лад ним,
И вновь они с цветами
Гуляют вдоль реки.
Дома любовью стонут
В прекрасной тишине,
И окна все раскрыты
Над золотой водой.
Пактол-ли то стремится?
Не Сарды-ли стоят?
Иль брег александрийский?
Иль это римский сад?
Но голоса умолкли.
И дождик моросит.
Теперь они выходят
В туманный Ленинград.
Но иногда весною
Нисходит благодать:
И вновь для них не льдины
А лебеди плывут,
И месяц освещает
Пактолом зимний путь.
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104, 105, 106, 108, 110, 111, 117, 120, 121, 122, 125, 126, 
127, 133, 134, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 144, 146

N
notação musical  48, 54, 58, 80, 136, 139, 140, 141, 143, 145, 146
notas  37, 38, 39, 40, 41, 42, 46, 49, 54, 60, 61, 63, 80, 87, 89, 104, 

107, 114, 115, 120, 121, 126, 127, 133, 134, 135, 138, 140, 
143, 144, 145, 146

O
orquestra  18, 20, 22, 26, 29, 30, 31, 46, 50, 52, 56, 61, 62, 103, 105, 

116, 120, 125, 126, 132, 136, 147

P
peça  22, 37, 41, 54, 57, 62, 87, 106, 112, 114, 116, 120, 123, 132, 

141, 142
poesia  28, 43, 47, 49, 55, 110, 111, 117, 138
polifonia  17, 18, 19, 20, 21, 22, 24, 25, 26, 27, 29, 30, 31, 32, 51, 52, 

55, 57, 58, 59, 60, 63, 78, 80, 81, 85, 87, 90, 91, 93, 
98, 100, 101, 103, 105, 107, 108, 111, 112, 113, 115, 117, 
118, 121, 122, 125, 126, 128, 131, 132

pré-ensaio  17, 18, 20, 21, 22, 25, 26, 29, 30, 31, 32, 59, 60, 100, 103, 
104, 105, 106, 107, 111, 112, 113, 115, 116, 117, 118, 119, 
120, 122, 123, 125, 126, 128, 132
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R
ritmo  37, 44, 46, 53, 89, 120, 169
romance  18, 19, 20, 26, 27, 28, 29, 30, 51, 78, 81, 90, 108

S
som  28, 31, 34, 35, 42, 44, 45, 49, 52, 59, 61, 103, 104, 114, 115, 116, 

120, 122, 138, 144, 146
sujeito  25, 29, 31, 32, 42, 45, 46, 52, 57, 63, 68, 69, 70, 71, 72, 74, 

86, 89, 93, 95, 96, 97, 105, 122, 126, 128, 129

T
tom  37, 38, 40, 41, 42, 62, 86, 87, 88, 97, 127, 146

V
vozes  10, 17, 19, 20, 21, 22, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 46, 

49, 51, 52, 53, 54, 55, 57, 58, 59, 63, 74, 78, 81, 85, 
87, 90, 91, 93, 98, 100, 101, 105, 106, 107, 108, 110, 
111, 112, 115, 117, 118, 121, 122, 123, 125, 126, 127, 128, 
132, 169
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