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A LAURA MONTEIRC ABRAHEAOD (in
memorian) - minha professora de harmonia
na Escola Municipal de Musica de S&o Pau-
lo e colega nas aulas do professor H. J.
Koellreutter, &as quais me encaminhou -,
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AVA
AVAVAL

6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



POLITONALIDADE »«» DISCURSCS DN

REACAO E TRANS-FORMACAO




"El progreso en el arte no

existe; la misica de hoy no es més
“evolucionada’ que la del pasado,
ni la del pasado, es més evolucio-
nada gque la de hoy. Lo que si hay
son transformaciones, cambios més
© menos radicales, segun loe om-
bres y las circunstancias. Son
cambios de tipo cualitative y no
cuantitativo."”

Mariano Etkin
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A POLITONALIDADE

1.1. A Politonalidade na produc@o de diferentes
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Nossa pesquisz gira em torno da politonalidade,
objetivando demonstrar a técnica politonal como sendo um
movimento de reagéo e transformagcdo. KReagcdo & desagre-
gacdo do Sistema Tonal (favorecendo a sua permanéncia) e
transformagcéo do Sistema na medida em que a simultanei-
dade de tonalidades, ao mesmo tempo que ratifica cada uma
delas, promove novoe e eignificativos resultados harmdni-
cos e timbristicos, resultando em uma expansdc do pensa-
mento tonal que, embora n&c rompa com O passado, trans-
forma-o.

Inicialmente, abordaremos a politonalidade sob o
aspecto técnico, sua fundamentacado tedrica, sua praxis e
sua uvwtilizacdo por diversoe compositores, particularmente
o francés Darius Milhaud, em cuja producdo o procedimento
politonal ganha expressdoc. Aborcdaremos também a relacéo
Politonalidade e Musica Brasileira, investigando tanto a
influéncia da nossa misica na produg8o politonal de Da-
riue Milhaud quanto a influéncia dessa técnica na pro-
ducdoc de compositores brasileiros.

A partir dai investigaremos a chamada Simultanei-

dade, processo explorado no inicio do nosso século em di-

ferentes Areas artisticas, e cujo paralelo musical, se-
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gundc nossas pesqQuisae, configura-se exatamente na téc-
nica da politonalidade, ampliando a poeticidade do dis-
cursc tonal.

Aseim, pesquisandc-se a Simultaneidade e sua
fungcdoc poética (segundo a conceituacdoc Jjakobsoniana), e
procedendo-g8e a andlises paralelas de trechos politonais,
concluiremos que a politonalidade € um processo que, como
supomos, envolve por um lado a afirmacdo do Sistema To-
nal, e por outrc, um saltc gualitativo do discurso tonal,

servindo-se para tanto de um recurso andlogo ao utilizado

por outras artes no inicio do século XX.

Como o discurso tonal tradicional, a politonali-
dade também possibilita multiplas interpretacgdes, fato
que, acabando por guestionar a sua efetividade, favorece
¢ surgimento da ambigiiidade, enriguecendo sobremaneira o

léxico da musica tonal do nosso século.
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Comc o Sistema Tonal, ao longo de sua permanén-
cia, apresenta-se em constante transformacdoc, chegamos em
fine do século XIX, em particular com o cromatismo wagne-
riano, & beira do n&o-tonal.

Tristdoc e Isolda, misica "'nervosa, doentia e pe-

rigosamente fascinante”, como dizia Nietzchel, "“trans-

figuracio musical do Amor, da Morte e do Nada'2, conduz o

Sistema & crise da harmonia.

Wagner instalara na musica uma espécie de croma-
tismo orgénico que, como assinala Henry Barraud,
“néo faz caso da hierarguia unifi-
cadora cléssica e visa ordenar,
numa unidade mais ampla, as tona-
lidades fugidias em que faz circu-

lar sua melodia continua. S

Com esse material ele cria uma misica movedicga,

que forcosamente alargaria o Sistema.

1.CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova histdéria da musica. 4@
ed. Rio de Janeiro: Alhambra, p. 255.

2.1d. ib., p. 216.

3.BARRAUD, Henry. Para compreender as musicas de hoje. 1&
ed. Sao Paulo: Perspectiva/EDUSP, 1975, p. 49.
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E se depois de Tristdo e Isolda Wagner volta &
tranqiiilidade do Sistema (com Os Mestres Cantores de
Nuremberg), a verdade é& que o0s musicoe, tendo provado do
"fruto proibido”, continuaram na escalada exploratdria
das fronteirae do Tonalismo.

Wagner com o seu procedimento cromédtico, Debussy
com a volta aos modos medievais, a explorac@o da escalsa
de tons inteiros e o resgate dos modos orientais, foram
compositores gque favoreceram, com suas posturas arroja-
das, a desagregacdo do Tonalismo. Mesmo porgque, se
Beethoven o alargara com suas liberdades modulatérias, e
ge Schubert, Chopin e Liszt foram mais longe com suas
inovac¢des harménicas, n#8o seria possivel caminhar mais
sem o0 ‘cromatismo destruir o sistema’4

A sua desagregac8o foili mais ou menos entrevista
por todos. Entretanto, muitos compositores da época con-
sideravam que o0 Sistema continha em si mesmo o principio
de sua permanéncia, assim como a musica diatdnica contém
em 81 mesma um cromatismc bastante desenvolvido, “desde

que ela o submeta as suas leis, forcando-o a respeitar a

polarizag@o tonal e o8 principios hierarquicos que 1lhe

dd&o sentido."® Logo, bastaria acabar com o cromatismo de-

sagregante e:

4.CARPEAUX, Otto M. Op. cit. p. 214-215.
Ssaldatdb. vp. (52,

AVA
AVAYA

s 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



"afirmar, ainda qQue vigorosamente,

o poder vitorioso do diatonismo,

que exploraria em s8seu proveito

todas as descobertas harmdnicas

deste inicio de século’€

Vincent d'Indy agarrou-se as velhas tradic¢fes
académicas. Bartdk apoiou-se no folclore e tentou a ex-
plorac@oc de um novo género de cromatismo. Schoenberg e
seus dois mais importantes alunos, Berg e Webern (segunda
escola de Viena), continuaram na exploracdo do total cro-
matico.

Uma das solugbes mais vivas propostas a essa
crise, de acordo com nossas pesqQuisas, corporifica-se na
técnica da politonalidade, perseguindo uma nova afirmac&o
do Sistema.

Recurso utilizado no periodo entre guerras e par-
ticularmente explorado pelos franceses, a politonalidade
parecia abrir perspectivas extremamente ricas para a ma-
gica desse periodo.

Como a exploracdo da politonalidade refletia uma
época de intensa busca por parte dos compositores, para
pbr fim & crise do Tonalismo, essa técnica afigurou-se
ent8o como um procedimento capaz de sustar a desagregac8o

tonal provocada em especial pelas vaguezas da harmonia de

6.BARRAUD, H. Op. cit. p. 50.
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Debussy, capaz de afirmar o pensamento tonal e de ali-
menta-lo com um novc sabor, procedente da simultaneizagéo
de diversas tonalidades.

Em linhas gerais, a politonalidade consiste na
guperposicdo de uma ou mais tonalidades, ou seja, é a
justaposigé&c de planos tonais.

Segundo Vincent Persichetti7, na politonalidade,

é importante que cada linha melddica mantenha a sua indi-

vidualidade, garantindo assim num total harmdnico polito-
nal.

Para que o efeitc politonal se caracterize, é ne-
cessario gque os centroese tonais em questdo estejam sufi-
cientemente distantes harmonicamente para que se produza
a devida fricc&c. Nesse sentido, o tritono € o intervalo
gue proporciona a mais distante relagcdc harmdnica entre
dois tons, sendo portanto o intervalo de maior ressonan-
cia para a obtencdo do efeito politonal numa combinacéc
dissonante de tonalidades. De onde se conclui que a qua-
lidade fundamental da politonalidade é determinada pela

relacdo tonal produzida pelas tdnicas combinadase.

Exemplo extraido de Féte de Printemps, de Albert

Roussel:

7.PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XX. Madri: Real
Musical, 1985, p. 258B.
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Em principio, todas as tonalidades podem ser su-
perpoetas. Deve-se no entanto considerar que tonalidades
em disténcia de gquinta fundir-se-d@oc mais do que outras
que estejam em distadncia de tritono ou de semitom, por
exemplo. Por essa razdo, estas duas uUltimas relagdes in-
tervalares (tritono e semitom) foram bastante utilizadas
no inicio do século XX, na busca da fricgcd@o politonal.
Observa-se também qgque quando as tonalidades empregadas
s8c menores, a fricc8o é ainda mais acentuada.

E ainda, quanto maie claramente definidas estive-
rem as tonalidades superpostas, mais nitido sera o efeito

politonal.

Os procedimentos basicos da técnica politonal sé&o

os seguintes:
a) politonalidade de acordes, onde temos superpo-
sicdo de acordes de tonalidades diversas, criando-se um

contraponto de acordes;

Fragmento de JIpanema, n°® 5 das Saudades do

Brasil, de Darius Milhaud:
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b) utilizacdic de uma nota ou acorde pedal, em
torno do qual se combina uma harmonia em uma outra tona-
lidade. Para Jean Deroux®, é no recurso do pedal - té&o
comum na musica tonal tradicional - gque encontramoe a

origem da politonalidade;

Fragmento de La Boite & Joujoux, de C. Debussy:

8.DEROUX, Jean. La musigue polytonale. La Revue Musicale.
Paris, v. II, n. 11, p. 251-257, oct. 1821.
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c) usc de um ostinatco com melocdias ou harmonias
em tonalidades distintas. Temos no oetinzto ume das for-
mas mais efetivas na exploracdc do efeito politcnal, Jja
qQue se constitui um recurso eimples de construcidc de um
baixo, por exemplc, mantendo-o indiferente a gqualguer

harmonia ou melodia que se lhe sobreponha;

Fragmento do terceiro movimento do Concerto para

piano n°© 3, op. 26, de S. Prokofieff:

1“”‘_5::_-:

s

s ay
R 12™,
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O
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d) uso de mais de uma linha meldédica ac mesmo
tempo, cada gqual em uma tonalidade diferente. A politona-
lidade num trechoc essencialmente contrapontistico, carac-
teriza a chamada polimelodia. Esta é freqientemente assoc-

ciada & polirritmia, objetivando wuma real independéncia

entre as partes que apresentam diferentes tonalidades;

e) "emprego de diversas linhas meldédicas que flu-
tuam sobre densos conglomerados harmbnicos'©;

f) uso de sone ornamentais ou figuragdes melddi-
cas gue podem ser derivados de centros tonais contrastan-
tes com a estrutura harmdnica sobre a gqual se encontram,

criando uma politonalidade momenténea.

Podemos distinguir dois tipos de politonalidade,
como Jean Deroux nos informa em seu artigo La musigue po-
lytonalel©®, publicadec em 1921. Um primeiro tipo seria
aguele onde s&c empregadas tonalidades diferentes clara-
mente estabelecidas, clareza esta qQue n&o precisa ser au-
divel mas apenas legivel. E o que Huguette Calmelll mais
tarde denominard véritable polytonalité, e onde a im-

pressdo politonal é nitidamente perceptivel, Jj& que en

S8.PAZ, Juan Carlos. Introdugdoc & misica do nosso tempo.
28 ed. S&o0 Paulo: Duas Cidades, 1876, p. 181-1892.
10.DEROUX, Jean. Op. cit.

11.CALMEL, Huguette. Quelques aspects de la polytonalité
dane 1 oeuvre d Arthur Honegger. L Education Musicale,
Paris, v. 35, n. 252, nov., 1978.
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contra-se dentro dos principios de forte definicd@o das
tonalidades em questd3oc, &as quais apresentam disténcia
harmbdnica suficiente para produzir friccgédo.

0 segundo tipo € aquele em que novos efeitos so-
noros s&c obtidos com o recursoc de nctas estranhas ao tom
estabelecido, as gquais ndc alteram a andlise harménica do
texto, J& que nd3o caracterizam outro tom. E a polytona-
lité occasionnelle na terminologia de H. Calmel. Agqui, o
efeito politonal acontece através do uso de agregacdes
politonais, sem que aparecam tonalidades verdadeiramente
independentes.

Darius Milhaud, © mestre da politonalidade, em
seu artigo Polytonalité et atonalitél2, diz que nada im-
pede a andlise de uma nota estranha num determinado
acorde como pertencente & uma outra tonalidade, assim
como também um acorde de nona pode ser visto como sendo a

superposicdoc de dois acordes diferentes.

ol

E2'7' 4Lan4 e ?9

Provavelmente pensando também dessa forma, Ro

12.MILHAUD, Darius. Polytonalité et atonalité. La Revue
Musicale. Paris, v. IV, n. 4, p. 29-44, fév. 18923.
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land-Manuell® reforgca a existéncia da politonalidade oca-

sicnal, gquando afirma que n&o se deve considerar como po-

litonal apenas a superposicgdoco de tons claramente defini-

dos, pois isto seria muitc limitante.

A politonalidade, explorando uma nova conqQuista
harmbénica, revitaliza entdo o Sistema Tonal num momento
de crise. Como fala Antoine Goléa:

“"(...)la polytonalité a apporté
dans la musigue du XXe siécle,
quelgue chose d incontestablement
nouveau, comme sonorité, comme ex-
preseion sensible, comme couleur,

comme lumiére.14

Esta técnica pode ser entendida, como diz Juan
Carlos Paz,
“"(...)como uma heterofonia orien-
tal traduzida para o idioma oci-
dentalista, isto €&, consubstan-
ciada em linhas tonais, assim como
o atonalismo (...) pode ser defi-

nido como wuma heterofonia de 11

13.ROLAND-MANUEL, Claude. Maurice Ravel. La Revue Musi-
cale. Paris, v. II, n. 6, p. 1-21, avr. 1921.

14 .GOLEA, Antoine. Esthéthique de la musique contempo-
raine. 1 ed. Paris: P.U.F., 1954, p. 138-138.
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nhase crométicas. A diferenca ba-
sica entre ume €& outra radica na
unidade tonal, gque é um principio
absoluto da politonalidade, e na
dissolug¢do da mesma, que é a razéo

basica do atonalismo'"15,

Nao podemos entretanto conceber a politonalidade

como um estado intermedidrio entre a tonalidade e a ato-

nalidade, como alguns o fizeram no inicic do século. Para

Darius Milhaud, alids, a exploracdo politonal gera, né&o
raras vezes, uma verticalidade de sentido "atonzl", mas
esta "atonalidade” €é apenas aparente. Mesmo porgque, como
ele mesmo nos informa:

"Si la musigque polytonale
est d origine essentiellement dia-
tonigque et nécessitera des mélo-
dies, des harmonies se rattachant
au domaine de 1 harmonie et du
contrepoint diatonigques, la musi-
que atonale prendra ses sources

dans le chromatisme.' 16

“"La Polytonalité et

1°Atonalité ne sont pas des systé-

15.PAZ, Juan C. Op. cit. p. 192.
16.MILHAUD, Darius. op. cit p. 41.

AVA
AVAYA

s 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16

17

18

19



mes arbitraires. Elles sont,
1 'une, le développement de
1 "harmonie et du contrepoint dia-
toniques, 1 autre, celui du chro-
matisme, et devraient & ce titre
faire 1 objet d étudee technigues

complémentaires. 17

No entanto, politonalidade e atonalidade né&oc de-
vem ser consideradas comc principios antagbnicos no gque
se refere & direcionalidade harmbdnica. Ambas s&o direcio-
nais, caracterizando-se, a seu modo, pela explorac&c de
mais de uma polarizac&o acustica ao mesmo tempo, Promo-
vendo a chamada multidirecionalidade harménica. A dife-

renca em relac8c & musica tonal tradicional é a utili-

zac80 de mais de uma polarizac&o acustica ao mesmo tempo

- tanto na atonalidade, com o cromatismo, como na polito-
nalidade e o seu diatonismo -, criando um espectro de
centros tonais.

Além do que, tanto a atonalidade guanto a polito-
nalidade foram recursos utilizados pelos compositores com
o intuito de expandir a heranca musical recebida do tona-
lismo, n&o rompendo com © passado, mas apenas transfor-
mando esse elemento estrutural da misica do Ocidente, que

-

é o Sistema Tonal. E este, um sistema aberto de signifi-

17:.1d. Hbwp, 44,
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cacdes, estéd sempre pronto a revelar novas poesibilidades

expressivas, como & politonalidade.

Técnica utilizada para organizar simultaneidades
de eventos harmbdnicos. respeitando-se o principio abso-
luto da unidade tonal, a politonalidade - ao contrario da
Tonalidade que lida com wum 1Unico eixo harmdnico
(direcionalidade harmbénica) de cada vez - trabalha com
mais de wum eixo simultaneamente. E nesse processoc, a
“"tonalidade é afirmada horizontalmente e negada vertical-
mente. 18

Segundo Edmond Costére 1, apesar da crise do To-
nalismo, &a harmonia tonal n&c morreu, apenas sofreu
transfiguracdes (trans-formagbes, dizemos nés). Uma delas
foi a técnica da politonalidade, gque, trabalhando com a
aparente negac@o da Tonalidade, nunca a abandona.

Essa transformacdc harmdnica trazida pela Jjusta-
poeicdo politonal, satisfez-se com esquemas académicos,
ndc chegando a criar formas novas. Ainda assim, houve um

rejuvenescimento do cédigo, uma revitalizacdo do Sistema.

18.WISNIK, José Miguel. O coro dos contrdrios. 1 ed. S&o
Paulo: Duas Cidades, 1977, p. 137

19.COSTERE, Edmond. Mort ou transfigurations de
1l "harmonie. Paris: P.U.F.,1962. Apud MENEZES FILHO, Flo-
rivaldo. Apoteose de Schoenberg. 1 ed. S&8o Paulo: Nova
Stella/Edusp, 1887, p. 65-71.
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Historicamente, o Pprimeirc exemplo reconhecido

como peclitonal na misica européia, é encontrado em 1911 -

a bitonalidade que aparece em Fétrouchka, de Igor Stra-

vinsky:

Essa bitonalidade "verdadeira” foi ent&o uma no-
vidade, poies embora precedida pelas Variacdes sobre Amé-
rica (1881) do americano Charles Ives, estas Variagdes
eram ent&o desconhecidas.

A primeira das @uatorze Bagatelas (1808), op. 6
de Béla Barték, considerada por Darius Milhaud como sendo
J& um exemplo de politonalidade2©, segundo H. H. Stu-
ckenschmidt21, esta obra nos dé& o primeiro exemplo de
duas melodias mantidas de modo sucessivo, em duas tona-
lidades diferentes, procedimento este chamado por

Stuckenschmidt de politonalidade sucessiva.

Fragmento da Bagatela I, de B. Bartdk:

20 .MILHAUD, D. Op. cit. p. 34.
21.STUCKENSCHMIDT, H. H. La musigue du XXe siécle. Paris:
Hachette, 1969, p. 75.
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Para José Maria NevemszZ2, a politonalidade néo foi

uma novidade dos ance entre guerras, mas a cristalizacéo

de uma tendéncia que Jj& vinha desde o século XIX, in-

cluindo-se ai a producio de Wagner e de outros composito-

res do mesmo periodo.

22 .NEVES, Josmsé Maria. Misica contemporénea brasileira. le
ed. S&oc Paulo: Ricordi, 1891, p. 110.
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Segundc peequisas de Michael Bulley2S, podemos
ver a superposicdc politonal Jja em obras do compositor

Antonin Reicha (1770-1838). Compositor particularmente

preocupadc com o asgpecto harmdnico em suas pecas, Reicha

acrescentou &s suas 36 Fugas (1805), uma introduc8o ex-
plicativa, onde sugeriu novas 1idéias composiciocnais que
expandiam os limites da harmonia usual naguele periodo.
Eetae inovacbes harmbnicas podem ser observadas na obra
citada, como por exemplo na Fuga ne 20, onde encontra-se
a superposicdo das tonalidades de dé# maior e si maior.
Quanto &as origens da politonalidade, Paul Lan-
dormy=<24, em Le déclin de 1 Impressionisme, remonta-nos a
Beethoven, considerando-o um precursor na utilizacg@o
desta técnica gquando ele sobrepde os acordes de tdnica e
de dominante na Terceira Sinfonia: um fragmentc do tema
aparece nas trompas (triade de mib maior), enguanto as
cordas tocam o0 gue pode ser entendido como um acorde de

dominante (sib maior com sétima).

Fragmento do primeiro movimento da Sinfonia ne 3,

op. 55, de L. van Beethoven:

23.BULLEY,Michael. Reicha’s 13th fugue. The Music FReview.
Cambridge: Heffers, v. 46, n. 3, p. 163-169, aug., 1985.

24 .LANDORMY, Paul. Le déclin de 1 Impressionisme. La Re-
vue Musicale. Paris, v. 2, n. 4, p. 97-113, fév. 1921.
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Milhaud nos 1leva ainda mais atréds, até Bach,
quandoc discorre sobre a origem do seu procedimento poli-
tonal. Como ele assinalou:

“J avais remarqué(...)gue
dane un petit duetto de Bach écrit
en canon & guinte, on avaient
vraiment 1 impression de deux to-
nalités se suivant, se superpo-
sant, mais que la texture harmoni-
gue demeurait bien entendu to-

nale. 26

Fragmento do segundo Duetto, de J. S. Bach, ana-

lisado segundo a concep¢d@o de Darius Milhaud:

25.MILHAUD, Darius. Notes sans musique. 1& ed. Paris:
René Julliard, 1949, p. 71.

AVA
AVAVAY
cm 1 2 3 4 5 6 i 8[]'1(35;‘) 12 13 14 15 16 17 18 19



AVA

19

18

17

16

15

14

s

12

;unesp™

6 7

)

cm



T A POLITONALIDADE NA PRODUGAQO DE DIVERSOS

COMPOSITORES

A Politonalidade é um recursc explorado particu-
larmente por compositores russos e franceses do inicio
deste século. Mae, encontramos também exemplos desta téc-
nica entre compositores de diferentes nacionalidades,
como Willem Pijper, Béla Bartdék, Richard Strauss, Manuel
de Falla, Benjamin Britten, Alfredo Casella, assim como
diversos compositores brasileiros (que ser&@o depois abor-
dadocs) .

Tomando como ponto de referéncia os procedimentos

politonaie Jjé& citados, analisamos, &ao 1longo de nossas

pesquisas, trechos politonais de autores diferentes, como

podemos obsgervar nos exemplos utilizados neste trabalho.
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1.1.1. Darius Milhaud

Dentre os compcsitores que fizeram um particular
uso da politonalidade, destaca-se Darius Milhaud (1892-
1874), compositor que explorou esta técnica de forma sig-
nificativa em sua producdo musical.

A politonalidade, apdés ganhar espaco nas obras de
Stravinsky, adguire destague e 8e desenvolve através do

trabalho de Milhaud. Segundo Antoine Goléa, é Milhaud

quem explora ao maximoc as poseibilidades oferecidas por

essa técnica:
"Milhaud a eu le courage
de pousser ses8 recherches et ses
expériences Jjusgu ' a leurse dernié-

reg conséguences <€,

Inicialmente estimulado pelas experiéncias harmd-
nicas doc periodo e principalmente pela musica de
Stravinesky, Milhaud encontrou na politonalidade a solucéo
para os problemas harmdnicos do século XX. Apdbés um pe-

riodo de pesquisa politonal, ele integrou a referida téc-

26.GOLRA, Antoine. Op. cit. p. 26
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nica na sua escrita, fazendo dela um procedimento natu-

ral. Estabelecendo o seu uso em Les Choéphores, em Sauda-

des do Brasil ele ressalta de forma significativa a sua

importancia.

Fragmento de Botafogc, n® 2 das Saudades do Bra-

Compositor caracterizadamente tonal, Darius
Milhaud ndc apresenta, entretanto, pecas inteiramente po-
litonais. Suas obras s&8c0 elaboradas com passagens polito-
nais, como um recurso mais diné&mico do tonalismo. O seu
estilo é o politonal, com voltas freqientes as praticas
tradicionaie do Sistema Tonal, gque ele n&oc desejava saban-
donar. E é dessa forma que Milhaud faz da politonalidade

um elemento natural dentro do contexto da sua escrita.
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Mesmo a aparente atonalidade que é produzids em

alguns trechos de seua trabalhos, advém tac somente da
superposicd@o de trechos tonais diversos.

Além do que, Darius Milhaud é um compositor es-
sencialmente melédico. O papel atribuido a sua inventivi-
dade meldédica tem um cardter acentuadamente diatdénico,
lirico e dominante. Sua politonalidade é, portanto, con-

cebida linearmente:

"Le souci de Milhaud con-
siste & faire entendre simultané-
ment deux ou plusieurs mélodies
mais afin gqu’on puisse les perce-
voir clairemente il adopte un lan-
gage polvtonal permettant de si-
tuer nettement ces diverses mélo-
dies diatonigques tonales dans plu-
sieurs registre de 1 espace so-

nore."'27

27 .BROUSSAIS, M. Scaramouche: suite pour deux pianos -
Darius Milhaud. L Bducation Musicale, Paris, v. 38, n.
287, p. 223-225, avr., 1982, p. 224
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Fragmento da Terceira Sinfonia para Pegquena Or-

questra, de Darius Milhaud:

clarinete (Si b

Jagois :

vicloncel

No que diz respeito ao aspecto técnico deos efei-
tos politonais, estes s&c por vezes obtidos pela explo-
racdoco de agregagdes politonais, sem qgque se caracterizem
tonalidades independentes e definidas (polytonalité occa-
sionnelle).

Ainda tecnicamente, Milhaud explora, em favor do
seu procedimento politonal:

-ostinatos,

-arpejos,

-motivos meldéddicos diaténicos,

-acordes de quartas e de guintas paralelas,

-intervalos de nonas,

AVA
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-notas e acordes pedais,

-densos conglomeradoes harmdnicos,

-paralelismos,

-acordes em bloco,
harmbnicas bésicas gerando clareza tonsal
contraste,

-cromatismoes.

Por vezes, ele faz uso de dois tons superpostos,
invertendo em seguida & posicdc destes, e fazendo com
que a tonalidade Qgque se encontra na parte mais aguda

passe para & mais grave € vice-versa.

Fragmentc do 1 dos Trois Rag-Caprices, de Darius

Milhaud:
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| o
cm 1 s 3 4 5 6 i 8unesp 12 13 14 15 16 17 18 19



A polirritmia Que &s vezes aparece em sua litera-

tura, €& fruto da técnica politonal., ou Beja, resulta da

exploracdo de uma politonalidade linear.
Esteticamente, Milhaud ressuscita a musica do
passado pré-classico, modificando-lhe, entretanto, os

efeitoe sonoros, renovando-os através da eXploracdo da

politonalidade.

Fragmento do Coucou, ne VIII da Suite, de Darius
Milhaud, inspirada em melodias do compositor do século

XVII1I, Michel Correte:

A utilizagdo da musica popular era uma constante
entre o8 compositores do periodoc em gquestac. Assim,
Milhaud usou também elementos do Jjazz e de musicas popu-

lares no enriquecimento da sua linguagem politonal.
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Création du Monde:
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Ainde La Création du Monde:

Inumeros exemplos do emprego da técnica politonal

podem ser encontrados nas obras de Darius Milhaud. Desta-

camog aqui alguns trechos politonais selecionados dentre
as obras analisadas no decorrer desta pesquisa.

A sua Sexta Sinfonia (1932) faz parte de uma sé-
rie de pequenas sinfonias nas quais Milhaud faz uso de
uma instrumentac8o n&c convencional. Nesta, especifica-
mente, ele utilizou um oboé, um violoncelo e quatro vozes

solistas trabalhadas instrumentalmente.
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Fragmento da Sexta Sinfonia:

vicloncele

e

y 4 ._‘——'!—r" _}’"li—'
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Clarinete (Si b)

Machines Agricoles foi composta em 19139, a partir
de um texto extraido de um catédlogo de vendas de méguinas
agricolas. A instrumentacdc, mais uma vez, é incomum:
flautim, clarineta em s8i b, fagote, voz, viclino, viola,

viocloncelo e contrabaixo.

Fragmento de Machines Agricoles:

N 3
Doucement 4 =132 q)j M

f
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Viola /

\

Saudades do Brasil é uma suite de dancas para
piano, cada uma delas com o0 nome de um bairro cariocsa.
Inspirada na musica Dbrasileira (como veremos mais
adiante, no capitulo dedicado & politonalidade e sua re-
lag8o com a musica brasileira), explora sobremaneira os
ritmos sincopados. Todas as pecas seguem a forma A B A",
e podem ser coneideradas um paradigma da politonalidade,

além de um marco na produc@oc de Darius Milhaud.
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Fragmento de Copacabana.

n® 4 da

Saudades do Bra-
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Fragmentos de Ipanema, n® 5 daes Saudades do Bra-
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Ainda Ipanems:
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Fragmento de Corcovado, n°® 7 das Saudades do Bra-

s n=
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Fragmento de Faineras, n® 10 das Saudades do Bra-

A1

da b1 ? o

Fragmento de Paysandu, ne 12 das Saudades do Bra-

O Concerto pour Batterie et Petit Orchestre
(1929-30) €& uma obra importante por ser o primeiro Con-
certo para percussdo e orquestra de que se tem conheci-
mento, inaugurando um periodo onde a percussao recebe

cada vez mais destaque como instrumento solista. Revela

influéncia do jazz, principalmente na exploracdo dos re-

cursog da percussio.
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Fragmento do Concertc para Fercusséo:

15
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Os Trois Rag-Caprices sac pegas para Fpiano

postas em 1922, com inspiracdc nos "ragtimes”.

Fragmento I dos Trois Rag-Caprices:

Fragmento do III dos Trois Rag-Caprices:
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Outro fragmento do 111 dos Rag-Caprices:

a)

e

I

Ainda do 111 dos FRag-Caprices:

2&;‘”

PP expressif

Compositor sempre em busca de novas possibilida-
des musicais, seja no campo da harmonia, do timbre ou do
ritmo, Darius Milhaud renova o trabalho composicional,
enfatizando, nos seus procedimentos, efeitos sutis e vio-

lentos. E um dos recursos encontrados para tal, foi a po-

litonalidade.
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1.1.2. Qutros Compositores

Partindo dos procedimentos explicitados nos exem-
plos de Darius Milhaud, pesguisamos também processos po-

litonais em obras de outros compositores.

Igor Stravinsky (1882-1871), tido como o introdu-
tor da técnica politonal e autor do exemplo mais conhe-
cido desse procedimento - o trecho de Pétrouchka, citado
anteriormente - usa, muitas vezes, a politonalidade em
"citacdes” de compositores antigos (Haendel, Pergolese,
etc.), em pecas da fase do "retour” . E desse modo que
ele se serve da técnica politonal para produzir um efeito
de parddia.

Em A Sagragdo da Primavera encontramos um tipo de

politonalidade no qual o compositor, apesar de n&o defi-

nir claramente as tonalidades em questdc, deixa claro o

uso de Areas tonais contrastantes.
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Fragmento d°A4 Sagracdo da Primavera, de

Stravinsky:

YRR S

Encontramos no @Quarteto de Cordas em f4 maior., de
Maurice Ravel (1875-1837), exemplos significativos de Po-
litonalidade. O resultado, muitas vezes, & uma sonoridade

atonal, em razdo do uso da politonalidade ocasional.

Fragmento do Quarteto de Cordas em f& maior, de

Maurice Ravel:

foutenrr
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Nas suas Chansons Madécasses, encontramcs proce-

dimentos politonais. Esta peca é um exemplo da utilizacéo
de musica popular na elaborac@oco de trechos politonaie,
com Ravel inspirandc-se em elementos musicais de Madagas-
car. Segundo Richard S. James=<28, a inspirac8oc na mueica
popular de Madagédscar resultou nesta politonalidade nsa
obra de Ravel, ja que esse tipo de musica apresenta ori-
ginalmente a chamada bitonalidade ocasional entre uma 1i-

nha vocal e a parte instrumental.

Fragmento das Chansons Madécasses, de M. Ravel:

€ I P [ o P

[

Charles Ives (1874-1954) também explora a polito-

28. JAMES, Richard S. Ravel’'s “Chansons madécasses’:
ethnic fantasy or ethnic borrowing? The Musical Quaterly.
New York: Oxford University, v. 79, n. 3, p. 360-384,
1990.
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nalidade. Um procedimento politonal caracteristico deste

compoeitor, € que nd3o héd nas suas pecas politonais a pre-

ponderéncia inicial e final de uma unica tonalidade. Em
Charles Ives. o peso harménico dos diversos tons emprega-
doe é equivalente, n&c havendo uma tonalidade gque se so-

breponha as outras.

Fragmento do Salmo Sessenta e Sete, de C. Ives:

Na producé@c de Arthur Honegger (1892-19855), a po-
litonalidade ndo é empregada de maneira sistematica, como
o &€ em Darius Milhaud. Ela aparece ou como uma necessi-
dade dramdtica, ou como exigéncia de um desenvolvimento.
E sempre uma consegliéncia, ndo um elemento a priori nas

suas composicdes28, A sgua politonalidade é& chamada por

29.CALMEL, Huguette. Op. cit., p. 60
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Honegger de "'poliarmonia linear' 30,

Umn recurso muitc explorado por Arthur Honegger é
a superposeicd@o de acordes de diversos graus de uma mesma
tonalidade, criando o chamado contraponto de acordes,
como bem observou Huguette Calmel31l. Segundo a sua ana-
lise, no trecho seguinte - extraido da Sinfonia Litiurgica
de Arthur Honegger -, cada dois acordes superpostos podem
ser considerados triades formadas sobre diferentes graus

de uma mesma tonalidade.

A exploracac do efeito politonal como um recurso

dramético, podemos ver também em obras de Richard

Strauss, como no exemplo seguinte, extraido da cena IV de

Salomé:

30.CARPEAUX, Otto M. Op. cit., p. 312.
31.CALMEL. H. Op. cit.
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HERODE

Neste exemplo, © contraste do intervalo de semi-
tom entre as tonalidades empregadas é utilizadc n&o com a
intenc@o de se obter um efeito de simultaneidade simples-
mente, mas de alcancar-se um colorido diferente, uma mo-
dificac&o timbristica que permite retratar o medo do per-

sonagem solista neete trecho da peca.

Francis Poulenc (18895-1863) é um compositor cuja
produc8o é caracterizadamente tonal. Na sua literatura, a
técnica politonal aparece apenas em obras do inicio de
sua carreira. Dentre estas, o mais importante exemplo é
Promenades, colecdo de dez pequenas pecas para piano,
compoetas entre 1821 e 1922, com influéncia do seu con-
tato com Darius Milhaud, gque se deu no periodo de 1920 a
1922.

Fragmento de En Avion (n°® 5 de Promenades):

trés .!':e
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Ferruccio Busoni (1866-1824), no seu livro Sketch
of a New Aesthetic of Music, fala-nos sobre a justapo-

sic&o de escalas e acordes tradicionalmente incompati-

veis, gerando um efeito politonal. Empregando este re-

curso nas suas obras, ele o considera extremamente enri-
quecedor:

"There 1is a significant
difference between the s8sound of
the scale C-Db-Eb-Fb-Gb-Ab-Bb-C
when C is taken as tonic, and the
scale Db minor. By giving it the
customary C major +triad as a
fundamental harmony, a novel
harmonic sensation is obtained.
But now listen to thies same scale
supported alternately by the A
minor, Eb major, and C major
triads, and you cannot avoid a
feeling of delightful surprise at
the strangely unfamiliar euphony.

One cannot estimate at a
glance what wealth of melodic and
harmonic expression would thus be
opened up to the hearing; but a

great many novel possibilities may
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be accepted as certain, &and are

perceptible at a glance.'"32

Un exemplo do gque Busoni comenta, podemos encon-

trar no seu Erscheinung, n® 6 de Elegien (1907):

32.BUSONI, Ferruccio. Sketch of a New Aesthetic of Music.
Apud RAESSLER, Daniel M. The "113" Scales of Ferruccio
busoni. The Music Review, Cambridge: Heffers, v. 43, n.

1, p. 51-56, feb., 1982.
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Segundc Constant Vauclain®2®, a linguagem polito-
nal de Béla Barték (1881-1845) encontra a sua inspiracéo,
de inicio, na superprosicdc de tone em disté@ncia de terca
maior, superposicd@c j& presente no Heldenleben de Richard
Strauss, obra pesquisada por Bartdk antes de se dedicar
ads suas proprias composigdes. Essa influéncia vai se re-
velar nas pecgas escritas por Bartdék logo apdés a trans-
cricéo. para piano feita por ele, em 1902, da obra de
Strauss - a citada Heldenleben - como podemos ver nas 14

Bagatelas.

Fragmento da Bagatela VII, de Béla Barték:

Lot (=

wrn

33.VAUCLAIN, Constant. Barték: Beyond Bi-modality. The
Music Review. Cambridge: Heffers, v. 42, n. 3/4, p. 243-
251, aug., 1981.
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Béla Barték explora a politonalidade de uma forma
particular. Ele faz uso de diferentes tonalidades - pre-
ferencialmente distantes - superpondo-as de modo a suavi-
zar a fricg@oc tonal que ai surge naturalmente. O seu ob-
jetivo ndc é o de provocar a percepclo de tonalidades in-
dependentes, mas sim a criacdo de uma nova superficie so-

nora. Esse efeito ele obtém fazendo com que pontos deter-

minados apresentem consondncias entre as linhas superpos-

tas, como vemos no exemplo a seguir, dado pelo préprio

Com esse procedimento, Bartdék evita a dicotomia
encontrada em trechos politonais como a gue observamos em
Peétrouchka, onde a fricg8o entre as tonalidades é acen-
tuada. Isto n&@oc significa que Barték ndo apresente também
esse tipo de politonalidade na sua produc8o, como vere-

mos.

Fragmento do Terceiro Quarteto para Cordas

(1927), de Béla Bartok:
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A textura cromdtica encontrada nas ©pecas de
Barték resulta, muitas vezes, da utilizacd@o de diferentes
tonalidades maiores, gerando esteticamente, uma superfi-
cie sonora de sentido sonoro n8c-tonal. E no entanto, a
sintaxe harmdénica tradicional ali estad, apenas em uma

nova combinagdo, mais complexa.

Fragmento de Zwel Funftonreihen in Dur, n® 86 do

Mikrokosmos, de Béla Bartok:

Alfredo Casella (1883-1947), o principal repre-

sentante do Neoclassicismo italiano, também nos oferece

eignificativos exemplos de politonalidade nas suas 11

Pezzi Infantili (1920).
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Fragmento do Preludio, ne

Infantili:

__.,.;—____ e e e
or -{3_‘_5:%;_' —#e ey
\-‘-‘-‘—l—u—.__._

Fragmento da Giga, n® 7 da 11 Pezzi Infantili:
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Fragmento de Carrillon,

Infantili:

O compoeitor holandés Willem Pijper (1884-18963)

sofreu influéncia de Stravinsky e incorporou a politona-

lidade & sua escrita. Diversos exemplos de exploracé@o

dessa técnica podemos encontrar na sua Sonata ne 2, para

violoncelo e piano, como podemos observar neste trecho:

wviolonrel:

Nag composic®es de Paul Hindemith (1885-1863),

criador de um novo sistema de escrita tonal (baseado nos
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harménicos naturaie), também podemos encontrar pasgsagens

politonais, como a seguinte, extraida da Erste Sonata:

Erik Satie (1866-1823), compositor gque influen-
ciou os integrantes do Groupe des Six, também nos oferece

exemplos de politonalidade.

Fragmento de Parade, de Erik Satie:

e

il e il
F—2

1
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1.2. A POLITONALIDADE E A MUSICA BRASILEIRA

Na exploracd@o politonal, uma preocupacéoc cons-
tante, tanto européia quanto brasileira, & a utilizacéo

da musica popular por compositores eruditos. Ela esta

presente na producdo de muitos compositores, particular-

mente em trechos politonais, onde s&@o exploradas sonori-
dades complexas.

O primeiro a refletir a influéncia da musica bra-
sileira de carater popular na sua linguagem politonal foi
o francés Darius Milhaud.

Sabemos que Darius Milhaud permaneceu quase dois
anos no Brasil (de fevereiro de 1817 a novembro de 1918),
trabalhando como secretdrio do poeta Paul Claudel -,
entdoc enviado como embaixador da Franca - e todoes os es-
tudiosos que abordam esse periodo s&o unénimes em afirmar
gque esta fol uma fase propicia a um maior amadurecimento
do seu processo politonal, tendo contribuido para o fato,
o contato de Milhaud com a misica popular do Brasil.

E o préprio Milhaud quem o diz:
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"Mon contact avec le
folklore brésilien fut brutal."38

"Lee rythmes de cette mu-
eique populaire m'intriguaient et
me fascinaient. Il y avait dans la
syncope une imperceptible suspen-
sion, une respiration nonchalante,
un léger arrét gqu’il m"était trés
difficile de saisir. J achetail
alors une quantité de maxixes et
de tangos; Jje m'efforcai de les
jouer avec leurs syncopee qui pas-
sent d une main a 1 autre. Mes ef-
forts furent récompensés et Jje pus
enfin exprimer et analyser ce
‘petit rien” s&i typigquement brési-
lien. Un des meilleurs composi-
teurs de musique de ce genre, Na-

zareth(...)".36

Segundo José Miguel Wisnik, no seu livro O Coro

dos Contrdrios, essa miusica favoreceu a postura politonal
de Milhaud pelo fato de ela n8o ser genuinamente popular,

mas uma mescla de elementos populares e europeus.

35.MILHAUD, Darius. Notes sans musique. 1= ed. Paris:
René Julliard, 1949, p. 87.
36.1d. ib., p: B8.
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“(...)o chamado “tango-brasileiro’
caracterizz-se exatamente por uma
grande rigueza ritmico-melédica
aliada a wum esquematismo harmb-
nico, com baixos reiterativos e
sobre as funcbes harmbnicas basi-

cas. 37

"0 pianismo de Nazareth
tem muito de chopiniano, e o com-
positor chamava suas obras n&o de
maxixes mas de tangos, gquerendo
acentuar com isso suas aspiracles

eruditas. 38

"Se Milhaud s8se maravilha
diante do exético e do americano,
estranho ao contexto europeu, vale
lembrar que o maxixe guarda ainda
bem clara, como anota Mario de An-
drade, s8sua origem espanhola (a
execug8o lenta revela a habanera

subjacente ao tango-brasileiro),

espanholismc bem presente em “Le

Boeuf sur le Toit~."36

37.WISNIK, José M. Op. cit., p. 48.
38.1d. ib., p. 43.
39.id. ib., p. 44.
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Wienik assinzla também que Milhaud valorize Tupi-
nambd e Nazareth, preocupando-se menos com Villa-Lobos,
por exemplo, porgue ele, Milhaud, vivencia o nosso pano-
rama musical como um francés que logo integraria o Groupe
des Six no seu retornc & Franca. Suas idéias s&c assim
anti-debqssystas. Como poderia aceitar um compositor como
o Villa-Lobos de entdoc, um Villa-Lobos que compunha nesta
época com nitida influéncia impressionista?

E nesse contexto que a musica popular (os tangos,
oe maxixes) vem ao encontro dos interesses de Milhaud,
aos interesses de sua politonalidade, proporcionando-1lhe
um material exético e rico, ac mesmo tempo que integrado

ao sistema harmdnico europeu.

Fragmento de Corcovado, ne 7 das Saudades do Bra-
sil - série de pecas politonais para piano, composta por
Darius Milhaud, refletindo a influéncia da musica brasi-

leira na sua produgdo:

o M
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Entre os compoeitores brasileiros, a politonali-
dade surge com o Nacionalismo, o qual se firma no cendrio
musical brasileirc a partir das idéias modernistas difun-
didas por Mario de Andrade. A politonalidade representou
entdoc, para o Nacionalismo brasileiro, um does principais
elementos de estruturacdc de sua linguagem, Jjuntamente
com a tendéncia as repeticdes insistentes de pequenas cé-
lulas melddicas, a valorizacdo do ritmo e a explorac8o de
melodias de carater popular. O uso destes elementos vai
resultar entdo, nd&c numa autonomia estética (j& que a
técnica continua sendo importada), mas numa ''nova visao
do nativismo roméntico'4°©, onde apenas o aspecto técnico
sofre transformacdes.

A influéncia musical européia no Brasil deixa de

ser exercida pelos compositores romédnticos, agora substi-

tuidoes por outros mais modernos, como Bartdk, Prokofiev e

Stravinsky.

A musica popular urbana oferece grande rigqueza no
seu aspecto melddico. A exploracdo do politonalismoc vem
ao encontro da ordem modernista de "tratar com técnica
uma mentalidade barbara’41l, ajustando ent@oc a técnica eu-
ropéia as melodias populares do periodo nacionalista bra-

sileiro.

40 Id by pri49 !
41 .NEVES, José Maria. Op. cit., p. 48.
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Como uma constante em toda a escola nacionalista,

e politonalidade abarca agora um arcc que vai de Villa-

Lobos a Osvaldo Lacerda.

Ja na produgdo de Alberto Nepomuceno (1864-1920)
- considerado um precursor da escola nacionalista pela
utilizac&o de material melddico e ritmico origindrio do
foclclore e da nossa misica popular<42 - encontramos o em-
prego de tonalidades diferentes superpostas.

Depois de residir por alguns anos na Europa, Ne-
pomuceno traz ao Brasil uma linguagem harmdnica influen-
ciada pelas novas tendéncias européias. As suas Varia-
tions, cujo Vivacissimo é nitidamente politonal, foram
compogtas em 1904. S&oc portanto anteriores a famosa bito-

nalidade apresentada por Stravinsky em Pétrouchka4s3.

Fragmento de Variations, op. 29, de Nepomuceno:

42 .Ver NEVES, José Maria. Op. cit., p. 22.
43.Ver pagina 18.
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Em Villa-Lobos a politonalidade se Jjustifica fa-
cilmente, na medida em que ele é um compositor caracte-
risticamente tonal. Dai que a politonalidade foi para ele
um recurso inovador, enriquecendo o seu tonalismo, como
acontece em O Polichinelo, onde uma melodia simples
(folclérica e tonal) recebe um tratamento harmbnico enri-
quecedor, explorando uma regidoco harmdnica contrastante ao
dé maior gue prevalece, regidc n8oco claramente definida
como tonalidade, e que dé& uma nova cor & tonalidade prin-

cipal da peca (dé maior).

Fragmento de 0O Polichinelo, ne 7 d°A Prole do

Bebé, v. 1, de H. Villa-Lobos:

gy A
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Vemos assim como © usc de uma melodia popular (ou
de carater popular), com uma harmonizaci&c requintada,
muda a conotacdo seméntica da melodia, na medida em Qque

esta €& entdc colocada em um novo contexto, diferente

daquele em que 8e encontrava originalmente. E este um dos

efeitos que a politonalidade possibilita ac compositor, o
que alias, foi utilizado com freqiéncia prelos
compositores Dbrasileiros da esccla nacionalista. Um
exemplo encontramos no trecho da Embolada, de Osvaldo

Lacerda:
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Outros exemplos de exploracdo da técnica polito-
nal, encontramos entre os diversos autores da escola
nacionalista, como podemos observar nos exemplos

seguintes.

Fragmento da Primeira Fantasia Brasileira (1929),

de Francisco Mignone:

52 W&W
¥ ﬂ“ 4 341_7
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Fragmento do PFonteio ne 46, de Mozart Camargo

Guarnieri:

Intimo (e = 80

Fragmento do Choro ne 2, de Introdugcédoc e Choros,

de Sérgio Oliveira Vasconcellos Corréa:
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Fragmento do Ponteio ne 3, de Edmundo Villani




2. A SIMULTANEIDADE
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O inicio do século XX é um periodo de grandes mu-
dangcas no mundo, tanto nas ciéncias, quanto nas artes e
nas sociedades. Essas s8c especialmente profundas no que
diz respeito &s nogdes de tempo e espaco. E o principio
da era das comunicagdes. Surge o avido, o telégrafo sem
fio, o rddio, as fotos em Jjornais, o carro particular; o
telefone comega a se popularizar. Acontece o primeiro véo
sobre o Atléntico. O desenvolvimento em ritmo acelerado
surge com as transformacdes tecnoldgicas.

Einstein divulga suas teorias, que acabam por re-
volucionar o campo da fisica. Freud investiga o homem
afirmando que €& a relacdc do homem com seu inconsciente
que faz com gue ele exista.

Essas grandes mudangas qgque ocorrem no inicio do
século XX nas ciéncias, resultam em transforma¢des pro-

fundas no que diz respeito aos conceitos de tempo e es-

pacol. O universo torna-se agora aberto, concebido de

1."Segundo o pensamento cientifico de cem anos atrés, o
tempo era completamente separado do espa¢o, e os dois
pertenciam a ordens diferentes - o espago s86lido, eucli-
diano em estrutura, o tempo um fluxo perene. Na ciéncia
atual, espaco e tempo combinam-se para formar uma estru-
tura em que se edifica o universo; podemos mover-nos no
tempo tanto quanto no espago, e espagco possul até certo
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modo relacional.

Essas mudancas Jja& vinham sendo suscitadas desde
fins do século XIX, com Marx e Bergson, dentre outros.
Com Karl Marx (1818-1883) encontramos a nogdc de esséncia
concreta: se existe uma esséncia, ela estd na relacd@o do
homem com © outro, com a natureza, criando objetos de
cultura - a civilizagd@o. Esta j& é uma nog¢&oc de estru-
tura, isto é, um conjunto de elementos relacionados em
que, alterando-se um deles, modifica-se o todo.

A filosofia intuicionista de Henri Bergson
(1858-1941) nos traz um novo conceito de tempo. Suas
idéias baseiam-se no tempo psicoldégico (la durée) como
sendo o caminho para a liberdade. Até entdo, dava-se ao
tempo um carater determinista, em concordéncia com as fi-
losofias do século XIX. A duracdo interior mostra pre-
sente e passado ao mesmo tempo. Este &, para Bergson, o

verdadeiro tempo, captado pela intuigdo, livre dos fins

préticos. E o pensamento bergsoniano ter& grande reper-

cuss8o nas artes do inicio do século XX. Em 1888 Bergson

publica Les données immédiates de la conscience, onde ele
diz que:

"A duragd@o completamente

pura é a forma gque a sucessdo dos

noesos estados de consciéncia toma

ponto a qualidade de fluxo de tempo."” STEPHENSON, Ralph e
DEBRIX, Jean R. O Cinema como Arte. 1 ed. Rio de Ja-
neiro: Zahar, 18969, p. 127-128
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gquando © nosso Eu se deixa viver,
quando ele se abstém de estabele-
cer uma separagioc entre o estado
presente e o0s estados anterio-

res'' 2.

O tempo passa a ser visto como um continuum e nao
mais uma sucess8oc de instantes separados. Espaco e tempo
gdo concebidos de forma interdependente, Jj& gque o tempo é
agora uma forma de percepcdo subjetiva, é um meio para se
medir as rela¢des do homem com as ocorréncias que o cir-
cundam.

Com esses conceitos entramos no século XX, guando

o tempo passa a primeiro plano, tornando-se preocupacao

significativa em todas as artes. Podemos citar agui o que
diz Arnold Hauser:

"O conceito bergsoniano de
tempo recebe uma nova interpre-
tagdo, wuma intensificacdo e uma
deflex@o. O que se acentua agora €
a simultaneidade dos contetdos
conscienciosos, a imanéncia do
passado no presente, o constante

fluir simulténeo dos diferentes

2.BERGSON, Henry. Les données immédiates de la cons-
cience. 88 ed. Paris: P.U.F, 1858. Apud NUNES, Benedito.
O tempo na narrativa. S&8o Paulo: Atica, 1988 (Série Fun-
damentos, 31). p. 58

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



periocdos da vida, a amorfa fluidez
da experiéncia interna, a ilimita-
bilidade da corrente do tempo que
arrasta a alma, a relatividade do
espago e tempo, isto &, a impossi-
bilidade de diferenciar e de defi-
nir os meios em que a mente ge
move. Para este novo conceito de
tempo convergem quase todos os
fios da textura que formam o mate-
rial da arte moderna: o abandono
do enredo, a eliminag¢8o do herédi,
a renuncia a psicologia, o método
"automdtico de escrever” e, acima
de tudo a montagem técnica e a in-
terpretacdo das formas temporais e

espaciaies do filme."2

Decorrente dessa nova importédncia do aspecto tem-

poral é que a simultaneidade surge como a express3o das

contradi¢des do mundo moderno, combinando os opostos.
Torna-se preocupac¢@o central, um elemento comum e deter-
minante na producdc artistica do inicio do século XX,
época em que “"a arte é atacada por uma verdadeira mania

de totalidade”4, emergindo, na miusica, a politonalidade.

3.HAUSER, Arnold. Histdéria social da literatura e da
arte. 3 ed. S&o Paulo: Mestre Jou, 1982. v. 2, p. 1128.
d.Id. db. pi. 1127,

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 i 8""r|espw 12 13 14 15 1o

17

18

19



SIMULTANEIDADE NA: ARTECS

O Cinema

E caracteristica do homem moderno a consciéncia
dc momentc presente, da simultaneidade de movimentos nc
individuo e no mundo. Essa consciéncia € que vai permitir
a estruturacédo da linguagem cinematografica.

Comoc o imbricamento entre espaco € tempo torna-se
algo em evidéncia nas diferentes linguagens artisticas, o
cinema se configura comc a arte do século XX por excelén-
cia, pois €& sempre espaco-temporal.

A categoria fundamental do cinema € a simultanei-

dade: o tempo perde, ai, o carater de algo ininterrupto e

irreversivel, Jj& que agqui acontecimentos simulténeos po-

dem ser representados sucessivamente e vice-versa. O
filme permite a espacializacdo do tempo: a proximidade em
tempo e a distancia em espago. A propria estrutura do
filme é marcada pela intersecg¢8o do sucessivo e do simul-

taneo.
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Mas €& com o advento da técnica da montagem Qque
ficaréd em evidéncia o reflexo do novo conceito de espaco-
tempo na arte cinematogréafica.

Na Franca dos anos vinte, as teorias cinematogré-
ficas discorrem sobre a temporalidade no cinema, trazendo
“um elemento fundamental nas discussdes estéticas de ar-
tistas do periodo”® ao &ambito do cinema: a simultanei-
dade. Fala-se da existéncia de um novo espag¢o pictérico
nas artes do inicio do século, que permite aos artistas
libertarem-se das "amarras do referencial da “vis&8o natu-

-

ral”."® Estas novas idéias permitem ao cinema a Jjustapo-
sic8o0 de imagens que rompem com & linearidade temporal,
criando o efeito do simulténeo.

Mas apesar da preocupac8o dos teéricos franceses
com a questdo da temporalidade no cinema, é com o8 rugsos

que o problema da montagem vai ser tratado como ponto

fundamental. S&8o eles que inovam a técnica de interrupcéo

freqiente da cena. E a chamada técnica de montagem - pro-

cedimento basico de construc&o no cinema - como expresséo
artistica da filosofia marxista, negando a autonomia de
esferas individuais da vida ( no mundo do século XX, o
individual perde importéncia), conforme nos fala Arnold

Hauser?.

5.XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. 1& ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 1878 (col. Debates, 142), p. 84.

6:1d. 1b T p.Atab
7.HAUSER, Arnold. Op. cit., p. 1136-1151.
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E ainda na década de vinte gque a teoria russa da
montagem ganha destaque, surgindo comc uma descoberta gque

vaili proporcionar a estruturacdo da sintaxe cinematogra-

fica. Com a teoria desenvolvida pelo cineasta e tedrico

Sergei Eisenstein, o que importa n&@c é apenas a indivi-

dualidade das imagens, mas é principalmente a combinacg&o,
a relacd@o entre elas, relacdo criada através da montagem.
A montagem torna-se entdo, com o trabalho de Ei-
senstein, um recurso essencial do cinema, ampla e sis-
tematicamente explorado. Temos ai o todo favorecido, em
detrimento das partes, j& que a montagem justapde elemen-
tos independentes. E a
"Juncd@o artistica de seqliéncias de
imagens e cenas individuais em si-
tuacbes espacio-temporais diferen-
tes, que ndc estdo vinculadas por
relacdes objetivas de ac@o ou pen-

samento "8,

Desta Jjustaposic@o de dois elementos distintos
surge um terceiro, que ndoc é uma mera reproducdo, mas 8im
uma criac&o, Jj& gque portador de um novo significado. B o

que Eisenstein denomina o "terceiro termo":

8.WILPERT, Gero. Sachworterbuch der Literatur.
Stuttgart: Kroner Verlag, 1969. Apud CARONE NETTO, Mo-
desto. Metdfora e montagem. S#&o Paulo: Perspectiva, 1974.
p. 102
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“"(...)does trozos de pelicula de
cualquier clase, colocados juntos,
ge combinan inevitablemente en un
nuevo concepto, en una nueva cua-
lidad, que surge de la yuxtaposi-
ciéniie

“"(...)la yuxtapogsicién de dos to-
mas separadas mediante el empalme
de una con otra se asemeja no a
una simple suma de una toma més
otra, sino a una creacidén, porque
el resultado se distingue cualita-
tivamente de cada elemento consi-

derado aisladamente. 10

Segundo Carone Netto 11, este processo da monta-

gem é andlogo & metafora: o raciocinio e a emocdo do es-

pectador interferem no resultado, possibilitando a

criacdo de obras abertas. O préoprio Eisentein, tendoc con-
cebido a sua teoria da montagem a partir da linguagem ci-
nematogrédfica, colocou-a como algo aplicdvel as demais

modalidades artisticas.

9.EISENSTEIN, Sergio M. FEl sentido del cine. Buenos Ai-
res: La Reja, 1955, p. 16.

10.Id. ib. p. 18B.

11.CARONE NETTO, Modesto. Op. cit.
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2ol A Bintura

Nas artes plésticas, a simultaneidade vai receber
destaque particularmente com o Cubismo e o Futurismo.

No Cubismo, continuac&o de um processo de Qques-
tionamento da forma iniciado por Cézanne, had uma preocu-
pacdo com o problema formal que se revela, pelo menos nos
seus primérdios, na exploracdoc do volume. As figuras,
agora fragmentadas, podem ser vistas de vérios &ngulos
simultaneamente. Os interplanos sdo exploradog, favore-
cendo a visd@o estrutural dos objetos, exigindo do espec-
tador uma percepcdo sincrdénica, numa espécie de visuali-
zac8o do simulténeo.

O Cubiemo marca uma fase de grande transformacg&o
nas artes pléasticas, representando uma ruptura com o na-
turalismo mimético e com a perspectiva, elementos que
exerciam um forte dominio na arte ocidental desde o Re-

nascimento.

Pablo Picasso (1881-1973) & considerado o artista
modelar deste inicio de século: ele rompe com o subje-

tiviemo. Em seu Les demoiselles d Avignon (1907) - "o

primeiro sinal da pintura cubista nascente”12 - vemos as

figuras aplanadas, mantendo-se na superficie. O corpo fe-

minino de vAarios &ngulos. Ha o abandono da perspectiva, a

12.GULLAR, Ferreira. FEtapas da arte contempordnea. 1® ed.
Sao Paulo: Nobel, 1985, p. 5.
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fragmentac&o e a recompoeicdo das figuras. Além disso, o

pintor retrata elementos tanto da arte ibérica como da

africana. A influéncia da escultura africana é nitida nas

duas figuras & direita do gquadro.

Les Demoiselles d Avignon, de Pablo Picasso:

Picasso criou ai uma “montagem', ‘'deslocando"
elementoeg da arte africana e utilizando-os como uma

“"citagdo" no seu trabalho. Com Picasso, temos a coexis

<]

A
Vi

2 3 4 5 6 7 8l]'1€3£;IJ*

Ak
e

£y
12 13 14 15 16 17 18

19



téncia "de dois ou mais pontos de fuga, de duas ou mais
concepgdes espaciais. 12 HA& agora uma nova forma de com-
preensdo do espaco, livre da referencialidade da pintura
figurativa tradicional e marcada pela ambigliiidade.

A grande novidade na representacdo visual no ini-
cio deste século surgiu na Ultima fase do movimento cu-
bista. Introduzida por Picasso (Natureza-morta com Palha
de Cadeira) e Braque (Prato de Frutas) em 1912, a colagem
- "a 1vtnica inovagéo formal mais revoluciondria que ocor-
reu na representacédo artistica em nosso século'14 - foi
uma caracteristica marcante no chamado Cubismo Sintético
ou de Colagem.

Desde 1908, o8 cubistas passaram a representar
letras, numeros e objetos figurativos em conjunto com os

elementos nd@o figurativoe, gerando, assim, uma ambigii-

dade de planos. Esse recurso levou rapidamente & colagem

propriamente dita, com a inclusdo de materiais estranhos

a4 superficie da tela.

Natureza-morta com Violino e Fruta (1913), de Pa-

blo Picasseo:

13.DORFLES, Gillo. O devir das artes. 12 ed. S3o Paulo:
Martins Fontes, 1992, p. 80.

14.ULMER, Gregory L. "The Object of Post-Criticism”. In:
FOSTER, Hal (ed.). The Anti-Aesthetic: KEssays on
Postmodern Culture. Port Townsend, Wash.: Bay Press,
1983. Apud PERLOFF, Marjorie. O momento futurista. 1= ed.
S&o Paulo: EDUSP, 1993, p. 98.
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blage - estavam exercendo um papel central tanto nas ar-
tee verbais quanto nas visuais.'"1B
Utilizando fragmentos de objetos reais, a colagem

pde em questdo a prépria pintura: os objetos colados apa-

recem no quadro como materiais transferidos de um con-

texto a outro, sendo que o0 contexto original nunca é in-

teiramente apagado.

"Cada elemento citado que-
bra a continuidade ou a lineari-
dade do discurso e conduz necessa-
riamente a uma dupla leitura: a do
fragmento percebido em relac8o ao
seu texto de origem, e a do mesmo

fragmento como incorporado em um

15.PERLOFF, Marjorie. op. cit. p. 99. Perloff recorre a
outros autores para explicar a diferenca entre os termos
"assemblage”, montagem e colagem. Para essa autora,
"collage € o termo principal, sendo as técnicas de monta-
gem um efeito conseqiiente da prédtica anterior da cola-
gem." ‘'“Assemblage” seria "um conceito genérico que in-
cluiria todas as formas de arte compésita e modos de Jjus-
taposicéo”, segundo conceituacBio de William C. Seitz em
Art of Assemblage. New York: Museum of Modern Art, 1968.
p. 150. O termo colagem refere-se a relacdes espacias, as
artes visuais, enfatizando a fragmentac®o, e montagem re-
fere-se & relactes temporais, destacando o caréater de
continuidade na Jjustaposic@o, como temos na literatura.
“(...)a colagem é caracterizada pela apresentacdo expli-
cita e deliberada da natureza heterogénea de diversos
componentes, engquanto a montagem objetiva a integrac8o
dos diversos constituintes combinatérios e, como tal, da-
lhe a unidade.” THOMAS, Jean-Jacques
“"Collage/Space/Montage”. In: PLOTTEL, Jeanine Parisier
(org.). Collage. New York: New York Literary Forum, 1983.
p. 79-102. Apud PERLOFF, Marjorie. op. cit. p. 99.




novo conjunto, uma totalidade di-
ferente. O estratagema da colagem
consiste também em nunca suprimir
inteiramente a alteridade desses
elementos reunidos em uma compo-

sic8o temporéaria.”1€

Ou com as palavras do préprio Picasso:
"Esse objeto deslocado pe-
netra num universo para o gqual n&o
foi feito e no qual retém, em

certa medida, a sua estranheza.'17

Como no exemplo wvisto (padgina 81l), a colagem
quando Justapbde elementos “reais”, estranhos & linguagem
pictébrica, quebra a relacdo tradicional figura e fundo,

fazendo do todo resultante algo diferente, "une création

nouvelle pour produire une totalité originale'.18

Uma derivac&o do Cubismo de Braque e Picasso, en-
contramos no trabalho de Robert Delaunay (1885-1941).

Delaunay eliminou o motivo e apoiou-se na justaposicé@o de

16.Grupo Mu (ed.). Collages. Revue d Esthétique. Paris,
n. 3-4, p. 34-35, 1978. Apud PERLOFF, Marjorie. Op. cit.
p. 103.

17.GILOT, Francoie e LAKE, Carlton. Life with Picasso.
New York: McGraw-Hill, 1964. Apud PERLOFF, Marjorie. Op.
cit. p. 95.

18.PERLOFF, Marjorie. Op. cit. p. 108.




coreg para &a realizacdc das suas exploracdes formais.

Para ele, "S6 a cor é simultaneamente forma e motivo.'"18

Detalhe de Formas Circulares (1912-3), de Robert

Delaunay:

Ainda na Pintura, encontramos um outro exemplo de

simultaneidade com o Futurismo, envolvendo de uma s86 vez

a imagem, a luz, o som e o movimento. O espagco ai é con

19.READ, Herbert. Histéria da pintura moderna. 3a ed. S&o
Paulo: Circulo do Livro, 1982, p. 90
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cebido como uma atmosfera onde os corpos se movimentam,
além do que oes artistas utilizam o movimento e a luz para
destruir a estaticidade, caracterizando o Futurismo como
a arte do movimento. E a "express&o pictérica do dina-
mismo (funcionando como o) ponto fundamental da estética
futurista.”"2© Como resultado, temos na simultaneidade a
grande contribuic@o desse movimento efémero mas decisivo
que foi o Futurismo.

Para os artistas do Futurismo italiano, simulta-
neidade significava "a sintese do que se recorda e do que
se Vvé."21 Como bem colocou Boccioni no Manifesto Futu-
rista de 1912: "A simultaneidade dos estados da mente na
obra de arte: eis o objetivo inebriante de nossa arte'.22

Assim como o Cubismo revela uma multiplicidade de

pontos de vista, o Futurismo inova "através da multipli-

cacio dos momentos temporais da vis&o"23, explorando de
outra maneira a fragmentac@o do objeto, o gue produz um

dinamiesmo pléastico.

A dangarina azul (1912), de Gino Severini (1883-

20.GULLAR, Ferreira. Op. cit. p. 82

21.BOCCIONI, Umberto et alii. “The Exhibitors to the
Public”. In: APOLLONIO, Umbro (org.). Futurist
Manifestos. New York: Viking Press, 1973. p. 47. Apud
PERLOFF, Marjorie. Op. cit. p. 40

22.1Id. ib. p. 40

23.DORFLES, Gillo. Op. cit. p.84.




Com a busca da representac@o do movimento, o Fu-

turismo rompe com as formas tradicionais quando explora a

interpenetracéo dos planos, criando, assim como o Cu-

bismo, novas possibilidades formais.
A colagem foi adaptada aos propésitos futuristas
tornando-se uma das caracteristicas principais desse mo-

vimento. Como nos informa Marjorie Perloff:
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"(...) por causa da sua peculiar
(e ndo cubista) obsess&o pela ma-
quina, tomando a velocidade, o di-
namismo e &a energia como ex-
pressbes de um intenso naciona-
lismo, o8 futuristas tenderam a
tratar a colagem de uma maneira
prépria. Ou n3oc chegaram a violar
o medium diretamente, submetendo-o
no entanto a uma andlise concei-
tual que o transformou - quer di-
zer, fizeram obras que 880 cola-
gens n3o literalmente mas metafo-
ricamente - ou, fiéis & sua insis-
téncia em que o espectador deve
ser colocado no centro da pintura,
reconceberam a colagem como arte
de propaganda, uma arte que bom-
bardeia diretamente oe senti-

dos."24

O gque é relevante aqui, é que a colagem, tanto na
forma explorada pelos cubistas como naquela utilizada pe-

los futuristas, foi um recureo que permitiu a ampliacéo

das possibilidades de representac@o do simulténeo na

24 .PERLOFF, Marjorie. Op. cit. p. 110-114.




linguagem pictoérica, poeeibilitando © questionamento do

préprio c6digo quando, com a Jjustaposicd@o de elementos,

dd destagque & multiplicidade.

2.1.3. A Literatura

A Literatura, que tem por objetoc a linguagem ver-
bal (essencialmente linear e diacrdnica), explorou dife-
rentes artificios para criar a ilusi@o da simultaneidade.
Para tanto, valeu-se da influéncia do Cinema, com os re-
cursos oferecidos pela técnica da montagem.

Ainda no século XIX, com os romances do “fluxo da
consciéncia”, a literatura incorporou os novos conceitos
de tempo, como podemos ver nas producdes de Marcel Proust
e de Virginia Woolf. Suas obras s3o interpretac8es do
novo conceito bergsoniano de tempo28, colocando em evi-
déncia a simultaneidade. Enquanto a obra de Proust nos da

a ilusdo de um abandono do escritor a um fluir de idéias

25.A filosofia intuicionista de Henri Bergson (1859-1941)
traz um novo conceito de tempo, baseado no tempo psicolé-
gico (la durée), captado pela intuic@o, livre dos fins
prdticos e que mostra presente e passado simultaneamente.
E o tempo interior, ‘“quantitativo, sucessivo e continuo,
diferente da marcac@o espacializada e convencional".
PINTO, Débora Cristina Morato. Espagco, percepcdo e inte-
ligéncia - Bergson e a formac8oc0 da consciéncia empirica
humana. Dissertac@io de Mestrado. Departamento de Filoso-
fia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da USP, S8&8o Paulo, 1994. Apud "Filbésofa estuda conscién-
cia, tempo e espaco na obra de Henri Bergson'. Folha de
Sd8o Paulo, S&o Paulo, 10 jan. 1995. p. 3-2
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e de livres associacgdee, Woolf incorpora na trama as mu-

dancas da durac8o interior bergsoniana, contrastando-a

com a impessoalidade e a objetividade do tempo cronocléd-

gico.

"Para este novo conceito
de tempo convergem quase todos os
fios da textura que formam o mate-
rial da arte moderna: o abandono
do enredo, a eliminac&@o do heréi,
a renuncia & peicologia o método
"automatico de escrever e, acima
de tudo a montagem técnica e a in-
terpretac@o das formas temporais e

egpaciais do filme.'"26

Conforme nos mostra Benedito Nunes27, a ilus&@o da

simultaneidade pode ser vista Jja em Madame Bovary, de

Flaubert, onde encontramoe o recurso da montagem nos dia-
logos intercalados com frases que se ouvem no ambiente

onde os personagens se encontram<28,

26 .HAUSER, Arnold. Op. cit. p. 1128

27.A "ousadia de Flaubert é precursora de um procedimento
doe nossos dias, a montagem de didlogos'. NUNES, Bene-
dito. Op. cit. p. 53

28."E Rodolfo tomou-lhe a m#o, que ela n&o retirou.
“Conjunto de boas culturas!”, bradava o presidente.

--H4 pouco, por exemplo, quando fui & sua casa...

Ao Sr. Bizet, de Quicampoix.”

--Podia eu saber que a acompanharia?

“Setenta francos!”




A coneciéncia do fluxo espago-temporal da narra-
tiva surge também em Machado de Assis, com as Memdrias
Péstumas de Brds Cubas, em qQue a histéria é contada a
partir do fim, por um narrador falecido. N&o 86 o dis-
curso narrativo dessa obra reverte os cénones da lineari-
dade espaco-temporal, mas também os recursos graficos, os
escriturais, em que ele instaura algumas vezes o que Dé-
cio Pignatari chamou de "poema pré-concreto’29,

O romance do século XX wval alterar episbdios
usando cortes, provocando um efeito suspensivo na lei-
tura. A simultaneidade surge nos pontos de entrelacamento
doe diversoes eventos interrompidos. E a montagem cinema-
tografica transposta & literatura, nas justaposicgdes inu-
sitadas - "'n@o 86 de niveis de realidade, como também de
palavrae, pensamentos e frases de procedéncias diferen-
teg''30 -, como recurso explorado para romper o discurso

cronolégico. A causalidade da escrita tradicional se di-

lui quando sd@o modificadas as concepcdes de tempo e es-

PaACO NO romance.

"Oriunda da estética do

cubismo, a técnica de Justaposicdo

--Cem vezes mesmo pensei em partir; seguia-a, contudo, e
acabei ficando."

FLAUBERT, Guetave. Madame Bovary. 3% ed. S&o Paulo: Cir-
culo do Livro, 1876, p. 112

29.PIGNATARI, Décio. Semidética & literatura. 2 ed. S&o
Paulo: Cortez & Moraes, 1979. p. 86

30.CARONE NETTO, Modesto Op. cit. p. 102
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ou montagem, rebatizada em poesia
de harmonismo ou polimorfismo por
Mario de Andrade, e que passou ao
romance, tem afinidades com a di-
némica espaco-temporal do’*‘ei-

nema'’'31,

B o préprio Eisenstein quem parte da montagem no

cinema para aplicar o termo a outras artes. Assim como o

cinema, a linguagem literaria também parte de fragmentos
para a produc8o de um terceiro termo:

"Essa particularidade né&o

pertence exclusivamente ao cinema.

Encontramos sempre o mesmo fend-

meno toda vez que Juntamos dois

fatos, dois processos, dois obje-

tos". 32

A dilatacd@o espaco-temporal do romance relaciona-

se também com o Cubiemo e com o novo conceito de tempo. B

considerado cubista o romance Paralelo 42 (1920), de John

dos Passos, onde se vé miltiplas perspectivas no texto -
a mesma histéria sob o ponto de vista de vérios persona-

gene - criando-se uma montagem.

31.NUNES, Benidito. Op. cit. p. 11

32.EISENSTEIN, S. Reflexfes de um cineasta. Rio de Ja-
neiro: Zahar, 1969. Apud CARONE NETTO, Modesto. Op. cit.
p. 104




Com o recureo da montagem incorporado ao texto, a

ordenacdo légico-discursiva das palavras cede lugar a uma

outra, baseada em relactes de "'similaridade, equivaléncia

e identidade”32., Esse '"desvio dos nexos gramaticais (...)
em relacdo ao nexo s8intdtico normal”34 é& o que Gillo
Dorfles denomina assintaticismo.

Podemos citar aqui como um exemplo de fundamen-
tal importéncia o Ulysses, romance em que James Joyce
descreve o movimento ininterrupto, o fluxo simulténeo de
diferentes consciéncias e periodos, o0 espaco e o tempo
sempre interdependentes, utilizando-se desse assintati-
cismo. Exige-se, entdo, uma leitura que jé& ndo é mais 1li-
near e unidirecional, mas que requer a percepc¢do do frag-
mentéario, do eimulténeo. Joyce cria ©palavras como
“"passencore’” Jjustapondo "to paes” (do inglés) e “"pas en-

core” (do francés)35,

"Na sua estrutura interna
e na sua continuidade, o Ulysses
tem mais em comum com o cinema do
que com outroes romances. O movi-
mento do estilo de Joyce, o pensa-
mento dos seus personagens, s&o

como a projecdo de uma pelicula;

33.PERLOFF, Marjorie. Op. cit. p. 144
34.DORFLES, Gillo. Op. cit. p. 190
35.SCHULER, Donald. Teoria do romance. 1= ed. S3o Paulo:

Atica, 1989 (Série Fundamentos, 49), p. 16
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seu método de composigiac, o orde-
namento de sua matéria-prima en-
volvem esta operacdoc fundamental

que se denomina montager. 26

Haroldo de Campos fala-nos, no posfdcic das Memdé-
rias Sentimentais de Jodo Miramar, que esta obra de
Oswald de Andrade foi "o verdadeiro “marco-zeroc” da prosa
brasileira contemporé&nea, no que ela tem de inventivo e

criativo'"27, e compara-a ao Ulysses, quanto ao uso da pa-

rédia, do assintaticismo e da escrita baseada no fragmen-

tario, influenciada pelo cinema e pela estética futu-

rista.

"Una vez que a idéia de
uma técnica cinematografica en-
volve necessariamente a de monta-
gem de fragmentos, a prosa experi-
mental do Oswald doe anos 20, com
a sua sistemdtica ruptura do dis-
cursivo, com a sua estrutura fra-
seol6gica sincopada e facetada em

planos dispares, que se cortam e

36.LEVIN, Harry. James Joyce. Norfolk (Conn.): New
Directions, 1941, p. 88. Apud CAMPOS, Haroldo de. Miramar
na mira. In: ANDRADE, Oswald de. Memérias Sentimentais de
Jo8o Miramar. S&c Paulo: Circulo do Livro, 1983. p. 112
37.CAMPOS, Haroldo de. Op. cit. p. 96




de ter s8ido roubado pelos ciga-

nos. 38

Neste trecho das Memdérias Sentimentais de Jodo

Miramar, a Justaposic@o de planos instaura os sentidos

parédicos que marcam a escritura oswaldiana: héd no texto

um didlogo entre a realidade do mundo circense e o imagi-
ndrio do narrador. Nas fusdes criadas, vemos o fragmenté-
rio permitindo uma outra organizacdo sintética ("desafia-
ram desarticulac®es risadas”). Oswald cria imagens simul-
taneistas com os elementos da realidade circense, mon-
tando ‘"ideogramas', em Jjustaposictes (acoplamentos de
planoe) que resgultam no "terceiro termo"” eisensteiniano
("funémbulos cavalos palhacos").

Com a n&@o-linearidade do texto, o fragmento é en-
fatizado, e é esta fragmentac@o - vista nas artes plasti-
cas com o Cubiesmo, o Futurismo e o Orfismo - Qque marca

toda a producd@o artistica do inicio do século XX.

“(...) uma concepcdo fulcrada no
universo autdénomo da obra, ja des-
vencilhada do sentido tradicional
de ‘mimesis”, assume a atitude do
auto-desvelamento (enfoque meta-

lingltiistico) do fenbmeno da

39.ANDRADE, Oswald de. Op. cit. p. 16




criacdo literaria. Demolida a
crenca no realismo da palavra,
instaura-se o estatuto da ambiva-
léncia: corolario de um fazer poé-
tico considerado como um feixe de

relacgdes multiplas. "40

No poema, o processo gerador de simultaneidades
materializa-se na mensagem que rompe com as funcdes re-
presentativas do signo, instaurando a multiplicidade de
sons e sentidos.

A func8o poética, gerada pela incidéncia do eixo
das similaridades sobre o eixo das contigliidades, encon-
tra na concepc¢8o do poema moderno, fulcrado na funcéo me-
talingidistica, a énfase na operacdo que traduz o préprio
fazer poético como matriz reprodutora de suas multivoci-
dades.

A fung8o poética, combinada com a fun¢do metalin-
gUistica, coloca em evidéncia a ambigliidade do discurso

estético, e questiona O préprio cédigo verbal.

"A n3o-linearidade, a es-
tética do fragmentédrio e do pris-

matico, que 8se projeta do poema

40.NORONHA, Luzia M. Ribeiro de. Clarice: uma poética de
digressdes. DissertacBo de Mestrado. S&o Paulo/PUC,
1992. p. 38
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mallarméano pelo futurismo e pelo
cubismo até aos noessos dias (onde
virou um evento cotidiano na tele-
visado), contesta, no campo da
arte, o principio da linearidade

da linguagem’ 41,

B esse '"uso inovador, imprevisto, inusitado das

poesibilidades do c¢cé6digo’''42 - funcédo poética - somado ao

questionamento provocado pela metalinguagem que vai mar-

car a produc8io artistica do inicio deste século.

41 .CAMPOS, Haroldo. A arte no horizonte do provavel. 4e
ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1977 (col. Debates, 16). p.
152

42.1d. ib. p. 145




2.2. A SIMULTANEIDADE MUSICAL

No universo musical, a simultaneidade sempre es-
teve presente. A simultaneidade na misica ocidental teve
sua origem ainda na Idade Média. B com o organum que ve-
mos pela primeira vez na nossa histéria uma miasica que
nédo é em unissono. Inicialmente paralelo, em seguida 1li-
vre e melismdtico, o organum marca o inicio da polifonia.
Temos ai, ent&@o, mais de uma linha meldédica sendo execu-
tada ao mesmo tempo. E o aparecimento da simmltaneidade,
caracteristica marcante de toda a histéria da misica oci-
dental. Com o tempo, as combinac®es polifénicas vao se
tornando cada vez mais complexas e por fim levam a uma
verticalizag@o do discurso musical, inserindo transfor-
ma¢cdes nessa simultaneizacd@o sonora até alcancar a estru-
turacdo da linguagem tonal.

No Tonalismo, o vertical convive com o horizontal
e até complementa-o. Cada melodia contém, de forma impli-

cita, uma sequéncia harmdénica (movimento sintagmdtico e

paradigmdtico). Cria-se entdo uma nova sintaxe musical,

que se alimenta de um novo tipo de espacializacd@o, gerada




pela tridimensionalidade encontrada no tonalismo harmb-

nico. 0O resultado é wum diecurso diacrdnico, projetado

para a frente, trabalhando sempre com o efeito da causa-

lidade, ja que
"o discurso tonal é também o dis-
curso progressivo, ‘narrativo’,
subordinante, baseado na expanséo
do movimento cadencial, no desdo-
bramento seqiiencial, no principio

do deegenvolvimento.'"43

Até o século XX, portanto, a simultaneidade apa-
rece na musica, mas sempre com &a funcionalidade dos
acordes mantendo a unidirecionalidade que leva a um ponto

central de atracdo: a t&nica.

Com a progressiva exploracdo do cromatismo, da
dissonéncia e com a conseqiiente perda de forca da reso-
lucBo da dissonéncia, a musica chega, em fins do século
XIX, & beira do n@o-tonal, criando um impasse no Sis-
tema. B a "crise da harmonia roméntica”44. Claude Debussy
é€ gquem abre o caminho para a ruptura com a tonalidade

tradicional, através de uma maior rigqueza ritmica, do uso

43 .WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. 1= ed. S&o
Paulo: Circulo do Livro, 1989. p. 106

44 . KURTH, Ernst. Die romantische Harmonik und ihre Krise
in Wagner s "Tristan®”. 3 ed. Berlim. 1927. Apud CAPEAUX,
Otto Maria. Op. cit. p. 218




de uma melodia mais "diluida” na harmonia, da fragmen-
tac&o melédica e da explorac@o do timbre como um elemento
constitutivo da composicdo. A forma torna-se conteudi-
zada. Sua mieica é estatica, nd@o-teleoldgica, andloga ao
Pontilhismo. O acorde estdtico, que caracteriza a obra de
Debussey, traz & sua literatura a experiéncia da espacia-
lidade. S&o acordes isolados que se sucedem e soam como
pontos de parada no espagco, gerando uma frieza anti-ro-
méntica.

Dentre as vérias solu¢des encontradas no século
XX para o impasse em que se encontrava o Sistema Tonal,
assume posic8@o a simultaneizac@o no discurso musical: a
politonalidade, a superposic@o de duas ou mais tonalida-
des.

Se a tonalidade é& teleolégica e utiliza um pélo
de atrag8o de cada vez, a politonalidade usa mais de um
pélo acustico ao mesmo tempo, criando, através da multi-
direcionalidade harmdénica, um espectro de centros tonais
simulténeos. N&c ha aqui um rompimento com a tonalidade,
apenas uma trans-formac@o desta.

Esse recurso vail possibilitar a quebra da conti-
nuidade tonal tradicional, da direcionalidade harménica

tradicional que, segundo Jonathan D. Kramer48, pode criar

novas experiéncias em nivel temporal, permitindo a explo-

45.KRAMER, Jonathan D. Moment form in twentieth century
music. The Musical Quarterly. New York, v. 64, n. 2, p.
177-194, apr., 1978.
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ragcd8o de um tempo que n&o é nem linear, nem unidimensio-
nal. Foi a dissolug¢@o da tonalidade triadica, ocorrida no
inicio do nosso século que permitiu ao compositor a con-
tinuidade linear do discurso musical como uma opc8o e ndo
mais como uma obrigatoriedade, jad que a causalidade dei-
xou de ser uma exigéncia.

Este deslocamento da continuidade questiona o
significado do tempo na nossa cultura e pode ser visto
recorrentemente nas artes contemporéneas. Para as artes
do século XX,

"Every present moment
counte, as well as no moment at
all; a given moment is not merely
regarded as the consequence of the
previous one and the prelude to
the coming one, but as something
individual, independent and
centered in itself, capable of

existing on its own. 46

Segundo Arnold Hauser47, as artes se caracterizam
como realidades do século XX somente a partir da segunda

década, depois da Primeira Grande Guerra, e dentro de um

periodo marcado pelo repidio ao Impressionismo. HA uma

46.STOCKHAUSEN, Karlheinz. Texte I. 1In: HEIKINHEIMO,
Seppo. The FKlectronic Music of Karlheinz Stockhausen.
Helsinki, 1972. Apud KRAMER, Jonathan D. Op. cit. p. 179.
47 . HAUSER, Arnold. Op. cit., p. 1115-1120.




fuga do ilusdério. Busca-se &a deformacdoc deliberada, o
"feio”, a anti-arte. A pintura destréi os tradicionais
valores pictéricos, a poesia liberta-se das imagens, e a
misica transforma o Sistema Tonal. Dentro desta ambién-

cia, a politonalidade contribui para o repidio & harmonia

vigente em fins do século XIX, afirmando a tonalidade ao

mesmo tempo em a que explora, deformando o convencional.
Ou seja, a tonalidade é afirmada para que possa ser supe-
rada.

Através do registro simulténeo de varios proces-
sos artisticos, os futuristas buscavam este mesmo género
de simultaneidade que vamos encontrar na misica com a po-
litonalidade.

O movimento cubista, uma reac@o agressiva no
campo das arteg plasticas contra a imprecisBc do desenho
impressionista, busca o rigor das formas geométricas, o
s86lido, o construido, o racional, o universal e perma-
nente, menos presos assim &s sensacdes fugidias e subje-
tivas. Esse procedimento &€ andlogo ao Que acontece com o
Neoclassicismo musical, movimento que, explorando entre
outros procedimentos a politonalidade, buscou o rigor
formal, as melodias simples (a politonalidade é& essen-
cialmente melédica), a objetividade e a clareza, inspi-
rando-se muitas vezes em compositores do século XVIII.

No periodo moderno ha superposicdes sonoras di-
versas. Vivemos num universo de multiplicidades. So-

brepbem-s8e o tonalismo, o minimalismo, o modalismo, o
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atonalismo e outros "ismos” mais. Um ndo exclui o outro.
O compositor Igor Stravinsky explora a simultaneizacéo,
com seus retours, percebendo a histéria comc uma dinémica
sincronia.

A exigéncia de uma maior percepc@o da simultanei-
dade harmdénica por parte do ouvinte &€ wuma caracteristica
que 86 poderia existir na arte do século XX, Jja& que a
descoberta da simultaneidade é uma atitude comum aos ar-
tistas do inicio do século.

A politonalidade néo é, portanto, uma experiéncia
isolada; é uma resposta aos novos conceitos de tempo que
surgem neste século, dando lugar a que o estilo tematico-
causal gere o que Roland Jackson4® chama de "estilo de
entidades sonoras”. Este, antevisto por Debussy, surge de
fato no inicio deste século com os compositores gue ex-
ploraram a politonalidade (como Stravinsky e Barték), e

torna-se a forca predominante na criac@o musical contem-

porénea. Baseia-se na utilizacd@o simulténea de complexos

sonoros como fundamento estrutural da misica, sejam estes
formados por grupog individualizados de diferentes altu-
ras (como na politonalidade), sejam grupos timbristicos
(Varése) ou sons eletrdnicoes e concretos (Stockhausen).
Para Jackson foi, portanto, a técnica politonal

que marcou o0 inicio de um novo periodo, qQue passa a exi-

48.JACKSON. Roland. Polarities, Sound-masses and
Intermodulations: A view of the recent music. The Music
Review. Cambridge: Heffers, v. 41, n. 2, p. 127-141, may,
1980.
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gir um outro tipo de percepg@o auditiva, baseada na mul-
tiplicidade que ocupou uma posicdo cada vez mais desta-
cada nas diversas correntes musicais do século XX. Esta
mudan¢ca na percepgdo musical 86 é comparavel & ocorrida
quando da passagem da monodia & polifonia inicial.

E esta multiplicidade que a politonalidade per-
mite efetuar quando traz & misica do nosso século uma mo-
bilidade seméntica, qQue coloca uma pluralidade de signi-
fica¢cdes num unico significante, permitindo o desvelar do
"estranhamento4®” pregado pelos formalistas russos - o
que gera novas significacdes, de maneira andloga ao
"terceiro termo’ da montagem eisensteiniana.

Alguns compositores, como Stravinsky, usam ele-
mentos musicais - tais como tonalidades e formas tradi-
cionais - como objetos qQue podem ser isolados e retirados
do seu contexto seméntico original, e que suscitam a
construc8o de montagens e de parddias quando colocados em
um novo contexto. Para Stravinsky, assim como para outros
compositores politonais, esses elementos sujeitam-se a

transformag®es formais, ndo importando o objeto em i (no

caso, uma melodia n@o original , ou de cardter folclérico

ou popular), mas suas relacdes com um novo contexto. Esta

49."0Originariamente, por ostranenie (estranhamento) los
rusos entendieron el extrafiamiento de una palabra, de un
vocablo, y hasta de un sintagma, de un verso, esto es, de
un elemento poético, de su habitual contexto, y su inser-
cién en un contexto diverso con el fin de obtener una re-
novacién informativa." DORFLES, Gillo. Naturaleza y arti-
ficio. 1= ed. Barcelona: Lumen, 1972. p.270-271
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atitude é semelhante & defendida pelos formalistas rus-
sos, para os8 gquaies "art is a way of experiencing the
artfulness of an object; the object is not important'BoO,

Portanto, a politonalidade mostra, dentro da lin-

guagem musical, um "“estranhamento” - onde elementos Jjé&

conhecidos s&o transpostos a um novo contexto -, Jjé& que
desloca a tonalidade de seu contexto tradicional, provo-
cando um efeito compardvel & montagem, pois os planos to-

nais ndo se integram, mas se sobrepdem.

Tentamos, assim, demonstrar como a simultaneidade
aparece em todas as producdes artisticas no inicio do sé-
culo XX, criando obras abertas. Desse modo, a fungédo
poética - o discurso voltado para si mesmo - ganha proe-
minéncia, fazendo com que a arte do comego deste século
dé o seu grande salto qualitativo, gerando um discurso
onde se sobressaem as fungdes poética e metalingiiistica.

Tendo-s8e em conta a func8o poética da misica to-
nal, pesquisamos como ela se presentifica na musica poli-
tonal.

Considera-se a misica como uma linguagem sem re-

ferente externo - qualidade pura, segundo Peirce -

50.SHKLOVSKY. Viktor. Art as technique. In: Russian
Formalist Criticism. University of Nebraska, 1965. Apud
LESSEN, Alan. Schoenberg, Stravinsky, and Neoclassicism:
The Issues Reexamined. The Musical @Quarterly. New York:
G. Schirmer, v. 68, n. 4, p. 527-542, oct., 1980.
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"projetando o principio de equivaléncia do eixo de se-
lec80 sobre o eixo de combinac&o''Bl, como diz Jakobson.
Isto nos leva a ratificar a fungdo poética da musica to-
nal (e conseqientemente da politonal), movimento melé6-

dico, linear, discureivo e sintagméatico, subentendendo um

procedimento harmdnico, vertical, simulténeo e paradigmé-

tico, onde & mensagem se volta para s8i mesma. A unidire-
cionalidade é mantida através da progressdao harmbnica
continua, garantindo o predominio do movimento sucessivo
de diferentes acordees e tonalidades. No entanto, podemos
considerar a musica tonal uma linguagem onde a funcéo
poética €, no geral, preponderante, pois cria uma combi-
nac8o singular de signos a cada obra composta, produzindo
assim mensagens artisticas.

Para Jakobson, as func¢des da linguagem estariam
presentes em diferentes graus de proeminéncia em todo
processo de comunicac@o. Tendo-se isto em conta, conclui-
mos que na musica politonal a utilizacdo da varias tona-
lidades ao mesmo tempo (movimento paradigmatico), obscu-
rece o0 elemento linear (sintagmadtico), &ao contrario do
que ocorre num texto monotonal, onde o discursivo e cau-
sal & saliente. Dai resulta uma maior transparéncia da
func8o poética na masica politonal, ja que, 8e no dis-
curso poético a mensagem se volta sobre si mesma, na Po-

litonalidade, até mesmo a estrutura tonal se volta sobre

51.JAKOBSON. Roman. Lingliietica e comunicacd@o. S&o Paulo:
Cultrix, 1988. p. 130
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a sua prépria linguagem, afirmando-se para se superar. Ha
uma interferéncia maior do elemento vertical sobre o ho-
rizontal. N&o temos mais a unidirecionalidade mas sim a
multidirecionalidade, uma pluralidade de significac¢cdes no
novo significante originado da combinac®3c de maie de uma
tonalidade simultaneamente.

Quanto & segunda fung¢éo citada -a metalinguagem,
a politonalidade cria, com seu simultaneismo, uma nova
sintaxe, através da reestruturacd@o da prépria linguasgem
tonal, num proceseo metalingiiistico, onde a mensagem vol-
tando-se para o seu préprio cédigo, transforma-o. Cria-
se, dessa forma uma nova sintaxe, com a renovacéo da lin-
guagem tonal, J& que nesse processo metalingilistico a
mensagem se volta para o seu préprio cé6digo e o trans-
forma.

Esse procedimento estd presente nas varias mani-
festacdes artisticas do século XX, Jjé& mencionadas, am-
pliando o grau de poeticidade de cada discurso.

Este recurso do qual a politonalidade lanca méo,

lembra o processo da montagem cinematografica, desenvol-

vida por Eisenstein, como ja& falamos: a partir de dois

elementos distintos Jjustapostos (no caso da misica poli-
tonal, duas ou mais tonalidades), surge um terceiro, que
n&o €& mera reproducdo, mas sim criac8o, jd que portador
de uma nova significac@o.

E assim que a politonalidade permite desautomati-

zar a percepgcdio tradicional do discurso tonal. Ela cria




uma nova relagcdo entre os elementos da sintaxe tonal,

justapondo-o8, 0 que resulta em uma mensagem estética di-

ferenciada.

Z AVA
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A politonalidade, recurso da prépria linguagem

tonal & medida em que se estrutura dentro dos limites do
Sistema, resulta em nova configurac&o timbristica, carac-
terizando-se dessa forma como um procedimento contemporé-
neo.

A partir dos exemplos j& apresentados de Bachl e
Beethoven2, podemoes perceber como essa técnica sempre es-
teve embutida nos recursos harménicos tradicionais.

Desde os primérdios do contraponto, a misica oci-

dental foi, progressivamente, incorporando novos sons.

"Un eminente historiador
da harmonia, Jacques Chailley,
chega a sustentar que a miasica do
Ocidente se desenvolve ao longo da
série harmbnica, incorporando a
cada nova fase um novo patamar que
incluido como dissonfincia ou como
consonéincia parcial num periodo,

torna-se consonféincia no momento

1.Ver pégina 22.
2.Ver pédgina 21.




3.WISNIK, José Miguel.

seguinte. A ampliacdoc da faixa da-
queles intervalos &aceitos como
consonéincia iria seguindo histori-
camente os passos da série harmd-
nica. Assim, nd3c é mera curiosi-
dade constatar que v&ao sendo su-
cessivamente admitidos como inter-
valos conclusivos, a partir do sé-
culo IX, somando-se a0 unissono

monédico do cantochdo, a linha oi-

tavada (...), as quintas paralelas

e sua inversdo, as quartas (...),
depois as tercas, que compdem com
og intervalos dados anteriormente
o acorde perfeito maior (na Renas-
cenca), as sétimas (assimiladas ao
longo dos séculos XVII e XVIII),
og intervalos de nona (normali-
zadoe entre Wagner e Debussy) e
depois os de décima primeira au-
mentada e décima segunda aumenta-
da, incorporados pela miusica con-

temporéinea’S,.

O som e o sentido. 1 ed. Séo

Paulo: Circulo do livro, 1988, p. 107.




E dentro desse processo qQue surge a politonali-
dade, incorporando dissonéncias (a décima primeira aumen-
tada é o0 intervalo que mais facilmente possibilita o
efeito politonal) sem que haja o abandono do Sistema To-
nal. A politonalidade corporifica-se como uma nova explo-
rag8o das possibilidades da prépria linguagem tonal, uma
expansdo desse Sistema que sempre se manteve em constante
dinamismo. O material do qual os compositores do periodo
politonal partiram foi o préprio tonalismo, seja pela re-
cusa de uma de suas possibilidades (o cromatismo romén-
tico), seja pela intensificacdo de outra (a superposicéo
de tons). A politonalidade é, portanto, parte integrante
da linguagem tonal.

Voltemos ao exemplo da pégina 43, onde Ravel uti-
liza um fa# contrastando com o restante do texto. Essa

nota pode ser entendida como sendo apenas uma apojatura.

Desse modo, o autor incorpora &ao texto uma relac#o

harménica distante - a décima primeira aumentada - sem
sair da tonalidade de D6 Maior.

Assim como neste caso, todos os exemplos da cha-
mada politonalidade ocasional podem ser interpretados
como trechos monotonais que utilizam "notas estranhas a
harmonia”, sem que se perca a nocdo de que hd sempre uma
unica nota que funciona como pélo centralizador, n#&o
existindo, portanto, simultaneidade de tdénicas e conse-

qiientemente, a politonalidade.
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O préprio Darius Milhaud fala-nos sobre a super-
posicdo dos acordes de D6 Maior e sol menor como uma ou-
tra interpretacdo possivel para um acorde de D& Maior com
nona4. Sobre este assunto, podemos citar também Walter
Piston:

"A chord resulting from
superpositon of a D-minor triad
over a G-major triad, for
instance, would normally be a V®
of a C major, and not a polychord.
Nevertheless the differenciation
is not always an easy one to make,
because the effect of many
polychords is to have one of the
components harmonically
predominating, and the other
members heard to a greater or
lesser degree as nonharmonic

tones. "B

Umn outro exemplo da ambigiiidade de interpretacé@o

de um trecho, encontramos no primeiro movimento da Sinfo-

nia no 10, de G. Mahler:

4.Ver padgina 13.

5.PISTON, Walter. Harmony. 3a ed. London: Gollancz,
p. 498




Este trecho pode ser interpretado como: a)uma su-
perposicé@o de acordes pertencentes a diferentes tonalida-
des (acorde de sol sustenido diminuto com sétima - regido

de L& Maior -, acorde de si diminuto com sétima - regi@o

de D6 Maior -, acorde de dé6 menor, e acorde de D6# - am-

biguo entre Maior e menor, J& que sem a terca); b)um
acorde bastante complexo cuja nota fundamental seria o
dé# encontrado no baixo, e portanto, entendido como a do-
minante de Fa# Maior, a tonalidade principal do movimento
em quest&o®.

O tedrico Vincent Persichetti reforca a possibi-

lidade de uma interpretacio monotonal de trechos ambiguos

6.Cf. PISTON, Walter. Op. cit. p. 499.
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quando afirma que:

“"Aungque cada plano tonal
tiene su proprio centro de organi-
zacién, una simple estructura de
ténica sobre el todo es general-

mente sentida desde el bajo."7

Desse modo, ao invés de uma pluralidade de centros
tonais - o qQue caracterizaria a existéncia da poli-
tonalidade - teriamos apenas um centro tonal, geralmente
0 da linha mais grave do texto. Concluimos dai que tre-
chos ambiguamente “politonais"” podem ser considerados
como monotonais, na medida em que percebemos uma tnica
ténica como centro de atracdo. Estariamos ai frente a uma

harmonia baestante alargada, com dissonéncias as mais &s-

peras movimentando-se em um processo de dissipac8o da

oposicdo consonéincia/dissonéincia.

Reforca essa idéia o fato de n8o encontrarmos
precas inteiramente politonais. Antes, a politonalidade
aparece apenas em determinados trechos, acrescentando um
outro colorido & tonalidade principal. Como exemplo,
temoe wum trecho de Sorocaba (n° 1 das Saudades do
Brasil), de Darius Milhaud, escrita na tonalidade de Sib
Maior. As notas wutilizadas que n8o pertencem a essa

tonalidade, apenas proporcionam um novo colorido

7.PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XX. Madri: Real
Musical, 1985. p. 258
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timbristico-harménico ao Sib Maior, n#&oc chegando a criar

um segundo centro tonal:

A interpretac& monotonal desses exemplos ambi-
guos caracteriza, assim, uma segunda abordagem possivel
da harmonia em quest@o, onde novas combinacBes acordais
ampliam os limites da tonalidade que, apesar de tudo,

permanece unidirecional, sem que exista, portanto, a es-

perada simultaneizacdco de centros tonais. O termo

“politonalidade” esvazia-se ai. Conforme o conceito de
monotonalidade t@o defendido por Schoenberg em seus es-

critos teéricos,

“"there is only one tonality in a
piece, and every segment formely

considered as another tonality is
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only a region, a harmonic contrast

within that tonality"8.

Dentro desta segunda abordagem, podemos dizer gque

a prépria harmonia tonal Jjé& implica em uma simultanei-

zacdo sonora. Consequientemente n&o existem '"sons estra-

nhos'” a ela.

"It is noticeable that the
texture of music contains melodic
tonee which are not members of the
chord against which they are
sounded. Literally, there is no
such thing as a nonharmonic tone,
since tones sounding together
create harmony. We know thie
process to be the very origin of

chords."®

"Los sonidos extrafios a la
armonia son simplesmente aquellos
que loe tebdbricos no han podido me-

ter en su sistema.'10

8.SCHOENBERG, Arnold. Structural Functions of Harmony.
New York: W. W. Norton, 1968. p. 19.

9.PISTON, Walter. Harmony. 3a ed. London: Gollancz, 1987.
p. 109.

10.SCHOENBERG, Arnold. Tratado de Armonia. Madri: Real
Musical, 1974, p. 381.

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



Para Silvio Crespo, a simultaneidade é& a carac-
teristica principal da misica tonal em todos os periodos
de sua histéria. Desde os comecos da polifonia introdu-
ziu-se

"o que seria a caracteristica mais
importante da misica do ocidente:
a simultaneidade de acontecimentos
sonoros. Dai em diante, uma espé-
cie de “condensac&o” wvai ser ine-
rente & musica. Primeiro, a super-
posicBo de vérias melodias (poli-
fonia), que mais tarde se “conden-
sar8o” nas funcdes tonais, o nivel
seméntico do acorde. Ent&o, na vi-
géncia da harmonia, mesmo uma me-
lodia composta isoladamente j& im-

plica um “"baixo continuo”, com to-

das as harmonias que suscita."11

Considerando-se esta observacdo, entende-se a si-

multaneidade como algo inerente & musica ocidental desde

11.CRESPO, Silvio. A funcdéo poética na misica tonal. Fo-
lha de S&8oc Paulo, S&o Paulo, 5 fev. 1984. Folhetim, p. 10
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o organum até os dias atuais.

Silvio Crespo vai adiante definindo também a mu-
sica tonal como sendo ‘“uma linguagem com uma Wnica
funcdo, a funcdo poética."12 Segundo ele, esta & a unica
func@o do discurso tonal, presente em toda a sua histé-

ria. A absolutizacdo desta func8o ndoc é portanto um pri-

vilégio da miusica de um determinado periodo. Desse modo,

ndo é possivel enfatizar-se a funcd8o poética, J& que esta
encontra-se sempre absolutizada na linguagem tonal, seja
na masica do periodo barroco, por exemplo, ou na produ-

c80 do inicio do século XX.

1231d7 ib.
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“(...)a cultura ocidental moderna
destruiu definitivamente o8 con-
ceitos de continuidade, de lei
universal, de relac3o causal, de
previsibilidade dos fenbmenos: em
suma, renunciou & elaborac8o de
férmulas gerais que pretendem de-
finir o conjunto do mundo em ter-
mos simples e definitivos. Novas
categorias ingressaram na lingua-
gem contemporénea: ambigiiidade,
inseguranca, possibilidade, proba-

bilidade.”2

O tonalismo é um sistema aberto de significacdes.

A politonalidade, como parte integrante do Sistema Tonal,

configura a pluralidade, permitindo-nos mais de uma in-

terpretacdo da harmonia dela resultante.

1.ECO, Umberto. Obra aberta. 2= ed. S&o Paulo: Perspec-
tiva, 1976. (col. Debates, 4), p. 205-206.
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Assim, n#&o devemos desconsiderar, em um trecho
politonal, & poseibilidade de uma interpretacso monoto-
nal. Mesmo porque a chamada politonalidade ocasional é
harmonicamente ambigua por natureza.

Existem também obras onde a simultaneidade de to6-
nicas é claramente perceptivel, definindo a chamada poli-
tonalidade verdadeira. Os mais significativos exemplos

podem ser encontrados nas obras de Darius Milhaud, como

nas pecas das "Saudades do Brasil'. Milhaud nos dé& uma

explicacéo poética para a origem de sua linguagem polito-
nal, conceituando a politonalidade como resultado de uma
conjugac8o de eventos simulténeos:

"Quand je me trouvais & la
campagne, en pleine nuit, plongé
dane le silence et que Jje regar-
dais le ciel, il me semblait au
bout d’un instant que Jje sentais
venir vers moi, de partout, de
tous les coinas du ciel, de sous
terre, de rayons, portait une mu-
sique différente; et cette infi-
nité de musique continuant & scin-
tiller tout en restant distinc-

tes."2

2.GAVOTY, Bernard e LESUR, Daniel. Pour ou contre la mu-
sique moderne. 1= ed. Paris: Flamarion, 1957, p. 237.
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A politonalidade é um procedimento esteticamente
ambiguo. Porta o novo ao mesmo tempo em que faz uma re-

leitura da Jjé& existente linguagem tonal. Assim como a

atonalidade, a politonalidade & um recurso de expans@o da

nossa heranca harmdnico-tonal. N&o had, em momento algum,

rompimento com o passado. O que alids leva alguns musicéd-

logos - como Juan Carlos Paz® - a definirem a politona-
lidade como uma atitude retrégrada, com o que nd&o concor-
damos, visto que os compositores politonais, embora se
aproveitando do material oferecido pelo Sistema Tonal,
transformam-no, trazendo & tona uma nova possibilidade: a
da simultaneizac&@o de diferentes centros tonais. A este
respeito, devemos lembrar que:

“the truly historical man can only

go forward, using the accumulated

heritage of the past and reaching

for the future."4

Como diz Gillo Dorflee, '"se n8o existe na arte

uma evolugdo propriamente dita, existe entretanto uma

3."Pode-se considerar, pois, o politonalismo como mais
uma tentativa, uma consegliéncia-limite dentro de uma or-
dem dada, estabelecida e consegiientemente reacionéria,
que o seja por seue antecedentes mais imediatos - os to-
nalistas e arcaizantes oitocentistas, opostos &s tendén-
cias renovadoras do século - ou por sua utilidade e con-
seqliéncia finais e a curto prazo."” PAZ, Juan Carlos. Op.
cit. p. 193.

4.LESSEN, Alan. Op. cit. p. 530.
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continua transformac@o e metamorfose. B
A politonalidade é, assim, um procedimento enri-
quecedor, permitindo & tonalidade voltar-se sobre si

mesma, em um processo metalingliistico de saturac@o do

préprio c6digo€. B a diacronia estruturada na simultanei-

dade, enfatizando a poeticidade do discurso, em um fazer
andlogo ao das outras artes do inicio deste século.
Confirmamos assim a nossa hip6tese de que a poli-
tonalidade constitui um movimento de reacBc & desagre-
gac&o do Sistema Tonal, trazendo novos elementos ao 1é-
xico tonal sem promover uma ruptura, mas sim uma revita-
lizac&@o, dando novas feicdes ao c6édigo. A politonalidade
configura-se portanto como um discurso de reac8io e trans-

formacéo.

5. DORFLES, Gillo. O devir das artes. la ed. S#&o Paulo:
Martins Fontes, 1992, p. 65. O grifo é meu.

6."Saturar um c6édigo significa romper a regra do Jjogo, o
que implica ao mesmo tempo uma operac#o intersemiética e
metalingllistica."” PIGNATARI, Décio. Op. cit. p. 87.
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