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[Metalpolyphony in Cantico das criancas corrompidas: an expanded view
of musical polyphony based on Mikhail Bakhtin’s proposals
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Resumo: Mikhail Bakhtin, no inicio do século XX, apropria-se de terminologias musicais
para elaborar uma visao analitica dos romances do escritor russo Fiodor Dostoiévski. Dessa
perspectiva ele cunha o termo romance polifonico. Este artigo procura trazer para o estudo
musical as reflexdes de Bakhtin sobre a nogao de polifonia. Esse novo olhar sobre a polifonia
é denominado aqui como [meta]polifonia. Caracteristicas dessa [meta]polifonia sdo
observadas na obra eletroactstica Cintico das criangas corrompidas.
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Abstract: Mikhail Bakhtin, at the early 20% century, incorporated musical terminology to
develop an analytical view of the novels of Russian writer Fiodor Dostoevsky. From this
perspective, he coins the term polyphonic novel. This paper aims to bring Bakhtin's reflections
on the notion of polyphony to the musical realm. This new look at polyphony is referred
here as [meta]polyphony. Characteristics of this [meta]polyphony are observed in the
electroacoustic work Cantico das criangas corrompidas (Song of the corrupted youths).
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1. Polifonia na musica e polifonia no romance

Na acepcao musical, polifonia — grosso modo — é um termo que designa a
sobreposicao de duas ou mais linhas melddicas (também chamadas vozes ou
partes) que, embora estejam comprometidas umas com as outras sob o aspecto
harmonico que gere a obra globalmente, podem se conservar independentes e
autdnomas quanto aos seus perfis, tamanhos, ritmos e dire¢des. A técnica
musical de concatenar e elaborar uma (ou mais) melodia(s) em relagao a outra(s)
melodia(s) é chamada Contraponto.

Na Historia da Musica Ocidental, ja se encontra exemplos de polifonia por
volta do século XII, mas é a partir do século XIV que ela sera mais elaborada e se
tornara a principal metodologia composicional até o final do século XVIII. Nas
eras anteriores a esse periodo (isto é, antes do século XII) prevalecem as
composi¢coes monofonicas', nos anos subsequentes (pos século XVIII), as
homofdnicas. As pecas musicais monofonicas sao constituidas por uma tnica
linha melddica, bem representadas pelos cantos gregorianos e outros cantos da
liturgia catolica da Idade Meédia, executados em wunissono. Nas pecas
homofoénicas, embora possam ter mais vozes, existe uma estratificagao clara das
partes do tipo funcional como: voz principal, vozes secunddrias, melodia
principal, acompanhamento, contracanto entre outras. Nao obstante, uma
mesma obra musical pode conter momentos especificos de monofonia, polifonia
e homofonia.

Mikhail Bakhtin, ja no inicio do século XX, cunhou, na analise literdria, o
termo romance polifénico utilizando-o principalmente para referenciar-se a
escrita de Fiddor Dostoiévski, “o criador do romance polifonico” (Bakhtin 2013,
p.- 5). Valendo-se dos termos musicais, Bakhtin formula que os elementos
estruturais dos romances de Dostoiévski cumprem a tarefa de “construir um
mundo polifdnico e destruir as formas ja constituidas do romance europeu,
principalmente o romance monologico (homofonico)” (Bakhtin 2013, p. 6).
Bakhtin (2013, p. 24) expoe que a adocao do vocabuldrio musical foi a solugao
mais adequada que ele encontrou, mas “o que nao se deve esquecer € a origem
metaforica do termo”. Ele ressalva que as matérias da musica e do romance sao

diferentes demais para que se possa falar de algo superior a analogia figurada.

1]sso tendo em vista a histéria da musica Ocidental chamada erudita, isto é, a partir da invengao
da notagdo musical.
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O pensador russo analisa o emprego do termo “polifonia” em trabalhos
anteriores de outros tedricos da literatura (como Vassily Komardvitch e Leonid
Grossman) e, a partir dai, elabora sua propria concepgao.

Komardvicth, por exemplo, em sua andlise, relaciona a conducao das
vozes de uma fuga’ musical a maneira como Dostoiévski conduz suas
personagens concluindo que seu romance (precisamente O Adolescente, no caso)
foi construido segundo um tipo de ato volitivo individual. Segundo Bakhtin, isso
¢ uma maneira monoldgica de analisar o romance de Dostoiévski e nao
condizente com o que ele percebe ao investigar a obra do escritor (Bakhtin 2013,
p- 22-23). Na sua proposta, as personagens de Dostoiévski ndo se submetem
passivamente a uma “vontade individual”, pelo contrario, para ele, € na polifonia
que ocorre a combinacdo de varias vontades individuais, a vontade de
combinagao de muitas vontades, a vontade do acontecimento (Bakhtin 2013, p.
23). Por essa razao, Bakhtin vincula o monologismo a homofonia enquanto na
polifonia prevalece o dialogismo, isto €, nos romances monologicos € possivel
perceber exemplos da onisciéncia do autor ou narrador, do “autoritarismo”, da
confluéncia e da estratificagcao das fungdes (uma voz principal, um ponto de vista
predominante); ja pelo lado do romance polifénico prevalecem a realidade em
formacao, a plenivaléncia das vozes, a polémica e a inconclusibilidade.

Eis uma razao pela qual é preciso cautela na comparagao com a técnica
musical: embora as linhas melddicas de uma fuga sejam independentes quanto
as suas orientagoes fraseologicas, elas estdo submetidas a um contexto harmonico
comum, que rege a interagao polifonica, e caminham para um desfecho comum,
uma cadéncia conclusiva. Por outro lado, as vozes que permeiam o romance
polifonico nao se sujeitam a uma ordem superior, nem caminham para um
desfecho apaziguador ou para o término absoluto, pelo contrario, suas
caracteristicas marcantes sao os didlogos inacabados e a emancipagao das
personagens dotadas de vontades préprias.

Para Bakhtin, o romance polifénico trouxe para a literatura as relagoes
dialogicas presentes na vida real. O mundo plural e diversificado em que

vivemos, com suas contradig¢des, controvérsias e multiplicidade de opinides, &,

2 Fuga é uma estratégia composicional tipicamente polifonica. Embora a fuga ndo seja um
processo exclusivo da musica tonal, as referéncias a ela, por Bakhtin e os outros autores do inicio
do século XX, pressupdem tal premissa e estdo relacionadas principalmente as obras dos periodos
Barroco e Classico na musica.
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de certa maneira, orquestrado® na obra que o espelha; o autor nao cria um mundo
ex nihilo, parece nao poder interferir na trama e sua voz é apenas uma entre
outras.

Grossman também relaciona certos procedimentos de Dostoiévski as
técnicas de estruturacdo musical, como o contraponto, a modula¢ao entre
tonalidades e transi¢ao entre temas. Ele replica o aforismo do compositor Mikhail
Glinka (1804-1857) (um dos preferidos de Dostoiévski) para enriquecer sua
argumentacao. Este que foi considerado o pai da musica erudita russa escreve
em suas memorias*: “tudo na vida é contraponto, isto ¢, contraposi¢ao”. Bakhtin
observa com interesse as descricoes de Grossman acerca da natureza musical das
construgodes dostoieviskianas e reelabora o ditado de Glinka para sua prépria
percepgao:

Ao transpor da linguagem da teoria musical para a linguagem da poética a
tese de Glinka segundo a qual tudo na vida é contraponto, pode-se dizer que,
para Dostoiévski, tudo na vida é didlogo, ou seja, contraposicdo dialégica. De fato,
do ponto de vista de uma estética filosofica, as relagdes de contraponto na

musica sdo mera variedade musical das relagoes dialégicas entendidas em
termos amplos (Bakhtin 2013, p. 49, grifos do autor).

Na visao bakhtiniana, toda comunica¢ao, de modo geral, ¢ dialdgica e o
monologismo absoluto nao é possivel. Todo enunciado orienta-se para outros
enunciados respondendo ou esperando ser respondido. Dentro dessa concepgao,
Bakhtin (2016, p. 149) separa dois tipos de dialogismo: um em que essa orientagao
pode manifestar-se de forma direta no enunciado (exposi¢ao de opinioes alheias,
citagbes e referéncias, polémica, parddia, parafrase etc.), que podemos
denominar dialogismo mostrado; e outro em que as vozes de outrem nao sao tao
evidentes, chamemos dialogismo constitutivo. Neste segundo caso, “sempre
existem harmonicos dialdgicos, ainda que seja dificil capta-los” (Bakhtin 2016, p.
149). Ao criar essa metafora com a realidade actistica dos sons (mais uma vez se
aproximando da musica), Bakhtin (e aqueles que seguiram suas propostas)
advoga que os enunciados que se mostram monoldgicos o sdo apenas

exteriormente, sua esséncia € dialdgica (Volochinov 2013, p. 163). Por isso, o

3 Orquestragao é outro termo musical que, a semelhanca da “polifonia”, foi recorrente nos escritos
de Bakhtin.

+ Grossman refere-se ao Zapiski (Memdrias) escrito por Glinka e publicado pela primeira vez em
Sao Petersburgo, 1887.
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monologismo nao significa auséncia absoluta de dialogismo. Acontece que
enunciados ou obras ditas monoldgicas diluem tanto sua dimensao dialdgica de
modo que a voz do autor impera e torna-se virtualmente a tnica dentro do
discurso. Por isso, quando falamos de uma obra dialdgica a énfase recai sobre o
dialogismo mostrado, isto é, a obra deixa transparecer os diversos enunciados
que compoe a comunicagao humana, da voz a outrem.

Esse dialogismo ¢ o pilar fundamental do romance polifonico.
Consequentemente, nos apoiaremos nas relagdes dialdgicas da musica para
desenvolver um estudo sobre a polifonia nos dominios musicais a partir das
ideias desenvolvidas por Bakhtin no campo da linguagem. Podemos concordar
com 0 maestro e compositor Oiliam Lanna (2005, p. 62) quando ele conclui que,
“embora o termo polifonia tenha sido importado da musicologia pela pesquisa
linguistico-discursiva, as manifestagdes polifonicas, no dominio de origem,
ficaram restritas a ocorréncia da superposi¢ao de melodias”. O que sera discutido
aqui propoe uma outra abordagem da polifonia nos dominios musicais e

ampliacao dos seus dominios.

2. Polifonia e dialogismo musical

A tese Dialogismo e polifonia no espago discursivo da opera, de Lanna (2005), é
um trabalho pioneiro ao repatriar o termo polifonia dos estudos literarios de
volta a musica e trazer as novas propostas elaboradas nos dominios da
linguagem verbal para uma discussao musicoldgica. Lanna foca em como a
musica contribui para o discurso no universo operistico. Abordando
principalmente a relacdo texto/musica, o autor evidencia como a musica se
envolve com a narrativa, sendo ela uma ferramenta eminente para aclarar
momentos dialdgicos presentes no texto. Nao somente isso, a musica nesse
contexto pode dizer junto, confirmar ou contrariar uma situacao ou falas de
personagens. Nessa abordagem, Lanna cria o termo polifonia discursivo-musical
cuja designagao primeira esta relacionada ao tratamento musical que o
compositor confere aos discursos produzidos e reportados em um libreto de
Opera.

Sob tal horizonte, Lanna (2005, p. 50) exemplifica como uma musica
monofonica pode ser polifonica no sentido discursivo-musical. O canto

gregoriano (tipicamente monofonico) Tenebrae factae sunt — parte do Oficio de

169



170

VASCONCELOS, F. [Meta]polifonia em Cantico das Criancas Corrompidas

Trevas da Semana Santa —, por exemplo, narra o episddio evangélico da
crucificagdo do Cristo. Enquanto sao narrados os acontecimentos o canto
permanece no registro meédio-grave, porém, ao apresentar a voz do Cristo como
discurso reportado — “Deus meus, ut quid me dereliquist?”—, o coro passa a cantar
em registro agudo (o que também concorre para uma mudanca na intensidade
sonora). Existe, portanto, uma separagao musical entre as vozes do discurso: a
voz do evangelista (registro médio-grave) e o brado do Cristo (registro agudo).
Além disso, observamos que ambos os discursos sdao apresentados por um
terceiro que conta a sua maneira os momentos finais da execugao de Jesus, pois
o texto nao corresponde palavra-por-palavra ao texto da Vulgata. E interessante
notar que o préprio Cristo faz uma citagao do Antigo Testamento, contida no
livro dos Salmos, capitulo 22, verso primeiro: “Deus meu, Deus meu, por que me
desamparastes?” — que os evangelistas cuidaram em escrever em hebraico’,
idioma do Cristo e do Antigo Testamento. O salmo foi composto pelo rei Davi e,
por estar contido no livro sagrado, para os fiéis é também a palavra de Deus. Esse
cantico (o Salmo 22) estd previsto como parte da missa tridentina para ser
executado na Quinta-feira Santa. Desta forma, pode-se perceber nesse pequeno
exemplo, monofbnico quanto a textura musical, uma grande quantidade de
vozes, algumas delas demarcadas pela musica.

A polifonia que Lanna explora esta mais relacionada com os estudos da
Analise do Discurso. A Andlise do Discurso partiu das questoes levantadas por
Bakhtin a respeito do dialogismo e polifonia para criar uma nova area de estudos
da linguagem desenvolvendo assim uma abordagem propria desses termos.
Nessa vertente de estudos da linguagem, em acordo com as propostas iniciais do
linguista Oswald Drucot e desdobramentos apresentados pela Escola de
Genebra, € comum adotar o termo “polifonia” como sindonimo de “dialogismo
mostrado”, ou seja, como fendmeno do discurso em que € possivel perceber (de
modo explicito) mais de uma voz em um enunciado. Algumas vezes os escritos
de Bakhtin permitem essa extensdao, mas, em geral, sua visao a respeito da
polifonia é mais restrita e ele emprega o termo principalmente para referir-se a
um tipo especifico de romance (ou ao tipo especifico de relagdes dialogicas
contidas nessa forma literdria). O texto do Tenebrae factae sunt apresenta

certamente um dialogismo mostrado, mas nao ¢ polifonico na acepgao

5 “Eloi, Elot, lamd sabactdni” (A Biblia, Marcos 15:33).
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bakhtiniana (apesar de sé-lo para a Andlise do Discurso). Bakhtin destaca que no
romance polifonico encontram-se nao somente um universo de muitas vozes,
mas um universo em que essas vozes, mesmo contraditorias e controversas, sao
equipolentes.

Levando isso em consideragao — isto &, as diferentes abordagens entre a
Anadlise do Discurso e os escritos bakhtinianos —, o termo polifonia discursivo-
musical é bastante util para referenciar essa demarcacao musical de um texto. Este
conceito também pode ser estendido a musica puramente instrumental ao evocar
textos/enunciados dissimulados ou semi-dissimulados: o titulo da obra, um
programa, epigrafes da partitura, relagdes com outras obras, relacdes com
musicas de outras culturas ou estilos, um texto do autor desvinculado da obra,
relagdes agregadas por um analista... e tudo que aponta para o convivio de
discursos, nos facultando observar como a musica reage dialogicamente a
presenca da voz alheia.

Lanna (2005, p. 66) também da alguns exemplos possiveis da polifonia
discursivo-musical (para nos, dialogismo mostrado) incidir sobre uma musica
puramente instrumental, como no preladio La Cathédrale Engloutie, de Claude-
Achille Debussy. Nessa peca nao ha texto, mas ela tem como pano de fundo uma
lenda medieval que relata uma misteriosa catedral que, em certos momentos,
emergia das profundezas na costa da cidade de Ys. Os elementos de uma catedral
medieval e de sua musica estao caracterizados: sinos, harmonias, corais, o
fauxbourdon... tudo esta edificado sobre um movimento de notas graves,
condutoras, a semelhanca de um cantus firmus. O preladio, em uma relagao
polifonica discursivo-musical, “transcende a mera descrigao para se transformar
em uma parafrase e homenagem ao organum melismatico da Escola de Notre
Dame” (Lanna 2005, p. 66). Nesse ponto temos musica fazendo referéncia a um
texto (a lenda), mas também musica fazendo referéncia a outra musica (a
medieval, a musica litargica da igreja antiga), portanto esse enunciado musical
(o preludio La Cathédrale) esta impregnado de vozes além da voz do compositor.

Para nds, Alfred, Alfred — dpera cOmica em sete cenas e seis intermezzi—, de
Franco Donatoni, também apresenta bons exemplos de dialogismo mostrado e
polifonia discursivo-musical, neste caso, através do uso recorrente da citagao
textual e musical de compositores (menciona e inclui excertos de obras de outros
compositores: Vivaldi, Mozart, Bellini, Verdi...). A peca se passa em um quarto

do Hospital Alfred em Melbourne, na Australia, e o proprio Donatoni € uma das
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personagens da trama®. No Intermezzo IV, por exemplo, Donatoni (personagem)
recebe a visita do Doutor Professor Alfred Sovicki que lhe diz: “Sim, eu era um
bom fagotista: tocava também As Quatro Estacoes de Vivaldi. Devo voltar a
estudar, mas nao tenho mais tempo...””. Esse trecho ¢ destinado a voz (baixo
profundo) e fagote e comega com uma citacao musical do tema inicial da Sagragio
da Primavera (onde o fagote é protagonista), de Igor Stravinsky. Também sao
tocados excertos de As Quatro Estacoes. O dialogismo mostrado traz para a cena
uma interacao de varios compositores, varias vozes, vdrias consciéncias. A
musica comenta e completa o enunciado verbal. Sendo assim, ndo ha apenas o
contraponto a duas vozes entre a voz cantada e o fagote, existe uma polifonia —
isto é, outras vozes — além da relacao entre melodias atuais.

O dialogismo mostrado ou a utilizagao de materiais preexistentes tem sido
amplamente estuda nos meios musicais: Leonard Meyer (1967), ]J. Peter
Burkholder (2001), David Cope (1997; 2005), Stefan Kostka (2006) sao apenas
alguns dos autores que se detiveram sobre esse tema. Meyer interessou-se em
como a musica do passado pode penetrar na nova, denominando esse fendomeno
como intra-artistico (Meyer 1967, p. 194). Ele distingue quatro maneiras de como
a musica de outras épocas pode ser usada no presente: parafrase (paraphrase),
empréstimo (borrowing), simulagdo (simulation) e modelagdo (modeling).
Burkholder escreve cuidadosamente o verbete “empréstimo” (borrowing) para o
Dicionario Grove de Musica, alocando sob esse termo diversos casos de
incorporagao da musica alheia (e propria) ao longo da historia (descritos pelos
proprios compositores ou estudados e denominados por pesquisadores
posteriores), como o pastiche, parddias, parafrases, citagdes, o quidlibet,
incatenatura, centonization etc. Kostka dedica um capitulo de seu Materials and
Techniques of 20"-Century Music para descrever os processos composicionais mais
recentes (século XX) que lidam diretamente com um enunciado musical
preexistente. A esse capitulo ele denominou “importacoes e alusoes” (imports and
allusions). O autor reconhece esses termos como “influéncias externas que tém

efeitos sobre a musica do século XX”. Segundo o autor, tais influéncias podem

¢ O compositor de fato esteve internado nesse hospital e, de acordo com o libreto, cada evento da
Opera aconteceu realmente durante o més de novembro de 1992, somente os nomes sao
inventados.

7 “Si, ero un bon fagottista: suonavo anche le ‘Stagioni’ de Vivaldi. Devo rimettermi a studiare,
ma no ho mai tempo...”
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vir do passado (neoclassicismo, citagoes), do presente (musica folcldrica, jazz) e
da musica “nao-familiar” (musicas de outras culturas) (Kostka 2006, p. 157).
Cope (2005) também abriga sob o termo “alusao” um conjunto de procedimentos:
citagdes (quotations), parafrases (paraphrases), semelhangas (likenesses),
“estruturalidades” (frameworks) e caracteristicas em comum (commonalities). Esse
autor, em outro momento — em Techniques of the Contemporary Composer (1997) —
aponta para outros tipos de relagdes entre materiais de diferentes procedéncias
como recurso composicional, ou seja, pegas que podem conter, a0 mesmo tempo,
linhas seriais, atonais, tonais, etc.

Alguns compositores também dao atengao especial para o trabalho
criativo sobre uma obra preexistente, seja em um processo composicional
propriamente dito ou em algum tipo de reelaboracdo (orquestragao, adaptacao,
arranjo..., comuns aos estudos da composi¢ao musical, artisticamente bastante
ricos e que revelam também aspectos dialdgicos essenciais). Compositores como
Luciano Berio, Salvatore Sciarrino e Silvio Ferraz desenvolveram conceitos
importantes em torno do assunto: Berio (2006) fala em transcrigdo, Sciarrino (2001)
em elaboracdo, Ferraz (2008) em reescritura. A transcri¢do para Berio tem uma
acepgao bastante ampla e aborda desde uma forma musical (como a giga, ele cita)
— que estabelece certos preceitos com os quais os compositores dialogam e
remetem-se, inevitavelmente, ao trabalho alheio (a outras gigas, por exemplo) —
até suas proprias obras, como os Chemins, o terceiro movimento da Sinfonia,

7

Rendering, “points on the curves to find...”, entre outras. Sciarrino tem ideias
proximas de Berio, mas prefere o termo “elaboragao”, principalmente quando se
volta para trabalhos de adaptagdes e transposi¢oes instrumentais. Na visao do
compositor, o original deve permanecer absolutamente reconhecivel, ao mesmo
tempo, ter uma nova fisionomia, uma nova vida, um novo corpo: “nao uma
roupa moderna, mas um corpo moderno” (Curinga 2008, p. 348). Ja para Ferraz
(2008) (que elabora muito das suas ideias a partir das obras e pensamentos de
Jiirg Stenzl, Sciarrino e Berio) a nogao de reescritura envolve a criagao a partir de
musicas preexistentes. Ele declara que, de modo geral,

a reescritura é “simplesmente tomar um trecho de musica de outro

compositor, uma frase, uma sequéncia harmonica, um timbre, e copia-la de

modo irregular, arrastando as notas para lugares errados, fazendo pequenos

ou grande retardos e antecipagOes, esticando algumas passagens” (Ferraz
2008, p. 50).
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Nessa pequena selecao de musicologos e compositores percebemos o fio
dialdgico que os une, tanto na discussao tedrica como na relagdo entre obras
musicais. Contudo, ndés ndo vamos nos aprofundar nas especificidades que cada
autor propoe diante da presenga patente de vozes agregadas a voz do compositor
em uma criagao musical. Utilizaremos, por nossa vez, dialogismo musical como
um termo adequado e abrangente o suficiente para reunir essas diversas praticas
criativas em musica que lidam de alguma forma com o discurso alheio (outras
musicas, partes de musicas, textos, outras artes, culturas etc).

Do lado da linguagem verbal, reafirmamos que o dialogismo, como
elemento composicional, tornou-se o fundamento para o romance polifonico —
“o romance polifonico € inteiramente dialdgico”, disse Bakhtin (2013, p. 47). O
autor de um romance polifdnico dialoga com muitas vozes, mas nao as subjuga,
sendo se posiciona lado a lado, nao privilegia uma em detrimento de outra,
mesmo se tratando da relagao entre sua prdpria voz e a de uma personagem. O
romance polifdnico permanece permeavel aos varios discursos (politico,
religioso, filosofico etc), nao se fecha no autoritarismo da ultima palavra sobre
qualquer assunto. Sendo assim, investigaremos como certas caracteristicas do
romance polifonico podem estar presentes na criacao musical e como elas se

agregam para uma definicao mais ampla de polifonia no seio da Musica.

3. Desenvolvimento historico da polifonia

“Dostoiévski é o criador do romance polifonico”, mas isso nao quer dizer
que nao aconteceram manifestagdes polifonicas em literaturas anteriores ao
escritor, ainda que elas sejam apenas um vislumbre da construgao composicional
inaugurada por ele. A satira menipeia, por exemplo, “é dialdgica, cheia de
parodias e travestizagOes, dotada de numerosos estilos” e que “nao teme nem
mesmo 0s elementos do bilinguismo”, e, segundo Bakhtin (2014, p. 416), essa
forma textual permite uma “reflexdao socialmente multiforme e polifonica da sua
época”. Porém, seguindo o pensamento bakhtiniano, essas manifestagOes
polifonicas sao apenas os rudimentos daquilo sera desenvolvido na escrita de
Dostoiévski:

Dostoiévski é o criador da polifonia auténtica, que, naturalmente, nao existiu

e ndo poderia ter existido no didlogo socratico, na antiga satira menipeia, na
peca de mistério medieval, em Shakespeare e Cervantes, Voltaire e Diderot,
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Balzac e Hugo. Mas a polifonia foi preparada de maneira fundamental por
esta linha de desenvolvimento na literatura europeia. Toda essa tradicao,
comec¢ando com o dialogo socratico e a menipeia, renasceu e se renovou em
Dostoiévski na forma original e inovadora do romance polifonico (Bakhtin 2013,
p. 178).

Pensando na relagao da linguagem verbal com a musica para caracterizar
o romance polifonico, Artur Roman (1993) procura diferenciar que, enquanto as
analogias de Komarovicth e Grossman referem-se a polifonia tonal barroca
(propria dos séculos XVII-XVIII), Bakhtin evoca a polifonia modal (dos séculos
XIV-XVI). Nesse periodo modal, como evidencia Roman, encontram-se
exemplos de composicoes com grande numero de vozes, muitas vezes
politextuais, o que torna muito atrativa a comparagao com a concepgao
bakhtiniana. No entanto, as caracteristicas musicais dessa época nao sao
totalmente equivalentes ao pensamento plural e dialogico explorado no romance
polifénico, também sao ainda os primdrdios do que se desenvolvera na escritura
musical polifdnica em anos posteriores.

A peca de Thomas Tallis (1505-1585), Spem in Alium (a quarenta vozes),
ou Deo Gratias (a trinta e seis vozes), de Johannes Ockeghem (c. 1420-1497), por
exemplo, diante da quantidade notavel de partes, sao certamente polifonicas sob
a Otica da textura musical, mas tornam-se obras de tendéncias monologicas uma
vez que as vozes dos coros dizem a mesma coisa, musicalmente e
discursivamente. Desta forma, as belissimas sonoridades resultantes dessas
pecas tém, por fim, uma tnica consciéncia, apesar de tantas linhas melddicas.

As obras politextuais pré-renascentistas ou renascentistas — muito
atrativas do ponto de vista do discurso, pois dois ou mais textos eram cantados
ao mesmo tempo em vozes diferentes — nao apresentam um material musical
(estilo, estrutura, fraseologia, harmonia) tao distinto das obras da mesma época
com um texto sO. A discrepancia (ou individualidade) que podia haver entre os
textos de uma peca politextual (um texto sacro cantado junto a um profano, um
texto em latim com outro em francés, por exemplo) nao é refletida musicalmente,
ainda se percebe um controle monoldgico do compositor.

Contudo, é desde esse periodo da musica ocidental que se pode observar
as fontes do tipo de polifonia que vamos tratar aqui, uma polifonia com
caracteristicas proximas do romance polifonico apregoado por Bakhtin na
literatura. Trata-se de uma estratégia especial de composi¢ao que se estabelece

ao dar preferéncia a alteridade, ao discurso reportado, a referencialidade, ao
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contraditdrio, a polémica... isto ¢, as relagOes dialdgicas explicitas desenvolvidas
musicalmente. Desse ponto de vista, teremos como referéncia musicas de Gustav
Mahler, Charles Ives, Alban Berg, Igor Stravinsky, Dmitri Shostakovitch, Alfred
Schnittke, Henri Pousseur, Luciano Berio entre outras, mas, neste texto, nos
concentraremos mais especificamente na peca eletroactstica Cantico das Criangas
Corrompidas, de nossa autoria. Vamos, em primeiro lugar, tracar a linha de
desenvolvimento do dialogismo musical da qual resultard essa polifonia
multidimensional, a que chamaremos [meta]polifonia. Uma vez que o vocabulo
“polifonia” nos parece sobrecarregado — “polifonia musical”, “polifonia
discursiva” (Andlise do discurso, Ducrot), “polifonia literdria” ou “romance
polifénico” (Bakhtin), “polifonia discursivo-musical” (Lanna) —, o prefixo “meta”
pode ser adequado para distinguir quando falarmos da reapropriagao conceitual
do termo da literatura para a musica, ou seja, aclarar que estamos nos referindo
a um fendmeno (um contraponto) “além do” conceito tradicional vigente na
musica. A [meta]polifonia como consequéncia de um trabalho com alto teor
dialogico em que o compositor lida com vozes imisciveis e/ou contraditdrias, mas
equipolentes, sem deixar sua propria voz sobressair.

Na Renascenga, estratégias composicionais como a “missa a teneur” ou a
“missa parafrase” apresentam um dialogismo detectavel, isto é, um tipo de
dialogismo mostrado em musica. Na primeira, as vozes musicais eram
estruturadas em torno de um tema melodico preexistente, geralmente extraido
de um canto gregoriano, que aparecia como cantus firmus no tenor (voz de
sustentacao) de cada secao (Sadie 1994); na segunda, dava-se a apropriagao de
melodias populares (sobre temas variados, inclusive profanos). E possivel ouvir
nesses exemplos a convivéncia de elementos dispares (o canto gregoriano com
as linhas melodicas renascentistas, a melodia popular com a sacra). Nesse
contexto, tais eram as apropriagoes de melodias e textos profanos na cena
musical eclesiastica catolica da renascenga que os lideres da igreja decidiram
legislar, no Concilio de Trento (o “Concilio da Contra-reforma”, que durou de
1545 a 1563), proibindo esse tipo de processo composicional com materiais
estranhos as regras de fé da instituigao.

Pelo lado da Reforma, seguindo as propostas luteranas de popularizagao
dos ensinamentos biblicos, alguns compositores (além de compor hinos no
vernaculo, como o proprio Martinho Lutero), trocavam os textos de cangoes

seculares adaptando-as para serem cantadas pelos fiéis na prestagao do culto
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(processo conhecido como contrafactum) (Mendonga 2017). Johann Sebastian
Bach (1685-1750) utilizou muitas dessas melodias em suas obras, principalmente
em cantatas. A época de Bach assistiu a consolidagao do sistema tonal, em
substituicdo ao modalismo. Portanto, algumas das melodias antigas,
caracteristicamente modais, recebem nas maos do compositor uma
harmonizacao tonal, e, em decorréncia disso, uma coabitacdao entre esses dois
sistemas.

A melodia Une jeune fillette de grand” valeur, de compositor desconhecido
(composta antes de 1557, pois ja aparece em publicagao desse ano), de carater
tipicamente modal, passou algumas vezes pelo contrafactum, recebendo textos
adaptados para o louvor sacro (Von Gott will ich nicht lassen é a versao mais
conhecida), além de adquirir uma roupagem tonal (principalmente através da
forma de coral luterano). Bach a utiliza repetidas vezes, como ao final da cantata
Herr, wie du willt, so schicks mit mir (BWYV 73) ou no inicio da cantata Was willst du
dich betriiben (BWV 107). Outros compositores também trabalharam sobre o hino
Von Gott will ich nicht lassen, como Heinrich Schiizt (SWV 366) e Dietrich
Buxtehude (BuxWV 221), a quem Bach admirava. Em tudo isso vé-se que as
raizes dialogico-musicais dessas obras atingem a relacdo sacro/secular,
modal/tonal, coral/polifonia e a relagao entre compositores, assim, apresentam
um principio polifdnico além do contraponto entre notas.

Permanecendo no universo bachiano, consideremos um outro germe da
[meta]polifonia, o quodlibet: criagao, “geralmente ligeira ou bem-humorada, em
que trechos de melodias e textos conhecidos aparecem em combinagoes
sucessivas ou simultaneas” (Sadie 1994). O prestigiado biografo de Bach, Johann
Forkel (1749-1818), relata que a familia Bach — formada quase inteiramente de
musicos — tinha encontros anuais nos quais uma das principais atividades era a
improvisacao de um quodlibet. Nessas reunides, a primeira agao era cantar um
coral sacro, dolente, para, em seguida, fazer brincadeiras musicais em torno
desse coral, improvisando e enxertando cangdes populares reconheciveis
(alegres ou tristes) na harmonia, o que causava grande divertimento e
gargalhadas dos presentes (Forkel 1998, p. 424).

Talvez com esse mesmo espirito jocoso, Bach escreve o Quodlibet da
trigésima e ultima variagao das Variagoes de Goldberg. Ali, o compositor intercruza
duas cangdes populares conhecidas com a linha de baixo originaria da Aria

inicial. Essa linha de baixo é a principal ligacao entre as variagdoes, mas também
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ha indicios de ser um tema recorrente entre compositores do Barroco — pelo
menos 0s oito primeiros compassos, que aparecem também em obras de G.
Handel, H. Purcell e F. Couperin (Jank 1988). Os textos das cangdes utilizadas na
derradeira variagao, em traducao livre, dizem: “estou ha muito tempo longe de
voce” e “repolhos e nabos me afastaram”. Isso sugere, de um ponto de vista da
polifonia discursivo-musical e com certa dose de humor, que as “muitas”
variagoes deixaram “longe” a dria inicial e que ficou certa “saudade” dela, assim,
apos esta tiltima variagio, a Aria retorna da capo concluindo a peca.

Na obra catalogada como BWYV 524, Bach utiliza um outro modelo de
quodlibet, mas igualmente rico para nossa discussao. Essa obra, ja inteiramente
cOmica e irdnica, justapde textos e musicas de procedéncias variadas. E possivel
ouvir cangdes populares, salmodias, antifonia, coral, hino... tudo em uma
divertida gozagao com estilos musicais em voga na época. Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791) também compds um quodlibet instrumental com ideias
semelhantes: Galimathias musicum (Quodlibet) (K. 32), obra ainda de sua infancia.
Mozart encadeia pequenas pecas de caracteres e procedéncias distintas
(possivelmente baseadas em pecas de outros compositores contemporaneos)
formando um conjunto heterogéneo e de viés humoristico.

Todavia, obras comicas normalmente tém por detrds uma consciéncia
sobressalente (que critica, polemiza, satiriza etc.) enquanto em uma
[meta]polifonia (assim como no romance polifonico) vozes contraditorias (sérias
e cOmicas, por exemplo) encontram-se em pé de igualdade. Nesse sentido, uma
outra obra mozartiana vai ao encontro de nossa argumentagao. Enquanto
compunha a opera Don Giovanni, Mozart procurou fazer conviver elementos
dispares, algo nao usual no género em sua época. Ele busca na literatura as bases
para suas propostas:

Shakespeare nos ensinou a aceitar uma infusao do elemento comico em pecas
de um assunto sério, mas Shakespeare era um inovador, um romancista e,
medido por padrdes antigos, seus dramas sao irregulares. Os italianos, que
seguiram modelos cldssicos, por uma razdao amplamente explicada pela
génese da forma de arte, excluiram rigorosamente a comédia das Operas
sérias, exceto como intermezzi, até chegarem a uma terceira classificagao, que

chamaram de épera semi-séria, na qual um assunto sério era animado com
episddios cOmicos. Nossos gostos dramaticos fundamentados em
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Shakespeare, estamos inclinados a colocar Don Giovanni como uma tragédia
musical (Mozart, In: Kerst 1905, p. 27-28)8.

Essas ideias heterogéneas levaram o compositor a definir Don Giovanni
como Drama giocoso. Um trecho nos chama particularmente a atencao nessa obra:
uma passagem do finale do primeiro ato. Ali, as trés orquestras sobre o palco
tocam para as trés camadas da sociedade dancarem enquanto o Don Giovanni
canta um hino pseudo-revolucionario. Em 1882, o compositor Charles Gounod
(1991, p. 44) descreve este trecho da seguinte forma:

[...] o minueto é confiado a orquestra principal, enquanto a pequena
orquestra vai, por seu turno, dividir-se em dois grupos que farao ouvir um
segundo motivo de danga em 2/4 e um terceiro motivo em 3/8, numa dessas
combinagdes de contraponto com que a engenhosidade de Mozart fazia um
verdadeiro jogo. Os diversos ritmos de danga das trés orquestras, as vozes
das personagens os apartes vigilantes de Dona Anna, Dona Elvira e Don
Ottavio, 0 mau humor de Masetto, a pertubagdo de Zerlina, tudo isso se

move, se agita e se concilia, sem se confundir, com uma mobilidade e uma
habilidade consumadas [...].

A combinacdo polimétrica das diferentes dancas, as multiplas
personalidades, as referéncias aos extratos sociais, ou ainda, o contraponto
musical, a polifonia discursivo-musical e os enunciados musicais com certo teor
de alteridade estao amalgamados em um redemoinho dialégico que € a base do
pensamento composicional [meta]polifonico.

Trafegando momentaneamente de volta aos estudos literarios pela otica
do pensamento bakhtiniano, observamos que Shakespeare, em quem Mozart se
inspirou, ainda que tenha contruido um mundo artistico com maultiplas
personagens (personalidades), ele nao o faz como acontece no romance
polifénico. Segundo Bakhtin (2013, p. 38), o dramaturgo inglés pertence aquela
“linha de desenvolvimento da literatura europeia na qual amadurecem os
embrides da polifonia e que, nesse sentido, foi coroada por Dostoiévski”. Bakhtin
(2013, p. 38-39) da trés razodes pelas quais ele nao considera Shakespeare um
autor polifénico: 1) no drama shakespeariano ha uma multiplicidade de planos,
mas nao uma multiplicidade de mundos; admite apenas um, e nao varios
sistemas de referéncias; 2) ha em cada drama apenas uma voz plenivalente do

herdi, ao passo que a polifonia pressupde a multiplicidade de vozes plenivalentes

8 Carta ao pai, Leopold Mozart. Viena, 16 de junho de 1781.
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nos limites de uma obra; e 3) as vozes em Shakespeare nao sao pontos de vista
acerca do mundo no grau em que o sao em Dostoiévski.

Isso também nos leva a refletir que, apesar das manifestagoes de
principios da [meta]polifonia em musicas anteriores, é somente por volta do
século XX que ela pode manifestar-se de maneira plena e, nesse sentido, ser
coroada, em nossa opiniao, por Mahler. Berio (2017, p. 290) destaca que com a
obra de Mahler ingressamos num novo tipo de narratividade em musica, ¢ um
ponto de referéncia de “uma narrativa musical de memdrias e de coexisténcias
inesperadas, de didlogos e de referéncias dialéticas entre materiais heterogéneos
e formacao de um senso musical organicamente profundo”. O compositor
italiano define a musica de Mahler como um tipo de meta-narratividade pois
parece narrar a si propria, seu proprio interior, assim como certas obras literarias
(de James Joyce e Robert Musil, por exemplo) que ele define como “polifonicas”
(com conceitos proximos aos de Bakhtin), “linguagem de linguagens” (Berio
2017, p. 290). As composicoes mahlerianas admitem varios mundos e varios
sistemas de referencialidades (o cldssico, o banal, o popular, o erudito, o sério, o
cOmico, o antigo, 0 novo...), varias visdes de mundo que concorrem em uma
pluralidade de vozes equipolentes.

A referencialidade deflagrada na musica de Mahler € um dos fatores que
motiva Berio a compor o terceiro movimento da sua Sinfonia —no qual o Scherzo
da Segunda Sinfonia do compositor vienense serve de esqueleto para sustentar
uma série de citagdes musicais de outros compositores. Berio (1988, p. 94)
descreve que esse esqueleto ora surge nitidamente, ora desaparece e torna a
aparecer e nunca estd sozinho: “acompanha-o a histdria da musica que ele
proprio desperta em mim”, ele diz. O compositor ressalta que ja ha no Scherzo de
Mahler toda uma pluralidade de niveis e abundancia de referéncias e considera
que no terceiro movimento da Sinfonia, junto as outras citagcdes, muitas vezes
coexistem simultaneamente até quatro referéncias diferentes. Esse conglomerado
de exemplos de dialogismo musical entra em contraponto, revelando multiplas
vozes além daquelas percebidas a primeira vista na partitura.

A polifonia dostoieviskiana traz para a narrativa a pluralidade do mundo
real, com todas as suas contradi¢oes e diversidade de opinides construidas ao
longo da historia. Essa realidade multivocal externa, através do olhar artistico, se
transforma em obras musicais, romances, pinturas etc. com tendéncias

[meta]polifonicas. Nesse sentido, Berio (2017, p. 450) declara:
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A histéria por sua natureza é uma polifonia, é um ponto de encontro de
muitas coisas diversas. E esta multiplicidade de aspectos e sobretudo esta
complementariedade de fungdes musicais e intelectuais que me interessa
muito e que, particularmente, tem caracterizado o nosso século.

Esse tipo de interlocucdo entre elementos de diversas procedéncias e a
consequente abertura para a voz alheia sdo marcantes em algumas obras do
século XX. No universo operistico, por exemplo, surgem tragos importantes
dessa [meta]polifonia: Wozzeck, de Berg, € notavel nesse sentido, mas também
Lulu, obras que tanto musical como textualmente apresentam um discurso
povoado por muitas vozes — flertes com o tonalismo, com formas antigas, com a
musica popular...; The Rake’s progress, de Stravinsky, que aproxima o recitativo
barroco a estruturas modernas numa trama que traz elementos do Fausto ou de
Don Giovanni; e A Vida com um idiota, de Schnittke, que entre enredo, personagens
e enunciados musicais encontram-se elementos que apontam em varias diregoes:
o belo, o comico, o triste, o0 repugnante, o cinismo, a alteridade sao elementos de
igual importancia nessa obra.

Ferraz e Teixeira (2019), em torno do conceito de reescritura, fazem uma
revisdo panoramica concluindo que a expressao de alteridade talvez seja um
novo tipo de relagao musical que o repertdrio atual esteja propondo. Ao longo
da histdria, a composi¢ao musical, apos a sujeicao a uma igreja, a uma corte, a
um espirito genial ou a uma visao turva do gosto da massa, torna-se uma relacao
de sujeicao mutua ao outro (Ferraz; Teixeira 2019, p. 266). Nesse sentido, o

compositor da voz e fala através da voz alheia.

4. Cantico das criangas corrompidas

Diante dessa perspectiva interacional proposta pela modernidade e
através do estudo da obra bakhtiniana e dostoievskiana surgiram as primeiras
ideias para a composicao de Céntico das criangas corrompidas, obra eletroactstica
acusmatica composta no ano de 2019.

Nesse universo dialogico em que constantemente recorre-se a voz alheia
para expressar a si proprio, encontramos nas palavras de Pousseur (2009)
interesse semelhante ao que nos guiou no projeto composicional de Cantico das
criangas corrompidas:

Frequentemente pensei que sé estaria satisfeito com minha linguagem
musical no dia em que sentisse capaz de nela inserir elementos antigos de

181



182

VASCONCELOS, F. [Meta]polifonia em Cantico das Criancas Corrompidas

uma maneira tao organica quanto um J.S. Bach ao integrar o coral protestante
— e, por meio dele, ecos de certa maneira reconheciveis na modalidade
gregoriana — em sua textura polifénica tipicamente tonal (Pousseur 2009, p.
193).

Nessa ocasiao, Pousseur estava em processo de composi¢ao de sua dpera
em dois atos, Votre Faust (1967), uma obra eletroactistica mista. A maneira como
Bach incorpora vozes alheias — uma melodia modal revestida da harmonia tonal,
fragmentagao de corais para uma construgao polifonica etc. —, teve influéncia
sobre a composicao de Pousseur que € praticamente feita s6 de citagdes, mais ou
menos extensas, mais ou menos deformadas ou desenvolvidas e
consequentemente mais ou menos reconheciveis (Pousseur 2009, p. 193) (o que
também nao fica longe de algum tipo moderno de quodlibet). Outra influéncia
importante para a concep¢ao de Pousseur veio da literatura: “Michel Butor havia
feito um abundante e belissimo uso de citacOes literarias” e isso o levou a
vislumbrar a integragao paralela de citagoes musicais (Pousseur 2009, p. 193).
Assim como em Votre Faust, Cantico das criangas corrompidas é feita quase que
inteiramente de citagdes (mais ou menos modificadas), isto é, o dialogismo
mostrado € a fonte da estruturagao composicional (ver Fig. 1).

Francis Dhomont, acerca de Frankenstein Symphony (1997), obra também
com inspiragao literaria (em Frankenstein ou o Prometeu moderno de Mary Shelley),
descreve-a como um “monstro acusmatico”, criado a partir de “fragmentos das
obras de 22 compositores e amigos” (dos quais muitos foram seus alunos)
(Dhomont 1997). Em Céntico das criangas corrompidas as citagoes musicais sao de
obras que julgamos importantes para nossa formagao na composigao
eletroacustica, ou seja, ndo recorro a obras de alunos (ao contrario de Dhomont),

mas a obras de mestres (dentre os quais esta o proprio Dhomont).
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Figura 1: Gréfico de obras citadas em Cintico das criangas corrompidas.
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Outro contato dialogico evidente em Cantico das criangas corrompidas se
manifesta no titulo, que remete imediatamente ao Cantico dos adolescentes (Gesang
der Jiinglinge, 1956), de Stockhausen. De fato, a peca de Stockhausen ¢é utilizada
como espinha dorsal, uso semelhantemente ao que faz Berio do Scherzo de
Mahler em sua Sinfonia (portanto, o compositor italiano € outro interlocutor de
destaque). Assim como Bach na trigésima variagao (quodlibet) das Variagoes de
Goldberg mantém a base da 4ria inicial (recorta-a, modifica-a) e sobre ela traz
materiais reconheciveis (que também sofrem modificagdes) criando um
contraponto entre materiais proprios e alheios, em Cantico das criangas
corrompidas pretende-se explorar aos extremos essa apropria¢ao dos enunciados
de outrem e reelabora-los em um novo contexto, como assim o faz o grande génio
do barroco, resultando em uma polifonia plena de alteridade.

Para Berio, no “Scherzo” mahleriano esta colada toda a Histéria da Musica
até aquele momento. A peca de Stockhausen, por sua vez, também revela uma
concentragdo de manifestagoes musicais historicamente importantes, nao
somente como peca representativa da unidao entre as escolas francesa e alema de
tape music (musica concreta e musica eletrOnica, respectivamente), mas como
emblema da nova consciéncia musical que se firmava a partir de 1945, seja pela
afirmacao dos meios eletroacusticos ainda em tenro desenvolvimento ou pelo
pensamento filoséfico da musica que passava a lidar com novos paradigmas
(auséncia da escrita musical, o continuum sonoro, a auséncia de um intérprete ao
vivo etc.). Stockhausen também entra no bojo dialogico de compositores que
trabalharam uma composigao eletroactstica altamente munido de enunciados
musicais alheios, que é o caso da peca Hymnen (1967) (que também tem versoes
em eletroactsstica mista). Hymnen, ou hinos, retine recortes de quarenta hinos
nacionais, dos quais alguns tem claramente maiores proeminéncias e sao
unificadores e centrais para a escuta, ou melhor, também servem de esqueleto
para a estrutura, mas que nao fazem calar os demais hinos senao envolvem-se
conjuntamente em um discurso musical [meta]polifonico.

Ao lado de Cantico dos adolescentes, Os Irmdos Karamazov, de Dostoiévski,
tem forte influéncia sobre a concep¢ao de Céantico das criangas corrompidas. As trés
obras tangem, em seus contetdos semanticos, questdes que versam sobre a
religiosidade, sobre a tematica da crianca e, principalmente, sobre o

relacionamento humano.
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No livro de Dostoiévski, a existéncia de Deus é questionada por Ivan
Karamdzov diante de relatos sobre tratamentos brutais a que criangas eram
submetidas na Russia. Em outro momento do romance, o monge Zossima narra
e evidencia jovens que, desde as menores idades, sdo explorados e for¢ados pelos
caminhos do despudor e da desonestidade:

Vi em fabricas até criangas de dez anos: fracas, estioladas, encurvadas e ja
depravadas. Ambiente abafado, maquinas batendo, todo o dia trabalhando,
palavras obscenas e vinho, vinho; é disso que precisa a alma de uma crianca
ainda tao pequena? (Dostoiévski 2012, pp. 427-428).

Mal ainda atual, criancas que foram corrompidas, abandonadas, se
tornaram torpes, mal-educadas e até cruéis é um fato verossimil em qualquer
parte do mundo. Zossima também discursa — com varias referéncias biblicas —
que o isolamento do homem ¢é semelhante ao suicidio e sua esséncia € o amor
fraternal e a vida em uniao.

Ja em Cantico dos adolescentes, o texto literario utilizado por Stockhausen é
baseado em uma passagem biblica — nos versiculos (considerados apdcrifos) do
capitulo 3 do livro de Daniel — que narra a oragao (em forma de cantico) dos
jovens judeus que seriam executados em uma fornalha por serem fiéis a seus
principios. Eles se recusaram a adorar uma estatua como a Deus, dando um
exemplo de integridade. O rei do império babilénico, Nabucodonosor, oferece
uma segunda chance aos jovens:

Agora, pois, se estais prontos, quando ouvirdes o som da buzina, da flauta,
da harpa, da sambuca, do saltério, da gaita de foles, e de toda a espécie de
musica, para vos prostrardes e adorardes a estatua que fiz, bom €é; mas, se
nao a adorardes, sereis lancados, na mesma hora, dentro da fornalha de fogo
ardente. E quem é o Deus que vos poderd livrar das minhas maos?
Responderam Sadraque, Mesaque e Abednego, e disseram ao rei
Nabucodonosor: Nao necessitamos de te responder sobre este negocio. Eis
que o nosso Deus, a quem nds servimos, é que nos pode livrar; ele nos livrara
da fornalha de fogo ardente, e da tua mao, 6 rei. E, se nao, fica sabendo ¢ rei,

que nao serviremos a teus deuses nem adoraremos a estatua de ouro que
levantaste (A Biblia, Daniel 3:15-18).

Evidentemente, os jovens foram castigados, contudo nao sofreram danos.
De dentro da fornalha eles cantam (o texto do Gesang der Jiinglinge) e, apos algum
tempo, sao retirados ilesos.

O encontro ao redor da estatua erguida por Nabucodonosor ¢ marcado

pela orquestra babil6nica que retine “toda espécie de musica”, pelo concilio das
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diversas nagdes dominadas, pelo encontro de diferentes culturas e idiomas. Na
tradigao judaico-crista, a origem do império babilonico tem suas raizes no mito
da Torre de Babel, tanto que Babel € a tradugao hebraica para Babilonia e cuja raiz
etimologica designa “confusao”. No episodio da construgao da torre, Deus teria
criado os diferentes idiomas: “e o Senhor disse: eis que o povo € um, e todos tém
uma mesma lingua [...]. Eia, desgamos e confundamos ali a sua lingua, para que
nado entenda um a lingua do outro” (A Biblia, Géneses 11:6-7). Alguns dicionarios
da nossa lingua trazem Babel como um figurativo para “confusao de linguas,
vozearia confusa, algazarra, balbardia”, mas também “diversidade,
multiplicidade, variedade” ou “ruido ou interferéncia decorrente de um ntimero
excessivo de canais de simultaneos de informacio” (Michaeles 2021). E nesse
sentido que a referéncia a Babel pode ser adaptada bastante bem para uma
descricao de Cantico das criangas corrompidas e, ainda melhor, quando falamos em
[meta]polifonia; neste caso, a significar ndo um quadro incompreensivel de
enunciados musicais desconexos, mas a autonomia, diversidade e independéncia
dos materiais utilizados e suas combinag¢des (simultaneas ou justapostas) que,
nesse sentido, pdem a dialogar muitos idiomas (isto é, estilos) préprios de cada
compositor citado.

Literalmente um pouco mais proximos do episodio relatado no Génesis,
destacamos em Céntico das criangas corrompidas a presenga de algumas linguas,
como alemao, franceés, portugués, latim e grego, o que traz, de certo ponto de
vista e em menor escala, a universalidade anunciada pelo compositor de Hymnen
que com processo semelhante retine muitos idiomas, mas com ideias que, ao
invés de espalhar como em Babel, pretendem uniao.

Outro momento especifico que destacaremos aqui ¢ a utilizacdo de uma
citagao da citagao em meios estritamente musicais. Magic, de Panayiotis Kokoras,
¢ uma das pecas das quais sao retirados os materiais que integram o Céntico das
criangas corrompidas. Nessa obra o compositor grego explora sons de piano dentre
os quais, em dado momento, surge uma citagao do inicio da Sonata op. 53
(Waldstein), de Beethoven. Esse trecho é replicado em Cintico das criangas
corrompidas. O conteido semantico da citacao de Kokoras citando Beethoven é
ambiguo. Mais uma vez recorrendo a voz alheia para tentar descrever
procedimentos composicionais pessoais, citamos Bakhtin que, ao investigar as

formas textuais do helenismo classico, diz:
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Eram infinitamente diversificadas as formas de citacdo evidente,
semidissimulada e dissimulada, as formas de seu enquadramento dentro de
um contexto, as formas da sua entonagdo, e os graus de alienagao e
assimilagao citados do discurso de outrem. E aqui nao raro surge o problema
de saber se o autor faz uma citagao respeitosa ou, ao contrario, cita com ironia
e escarnio. A ambiguidade na atitude para com o discurso de outrem era
frequentemente proposital (Bakhtin 2014, p. 385).

O jogo dialdgico que conduziu nosso processo composicional trouxe essa
ideia de citagao da citagao tendo em vista o didlogo com a obra Offertorium, de
Sofia Gubaidulina. Nessa obra para violino e orquestra a compositora russa
utiliza o tema da Oferenda musical, de Bach, e ja pelo titulo percebe-se a conexao
entre obras. O tema ¢é atribuido ao rei Frederico II que entra como mais uma voz
alheia. Gubaidulina orquestra o “Tema do rei” como melodia de timbres
(Klangfarbenmelodie), procedimento que Anton Webern ja havia feito para o
Ricercare a seis vozes da Oferenda. Deste modo, a ideia da compositora promove
interlocucao entre ela, Webern, Bach e o rei Frederico. Em Offertorium coabitam
tonalismo e atonalismo, além da énfase no timbre caracteristica do século XX e
XXI.

A tematica da crianga recorrente em Os [rmdos Karamdzov, é o fio condutor
de Cintico das criangas corrompidas. O discurso desta peca ¢é tecido
polifonicamente, nao se posiciona em favor ou desfavor de alguma ideologia,
expoe as “personagens” e as deixa falarem por si. Contrapondo ao Cantico dos
adolescentes como espinha dorsal sempre presente em Cadntico das criangas
corrompidas estao alguns enunciados verbo-musicais. Destes, trés sao tirados de
obras acusticas: 1) as criangas de Shadows of time (de Henri Dutilleux) perguntam
“pourquoi nous? Pourquoi Iétoile?” — “por que nds? Por que a estrela”. Publicada
em 1997, trata-se de uma meditacao acerca do sofrimento das criangas judias
durante a Segunda Guerra e a se¢ao central é dedicada a Anne Frank, a seu diario
e a todas as criangas que morreram nos cinquenta anos subsequentes ao fim da
barbarie (1945-1995); 2) as criangas da ultima cena de Wozzeck (de Alban Berg)
brincam, cantam, ficam sabendo da morte de Marie e contam para seu filho que
brinca despreocupado: “Du! Dien Muther ist tot!” — “Vocé! Sua mae esta morta!”.
A crianga, agora Orfa, parece nao entender bem a situagao, continua a brincar, e,
apOos hesitar, segue as outras criangas que correram para o local onde o cadaver

foi encontrado; 3) um verso do poema surrealista de René Char musicado por
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Pierre Boulez em Le Marteau sans maitre: “Enfant la jetée promenade sauvage” —
“Crianga o pier passeio selvagem” (tradugao nossa)’.

Algumas gravagoes de criangas também se destacam. No entanto, essas
salientam um aspecto negativo das criangas: gargalhadas desaforadas e ironicas,
frases chulas e cheias de maldade (“merda”, “... s6 no meu enterro, filho de uma
puta”, sdo exemplos). Na secao final, uma crianca de dez anos diz: “criancas
como vocé deveriam queimar no inferno”. Esta frase pertence ao jogo de
computador (RPG eletronico) Undertale, que essa crianga apreciava na época da
gravacao. Na sequéncia, ap0s sons de criangas rindo, sofrendo e alegrando-se em
um parque, uma voz feminina (do Google) recita um texto do Evangelho em grego
em que o proprio Cristo diz: “Eu lhes asseguro que, a nao ser que vocés se
convertam e se tornem como criangas, jamais entrarao no Reino dos Céus” (A

Biblia, Mateus 18:3). Com essa frase termina Céntico das criangas corrompidas.

5. Considerag¢oes finais

A polifonia musical apresenta uma evolucao detectavel, nao somente
quanto aos aspectos harmonicos que se desenvolveram tornando-se mais
complexos a medida que se emancipavam dissonancias ou diante do
alargamento das possibilidades de combinagoes ritmicas, mas principalmente
através da permeabilidade as vozes alheias, na translucidez do dialogismo
através do qual o compositor abre mao do monologismo para dar lugar a outras
vozes, isto é, para outras consciéncias penetrarem seu universo criativo.

Voltado a linguagem verbal, Bakhtin (2016, p. 86) diz que, depois de
Dostoiévski, a polifonia cresce de forma imperiosa em toda literatura universal.
Contudo, ele nao expandiu essa ideia e toda sua rede de exemplos de romances
polifdnicos recai exclusivamente sobre Dostoiévski (Faraco 2009, p. 78). Nao é de
se estranhar que alguns autores, como James Joyce e Michel Proust, ficaram de
fora das consideragoes de Bakhtin uma vez que o pensador enfrentou o regime
podador da Russia durante a Guerra Fria (Clark; Holquist 2008, p. 331).

Para além dessa discussao, estamos interessados em uma polifonia que
refletia mais a utopia de Bakhtin e menos sua teoria analitica dos romances de

Dostoiévski, ou seja, a visao de um mundo real polifdnico: a unidao (mesmo em

9 Texto de dificil traducao, principalmente por tratar-se de poema surrealista



MUSICA THEORICA Revista da Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical 2021,
v. 6, n. 1, p. 165-191 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2021 — ISSN 2525-5541

desacordo) entre seres humanos (individuos coletivos) e dos textos produzidos
por eles que estabelecem relagdes dialdgicas infindas. Se considerarmos a
polifonia (e o dialogismo) como uma categoria filosdfica, uma visao de mundo e
nao propriamente uma categoria literaria (Faraco 2009), é possivel um transito
mais suave em dire¢io a um pensamento amplo de polifonia musical.
Dostoiévski sera a grande ilustracao do projeto filoséfico de Bakhtin (Faraco
2009). Ao lado desse pensamento podemos ser menos restritivos, nao legando a
um unico compositor a qualidade de polifdnico, mas a uma maneira de pensar
composigao.

Vendo a composi¢ao como uma atitude dialogica, o compositor interage
com o mundo ao seu redor, um mundo plural, heterogéneo, multivocal. Quando
o compositor se propoe a mediar, incorporar, colocar em didlogo — em seu
proprio discurso — enunciados (musicais ou nao) das diversas camadas,
ideologias, filosofias, musicas etc. da sociedade e os deixa manifestarem suas
consciéncias individuais e autdnomas (mas de repercussdao coletiva), ele se
encontra nesse ambiente [meta]polifdnico de criacao.

Nesse grande coloquio com a alteridade, ndao é somente a evidéncia do
dialogismo mostrado (citagdo, alusdao, empréstimo etc.) que resultarad
inevitavelmente em [meta]polifonia. Em Cantico das criangas corrompidas
recorrentemente mistura-se drama e bufonaria, comico e sério, sacro e profano,
tonalismo e atonalismo, obras acuisticas e eletroacusticas etc., além de referéncias
a outros compositores, embora nao citados, mas, ainda assim, presentes através
dos fios dialogicos que nos une. A exemplo da escrita de Dostoiévski, nessa peca
¢ dada importancia também as vozes que contrariam a propria alma do autor,
seja no teor semantico ou no estilo composicional. Ao dar voz ao outro, neste
contexto, o compositor evidencia a grande premissa de Bakhtin: a participagao

coletiva na formacao de sentido do enunciado, todos nos estamos envolvidos.
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