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RESUMO

Esta dissertacdo investiga as técnicas de composicdo empregadas pelo
compositor hungaro Béla Bartok (1881-1945), tendo como ponto de referéncia seu
Quarteto 1V (1928), mais especificamente o Quarto Movimento.

Partindo das diversas analises apresentadas pelos principais musicologos
especializados na obra do compositor, o trabalho procura mostrar que as
diferentes visdes, que num primeiro momento aparentam ser contrastantes, sao
recortes de uma técnica mais abrangente, que opera a partir da sobreposi¢ao e
interpenetracéo de varios Sistemas Conjugados de composicao.

Como resultado das analises, concluimos que esses Sistemas Conjugados,
formalizados pela primeira vez de uma maneira mais completa no Quarto
Movimento do Quarteto 1V, representam a maturidade composicional de Bartok e
sdo a chave para a escuta e o entendimento de suas grandes obras posteriores

das décadas de 30 e 40.

Palavras-Chave: 1 - Béla Bartdk; 2 - Quarteto 1V; 3 - Sistemas de Composicao; 4 -

Analise Musical; 5 - Secdo Aurea.



ABSTRACT

This dissertation investigates the techniques of composition used by the
Hungarian composer Béla Bartok (1881 — 1945) having as reference his Quartet IV
(1928) and more specifically the Fourth Movement.

Based on different analyses presented by important musicologists experts in
Bartok’s work, this study shows that the different views that at first look contrasting
are in fact aspects of a more embracing technique that acts according to the
superposition and interpenetration of various Combined Systems of composition.

As a result of this investigation, we concluded that these Combined Systems
formally presented for the first time in a more thorough way in the Fourth
Movement of Quartet 1V, represent Bartdk’s mature composition and are a key to

listening and understanding his great pieces of the thirties and forties.

Key-words: 1 - Béla Bartok; 2 - Quartet IV; 3 - Composition Systems; 4 - Musical

Analyses; 5 - Golden Section.
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APRESENTAGAO

Nos ultimos anos, as versdes historicas estabelecidas da musica do
século XX vém sendo repensadas e reescritas por meio de diversos artigos de
revistas especializadas em analise musical, teses defendidas e livros publicados.
O lugar exclusivo, de maior destaque, reservado num primeiro momento, entre
outras idéias, para a inventividade ritmica e timbristica de Igor Stravinsky (1882-
1971) e para o modelo dodecafénico de Arnold Schoenberg (1874-1951) vem
sendo questionado a partir da descoberta da estruturagcdo de outros sistemas de
composi¢cado “nao tonal” proposta pelo musico hungaro Béla Bartok (1881-1945)
desde o final da década de 20 até meados da década de 40.

Passados mais de setenta anos de sua composi¢ao, o Quarteto IV (BB96-
1928) de Béla Bartok ainda €& fonte permanente de pesquisas, analises e
descobertas. Ocupando um lugar central na obra do compositor, o Quarteto IV
apresenta, pela primeira vez de uma forma mais abrangente, um sistema de
composi¢cdo que combina, entre outras coisas, uma organizagao das alturas “nao
tonal”, inspirada em seus meticulosos estudos de musica camponesa da Europa
central, Asia e norte da Africa, como alternativa ao sistema dodecafénico de
Schoenberg, e uma utilizacdo da Secdo Aurea como instrumento de equilibrio
formal em progressdo. Varias das conquistas composicionais atribuidas,
normalmente, apenas as ultimas grandes obras do compositor hungaro na década
de 30, como a Musica para Cordas, Percussdo e Celesta, a Cantata Profana, o
Concerto n° 2 para Violino e a Sonata para Dois Pianos e Percusséo, ja estavam

plenamente explicitadas nesse Quarteto IV.
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Alguns fatores provavelmente contribuiram para a descoberta tardia da
musica de Béla Barték como uma das contribuicdes mais radicais e, a0 mesmo
tempo, mais rigorosamente fundamentadas do século passado:

1 - Bartok viveu quase toda a sua vida musical em Budapeste, afastado
de centros musicais como Viena e Paris;

2 - Ele obteve, em vida, raros periodos de sucesso como compositor,
lutando constantemente para conseguir estréias e enfrentando dificuldades
financeiras por quase toda sua histéria, o que culminaria na morte em situacao
préxima da miséria nos Estados Unidos;

3 - Bartok ndo alimentava o habito de referir-se a sua propria musica,
muito menos de enaltecé-la, nem em entrevistas nem em artigos (apesar de sua
ampla obra publicada sobre a musica camponesa e outras questdes musicais das
décadas de 20 e 30).

4 - A despeito das novas possibilidades de organizagdo das alturas,
duragdes, intensidades e timbres da primeira metade do século passado, que
iriam levar, nas décadas subsequentes, ao serialismo integral e a forma aberta,
Bartdk, baseando-se na Secdo Aurea como modelo de estruturacdo formal, nas
idéias de variagdo e desenvolvimento motivicos herdadas de Beethoven e num
pensamento contrapontistico que recuperaria e atualizaria Bach, revolucionou sem
rupturas a composigdo da musica do século XX, incorporando e
recontextualizando as tradi¢ées Barroca, Classica e Romantica dos séculos XVIII
e XIX.

Esta dissertagdo tem como objetivos, num primeiro momento, centralizar e

confrontar as principais visdes analiticas publicadas sobre Bartok e,
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posteriormente, demonstrar que muitas dessas visdes especificas, na verdade,
sdo partes de um unico processo de composi¢cao sintetizado pelo compositor,
provavelmente pela primeira vez de uma maneira mais abrangente, em seu
Quarteto 1V, notadamente em seu Quarto Movimento.

A suspeita de que o Quarteto IV foi a primeira experiéncia bem-sucedida da
utilizagdo de varios sistemas de composigao conjugados foi-se comprovando com
as analises realizadas.

Em muitas importantes publicacbes de especialistas na obra de Bartok,
como as conhecidas The Music of Béla Barték' de Elliot Antokoletz e The Music of
Béla Barték? de Paul Wilson, nota-se a habilidade dos pesquisadores de, partindo
de uma teoria previamente proposta, buscar exemplos musicais pontuais nos
quais a teoria poderia ser demonstrada. O que nos chamou a atencgao foi
justamente a grande quantidade de compassos excedentes escritos pelo
compositor, onde as diversas teorias propostas nao eram utilizadas.

Confrontando os musicélogos norte-americanos acima destacados com os
tradicionais hingaros Karpati, Lendvai e Somfai® e com uma reiterada leitura de

textos fundamentais do préprio Bartok®, encontramos um ponto de aglutinacéo e

' ANTOKOLETZ, Elliott. The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century
Music. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 1984.

2 WILSON, Paul. The Music of Béla Bartok. New Haven and London: Yale University Press, 1992.

3 KARPATI, Janos. Bartok’s Chamber’s Music. Cap. V. Stuyvesant. New York: Pendragon Press, 1994.
LENDVAI, Erd. Bela Bartok. An analysis of his music. London and Edinburgh: Kahn & Averill, 1971.

SOMFAI, Laszl6. Béla Barték: Composition, Concepts, and Autograph Sources. Berkeley, Los Angeles,
London: University of California Press, 1996.

4 SUCHOFF, Benjamin. Béla Bartok Essays. London: Farber & Farber, 1976.
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equilibrio no meio do caminho, a partir do qual as conclusdes se apresentaram por
Si sOs.

Optamos pelo processo de extrair da composigao as regras que a regem e
nao de tentar aplicar a composigdo uma unica teoria geral pré-estabelecida.
Priorizar uma leitura horizontal da partitura, estratificada a quatro vozes,
enfatizando o processo contrapontistico de Béla Bartdk, estabeleceu, desde o
primeiro momento, uma trilha solida a ser percorrida, que seguramente nos
encaminhou para desvendar o que parece ser seu pensamento composicional.
Por outro lado, ao contrario do que imaginamos, em Béla Bartok, muitas vezes, a
partitura pode camuflar solu¢gdes que a audigcao “vislumbra” muito mais facilmente.
Nesse sentido, a audigdo repetida de diferentes gravagdes do Quarteto IV e de
grande parte da obra madura do compositor foi também fundamental para
sedimentar o terreno escolhido.

Os Sistemas Conjugados de Béla Bartok podem ser observados em varios
niveis de apreensao da obra, em recortes parciais € no todo. O primeiro Capitulo
desta dissertagdo apresenta os varios Sistemas Conjugados de operagdo e
organizacédo das alturas. No segundo Capitulo, reservamos um espago para as
operacdes de simetria e estruturagdo formal, baseadas, em sua maioria, na
utilizacdo da Secdo Aurea e da Série de Fibonacci. Tanto no primeiro quanto no
segundo Capitulo focalizamos a analise no mesmo Quarto Movimento do Quarteto
IV. Para o terceiro e ultimo Capitulo planejamos, a partir das conclusdes dos dois
primeiros Capitulos, mostrar como Bartok desenvolve e aprofunda em suas
grandes obras dos anos 30 as técnicas antecipadas no Quarteto IV, e como, em

algumas de suas obras anteriores das duas primeiras décadas do Século XX, o
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compositor ja vinha formalizando suas técnicas de composi¢cédo, aplicando de
maneira pontual varios sistemas que, conjugados, iriam edificar, mais tarde, sua

obra madura.
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INTRODUGAO

A Trajetéria de Béla Bartok - Vida e Musica

Béla Bartok foi sempre um forte defensor da musica hungara, tanto a
camponesa como a artistica (art-music), como ele mesmo as diferenciava. Apesar
disso, a postura de procurar, pesquisar e assimilar influéncias das mais diversas
fontes exteriores, tanto as camponesas como as da tradicdo musical erudita, foi
sempre uma constante em sua vida.

A naturalidade com que Bartok se relacionava e absorvia culturas diferentes
tem, provavelmente, origem em sua infancia e adolescéncia, marcadas por
sucessivas mudangas de cidades, linguas e costumes. Até completar 18 anos, em
1899, e ingressar no Conservatério de Budapeste, Béla Bartok passou por outras
cinco cidades em quatro diferentes paises, considerando-se o mapa geopolitico
atual.

Bartok nasceu em Nagyszentmiklos, na Hungria, hoje Sinnicolau Maré, na
Roménia, em 25 de margo de 1881. No ano seguinte a morte de seu pai, em 1888,
Béla, Elza, sua irma, e sua méae, Paula, mudaram-se para Nagyszollés, hoje
Vinogradov, na Ucrania. Entre 1891 e parte de 1892 residiram em Nagyvarad, hoje
Oradea, na Roménia, e entre 1892 e 1893 em Pozsony, hoje Bratislava, na
Eslovaquia, onde iriam fixar residéncia por um maior tempo depois de 1894, apos
uma breve estadia de oito meses em Beszterce, hoje Bistrita, também na

Roménia.



A partir de 1904, ja definitivamente estabelecido em Budapeste, Bartok
empreenderia uma série de viagens de pesquisa, gravagao e posterior transcrigao
e classificacdo de milhares de exemplos (eram 10.000 em 1918) de musica
camponesa hungara, romena, seérvia, eslovaca, checa, bulgara, arabe, turca,
ucraniana e persa'. Com essa pesquisa, Bartok identifica diversos modos, ritmos,
afinacdes e texturas, altamente refinados em seu artesanato desenvolvido pela
pratica milenar da tradicdo oral, que operavam baseados em sistemas musicais
distintos dos da tradicdo erudita predominantemente alema, austriaca, italiana e

francesa da Europa ocidental?.

“Os camponeses hungaros e também os outros povos
camponeses da Hungria pré—guerrae’, como, por exemplo, os
camponeses romenos e eslovacos, conservam em suas
melodias populares um patrimdnio musical incrivelmente rico,
um material verdadeiramente espléndido e abundante que
temos a nossa completa disposicao: basta esticarmos as maos
para recolhé-lo. Dele temo-nos servido tanto para
composi¢oes breves, agregando simplesmente o]
acompanhamento as melodias, como em composigcdes

originais, em que constituem um material de inspiragéo.”4

' Além de ser excelente pianista, tendo sobrevivido sempre a custa de aulas de instrumento e concertos em
que atuava muito mais como intérprete do que como compositor, Bartok possuia uma capacidade auditiva
comprovadamente Unica, repetidas vezes destacada por seus contemporaneos, o que possibilitaria, entre
outras coisas, a extensa publicacdo de cadernos transcritos de musica camponesa, além das inUmeras
transcri¢gdes que deixou inéditas.

2 Os textos originais em inglés e espanhol serdo apresentados nesta dissertagdo em tradugéo livre do autor.

® Bartok refere-se a 12 Guerra Mundial.

* SUCHOFF, Benjamin. Béla Barték Essays. London: Farber & Farber, 1976. Capitulo 42: The Folk Songs of
Hungary (1928), p. 331-333.



E mais adiante, no mesmo texto:

“Estou convencido de que cada uma das nossas melodias
populares, no estrito sentido da palavra, € um verdadeiro
modelo da mais alta perfeicao artistica. No campo das formas
simples eu as considero obras-primas, exatamente como
considero obras-primas uma fuga de Bach ou uma sonata de

Mozart.”

O préprio Bartdk destacou o fato de a Hungria estar localizada fisica e
culturalmente numa posigédo privilegiada para uma verdadeira sintese entre o

Oriente e o Ocidente.

“(...) nossa localizagédo geografica é particularmente vantajosa,
pois nossa proximidade com a civilizagdo ocidental da-nos a
possibilidade de estar imediatamente atualizados com as
tendéncias cientificas do Ocidente, assim como, por exemplo,
o folclore musical se desenvolve como uma ciéncia

independente.”

O processo de aglutinagdo das influéncias camponesas, filtradas por sua
consistente formagédo erguida sobre a tradicdo erudita, atrelado a uma busca

inquieta de uma sistematizagcdo n&o “schoenberguiana” das doze alturas iria gerar,

® SUCHOFF, Benjamin. Op. Cit. Capitulo 11: Hungarian Folk Music (1921), p. 58.



a partir do final da década de 20, uma série impressionante e irrepreensivel de
obras fundamentais da musica da primeira metade do século passado.
Sobre a utilizagdo da musica camponesa em obras da musica artistica,

Bartok afirmou:

“Trata-se (...) de absorver o sentido da expressdo musical
oculto num tema. (...) Para o compositor € necessario dominar
tdo profundamente essa linguagem musical que chegue a ser

expressao natural de suas idéias.” 6

E sobre a utilizagdo da tradicdo da musica erudita européia em 1921:

“A minha obra alimenta-se de uma raiz dupla: por um lado, da
musica popular hungara, e, por outro, da musica francesa

moderna.” ’

A musica francesa citada por Bartok € inequivocamente a de Debussy, que
havia utilizado com extrema habilidade, muitas vezes em uma mesma obra,
modos orientais, como escalas pentatbnicas, e materiais especificos, como Tons
Inteiros, sobre um pensamento harmdénico com herangas do século XIX.

Mas, ao contrario do que verificamos em Stravinsky e Schoenberg, o
espirito musical generoso de Bartok deixou-se naturalmente influenciar por seus

contemporaneos, ndao hesitando em absorver e rearticular as conquistas alheias.

5 DEUTSCHE GRAMMOPHON COLLECTION. Fasciculo 43. Barcelona: Ediciones Altaya, 2000, p. 207.
" |dem, p. 207.



Bartdk passa a relacionar-se com a musica erudita de uma maneira semelhante a
que acontece com a musica camponesa, cujas idéias composicionais ndo sao
propriedades particulares, mas sim conquistas da comunidade. Influéncias
ritmicas e timbristicas dos balés de Stravinsky (que sdo russos na origem, mas
também franceses em sua manifestagdo), a utilizagdo explicita dos clusters de
Henry Cowell e as influéncias timbristicas da escrita minuciosa de Berg em sua
Lyric Suite incorporardo a exteriorizagdo dos sistemas conjugados de composigao
do Bartok maduro dos anos 30 e 40.

Em sua publicacdo Os Problemas da Nova Musica, de 1920, portanto antes
da formalizagdo do Sistema Dodecafénico de Schoenberg, Bartok ja apontava
suas pesquisas em direcdo a busca de uma utilizacdo equilibrada das doze

alturas.

“Seria desejavel que tivéssemos a nossa disposicdo uma
notacdo com 12 simbolos similares, com cada uma das 12
alturas tendo um simbolo equivalente, no intuito de evitar a
necessidade de notar determinadas alturas como alteragbes
de outras. Enquanto isso, esta invengdo aguarda seu

inventor.”®

Apoés a apresentagdo do Sistema Dodecafénico de Arnold Schoenberg no
inicio dos anos 20, Bartok demonstrou, por diversas vezes, seu incbmodo em
aceitar tal sistematizacdo. O que parecia incomodar o compositor hungaro era

provavelmente muito mais a n&o-repeticdo, previamente organizada, de uma

8 SUCHOFF, Benjamin. Op.Cit., p. 459.



determinada altura com o objetivo de n&o-polarizagdo do que a utilizagdo
equilibrada de todas as doze. Bartok, como vimos, ja caminhava em busca da
utilizacdo das doze alturas, mas sem ter obrigatoriamente abandonado, como
prerrogativa de uma obra especifica, a polarizagdo de um centro determinado.
Como alternativa ao dodecafonismo, Bartok organiza e utiliza em suas obras dos
anos 30 e 40 um Sistema Axial (Axial System, como foi identificado pelo
musicélogo huingaro Lendvai)® de trés eixos de quatro alturas cada, cada um deles
apoiado sobre uma funcédo tonal (Ténica, Subdominante e Dominante), um
verdadeiro “Dodecafonismo Funcional”*°.

Muito mais constante do que o Sistema Axial, a utilizagdo dos conceitos de
Politonalidade e Polimodalidade para gerar o que o proprio compositor
denominaria de Cromatismo Modal, como veremos adiante, € de fato fundamental
para o entendimento de seu pensamento musical, que incorpora, em seu cerne,
uma rara convivéncia de influéncias contrapontisticas de Bach, mais precisamente
de suas Fugas, e dos processos de desenvolvimento de Beethoven,
especialmente de suas Sonatas e Sinfonias.

Em outra importante declaracéo, o préprio compositor propde mais uma de

suas sinteses:

“O grande servigo prestado por Debussy foi um despertar, para
todos os musicos, para a consciéncia das harmonias e suas
possibilidades. Neste sentido foi tdo importante quanto

Beethoven, que nos revelou o sentido da forma em progresséo,

o LENDVAI, Ernd. Bela Bartok. An analysis of his music. London and Edinburgh: Kahn & Averill, 1971.
% Ver Ex. 1.22 em Analise, item h, Capitulo |, p. 51.



e quanto Bach, que nos revelou o significado transcendente do
contraponto. (...) Agora, o que eu sempre me pergunto é: seria
possivel fazer uma sintese desses trés grandes mestres, uma

sintese viva que seria valida para o nosso préprio tempo?”11

Ouvindo Barték pelos Quartetos

“.. devo partir e ainda tenho tanto para dizer...”

A evolugcdo estilistica, as variadas fases e descobertas e o
amadurecimento como compositor do musico hungaro podem ser representados
pelo posicionamento de seus seis Quartetos de Cordas dentro de sua obra.

Seu Quarteto | op. 7, de 1908-1909, resume as influéncias de sua formagéao
erguida sobre o romantismo tardio, com ecos de sua primeira paixao por Brahms
(1833-1897) nos anos 90, de seus estudos intensos sobre o cromatismo
wagneriano (particularmente dos Mestres Cantores e de Tristdo e Isolda) entre
1899 e 1903, na Academia de Musica de Budapeste, e de reverberacdes
posteriores, especialmente as solugbes harmdnicas de Also Sprach Zarathustra de
Richard Strauss (1864-1949). Bartok parece ter assimilado e desenvolvido as
propostas de Strauss desde seu primeiro contato com a obra em 1902,
caminhando paralelamente para encontrar, mais a frente, as mesmas solucdes

harménicas. Exemplo desse fato pode ser verificado nas comparagoes

" MOREAUX, Serge. Béla Bartok. London: Harvey Press, 1953, p. 92.



estabelecidas pelo pesquisador norte-americano Elliot Antokoletz'? entre a 6pera
Elektra (1906-1909) do compositor alemdo e o Quarteto | de Béla Bartok. No
Quarteto | pode ser também identificado o primeiro aparecimento de ritmos da
musica camponesa hungara, recolhida, registrada e pesquisada por Bartok e
Zoltan Kodaly (1882-1967) em suas primeiras viagens no inicio do século XX. Séo
dessa mesma fase as duas Suites orquestrais (1905 e 1907) e o Allegro Barbaro
para piano solo (1911).

O Quarteto Il op.17 aparece nove anos depois, concluido em 1917. Apesar
de estar inserido ainda na fase tonal do compositor, apresenta uma estrutura
incomum, finalizando com um movimento lento. Aqui o cromatismo melddico que
caracteriza o primeiro Quarteto € expandido para o ambito vertical. Aprofunda-se
a influéncia de suas pesquisas folcléricas e vé-se um primeiro esbog¢o da busca
por privilegiar a utilizagdo de motivos unificadores em detrimento de temas. Esse
segundo Quarteto & contemporéneo de suas primeiras experiéncias mais radicais
no campo da organizagao das alturas e da orquestragao, assimilando rapidamente
influéncias recentes de seu primeiro contato com a obra de Schoenberg e
Stravinsky. E nesse contexto que Bartdk experimenta a composicdo musical
atrelada a outras formas de arte: a 6pera O Castelo de Barba-Azul (1918), o balé
O Principe de Madeira (1917) e a pantomima O Mandarim Maravilhoso (composto
na segunda metade da década de 10 e estreado apenas em 1926).

Os dez anos que separam o segundo do terceiro Quarteto (BB93) de 1927

representam um entreato, de crise e gestagdo, em que o compositor Béla Bartok

2 ANTOKOLETZ, Elliot. The music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century

Music. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 1984, p. 14.



parece se resguardar, maturando sua criacdo e tomando félego para o intenso
fluxo criativo que viria. A procura por novas formas e pela sintese dos materiais
geradores caracterizara o fluxo e a forga do Quarteto Ill. Os quatro movimentos
estdo fundidos em um s6, de cerca de 17 minutos continuos. E nesse Quarteto
que as influéncias recentes da Lyric Suite de Berg (1885-1935) fazem-se
presentes na exploracdo de recursos timbristicos sofisticados para a escrita de
cordas, como sul ponticello, glissandos, pizzicatos, surdinas, com legno, sul tasto,
martellato, etc. Harmonicamente, Béla Barték afasta-se definitivamente da
heranga tonal e caminha em busca de um cromatismo de pequenos motivos,
distante do sistema dodecafénico, provavelmente trabalhado sobre a idéia de
clusters de Henry Cowell, com quem o compositor travou contato em 1923. Bartok
volta a compor pegas importantes para piano: a Sonata (1926) e o Concerto para
Piano n° 1 (1926) s&o desta fase. O Quarteto Il encerra de maneira brilhante um
percurso composicional de mais de vinte anos, abrindo espago para o surgimento
da obra madura do compositor.

Ainda sob os efeitos do primeiro lugar obtido pelo Quarteto Il no concurso
de composicdo da Musical Fund Society of Philadelphia, apenas um ano depois,
em 1928, Bartok edifica a primeira de suas obras-primas da maturidade: o
Quarteto 1V (BB95), composto de julho a setembro. E neste Quarteto IV que Béla
Bartok apresenta, de maneira contundente pela primeira vez, varios sistemas de
composi¢cdo que operam simultaneamente, de maneira conjugada, inaugurando
um novo processo composicional que seria aplicado em suas obras mestras

posteriores, desde o inicio dos anos 30 até sua morte em 45: Cantata Profana



(1930), Concerto para Piano e Orquestra n° 2 (1931), Musica para Cordas,
Percussdo e Celesta (1936), Sonata para Dois Pianos e Percussgo (1937),
Concerto n° 2 para Violino e Orquestra (1938), Contrastes — para piano, violino e
clarinete (1938), Divertimento para Cordas (1939), Concerto para Dois Pianos e
Percusséo (1940) e Concerto para Orquestra (1943).

Bartok finalmente chega, a seu modo, a um sistema que trabalha com as
doze alturas, alcancado por processos que expandem seu proprio conceito de
Cromatismo Modal como veremos mais adiante. Apesar das novidades
apresentadas por Béla Bartdk no Quarteto 1V, no campo das alturas, o trabalho em
outros campos do fazer musical ndo foi deixado de lado. As questdes da simetria,
da organizagdo formal em cinco movimentos, da utilizagdo das Proporgdes
Aureas, da Polimetria e da organizagéo timbristica sdo também profundamente
exploradas pelo compositor.

No Quarteto V (BB110), também em cinco movimentos, composto seis anos
depois, em apenas um més, de 6 de agosto a 6 de setembro de 1934, Bartok
sedimenta as conquistas do Quarteto IV do ponto de vista da simetria e dos
materiais musicais, e orienta o foco composicional para a adaptacdo de ritmos
complexos da musica camponesa para o universo da “Musica Artistica”, como o
préprio compositor denominava seu campo de atuacio.

Seu ultimo Quarteto, o Quarteto VI (BB119), foi composto em 1939. Bartok
retorna a um universo de polarizagbes tonais (voltando a utilizar o sistema de

sobreposigao maior-menor dos primeiros quartetos), retornando também a

10



composi¢cdo em quatro movimentos. Esse retorno ao ambiente tonal pode ser
notado, em parte, em seu Concerto para Piano e Orquestra n° 3 (1945).

Foram encontrados ainda, apds a morte de Bartok em 1945, esbogos do
gue seria um sétimo Quarteto de Cordas em fase de preparacdo. Em seus ultimos
momentos, a beira da morte, seu sétimo Quarteto, explicitado em suas ultimas
palavras ao médico que o assistia, insiste em representar um compositor prenhe

de criatividade e em plena ascensao:

“.. devo partir e ainda tenho tanto para dizer...”.
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CAPITULO I: A ORGANIZAGAO DAS ALTURAS NO QUARTO

MOVIMENTO DO QUARTETO IV

a) INTRODUGAO

Apesar de o Quarteto IV ser notadamente reconhecido como uma das
mais importantes obras do compositor e de ter consequentemente merecido, ao
longo das ultimas décadas, uma série de artigos e estudos especificos de
analise, seu Quarto Movimento nao foi focalizado a fundo no que diz respeito,
principalmente, a organizagédo das alturas. Algumas razdes para isso podem ser
a grande curiosidade despertada pela sofisticagao timbristica produzida pelo uso
de pizzicattos na totalidade do movimento, desviando o foco do ambiente das
alturas para o do timbre, e as evidentes relacbes entre o tema e a forma
estrutural do Quarto Movimento e do Segundo Movimento, como que o
isentando de uma independéncia meldédico/harménica.

Foi o proprio Bartok, em artigo supostamente publicado em 1930 (dois
anos apos o término da composigéo), quem primeiramente comentou a estrutura

do Quarto Movimento (Allegretto Pizzicato):

“Movimento IV - A estrutura do Quarto Movimento é a seguinte:
Compassos 1 a 44: Parte Um - O tema é idéntico ao do
Movimento Il; Ia ele se movia dentro dos limites estreitos da
escala cromatica, aqui ele é estendido sobre a escala
diatbnica; conseqiientemente, no Il o dmbito é de quinta e no

IV de oitava.
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Compassos 45 a 87: Parte Dois - Articulagdo: 45-64
correspondem aos compassos 78-101 do Movimento Il, 65-77
(do IV) ao 102-112 (do Il), de 78 a 87 temos a transigéo para
recapitulacao.

Compassos 88 a 112: Parte Trés (recapitulacao livre).

Compassos 113 a 124: coda.”

Percebe-se, além da ja conhecida economia de palavras de Bartok
quando se refere as suas proprias obras, que o unico comentario relacionado a
organizagdo das alturas neste Quarto Movimento € a sua relagdo com o
Segundo Movimento2.

O plano inicial de composi¢cao de Béla Bartok para o seu Quarteto 1V,
composto entre julho e setembro de 1928, compreendia apenas quatro
movimentos (1, Il, Ill e “V”). Justamente o Quarto Movimento € que foi composto
e acrescentado posteriormente, criando uma estrutura em forma de arcos. O
nascimento posterior do Quarto Movimento reserva a ele um lugar privilegiado
dentro desta obra que apresenta uma série de técnicas, estilos e influéncias,
absorvidas e reformuladas pelo compositor hungaro. Com sua extensao
relativamente curta (124 compassos / 2min30s), este movimento pode ser
entendido como um ponto focal da obra de Béla Bartdk, aglutinando e irradiando

procedimentos composicionais que caracterizam e desvendam a criagdo do

1 SUCHOFF, Benjamin. Béla Bartok Essays. London: Farber & Farber, 1976, p. 412-413.

2 relagédo entre o Segundo e o Quarto Movimento sera aprofundada no Capitulo I, Ex. 2.2, p. 83.
3 A idéia da publicagdo do Quarto Movimento — e com ela, da realizagdo de sua primeira Forma em Arco
em varios movimentos — foi um pensamento posterior, que s6 veio a tona depois que ele (Bartdk) terminou a
copia a limpo da versdo em quatro movimentos” — SOMFAI, Laszl6, in The Barték Companion. Edited by

Malcolm Gillies. England: Farber and Farber, 1993.
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autor, funcionando, simultaneamente, como sintese e génese da peca, o

verdadeiro “microcosmo” bartokiano.

b) A FORMAGAO DA ESCALA MATRIZ

Ao nos depararmos com o Quarto Movimento, podemos identificar, numa
primeira observagcdo da partitura e audicdo, um evidente caminho
gradativamente progressivo de uma formacgéo inicial escalar heptaténica para um
ambiente extremamente cromatico?, e uma recapitulacado transformada da escala
heptaténica matriz do movimento, “contaminada” pelo processo central de
cromatizagao.

Dissecando e analisando este movimento, podemos identificar os
materiais musicais selecionados, as técnicas de interpenetragao e sobreposigao
desses materiais, o pensamento contrapontistico e a organizagédo formal. Ainda
assim, todos esses processos sao apenas processos € nao respondem a
indagacao de qual seria o verdadeiro mote da composi¢cado do Quarteto V. Qual
€ o desafio que leva o compositor a buscar, criar e aplicar esses sistemas
conjugados? Uma provavel resposta seria o enfrentamento da questdo Tom X
Semitom °.

A primeira questdo que tem suscitado diferentes conclusdes entre os
pesquisadores de Bartok € a origem desse primeiro material escalar. Trata-se de
uma escala formada por [Lab Sib D6 Ré Mib Fa e Solb] (Ex. 1.1) que aparece na

Viola em forma de tema a partir do compasso 6 (ver Ex. 1.8, pag. 26). Essa

4a cromatizagdo sera tratada mais adiante no item d, p. 33.

9 Trataremos com mais detalhes do embate Tom X Semitom no Capitulo 111
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escala n&do coincide com nenhum dos modos eclesiasticos, pois, embora
proxima ao modo Lidio, por possuir a quarta aumentada, apresenta a sétima

menor (Solb) e ndo a sétima maior (Sol).

EX. 1.1
A | O L)O
P~ 4 | O LS ] —
y AW | ROy L9 ) —
| Fan} LA™ ) el
~ U
()

Comentaremos, a seguir, algumas diferentes denominagbes que essa
escala vem recebendo de alguns pesquisadores e as consequentes implicagdes

e justificativas decorrentes de cada escolha:

Heptatonia Seconda
Citando alguns pesquisadores hungaros, o norte-americano Paul Wilson

descreve a utilizacao que Bartdk faz de dois diferentes conjuntos de sete notas:¢

“Dois diferentes conjuntos sdo também importantes na musica
de Barték e também tém recebido muitos comentarios. O
primeiro & o familiar conjunto diaténico 7-35 (013568t)” [ver Ex.
1.2.1 a seguir], que é vital para qualquer discussdo sobre

modos, na musica antiga ou na musica de Bartok. O segundo é

6 WILSON, Paul. The Music of Béla Bartok. New Haven and London: Yale University Press, 1992, p. 27.
7 Wilson utiliza a classificacdo de conjuntos de Allen Forte, na qual (013568t) representam distancias

intervalares, ou seja, [Si D6 Ré Mi Fa Sol La] (modos eclesiasticos).
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um conjunto que os musicologos hungaros denominaram de
‘heptatonia seconda’ 7-34 (013468t)® [ver Ex. 1.2.2], guardando

‘heptatonia prima’ para o conjunto diaténico.”

Ex. 1.2.1 Heptatonia Prima: Conjunto escalar de sete notas, no qual os dois
semitons, em sua posi¢cao mais proxima, estdo separados por 2 tons, e em sua
posicdo mais afastada, por 3 tons. Este é o conjunto escalar dos modos

eclesiasticos.

Fa Lidio = D6 J6nico'0

2 Tons 3 Tons

Si | D6 |[Ré| Mi | F4 | Sol| La | Si | D6

semitom semitom semitom

8 [Si D6 Ré Mib Fa Sol La], que tem como modo [Fa Sol La Si D6 Ré Mib], que é uma transposigéo do [Lab
Sib D6 Ré Mib Fa Solb] citado acima.

9 Tanto Paul Wilson quanto Elliot Antokoletz utilizam o termo “diatdnico” apenas para os modos
eclesiasticos (jénico, ddrico, frigio, etc.) que podem ser formados por superposicdes de quintas justas.
Conseqlientemente, utilizam o termo “ndo-diatdnico” para outras formagdes heptatdnicas distintas dos
modos eclesiasticos. Optaremos por Heptatonia Prima (Hepta 1) e Heptatonia Seconda (Hepta 2). E
importante lembrar que o préprio Barték utilizava de maneira imprecisa o termo “diaténico” (ver pagina 12)

para qualquer formagéo Heptatonica (Hepta 1 ou Hepta 2).

10 Nos graficos apresentaremos sempre a nota fundamental em negrito.
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Lab Lidio = Mib J6nio’

2 Tons 3 Tons

Ré |Mib | Fa | Sol | Lab | Sib | D6 | Ré | Mib

semitom semitom semitom

Ex. 1.2.2 Heptatonia Seconda: Conjunto escalar de sete notas, no qual os dois
semitons, em sua posicao mais proxima, estdo separados por 1 tom, e em sua
posicdo mais afastada, por 4 tons. Este é o conjunto escalar do tema

apresentado na Viola no Quarto Movimento.

Fa Lidio com sétima menor

1 Tom 4 Tons

Si | D6 |Ré |[Mib| F4q|Sol| La | Si | Do

semitom | semitom semitom

Lab Lidio com sétima menor

1 Tom 4 Tons

Ré |Mib| Fa |Solb| Lab | Sib | D6 | Ré | Mib

semitom | semitom semitom

1 Sempre que necessario, apresentaremos a transposi¢cdo de um material musical citado para um conjunto
baseado em La bemol, para facilitar a comparagdo com as alturas organizadas por Barték no Quarto

Movimento.
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Wilson, quando utiliza as cole¢des de alturas da teoria dos conjuntos, e os
musicologos hungaros, quando utilizam o termo Heptatonia Seconda,
aproximam-se em sua escolha, optando por uma denominagdo que represente
fielmente as alturas em questdo, sem atribuir a elas algum tipo de juizo ou

qualidade previamente determinados na denominacao.

Modos Alterados

Elliott Antokoletz’2, ao comentar o aparecimento deste mesmo modo, mas
tendo, no caso, como nota polarizada’® a nota (D6) e nao (Lab), na Musica para
Cordas, Percusséo e Celesta (Béla Bartdk-1936), também no Quarto Movimento,
denomina-o primeiramente de Do-Lidio com sétima “bemolizada” (C-Lydian with
flatted seventh), para em seguida referirr-se ao modo como versdo modal
“alterada” (“altered” modal version) e, finalmente, ainda na mesma pagina, Do6-
Lidio hibrido (“hybrid C-Lydian”), sem questionar sua origem.

Tanto a denominacdo “Lidio com sétima bemolizada” quanto “Lidio
Hibrido” ou “Versdo Modal Alterada” pressupbéem a idéia de que os modos
eclesiasticos atuam como um principio ou padrao sujeitos a alteragdes.

Embora esteja de acordo com o ouvido ocidental, educado principalmente

sobre o sistema tonal, ndo nos parece ser, como veremos com detalhes mais

12 ANTOKOLETZ, Elliott. The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-
Century Music. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 1984, p. 135.

13 Adotamos a denominacdo de nota “polarizada” para a altura que estabelece um centro gravitacional.
Este centro pode ser estabelecido por atragdo, por reiteracdo, por uma duragdo mais longa ou pelo
posicionamento estratégico da altura em tempos fortes, inicios e finais de frase, etc. No Quarto Movimento
do Quarteto 1V, Béla Bartdk, na maioria dos casos, polariza o Lab pela utilizagdo desse posicionamento

estratégico.
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adiante, essa idéia de alteragao a génese da escolha do material basico de Béla
Bartok, que, amparado por suas pesquisas na musica camponesa € Sseus
estudos da musica alema e francesa das duas primeiras décadas do século XX,
parecia determinado a encontrar uma nova sistematizacido das alturas que se
fundamentasse muito mais na idéia da convivéncia entre origens e materiais

distintos do que na alteragdo dos modelos pré-existentes.

A Escala Acustica
Outra denominagéo bastante curiosa € a do autor hungaro Erné Lendvai.
Em seu “Bartdék and Kodaly’™’, Lendvai defende a idéia da Escala Acustica como
sendo nada mais do que a exposi¢cao horizontal dos sete primeiros harménicos

parciais diferentes da Série Harménica’®:

“(...) o corpo vertical da musica ndo é outro que ‘harmonia’.
N&o é acidental que o tema citado do Quarto Movimento esteja
circunscrito em uma simples harmonia, denominada de

overtones'® chord — a escala dos harménicos naturais (Série

Harménica) / Lab Sib D6 Ré Mib Fa Solb, a Escala Acustica.”

14 LENDVAI, Erd. Barték and Kodaly. Vol. 3. Budapest: Institute for Culture, 1979.

15 Sobre a Escala Acustica, ver também: LENDVAI, Ernd. Béla Barték, an analysis of his music. London and
Edinburgh: Kahn & Averill, 1971, p. 67.

16 Grifo de Emé Lendvai.
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Ex. 1.3.1 Série Harmonica em Do
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Esta denominacdo aproxima-se a idéia de Bartdk de buscar materiais
brutos mais préximos as propor¢des naturais, fato comprovado também em suas
pesquisas e em sua utilizagdo pratica da Secdo Aurea como instrumento de

composi¢ao, como veremos no proximo capitulo.

Recriando os Modos Camponeses
Outras versdes para a sintese da nossa “Heptatonia Seconda” (Hepta 2)
sdo indiretamente sugeridas, de maneira cifrada, pelo préprio Bartok em The
Folk-Songs of Hungary'”, escrito, curiosamente, em janeiro de 1928, alguns

meses antes do Quarteto IV:

“Existem muitas inspiragbes harmobnicas similares que
herdamos das harmonias latentes contidas em nossa musica
camponesa, mas eu me contentaria em chamar a atencéo para
uma apenas. As cangbes folcléricas romenas e eslovacas
expressam um forte interesse na utilizagdo do tritono (as
primeiras em uma espécie de modo Mixolidio com a sexta
menor, e as outras no modo Lidio), como pode ser visto nos

exemplos seguintes:”

Observacdo: Em seus trabalhos de pesquisa e transcricdio de melodias
camponesas, Béla Bartok apresenta sempre os exemplos de musica camponesa

a partir da nota polarizada Sol.

17 ver SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 336 e 337.
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Ex. 1.4.1 Mixolidio (b6)

Parlando s
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“Essas formagdes melddicas apresentam uma utilizagdo livre da
quarta aumentada, da quinta diminuta e de alturas como (Fa, Si,
Ré) e (Sol, D&# e Fa#). Por meio de inversdes, e colocando estes
acordes em justaposicdo, um sobre o outro, muitos acordes
diferentes podem ser obtidos, proporcionando um tratamento
extremamente livre das doze alturas do nosso sistema harménico

atual.”’8

Primeiramente Bartok fala em “inspiragdes harmoénicas” e “harmonias

latentes” para em seguida destacar o “forte interesse na utilizagdo do tritono”,

8 SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 336 e 337.
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citando “‘uma espécie de Mixolidio com sexta menor” e o modo Lidio. Este
Mixolidio com sexta menor possui a mesma formagdo escalar do Lidio com
sétima menor (Ex. 1.5), ou seja, € um outro modo da mesma Hepta 2, uma
relacdo semelhante a que se estabeleceria, por exemplo, entre Ré Dérico e Mi

Frigio dentro do conjunto dos modos eclesiasticos (Hepta 1).

Ex. 1.5 Sol Mixolidio com sexta menor = Fa Lidio com sétima menor

Fa Lidio com sétima menor

Fa |Sol |[La |Si |D6 |Ré |[Mib |Fa |Sol

Sol Mixolidio com sexta menor

Em seguida, Bartdk sugere sobreposi¢cdes de dois acordes gerados pelos
modos folcloricos: um que possui, pensando-se sempre Sol como nota
polarizada, a sétima menor (Fa), a terga maior (Si) e a quinta justa (Ré), e o
outro com a fundamental (Sol), a quarta aumentada (D6#) e a sétima maior

(Fa#):

Ex. 1.6.1 Acordes Sobrepostos em D6:
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Ex. 1.6.2 Acordes Sobrepostos em Lab:
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Ao sugerir, como exemplo, o acorde (Fa, Si, Ré), Bartok parece estar
optando pelo Mixolidio (em Sol) sem a sexta menor, ndo utilizando o Mib
caracteristico™. Mesmo no exemplo eslovaco (Ex. 1.4.1), a sexta ndo se fixa
como menor, transitando entre Mi bemol, nos compassos 1 e 5, e Mi natural no
compasso 42, Seguindo as “inspiragdes harménicas” e a “harmonia latente”,
Bartok sobrepde o “Mixolidio Hungaro® (ou Eslovaco) ao “Lidio Romeno”,
gerando justamente a nossa escala “hibrida”?’, o Lidio7. Esta sobreposi¢cao dos
dois acordes guarda consigo a possibilidade de utilizagcdo também da sétima

maior do modo Lidio original.

19 Adotamos a terminologia nota caracteristica para as notas dos modos eclesiasticos que, por se
diferenciarem dos modos tonais maior ou menor, naturalmente nos chamam a atencdo. Por extenséo desse
conceito, considerando a relagdo entre os modos da Hepta 1 (eclesiasticos) e os modos da Hepta 2,

denominamos a sexta menor no modo Mixolidio também de nota caracteristica.

20 Embora haja também alguns exemplos de Mixolidio com sexta menor na Musica Folclérica Hungara
colhida e transcrita por Bartok, a presenga do modo Mixolidio sem alteragdes é constante e normalmente
citada em diversos textos do compositor, como em Hungarian Peasant Music (1920) — in Bela Bartok

Essays, p. 304 a 315 —“...we find.... many in Dorian, Mixolydian, or Aeolian tonality”.

21 Optaremos sempre, a partir de agora, pela denominagéo Lidio com sétima menor (Lidio7) para este

modo especifico da Hepta 2.
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Ex. 1.7 Lidio7 + sétima maior
Em Sol: [Sol La Si Do# Ré Mi Fa (Fa#) Sol]

Em Lab: [Lab Sib D6 Ré Mib Fa Solb (Sol) Lab]

E exatamente este o material musical apresentado por Barték nos doze

primeiros compassos do Quarto Movimento (ver Ex. 1.8 na pagina seguinte).

O movimento inicia-se polarizando Lab, com acordes homofénicos no
Violoncelo e no Violino 1 sobre os tempos do compasso (3/4) e com ataques do
Violino 2 nos contratempos. Violoncelo e Violino 1 apresentam as notas (Sol,
Mib, Lab, Ré) enquanto o Violino 2 apresenta uma segunda menor (Sol, Lab).
Com a entrada do tema na Viola (o Lab-Lidio7), estabelece-se a primeira
questao: Solb ou Sol? Elliot Antokoletz opta por analisar o movimento partindo
de um conjunto basico de seis notas (sem as sétimas), como mostraremos
adiante2. Mas Bartok responde-nos essa questdo com a sugestdo de
sobreposigdao dos modos Mixolidio e Lidio, a partir dos acordes citados nos
exemplos 1.6.1 e 1.6.2, criando um modo com um peso maior para as notas

caracteristicas, ou seja, a quarta aumentada (Ré) e a sétima menor (Solb)2.

22 Ver, no item ¢, o tépico 2 - Habilidades Externas, p. 29.

23 p concepgao de sobreposicdo de materiais é parte fundamental de todo o pensamento composicional de
Béla Bartok. Vale notar que a sobreposigao ¢ diferente da fusdo: com a sobreposigao, no caso de Lidio e
Mixolidio, a sétima maior do Lidio e a quarta justa do Mixolidio ndo s&o descartadas, mas sim armazenadas

num segundo plano para emergirem quando necessario.
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Ex. 1.8 Quarto Movimento (compassos 1 a 12)
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Com a segunda menor (Sol, Lab) do Violino 2, Bartok, além de exercer a
opcgao de utilizagdo da sétima maior do modo Lidio (Sol), gerada pelos acordes
extraidos dos modos camponeses (ver Ex. 1.6.2 - acordes sobrepostos em Lab:
[Solb, Lab, D6, Ré, Mib, Sol]), coloca desde o inicio do movimento a questao da
contradicdo Tom X Semitom, na forma de Hepta 2 X Cromatismo, que sera

enfrentada no decorrer da peca.

Em Harvard Lectures?, suas Ultimas quatro conferéncias, Béla Bartok
adentra um pouco mais o0 ambiente das novas técnicas de composi¢ao e da

extensao de relagdes entre a musica camponesa e a musica erudita:

“(...) minhas préprias melodias geralmente tém um minimo de

oito alturas e cobrem (...) a distancia de uma oitava ou mais.”

E provavel que o conjunto basico seja mesmo de oito notas,
compreendendo o modo heptatdnico matriz Lidio7, normalmente explicitado nos
materiais tematicos meldédicos do movimento, acrescido da sétima maior como

opc¢ao, normalmente utilizada no “acompanhamento harmdnico” dos temas.

c) INTERPENETRAGAO: LiDIO COM SETIMA MENOR E TONS INTEIROS
Duas questdes fundamentais parecem ocupar a escrita de Bartdk neste

Quarteto, em especial no Quarto Movimento:

24 SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 381.
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1 - Novos Materiais (Habilidades Internas)

Bartok investiu, desde o final da primeira década do século XX, na procura
por materiais musicais novos, distanciados do eixo de tonalidades maiores e
menores que culminou no Romantismo do século XIX. Nesse sentido, como
mostramos anteriormente, a fonte da musica camponesa foi o celeiro ideal para
a primeira “inspiracao”. Bartdk teve, desde cedo, a consciéncia de que a “art-
music”, como ele mesmo denominava a chamada musica erudita ou musica de
concerto, deveria retrabalhar essa fonte, partindo de uma mdusica que era
eminentemente melddica para transformar o material musical numa colegédo de
notas e ritmos apta a sofrer operacbes de harmonizagdes, contrapontos,
imitacbes, variagbes, desenvolvimentos, etc. Elliott Antokoletz identificou esse
processo ao comparar rascunhos de composi¢coes de Bartok com suas versoes

finais2s:

“Nés encontramos, muitas vezes, nessas comparagdes (entre
0s esbogos iniciais e a edicdo final), modos folcléricos
diatbnicos que s&o sistematicamente transformados em

formacdes simétricas e abstratasZ nas versdes finais.”2’

Para realizar a ponte entre musica camponesa e musica erudita, Bartdk

selecionou, da musica camponesa, modos com propriedades intervalares e

25 No texto citado em seguida, Antokoletz refere-se a um procedimento comum na obra de Bartok e ndo

especificamente a uma analise realizada sobre os manuscritos do Quarto Movimento do Quarteto IV.

26 Elliot Antokoletz denomina os conjuntos sintetizados, como, por exemplo, a escala de Tons Inteiros ou a

escala Octatodnica, de abstract pitch formations.

27 ANTOKOLETZ, Elliott. The Music of Béla Bartok , Preface, xiii.
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simetrias especificas. S&0 essas caracteristicas intervalares intrinsecas aos
modos que Richard Cohn denomina, em seu artigo Bartok’s Octatonic Strategies:
A Motivic Approach?, de propriedades internas ou habilidades internas. A
escala matriz do Quarto Movimento, gerada pela sobreposigéo Lidio X Mixolidio,
possui uma caracteristica intervalar interna que sera explorada no decorrer da
peca e que nao pode ser encontrada na série de modos eclesiasticos: a
existéncia de dois tritonos — entre a primeira e a quarta aumentada e entre a

terca maior e a sétima menor.

Ex. 1.9 Tritonos

tritono 1
A I | ey bo
o N 1 O3 LL%] o
F | oy L") e
m %4 % ) Ll
1y
¥ |

tritono 2

2 - Notas Pivé (Habilidades Externas)

A segunda questdo que ocupou Béla Bartdk foi a busca por organizar as
alturas em formagdes advindas da interpenetracdo de materiais musicais de
origens distintas, mas que preservavam em comum algum tipo de elemento
unificador. Essa busca, como dissemos, € um norte que permeia toda a fase

madura do compositor. Esse elemento unificador manifesta-se quando é

28 COHN, Richard. Barték’s Octatonic Strategies: A Motivic Approach. Journal of the American

Musicological Society, volume XLIV, n® 2, Summer. New Haven, Connecticut: Yale University, 1991.
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observada a capacidade que um material musical possui de modular-se para um
outro material através de notas piv6?. Essa capacidade é o que Cohn denomina
propriedades externas ou habilidades externas. E € neste quesito que a
sobreposi¢cao dos modos Lidio e Mixolidio é imprescindivel para o sucesso do
planejamento composicional do Quarto Movimento. Bartok explorou nitidamente
a habilidade externa do modo resultante de modular-se para uma escala de Tons
Inteiros (Ex. 1.10.1 e 1.10.2). Com a supressdo da quinta justa (Mib) e da sexta
maior (Fa) e a insergdo de uma quinta aumentada (Mi), o Lab-Lidio7 modula-se
para uma escala de Tons Inteiros, através da solida sustentagao de cinco notas

pivo [Lab Sib D6 Ré Solb].

Ex. 1.10.1 Lidio7
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Ex. 1.10.2 Tons Inteiros

(]

N
Lb
¢
c

As duas questdes, a da busca de uma escala matriz com habilidades
internas especificas e a da expansao dessa escala matriz pela interpenetragao

de materiais diferenciados (habilidades externas), corroboram a convivéncia, na

29 Denominamos notas pivd aquelas notas que permanecem em comum quando interpenetramos dois ou
mais conjuntos de alturas diferentes.
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obra de Bartdk, de modos heptatdnicos e formagdes abstratas, como afirma E.

Antokoletz:30

“(...) em certos exemplos, na musica de Bartok, as escalas de
Tons Inteiros podem ser entendidas como extensdes abstratas

de um ou outro modo folclérico.”

A diferencga, neste Quarto Movimento, é que Bartok parte da Hepta 2, o
Lidio7 alcangado por sobreposi¢cao de dois modos da Hepta 1, para modula-lo,
ora para um conjunto abstrato, a escala de Tons Inteiros, ora para modos da
Hepta 1, como o Jénio ou o Mixolidio sem alteragdes, e até para outros modos
da Hepta 2.

Bartok, porém, defende seu método (partindo dos modos camponeses
para a interpenetragdo com conjuntos abstratos) como um método mais “natural”
de criacdo, nao por sua proximidade direta com a série harmdnica, mas sim por

ser baseado na musica folclorica. Bartok afirma compor através da Natureza:

“(...) muitos outros compositores (estrangeiros), que nao se
dedicaram a musica camponesa, encontraram resultados
similares (...) por meio de um caminho intuitivo ou especulativo
(...). A diferenga é que nos criamos através da Natureza, pois a

arte camponesa é um fendmeno da Natureza.”32

3OANTOKOLETZ, Elliott. Op. Cit. Capitulo VIl - Interaction of Diatonic, Octatonic and Whole-Tones
Formations, p. 204.

37 ver item e, p. 35.
32 SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 338.
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Podemos concluir que a colegdo de alturas (representada no esquema
abaixo) que serve como base para a composi¢do deste Quarto Movimento
abarca a interpenetragdo da escala matriz, o Lidio7 (com a opgéo de utilizagcao

da sétima maior), com a escala de Tons Inteiros a partir dela gerada:

Ex. 1.11 Quarto Movimento

TONS INTEIROS (T.1.1)

Mi |Solb | [T DOIR¢ SEIE | (Sol) |72 maior

LiDIO SETIMA MENOR (Lidio7)

Obs.: Em verde estdo as notas pivo.

Percebemos que o esquema apresentado acima se sustenta até o final do
movimento e, no que diz respeito a colecdo basica de alturas, € muito mais
abrangente do que a interagédo diatonismo (incompleto, seis notas — Lab Sib D6
Ré Mib Fa — sem as sétimas) e octatonismo (incompleto, cinco notas — D6 Ré

Mib Fa Solb) sugerida por Antokoletz.

“(...) nos dois ultimos movimentos (...) os segmentos ambiguos
derivados de conjuntos diatdnicos e octaténicos estédo ligados
de uma maneira especial para formar coleg¢des hibridas de

diatonismo e octatonismo.”33

33 ANTOKOLETZ. Op. cit., p. 231.
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d) O CAMINHO PARA A CROMATIZACAO

No inicio do capitulo, colocamos que este Quarto Movimento apresenta
um planejamento, que parte de um modo matriz (Lidio7) previamente escolhido
que sofrera um processo de cromatizagdo gradativa. Na sequéncia, afirmamos
ser este modo o ideal para a interpenetracdo com uma escala de Tons Inteiros.
Essas duas afirmagdes aparentemente contraditérias (Cromatizacdo e Tons
Inteiros) justificam-se ao verificarmos que Bartok, a medida que vai introduzindo
a primeira escala de Tons Inteiros (T.l.1), vai contrapondo-a a outra escala de
Tons Inteiros, o conjunto complementar3 (T.1.2), criando uma textura na qual as

doze alturas se fazem presentes.

Ex. 1.12 Tons Inteiros
T.1.1 — [Lab Sib D6 Ré Mi Solb]

T.1.2 — [L& Si Réb Mib F4 Sol]

A primeira sobreposicéo T.I.1 e T.l.2 acontece de maneira completa nos

compassos 35 e 36, entre o Violino 1 e a Viola:

34 Utilizamos aqui a denominacdo de Allen Forte de conjunto complementar para a colegado de alturas

necessaria para completar as 12 notas.

33



Ex. 1.13 Tons Inteiros
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Violino 1: [Si, Sol, La, Fa, Sol, Mib, Fa, Réb, Mib, Déb, Réb, Sibb]

colcheias em tercas maiores descendentes T.l.2 (conjunto complementar).

Viola: [Ré, Sib, Do, Lab, Sib, Solb, Lab, Mi, Fa#, Re, Mi, Dd]

colcheias em tercas maiores descendentes T.1.1.

Portanto, o planejamento completa-se: a sobreposicdo de dois modos
diaténicos camponeses (Hepta 1) gera um outro modo heptatonico (Hepta 2 -
Lidio7), com propriedades internas (a presengca de dois tritonos) que o
aproximam da escala simétrica de Tons Inteiros; esta escala de Tons Inteiros &
confrontada com seu conjunto complementar, gerando um ambiente

contundentemente cromatico.
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e) OUTROS DESDOBRAMENTOS DO MATERIAL PRINCIPAL

Como afirmamos anteriormente, a escala matriz (Lidio7) possui a
habilidade externa de modular para Tons Inteiros 1 (T.l.1) e também para modos
diaténicos da Hepta 1 e para outros modos da mesma Hepta 2. Apontaremos na

sequéncia alguns exemplos desse fendbmeno:

Modo Jonio

O primeiro modo da Hepta 1 (Lab-Jénio) para o qual o Lidio7 € modulado

esta exposto nos compassos 24 e 25, no Violino 2:

Ex. 1.14 Lab Jo6nio%

1 —
Violinﬂ_@_z Li' F"}
o) bat oo g b *L g

i
Il

A Unica altura ausente é a sexta, Fa.

Lidio Aumentado
O segundo modo para o qual Lab-Lidio7 € modulado € também um modo
da Hepta 2, Lab-Lidio com quinta aumentada (Lab-Lidio aum.), no mesmo

Violino 2, logo na sequéncia, nos compassos 26 e 27:

35 Outra leitura possivel para gerar o modo Joénio seria: partindo-se da idéia de sobreposicdo de Lidio e
Mixolidio, optar pelas duas notas descartadas e n&do pelas notas caracteristicas, ou seja, manter a quarta

justa do Mixolidio e a sétima maior do Lidio.
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Ex. 1.15 Lidio Aumentado

26 .
Violin ]I_’V(Q 34 i — ,i %v‘IP D
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Esse Lidio aumentado pode ser entendido também como uma
interpenetragdo de um pentacérdio do Lab Jonio (Silran] no Ex. 1.16), presente
nos compassos anteriores (24 e 25), com um pentacérdio de Lab T.I.1 (em

amarelo), com trés notas pivd (SLReE):

Ex. 1.16 JOnio + Tons Inteiros

Lab Jonio

WWM Ré [Mi |Lab Lidio aumentado

Tons Inteiros 1 (T.1.1)

Esse Lidio aumentado, assim como o Mixolidio com sexta menor
(Eslovaco, Ex. 1.4.1), possui exatamente a mesma formac&o Hepta 2 do Lidio7,
ou seja, sdo modos entre si (como Mi Frigio, Fa Lidio e Sol Mixolidio também o

s&o dentro da colegdo de modos eclesiasticos - Hepta 1):
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Ex. 1.17 Modos da Hepta 2

Fa Lidio7
Mib Lidio aum JliMiblIF 2ol sHMISRID sllIR<imib| EERER

Sol Mixolidio com sexta menor

Modo Mixolidio
O terceiro modo (Mixolidio) € apresentado nos compassos 81 e 82,

também no Violino 2 e no Violoncelo, a partir da nota polarizada Fa#:

Ex. 1.18 Mixolidio
Violin I E = g.mm s
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Enarmonizando o Fa# Mixolidio temos: [Solb Lab Sib Db Réb Mib Fab]
Solb Mixolidio (mesma heptatdnica de Lab Edlio).
O Mixolidio volta em sentido descendente, nos Violinos 1 e 2 nos

compassos 106 e 107, a partir da sétima menor (Solb) da nota polarizada Lab:
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Ex. 1.19 Mixolidio
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Modo Dérico e Menor Melédica Ascendente

1

O quarto modo € o Mib Dérico descendente, exposto no Violino 2

(também a partir da sétima menor — Réb no compasso 104) e na Viola (desde o

compasso 102). No compasso 105 é introduzida a sétima maior, como sensivel,

modulando o Mib Dérico para uma escala Mib Menor Melédica (no sentido

ascendente).

Ex. 1.20 Dorico e Menor Melddica
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Mais uma vez, a escala menor melddica ascendente (m.m.asc.)
compartilha a mesma estrutura Hepta 2 do Lidio7, do Mixolidio com sexta menor

e do Lidio aumentado.

Ex. 1.21 Modos da Hepta 2

Fa Lidio com sétima menor

Mib Lidio aum. [Mib [Fa |[Sol |La [Si |DE |RE | M Sol D

Sol Mixolidio com sexta menor

f) POLITONALIDADE, POLIMODALIDADE E CROMATISMO MODAL

Bartok apresentou, em palestras realizadas no inicio da década de 40,
uma importante diferenca, no que diz respeito a idéia de fundamental (nota
polarizada), entre os conceitos de atonalidade, politonalidade e polimodalidade.
Segundo Bartdk, a musica atonal nao apresenta fundamental, a politonalidade
apresenta, ou espera apresentar, varias fundamentais e a polimodalidade

apresenta uma s6 fundamentalt.

“Polimodalidade pode ser encontrada especialmente em

minhas obras e, um pouco menos, nas de Kodaly.” 37

36 Harvard Lectures Il in SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 370.
37 \dem, p. 371.
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Bartok utiliza, freqientemente®, um conjunto de varios modos diferentes,
mas com um mesmo centro, para alcancar um ambiente cromatico. A
cromatizagao decorrente da polimodalidade n&o deve ser confundida com a idéia
de “alteracdo” dos graus como era pensada na musica tonal. Nenhum grau esta
alterado, cada um deles € um grau “natural” de um modo especifico. Bartok

denomina essa técnica de “Cromatismo Modal’.

“Esse cromatismo modal (como chamaremos este fendmeno
mais adiante, para diferencia-lo do cromatismo tonal do século
XIX) é a principal caracteristica da nova musica artistica da

Hungria” 9

Podemos verificar a presenca das doze alturas da escala cromatica se,
utilizando o processo da polimodalidade de Béla Bartdk, colocarmos lado a lado
a variedade de modos Heptatbnicos utilizados no Quarto Movimento, em sua

maioria partindo da nota polarizada Lab:

[Lab Sib D6 Ré Mib Fa e Solb] Lab-Lidio7

[Lab Sib D6 Ré Mib Fa Solb (Sol)] Lab-Lidio7 + sétima maior
[Lab Sib D6 Réb Mib (F&) Sol] Lab-Jénio

[Lab Sib D6 Ré Mi Fa Sol] Lab-Lidio Aumentado

[Lab Sib Déb Reb Mib Fab Solb] Solb Mixolidio (Lab Edlio)

38 \er no Capitulo Ill, item b3, a utilizagdo da polimodalidade em outras obras.

39 SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 376.
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[Mib Fa Sol La Sib D6 Réb] transposi¢ao do Lidio7 para Mib (primeira aparigao

da nota L4 — compasso 8).

Obs.: Em vermelho estao as alturas diferentes que vdo aparecendo passo a passo em

cada novo modo utilizado.

Percorrendo esse caminho, as doze alturas sdo abarcadas apds o
aparecimento de seis modos diferentes. Mesmo assim, o caminho Lidio7
interpenetrado com T.I.1 + T.I.2 (conjunto complementar) - parece mais
adequado e eficiente, e representa melhor o processo de cromatizagdo no

Quarto Movimento:

[Lab Sib D6 Ré Mib Fa e Solb (Sol)] Lidio7 + opg&o de sétima maior
[Lab Sib D6 Ré Mi Solb] T.1.1

[La Si Réb Mib Fa Sol] T.1.2

Com apenas trés colegdes de alturas, a totalidade das doze alturas é

abarcada.

g) A SOBREPOSICAO DOS MATERIAIS SELECIONADOS

Observamos, portanto, como Béla Barték colheu, escolheu, sintetizou,
desdobrou e interpenetrou materiais musicais, como fonte para a composicédo do
Quarto Movimento do Quarteto 1V. O objetivo final, entretanto, esta vinculado as

sonoridades resultantes das diversas possibilidades de sobreposi¢cdes desses
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materiais musicais selecionados. A chave para o desvendar dos fundamentos
basicos da técnica de composigao empregada pelo compositor, no que tange as
organizagdes das alturas, reside na constatagdo de que, sempre, cada um dos
quatro instrumentos (Violino 1, Violino 2, Viola e Violoncelo), a cada momento, &
responsavel por um material musical especifico. E como se cada instrumento
possuisse sua propria linguagem, com sentido, simetria, proposigcdes, variagoes
e desenvolvimentos exclusivos, mas o que é absorvido pelo ouvinte € um
produto da sobreposi¢cao das quatro vozes distintas. Ao mesmo tempo em que,
por exemplo, uma voz pode estar discorrendo claramente sobre um material
modal diaténico da Hepta 1, outra pode estar baseada numa escala de Tons
Inteiros especialmente escolhida, contrapondo-se a uma terceira apoiada sobre
outros desdobramentos da Hepta 2. Como afirmou o préprio Bartdk: “Dois
modos diferentes podem ser utilizados ao mesmo tempo..”4

Embora Béla Bartok explique suas técnicas de composicdo como
Polimodalidade para alcancar um Cromatismo Modal, variagbes sobre os
conceitos de Politonalidade e Atonalidade estdo fortemente presentes neste
quarteto. Bartok nao utiliza, como sintetiza sua propria definicdo de
Polimodalidade, apenas diferentes modos sempre sobre o mesmo centro.
Muitas vezes, como veremos a seguir, utiliza diferentes modos simultaneos
apoiados sobre dois ou trés centros simultaneos, aproximando-se também de
sua concepgao de Politonalidade (dois ou mais centros simultaneos). Em varias

passagens, o resultado desse Cromatismo Modal alcangado por uma

40 Harvard Lectures Il in SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 367.
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Polimodalidade expandida para varios centros simultdneos gera um contexto
Atonal (auséncia de centro — ainda segundo o conceito do préprio compositor).
Mais do que um sistema de composicdo, como sdo conhecidos os
sistemas modal, tonal, dodecafénico, etc., Bartdok langa sua criacdo para o
ambito da sobreposicédo de diversos Sistemas Conjugados, regidos por um unico

maestro a procura de uma sonoridade especifica resultante.

“Em nossas obras, assim como em outras obras
contemporaneas, varios métodos e principios cruzam-se uns

com os outros.” 41

Essa escrita horizontal e idiomatica do Quarteto IV é também reconhecida
e destacada por Halsey Stevens, um dos principais bidgrafos e especialistas em

Bartok:

“O idioma harmdnico do Quarteto IV ndo deveria ser chamado
totalmente de harménico. A coincidéncia das alturas a cada
momento esta tdo completamente dependente do movimento
horizontal das vozes que parece ilégico analisa-las

verticalmente.” 42

E verdade, como afirma Stevens, que o processo de sobreposicdo das

alturas nado deveria ser chamado de harménico e que sua dependéncia do

41 SUCHOFF, Benjamin. Op. cit., p. 370.
42 STEVENS, Halsey. The Life and Music of Béla Barték. New York: W.W. Norton & Company, 1953.
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movimento horizontal das vozes é total, mas a coincidéncia entre as vozes n&o é
fruto de um mero acaso, pelo contrario, € uma sobreposicdo estritamente
controlada, na qual a somatoria vertical anuncia uma légica objetivada pelo
compositor, como mostraremos detalhadamente a seguir, compasso a compasso

e através de um Quadro Analitico.

h) QUARTO MOVIMENTO DO QUARTETO IV DE BELA BARTOK
Analise compasso a compasso

Quadro Analitico

A analise da organizag&o das alturas no Quarto Movimento esta sintetizada
no quadro analitico apresentado aqui nas paginas 47, 48 e 49. O quadro
apresenta quatro linhas horizontais que representam respectivamente Violino 1,
Violino 2, Viola e Violoncelo. As barras verticais anunciam a mudanca dos
materiais musicais utilizados em cada instrumento e os numeros na linha
superior representam os compassos. As flechas para cima, para baixo ou para
os lados indicam que um instrumento esta utilizando, naquele momento, alturas
selecionadas de um material que esta sendo, foi ou sera explorado por um outro
instrumento que esta sendo apontado. Todas as alturas dos quatro instrumentos
em todo o Quarto Movimento foram analisadas e pertencem a alguma colecao

especifica.
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Com relagédo aos materiais musicais basicos utilizaremos sempre:

AZUL - para Hepta 1 e Hepta 2.

AMARELDO - para escalas de Tons Inteiros (T.1.1 e T.l.2).

ERMELHO - para escala cromatica ou materiais cromaticos.
ERDE - para as alturas piv6 da interpenetragao Hepta X Tons Inteiros.

LILAS - para as alturas pivé da interpenetragdo Hepta X Cromatismos.

Preto em Negrito Maiuscula - para alturas que estabelecem centros de
polarizacdo ou para alturas que se destacam por ser estranhas ao material em

questao.

Forma
A estrutura formal do Quarto Movimento sera focalizada no Capitulo Il. Por
ora é necessario saber que este Scherzo (como Barték denominou o movimento)

pode ser dividido em trés grandes sec¢des:

1 - Primeira Segéo: Exposigao, do compasso 1 ao 44, na qual € apresentado o
tema em forma candnica nos quatro instrumentos com dois Strettos (nos
compassos 27/28 - Stretto 1 e no compasso 37 - Stretto 2 Fragmentado).

2 - Segunda Secgdo: Trio, do compasso 45 ao 77, sendo Subsecado
Cromatizacdo 1 do 45 ao 64 e Subsecdo Cromatizagido 2 - Micropolifonia%

do65ao 77.

43 Detalharemos a Micropolifonia a partir da p. 64.
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3 - Terceira Secdo: Reexposi¢ao, do compasso 78 ao fim, sendo do 78 ao 87
Reexposicao 1 em D¢; a partir do 88, Reexposi¢ao 2 em La bemol com Stretto
3; no 102, Stretto 4 (Stretto Invertido) anuncia a Coda; e no 106, Stretto Final

Fragmentado.
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1-5 6-12 13-19 20 21 -23 24 - 25 26 — 27

J Ab Bb (centros) {

Tema Violino 2 AbBb CDbEbFGlJI AbBbCDEFG
EbFGABbCDD (Ab maior) (Ab lidio aum.)

Tema Viola
Ab Bb C D Eb F Gb
(Ab L7) (T.1.1)

«<—EbBbFT

BbCDEF GADb AbBbCDEFG
G EbAb AEBDb (Ab lidio aum.)

(Bb L7)

EXPOSIGAO: HEPTATONICAS + CROMATISMO

28 29 — 34 35-36 37 —41 42 43 - 44
Tema Violino 1

AbBb CDEbF Gb
FGABCDED BAGFEbDDb (Ab L7)
(FL7) (Tons Inteiros) T.1.2

Bb C D E Gb Ab
(Tons Inteiros) T.1.1

SRR YW | tritono — | tritono — (Tons Inteiros) T.1.1

EbF GABbCDb

EbF G ABb C Db (Eb L7) EDCBbAbGb (Eb L7)
(Tons Inteiros) T.I.1

FCA DAE EbF G A Bb C Db
BbL7 = (Eb L7 e F L7) sensiveis e tritono — (Eb L7)

STRETTO 1 STRETTO 2 (fragmentado) T.l.1 e T.I.2 em TERCAS

«Db F (T.l.2)
D E F# G# A# B#
(Tons Inteiros) T.1.1

DbEbE FG
(Tons Inteiros) T.1.2

GF Eb BFC(FL7) 1 DG GAbA AbBb CDEbF Gb
(Eb L7,FL7e AbJ6n|o) alternando com sensivel e sensiveis e (Ab L7) A BbCDE Gb Ab
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45 — 53 54 — 62 63 — 64 66 - 68 69 - 71 72 - 73 74 75-77

pausa (F#Ab G BDbC C Ab (T.l.1) centros F F F F
crom crom crom
XX 30 | C Ab (T.1.1)
pausa |[EGbF A Cb Bb |[S¥=R0="Tel | Centros CBb |EfF|BbAb [Ep|AbGb [ | GbE |EF
A Ab T.11 T.1.1 T.1.1 T.1.1
F F F F
Bb C D (T.I.1 EbF G (T.1.2 D C# CB Bb A
E E E E
AB C# (T.12) D E F# (T.I1) BA | F#| AG |F#| GF |F#| FEb | Fg
T.1.2 T.1.2 T.1.2 T.1.2
TRIO: CROMATIZAQAO 1

CROMATIZAGAO 2: MICROPOLIFONIA

78 —-79 81 -83 84 -85 86 -87 88 - 91 92 - 95
GbFE SELRM /b Bb C D EbF Gb (+Cb)
(Ab L7)
CDEF#GHA# (B) Bb Gb Ab C B B(~9
(Tons Inteiros) T.1.1 (F# mixolidio)

GbFE Bb Gb Ab D = (Cb)

CDEF#G#A# ()Ml F# G# A# B C# D# E AbBb CDEb F Gb (+Cb)
(Tons Inteiros) T.1.1 (F# mixolidio) «—Bb Gb Ab — (Ab L7)

REEXPOSICAO 1 (em D6) (B estranho) REEXPOSICAO 2(em Lab)STRETTO 3(Cb estranho)
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106 - 111

96 — 97 98 -100 101 102 - 105
(B)
F# G# A% B c# ) F#G#A# (B)T.11| CDE (T.1.1) | evr [
Ab mixolidio =
(B) C CF¢ (T.11) Db C Bb Ab Gb F Eb (D)
centros (Eb dérico /m.meléd.)
Ab mixolidio =
(B)CD [ F# Db C Bb Ab Gb F Eb (D)
(Eb dorico /m.meléd.)
F# G# A% (B) (B)
4 G# A% B c# ) T.11 CDE(T.11) G E)

112 — 113

(A) de EbL7

- 114 - 115

C Bb Ab Gb (T.1.1) = (AbL7)

Gb F Eb Db C Bb Ab
(Ab mixolidio)

Gb F Eb Db C Bb Ab
(Ab mixolidio)
Gb F Eb Db C Bb Ab

(Ab mixolidio)

Gb F Eb Db C Bb Ab
(Ab mixolidio)

C X F# (T.11) + B (pivd)

- 116 -117 - 118 -119

STRETTO 4 (coda) STRETTO 5 (fragmentado)

120 121

122

- 123 - 124

BbET.I.1

TI11 TI.2 T.11
(A# G#E) (G F Db) (E D Bb)

E D Bb

C Bb Ab Gb (T. I.1) = (AbL7) FXRAK

Eb Db G

E F# G# pausa EF#A# | FG T.1.1= AbL7

T.I.1 T.1.1 T.1.2 C Bb Ab Gb
INRSAW! |[EDG# | FebA | FHEA# |GF B
(A) TI1 | T12 | TI1 | TI2 T.1.1= AbL7 )

C Bb Ab Gb i N/

T.1.2 T.I.1
(D# C#A) (C Bb Gb)

T.1.2 (A G Eb) [NCITY |

| GbFFbEbD
i C#CCbBbA

CDEbEF GbAb Bb B
(EF)
CFBbEbADG
EbL7

HEPTATONICAS = TONS INTEIROS



ANALISE

1 - Exposigao

Compassos 1 a12:

Viola - Apresenta o tema em La bemol Lidio com sétima menor (AbL7) apds 5

compassos de introdugcdo. O tema é constituido pelo modo completo (sete
notas), subindo da primeira (Lab) até a oitava e descendo até a quarta
aumentada (Ré-tritono); segue-se um movimento que vai da segunda (Sib) até a
sétima (Solb) descendo até a terga (Dd); depois, um movimento da primeira
(Lab) até a quarta aumentada (Re€), voltando para a primeira. No compasso 12, a
apresentacao do tema termina com trés tercas maiores descendentes, utilizando
as cinco notas em comum entre AbL7 e a escala de Tons Inteiros (T.l.1), Ré-
Sib / D6-Lab / Sib-Solb.
Violoncelo - Repete um acorde formado por Sol, Lab e Mib, colocando desde o
inicio a opgédo da sétima maior Sol como nota integrante da escala matriz
(heranga do modo Lidio).
Violino 2 - Sustenta a repeticdo da segunda menor Sol-Lab, colocando desde o
inicio a questdo Cromatismo (Violino 2) X Tons Inteiros (Viola no compasso
12) que sera explorada adiante.
Violino 1 - Fica com a nota Ré (tritono de Lab).

Cabe aqui um paréntese importante. Em muitas obras dos anos 30,

conforme detectou Lendvai, Bartok utiliza um sistema de organizagdo das doze

50



notas (Sistema Axial) que se subdivide em trés eixos, de Ténica, Subdominante
e Dominante, cada qual com quatro alturas:

1 - Ténica (pensando a partir de Lab) com Lab, Fa, Déb e Ré;

2 - Subdominante com Réb, Sib, Sol e Mi;

3 - Dominante com Mib, D6, La e Solb.

O que nos chama a atencéao € o fato de Bartdk tratar o tritono ndo como um
poélo distante, mas sim como uma outra forma de afirmacao da mesma regido%.
Como vimos na pagina anterior, a quarta aumentada (Ré) € claramente
destacada nos movimentos melddicos da apresentacdo do tema na Viola, além

de ser repetida no Violino 1.

Ex. 1.22 Sistema Axial

Tonica Subdom. Dominante
Lab Réb Mib
Fa Dob Sib Mi D6 Solb
Ré Sol La

Voltando ao inicio do movimento, percebemos que nesses 12 compassos
todos os materiais musicais do movimento estdo apresentados: o caminho

(Bls[le¥-Tons Inteiros e a opgdo da sétima maior que consequentemente

45 \er analise da Sonata para Dois Pianos e Percussdo em LENDVAI, Ernd. Bela Barték, an analysis of his
music. London and Edinburgh: Kahn & Averill, 1971.
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provoca a segunda menor (sétima maior-oitava) que prenuncia o processo de

diante.

s

ao que vira mais a

~

cromatizag

Ex. 1.23 Compassos 1 a 12
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Compassos 13 a 20:

Violino 2 - Apresenta o tema quinta acima da Viola, em Mi bemol Lidio com

sétima menor (EbL7). Nos compassos 19 e 20 o tema termina também com trés
tercas maiores descendentes, utilizando as cinco notas em comum entre EbL7 e
a outra escala de Tons Inteiros (T.l.2), La-Fa / Solb-Mi / Fa-Réb.

Viola - Deixa o tema e passa a repetir o acorde Mib, Sib e Fa, que s&o notas em
comum entre o AbL7 e o EbL7. Mib é a altura polarizada deste momento (tema
no Violino 2) e Sib e Fa serédo os centros das préximas apresentagdes do tema
no Violoncelo e Violino 1 respectivamente.

Violino 1 - Até o compasso 19 repete a terca Fa-La, que sdo notas do EbL7 do
tema do Violino 1. No compasso 20 repete as notas Mi, La e Sib como
acompanhamento para o tema em BbL7 que esta iniciando no Violoncelo. Nota-
se que Mi, La e Sib representam respectivamente os mesmos intervalos
utilizados para o acompanhamento do tema da Viola no inicio, com a quarta
aumentada e a opg¢ao da sétima maior.

Violoncelo - Antecipa desde o compasso 12 o seu proprio acompanhamento,
com os mesmos L4, Mi e Sib, que passara, como vimos, para o Violino 1 no

compasso 20.
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Ex. 1.24 Compassos 13 a 20
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Compassos 21 a 27:

Violoncelo - Apresenta o tema (desde o compasso 20) em BbL7 quinta acima

do Violino 2. Nos compassos 26 e 27 o BbL7 pode ser ouvido também como La
bemol Lidio Aumentado (com quinta aumentada), que esta sendo exposto no
Violino 2.

Violino 2 - Do 21 ao 23 alterna e interpenetra as notas Sib, Sol, Mi, D6 e Fa
(BbL7 do Violoncelo) com Do, Fa, Réb, Sib e Sol (EbL7 — onde o préprio Violino

2 estava). Nos compassos 24 e 25 apresenta frase em Lab Jonio (sem a sexta
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— Fa — que aparece claramente no Violoncelo) e nos compassos 26 e 27 em La
bemol Lidio Aumentado.

Violino 1 - Repete a segunda maior Lab e Sib, que sdo exatamente os dois
centros de polarizacdo propostos neste momento pelo Violino 2 e pelo
Violoncelo.

Viola - Repete o acorde D6, Sol, Ré que acompanha o tema do Violoncelo em
BbL7 (até o 25) e as frases em La bemol Lidio Aumentado do Violino 2 e

Violoncelo (no 26 e 27). Propde o centro polar D6.

Como afirmamos antes, Bartok, a partir deste trecho, comega a operar além
da sua Polimodalidade (dois ou mais modos sobre o mesmo centro para gerar o
seu Cromatismo Modal). Ele esta operando com varios modos simultdneos
(Lidio7, Jonio, Lidio Aumentado) sobre pelo menos trés centros diferentes (La
bemol no Violino 2, Si bemol e La bemol no Violoncelo e Dé na Viola), sem

contar as alturas de Mi bemol no Violino 2 no compasso 23.

Ex. 1.25 Compassos 21 a 27
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Compassos 28 a 34: Stretto 1

Violino 1 - Apresenta o tema em FL7, quinta acima do Violoncelo.

Viola - Apresenta o tema em Stretto (S1) em EbL?7.

Violoncelo - Esta terminando sua apresentagao em BbL7 naquele momento em
que utiliza as cinco notas em comum entre o BbL7 e T.I.1, Mi-D6 / Ré-Sib / Dé6-
Lab. Do 29 ao 33 repete o acorde Fa, D6, La com notas do FL7 do Violino 1 e do
EbL7 da Viola.

Violino 2 - No compasso 28 apresenta as notas Sol, F4, Mib, que sdo notas em
comum entre o Ab Jénio descendente, do proprio Violino 2, o FL7 do Violino 1 e
o EbL7 da Viola. Do 29 ao 33 alterna os acordes Sib, Fa, D6 (acompanhamento

de FL7 do Violino1) e Si, Fa, D6 (acompanhamento do EbL7 da Viola).

No compasso 28 ha uma convivéncia dos quatro centros apresentados, La

bemol (Violino 2), Mi bemol (Viola), Si bemol (Violoncelo) e Fa (Violino 1).
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Ex. 1.26 Compassos 28 a 34
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Compassos 35 e 36:

Violino 1 - Termina a apresentacdo do FL7 em tercas maiores descendentes,
interpenetrando com T.lI.1 pela mudanga de Ré para Réb.

Viola - Apresenta T.l.2 em tercas maiores descendentes — os mesmos Reé-Sib /
Dé6-Lab / Sib-Solb do compasso 12, estendidos por dois compassos para
completar a escala.

Violino 2 - No compasso 34 havia apresentado os acordes Sol, Ré, L3,

repetindo Sol, Ré no 35 e Sol, Lab, La no 36. Bartdk trabalha com as sensiveis
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superior (La) e inferior (Sol) e o tritono (Ré) de La bemol, que entrara com o
tema inicial fragmentado e em Stretto (S2) no compasso 37.
Violoncelo - Desde o compasso 34 apresenta o acorde Ré, La, Mi, sensiveis
superior (Mi) e inferior (Ré) e tritono (La) de Mi bemol (EbL7), que entrara em
Stretto (S2) no compasso 38, refor¢ado, no compasso 37, pelo acorde Fab, Dob,
Solb, também como sensiveis superiores de notas do EbL7. Na passagem 36/37
o Violoncelo faz um glissando de terga maior para Solb, Réb e Lab.4

O planejamento inicial em dire¢cdo a Cromatizacao, utilizando as doze
alturas, finalmente se da neste trecho. Apds algumas ameacgas, a escala de
Tons Inteiros (T.l.1) é apresentada pela primeira vez em sua totalidade e
simultaneamente sobreposta a outra escala de Tons Inteiros complementar
(T.l.2). Bartok ira agora preparar o encerramento desta primeira segdo com um

Stretto (S2) completo (a quatro vozes) e um momento de Tons Inteiros (a

quatro vozes).

Ex. 1.27 Compassos 35 e 36
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46 0 Réb s6 é atacado para facilitar o glissando. O efeito de timbre, neste caso, foi colocado em primeiro

plano: glissando no Violoncelo + pizzicato Bartdk na Viola.
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Compassos 37 a 41: Stretto 2 (Stretto Fragmentado)

Bartok apresenta um Stretto a quatro vozes com movimentos melodicos
fragmentados (pausa de colcheia + cinco colcheias). O tema, também
fragmentado, €& apresentado com um resumo dos movimentos originais:
movimento ascendente da primeira a quinta; movimento descendente da oitava
ao tritono; movimento ascendente da segunda a sexta; movimento descendente

da sétima a terca.

Violino 1 - Stretto 2 (S2) — Stretto fragmentado em AbL?7.
Violino 2 - Stretto 2 (S2) — Stretto fragmentado em AbL?7.
Viola - Stretto 2 (S2) — Stretto fragmentado em EbL7.

Violoncelo - Stretto 2 (S2) — Stretto fragmentado em EbL?7.

Ex. 1.28 Compassos 37 a 41 — Stretto 2 Fragmentado
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Compasso 42:

Todos os instrumentos apresentam notas de AbL7:
Violino 1 - Solb, Lab, Sib.

Violino 2 - Lab, Sib, D6 (até a cabega do 43).
Viola - Ré, Mib, Fa.

Violoncelo - Lab, Sib, Mib, Fa.

Compassos 43 e 44:

Tons Inteiros sobrepostos

Violino 1 - T.I.1 — Lab, Sib, D6, Ré, Mi, Solb em tercas maiores descendentes.
Violino 2 - T.1.1 — Lab, Sib, D6, Ré em segundas maiores ascendentes.

Viola 1 - No 43, T.1.2 (Réb, Fa) e T.1.1 (Ré, Fa#), seguindo, no 44, Mi-Sol# / Fa#-
La# / Sol#-Si# / em tergas maiores ascendentes.

Violoncelo - Glissando de tritono Réb-Sol (T.l.2) (citagdo do segundo

movimento) passando por Mi natural (eixo equidistante entre Réb e Sol).

Ex. 1.29 Compassos 42 a 44
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2 -Trio

No Trio, Barték abandonara momentaneamente os modos de sete notas
para trabalhar com sobreposi¢cbes das duas escalas de Tons Inteiros e com
Escalas Cromaticas. A resultante dessas sobreposi¢cdes sera ouvida como
clusters pulsados nos tempos e contratempos do compasso. Desde 1923, Bartdk
estava interessado nas sonoridades especificas dos clusters de Henry Cowell.
Ele chegou a escrever para Cowell pedindo “autorizagédo”, que seria concedida,
para utilizacdo de clusters em suas composicdes. A diferengca é que, em Bartok,
o cluster € muito mais do que um efeito harmdnico/timbristico, € também o

resultado de um processo contrapontistico extremamente intrincado.

Compassos 45 a 53: Cromatizacao 1

Violoncelo - T.l.2 — L&, Si, Do#.
Viola - T.1.1 — Sib, D6, Ré.
Violino 2 - Polariza Fa com sensiveis inferior (Mi) e superior (Solb).

Violino 1 - Polariza Sol com sensiveis inferior (Fa#) e superior (Lab).

Enquanto Violoncelo e Viola sobrepéem dois fragmentos das duas escalas
de Tons Inteiros, totalizando todas as alturas entre La e Ré, Violinos 1 e 2
competem, em forma de imitacdo, na afirmacdo de Sol e Fa como centros
polares. Nos compassos 51 e 53, ambos os violinos afirmam esses dois centros

com a segunda maior (Sol-Fa) em unissono e oitavas.
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Ex. 1.30 Trio — Cromatizagao 1
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Compassos 54 a 64

Violoncelo - T.I.1 — Ré, Mi, Fa#.

Viola - T.l.2 — Mib, Fa, Sol.

Violino 2 - Até o compasso 59, polariza Si bemol com sensiveis inferior (La) e
superior (Dob). Na sequéncia (do 60 ao 62), apresenta quatro segmentos de trés
alturas, totalizando as doze notas, sempre direcionando a polarizagao para a
terceira nota de cada um dos quatro grupos através das sensiveis inferior e
superior: Sol, Mi#, Fa# / D6#, Mib, Ré / Do, La#, Si / Sol, La, Lab. No 63 e 64
repete um acorde formado por Lab, o ultimo centro, em trés oitavas diferentes, e

D4, o centro afirmado pelo Violino 1.
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Violino 1 - Até o compasso 59, polariza Dé com sensiveis inferior (Si) e superior
(Réb). No compasso 58, afirma em oitava com o Violino 2 os dois centros
polares (D6 e Sib). No 63 e 64, repete um acorde formado por D6, em trés

oitavas diferentes, e Lab, o centro afirmado pelo Violino 2.

Violoncelo e Viola intercambiaram de escala de Tons Inteiros, gerando
agora todas as alturas entre Ré-Sol. Tomando os compassos 45 a 64, a unica
altura que nao aparece no Violoncelo e na Viola € justamente o La bemol,
centro inicial do movimento e também ultima altura das doze apresentadas no
Violino 2 entre os compassos 60 e 62. E como se provocassem uma polarizagio
por auséncia ou omissao. Os Violinos 1 e 2 (no 63 e 64), depois de competirem
mais uma vez na afirmac¢do de dois centros polares Sib e D6 (notas de T.I.1),
afiimam D6 e La bemol, respectivamente os dois centros polares da

Reexposicédo 1 e 2, que acontecera a partir do compasso 78.

Ex. 1.31 Cromatizagao 1
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Compassos 65 a 77: Cromatizagao 2 - Micropolifonia

Violino 1 - Escala Cromatica: Ré, Do#, Do, Si, Sib, La, Lab, Sol. Ataques em
Fa no final dos compassos 68, 71, 73 e 75.
Violino 2 - T.l.1 — D6, Sib, Lab, Solb, Mi. Ataques em Fa e Mi no final dos
compassos 68, 71, 73 e 75.
Viola - Escala Cromatica: Mi, Ré#, Ré, Do#, Do, Si, Sib, La. Ataques em Solb e
Fa no final dos compassos 68, 71, 73 e 75.
Violoncelo - T.l.2 — Si, L3, Sol, Fa, Mib. Ataques em Solb e Mi no final dos
compassos 68, 71, 73 e 75.

Este trecho representa o auge do processo de cromatizacao iniciado no
Trio. Para alcangar o efeito cromatico procurado, Béla Bartok, mais uma vez,
fara uso da idéia de sobreposicdo de materiais. O embate Tom X Semitom,
proposto desde o inicio do primeiro movimento deste Quarteto, sera a
ferramenta utilizada para formatar o ambiente cromatico. Excluindo, por ora, os
ataques homofénicos em cordas duplas ou triplas do final dos compassos 68, 71,
73 e 75, verificamos que Bartdk sobrepde, do compasso 65 ao 75, entre Violino
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1 e Viola, duas Escalas Cromaticas separadas por um Tom, ao mesmo tempo
em que Violino 2 e Violoncelo sobrepdem as duas escalas de Tons Inteiros

Ex. 1.32 Micropolifonia — Compassos 65 a 77

separadas por um Semitom.
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Os ataques no final dos compassos 68, 71, 73 e 75 formam um acorde
baseado em Fa# (Solb), que contém a sétima menor (Mi) e a sétima maior (Fa)
como na escala matriz do movimento. Bartok afirma com esses ataques em Fa#
a regido da dominante de La bemol, representada pelo quadrado do Sistema
Axial de Lendvai (Fa#, Do, Mib e L&), apresentado no Ex. 1.22, na pag. 51. O
centro de polarizagdo da Reexposigdo 1 (ainda na dominante) estara baseado
em D¢ a partir do compasso 78.

Além de criar um ambiente cromatico, Bartok parece estar buscando uma
textura especial. Os movimentos pulsados repetidos em direcdo contraria
(Violino 1 descendente, Violino 2 ascendente, Viola descendente e Violoncelo
ascendente) aproximam-se da técnica de micropolifonia que seria desenvolvida

algumas décadas depois por seu compatriota hungaro, Gyorgy Ligeti (1923).47

“Micropolifonia  consiste em uma textura polifénica
profundamente intrincada em que as vozes individuais tornam-
se indistinguiveis e somente as harmonias resultantes,
fundindo-se umas as outras, podem ser claramente

percebidas.”#8

“‘A idéia das redes de micropolifonia foi uma espécie de
inspiracdo que tive por trabalhar em estudios, sobrepondo
pecas, camada por camada. Eu estava também muito
influenciado pela musica antiga, pela complexa polifonia de

Ockeghem. Eu aprendi que se vocé tem uma sequiéncia de

47 Bartok desenvolve sua Micropolifonia na Cantata Profana (1930).

48 Texto de Ligeti que explica a técnica aplicada em Lux Aeterna, 1966, incluido no encarte do CD: LIGETI,

Gyorgy. A Cappella Choral Works. Gyérgy Ligeti Edition 2. Sony Classical, 1996.
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sons, cuja diferenga no tempo € menor que 50 milésimos de
segundos, vocé ndo os ouve mais como sons individuais. Mas
a idéia de uma musica completamente estatica eu havia tido
em Budapeste. Esse pensamento em clusters vem muito mais

de Bartok do que dos Vienenses.”#9

Em Musica: entre o audivel e o visivel, a pesquisadora brasileira Yara
Borges Cazndk comenta como esse tratamento melddico especifico, o da
micropolifonia de Ligeti, que aqui é prenunciada por Bartok, incrementa a nao-

direcionalidade das frases:

“Quando se ouvem dois saltos sucessivos na mesma direcéo
(...) € despertada no ouvinte a sensagédo de continuidade do
movimento. (...) No caso das obras de Ligeti (...) a mudanca
constante de diregdo anula qualquer tendéncia de
direcionalidade, neutralizando o valor dindmico do intervalo e
mantendo o ouvinte num espago amorfo.(...) Isso faz o ouvido
abandonar o referencial linear e se ater ao vertical,
acompanhando a construgao gradual de um cluster mével de

grande densidade vertical.”®0

Ligeti utilizara a micropolifonia aplicada a estruturas candnicas em

unissono e muitas vezes em stretto, como se aliasse, simultaneamente, os

49 Entrevista de G. Ligeti in GRIFFITS, Paul. Gyorgy Ligeti. The Contemporary Composers. London:
Robson Books, 1997, p. 18.

50 CAZNOK, Y. B. Musica: entre o audivel e o visivel. Sdo Paulo: Unesp, 2003.
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processos composicionais da Exposi¢ao dos temas deste Quarto Movimento

aos utilizados no Trio*".

Na Cantata Profana, de 1930, primeira peca de Béla Bartok para grande
formagao (Orquestra, dois Coros, Baritono e Tenor) depois do Quarteto 1V,
podemos identificar uma evolugdo do adensamento vertical provocado pela
entrada das vozes em stretto, resultando num cluster com sete notas da
Heptaténica 1 (diatdnica): La, Si, D6, Ré, Mi, Fa, Sol, sobre um pedal de Ré nas

cordas:

Ex. 1.33 Cantata Profana — compassos 17 a 20
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o1 Exemplos de micropolifonia em Ligeti podem ser encontrados em suas Atmospheres e Lux Aeternae,

entre outras obras.
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No Quarteto 1V, Barték aproveita-se desse contexto cromatico, de
micropolifonia, sobre os eixos de Dominante (Sistema Axial), para apresentar

uma primeira tentativa de Reexposi¢ao em Do:

3 - Reexposicao

Compassos 78 a 87 — Reexposi¢ao 1 (em D9)

Neste segmento, Bartok reexpde o tema, primeiramente em Tons Inteiros
a partir de D6, acompanhado por acordes em Fa# para em seguida repetir o

tema em Fa# Mixolidio.

Violino 1 - Do compasso 78 ao 85, mantém a nota Fa e incorpora o Solb que
estava com o Violoncelo e o Mi que estava no Violino 2, repetindo a harmonia
dos compassos 75 a 77 (Fa# + sétimas menor e maior). Nos compassos 86 e 87,
apresenta as notas Sol, L4, Si e D6, que sobrepostas as dos outros instrumentos
(Solb, Lab, Sib) totalizam todas as alturas que compreendem o tritono Fa# e D9,
os dois centros de polarizagao sobrepostos estabelecidos no caso, para Béla
Bartok, na regido da dominante de Lab%.

Violino 2 - Nos compassos 78 e 79, apresenta em oitavas com o Violoncelo uma
melodia com o mesmo perfil melddico escalar do tema inicial, mas baseada
agora na escala de Tons Inteiros (T.l.1) (D6, Ré, Mi, Fa#, Sol#, La#) com a
adicdo da sétima maior Si. Esta sétima maior exerce as fungdes, ao mesmo

tempo, de interferéncia na escala e de sensivel do centro polar D6, de maneira

52 \Ver Sistema Axial de Lendvai na pagina 51.
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semelhante a que a nota Sol exercia no AbL7 do inicio do movimento. Mais
uma vez Bartdk apresenta um material musical com sétima menor e sétima
maior. No compasso 80, o Violino 2 une-se aos acordes do Violino 1, da Viola e
do Violoncelo com as notas Solb (Fa#) e Fa, o que serve de transigao para uma
nova aparicdo do tema sobre o tritono de D6, o Fa#, agora no modo mixolidio
(Fa# Mixolidio) nos compassos 81 e 82, também em oitavas com o Violoncelo.
Nos compassos 83 e 84, volta para reforcar os acordes do Violino 1 e da Viola,
com Solb, Mi e Fa. Do 85 ao 87, repete as alturas um tom acima (Sib) e abaixo
(Solb) do centro La bemol (ténica), preparando a Reexposigdo 2 no compasso
88. Lab, Sib e Solb, ao mesmo tempo em que, somados aos Sol, La e Si
naturais do Violino 1, completam todas as alturas entre Fa# e D6, sdo alturas em
comum entre Tons Inteiros 1 e 0 AbL7 que sera reexposto no compasso 88.
Viola - Do 78 ao 83, dobra o Violino 1 uma oitava abaixo. Do 84 ao 87, assim
como o Violino 2, repete as alturas um tom acima (Sib) e abaixo (Solb) do centro
La bemol (tbnica), preparando a Reexposigao 2 no compasso 88.

Violoncelo - Do 78 ao 83, dobra em oitavas o Violino 2 em D6 Tons Inteiros e
Fa# Mixolidio. No compasso 80 também se une aos acordes dos outros
instrumentos com as alturas Solb (Fa#) e Mi. Do 84 ao 87, assim como Viola e
Violino 2, repete as alturas um tom acima (Sib) e abaixo (Solb) do centro La

bemol (t6nica), preparando a Reexposi¢céo 2 no compasso 88.
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Ex. 1.34 Compassos 78 a 87 — Reexposigao 1
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Compassos 88 a 95: Reexposicao 2 (em La bemol) — Stretto 3

Violino 1 - Apresenta o tema em AbL7 como no inicio do movimento. Bartok
destaca alternadamente o tritono Fa-Dob (compassos 90 e 92, respectivamente)
com o Pizzicatto Bartok®. Déb é a unica nota estranha ao AbL7, mas, assim
como o Fa, faz parte do eixo de ténicas (Lab, Fa, Ré e Dob) do Sistema Axial.
Este Déb estranho a harmonia sera utilizado como nota pivd a partir do
compasso 96 (ver pagina seguinte) e € o mesmo Si (sétima maior) estranho a
harmonia dos compassos 78 e 70.

Violino 2 - Acompanhamento ritmico em D6 e Si (DOb — nota estranha ao
modo). Assim como no inicio do movimento, na Reexposicdo 2 Bartok
acompanha o Lidio7 com um intervalo de segunda menor.

Viola - Também como no inicio do movimento, na Reexposicdo 2 Bartok
acompanha o Lidio7 com um intervalo de segunda menor DO-Si acrescido do
tritono (Ré-eixo de tonicas).

Violoncelo - Entra em Stretto com o Violino 1 utilizando também o AbL7 e

destacando alternadamente o tritono Fa-Déb com o Pizzicatto Bartok.

53 No Pizzicato Barték, criado neste movimento do Quarteto |V pelo compositor, a corda é puxada com
forca de modo a bater no espelho dos instrumentos provocando um efeito, ao mesmo tempo, timbristico e

percussivo. Ver item d do Capitulo II, p. 111.
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Ex. 1.35 Reexposicao 2 — Stretto 3
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Compassos 96 a 101:

Nestes compassos, Barték divide, para sobrepor, a escala de Tons
Inteiros (T.l.1) em dois segmentos de trés alturas cada, separados por um
tritono (Fa# - DO) — Fa#, Sol#, La# e D6, Ré e Mi — e utiliza como nota pivé o
D6b (Si), estranho ao material escolhido, criando dois segmentos de quatro

alturas: Fa#, Sol#, La#, Si e Si, D6, Ré, Mi.
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Violino 1 - Modo de Solb (Solb, Lab, Sib, Dob, Réb) desde o final do compasso
95. Bartdk inverte o movimento utilizando o Ré natural (também estranho ao
material / sexta menor / Pizzicatto Bartok) como eixo, e desce enarmonizando
para Fa# (Fa#, Sol#, La#, Si, D6#). A partir do 98, fixa Fa#, Sol#, La#, Si. No
101, Si, D9, Ré, Mi.

Violino 2 - Até o 97 mantém acompanhamento ritmico em Dé e Si. Do 98 ao 101
repetira o tritono Do-Fa# (dois centros sobrepostos — regidao de dominante do
Sistema Axial) entre Violino 1 e Violoncelo.

Viola - Até 0 99 mantém o acompanhamento em Si, D6, Ré. No 100 e 101 vai
colaborar no acompanhamento com o Violino 2 com as notas Si (nota pivd) -
Fa#.

Violoncelo - Mesmo material do Violino1: modo em Solb, enarmoniza para Fa#

e fixa Fa#, Sol#, La#, Si. No 100 e 101 antecipa o Si, D6, Ré, Mi do Violino 1.

Ex. 1.36 Compassos 96 a 101
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Compassos 102 a 106: Stretto 4 Invertido

Temos aqui um importante ponto de articulacdo formal da pega. O tema
escalar inicial ascendente sera exposto invertido (descendente) e em Stretto, em
uma transigao de Fa# (Solb) para o Lab inicial (em Mixolidio), preparando para
a coda.

Viola - No 102 e 103 inverte o Fa#, Sol#, La#, Si, D6# e enarmoniza para o Ab
Mixolidio (Réb, Do, Sib, Lab, Solb). Do 104 ao 106 apresenta um Eb Dérico
descendente que se articula sobre a sétima maior (Re), sugerindo um Eb Menor
Melodica.

Violino 2 - Mesmo material da Viola em Stretto 4 (Invertido): Ab Mixolidio, Eb
Dérico e Eb Menor Melédica.

Violino 1 - Acompanhamento com acorde formado por Fa, Mib e Mi. Fa e Mib
sdo as duas notas que faltavam para completar o Ab Mixolidio da Viola e do
Violino 2. No trecho anterior estdvamos em Solb (Fa#), de quem Mi e Fa séo,

novamente, as sétimas menor e maior. Mais uma vez o Ab Heptatonica (Lidio 7
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na Exposi¢cdo e Mixolidio aqui na Reexposicdo) é acompanhado por uma
segunda menor (cromatismo), recuperando o embate Tom X Semitom.

Violoncelo - As notas Fa e Mi completam o acompanhamento do Violino 1.

Ex. 1.37 Compassos 102 a 106 — Stretto 4 Invertido
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Compassos 106 a 111

Todos os instrumentos participam do Stretto 5 Final — Fragmentado.

Violino 1 - Ab Mixolidio descendente, saindo da sétima (Solb).

Violino 2 - Ab Mixolidio descendente, saindo da sétima (Solb), em Stretto com
Violino1.

Violoncelo - Ab Mixolidio ascendente em Stretto com Violinos 1 e 2, saindo de

D¢ (tritono de Solb — regido de Dominante do Sistema Axial).
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Viola - Ab Mixolidio ascendente em Stretto com Violoncelo, Violinos 2 e 1,

saindo de Do (tritono de Solb — regido de Dominante do Sistema Axial).

Ex. 1.38 Stretto 5 — Compassos 106 a 111
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Compassos 112 a 116

Violoncelo - No 112 apresenta alturas de EbL7: La e acorde de Mib, Sol e Réb
(alturas em comum com T.L.1). Do 112 ao 116 este acorde vai subindo
cromaticamente até Sol (sensivel de Lab), alternando alturas de T.l.1 e T.l.2.
Viola - Reforga os acordes do Violoncelo no 115 (T.l.1) e 116 (T.1.2).

Violino 2 - Pausa do 112 ao 114 e na sequéncia notas em comum entre Ab7 e
T.1.1: D6, Sib, Lab.

Violino 1 - Notas em comum entre Ab7 e T.l.1: D6, Sib, Lab.
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Ex. 1.39 Compassos 112 a 116

112
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Compassos 117 a 119

Todos os instrumentos com alturas de T.l.1. Até o 118 somente alturas em

comum entre T.l.1 e AbL7 (Do, Sib, Solb).

Violoncelo - T.1.1 = AbL7 (Do, Sib, Solb).
Viola - T.1.1 = AbL7 (D¢, Sib, Lab, Solb) — no 119 (Mi).
Violino 1 - T.l.1 = AbL7 (D¢, Sib, Lab, Solb) —no 119 (Mi).

Violino 2 - T.l.1 = AbL7 (D¢, Sib, Lab, Solb).

78



Ex. 1.40 Compassos 117 e 118
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Compassos 120 a 124 (Final)

Neste encerramento, Bartok utilizara todos os materiais da pegca em
sobreposi¢ao. Enquanto o Violoncelo apresenta o Eb Lidio em quartas, Violino
1, Violino 2 e Viola alternam sobreposi¢des de fragmentos das duas escalas de
Tons Inteiros e interagem formando trés Escalas Cromaticas quase totalmente
completas (12 alturas). No ultimo compasso ha uma sobreposigcdo de AbL7
(Violoncelo, Viola e Violino 1) e T.1.2 (Violino 2), que possui a nota Sol, sétima

maior de La bemol.

Violoncelo - Do 120 ao 123 apresenta alturas de Eb Lidio em intervalos de
quartas ascendentes (D6, Fa, Sib, Mib, La, Ré, Sol)*. No 123 e 124 apresenta

notas de AbL?7.

54 Uma referéncia ao inicio do primeiro movimento, em que o Violoncelo apresenta um ciclo de sextas

ascendentes. Ver Capitulo I, p. 127.
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Violino 1 - Do 120 ao 122 repete o motivo La#, Sol#, Mi (T.l.1) do compasso
119, transpondo terga menor abaixo para Sol, Fa, Réb (T.1.2) e para Mi, Ré, Sib
(T.l.1). Na sequéncia, altera o motivo para Réb, D6, La e transpde um tom
abaixo para Dob, Sib, Solb, terminando em Mib. A partir de Mi, Ré, Sib (T.1.1),
sdo apresentadas todas as 12 alturas, com exce¢ao do centro La bemol% e de
Mi e Fa, que aparecem completando a Escala Cromatica, depois de uma pausa
de colcheia, no compasso 122, na Viola. No compasso 124 termina a pega com
alturas de AbL7, Lab, Ré e Solb, respectivamente, fundamental, quarta
aumentada e sétima menor, as notas caracteristicas do Lidio7.

Violino 2 - Do 120 ao 123 repete o motivo (T.l.1) do Violino 1 transposto para a
escala de Tons Inteiros complementar (T.l.1), iniciando um semitom abaixo da
ultima nota de cada grupo de trés colcheias do Violino 1: Ré#, Do#, La (T.1.2) /
D¢, Sib, Solb (T.1.1) / La, Sol, Mib (T.l.2). Assim como procedeu com o Violino 1,
o compositor altera o motivo para Solb, F4, Ré e transpde duas vezes para um
tom abaixo: Fab, Mib, Déb / Ré, Do#, La, e termina com D6, Sib (notas do
AbLY7). A partir do La, Sol, Mib (T.l.2) do final do 121, temos também todas as
notas da Escala Cromatica, com excecdo do centro La bemol. No 124
apresenta notas de T.l.2 (D6#, Fa, Sol), com destaque para o Sol no agudo
(sétima maior de La bemol).

Viola - Do 120 ao 122 apresenta o motivo ascendente D6, Ré, Solb (T.l.1), que é
uma inversdo transposta do motivo descendente Sib, Lab, Mi (T.l.1) do
compasso 119, que também se repete no Violino 1 no compasso 120. Este

motivo (D6, Ré, Solb) tem notas em comum entre T.l.1 e AbL7 e sera utilizado

99 Bartok repete aqui a polarizagdo por omissédo ou auséncia utilizada nos compassos 60 a 62 — p. 63.
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em oitavas com o Violoncelo, no final do 123, preparando o ultimo acorde da
peca no compasso 124 em AbL7 (Lab, Sib, Mib). A Viola apresenta também
todas as 12 alturas da Escala Cromatica, com excegao de La e Dé# (que séo
as duas ultimas notas do Violino 2 em solo, na primeira metade do compasso

123) e de Sol (a ultima nota do Violoncelo no 122).

Ex. 1.41 Compassos 120 a 124 - Final

Tempno 1 - (tranquillo)

120 b
Do dede hee ~ e
iy  —— | N — (| ?Pbéi,‘] —a = £ | —r
= —— 1 T—1 T Ll -V |
o » - | - = e g r
F
4 e +_
M —— ——r= —— L 73— ¥
:&mjhd 19 | | S I I B et S T BT 3 T
L Bl 9" § Bt ﬁd“#_‘ P — -
b
E - = a — — F ¥
iﬁ:g:g: X ) o = 1 K u!‘—b“—"*’ 3
ST = 4 [ p
p .ﬂ
i
_ , # £ »
‘}- f 4 f 4 T I bF r I - LT 4 L] I br f 4
Z = = T  — | 1 i a— 1 =
! " et
§
) — f Fe

Ver Quadro Analitico colorido na pagina 49.

81



CAPITULO Il - SIMETRIA, SECAO AUREA E A SERIE DE
FIBONACCI COMO ELEMENTOS DE ESTRUTURAGAO NO

QUARTETO IV DE BELA BARTOK

a) FORMA E SIMETRIA
Forma em Arco

Como vimos, o plano inicial de composicao de Béla Bartdok para o seu
Quarteto IV compreendia apenas quatro movimentos. O Quarto Movimento foi
composto e acrescentado posteriormente, criando uma estrutura simétrica em
Forma de Arco na qual aparece como um segundo Scherzo, retomando as idéias
cromaticas do Segundo Movimento e estendendo-as para um universo escalar
heptatonico (Ex. 2.2 na pagina seguinte). O Primeiro e o Quinto Movimento
apresentam processos estruturais semelhantes aos da Forma Sonata, e o
Terceiro Movimento, em andamento lento, funciona como um eixo central,

contribuindo para o espelhamento formal da peca’.

Ex. 2.1 Forma em Arco
| 1| 1] Y] Vv

(Forma Sonata) (Scherzo-Cromatico) (Lento) (Scherzo-Escalar) (Forma Sonata)

' A idéia da estrutura em forma de arco foi utilizada na primeira década do século XX por outros
compositores, como, por exemplo, Gustav Mahler, em sua Sétima Sinfonia. Em Mabhler, diferentemente de

Bartdk, o Scherzo é o movimento central, sendo os movimentos Il e IV duas "Nachtmusiks".
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Ex. 2.2 Temas iniciais do Segundo e Quarto Movimentos
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Ao compararmos os temas principais do Segundo e Quarto Movimentos,
respectivamente, observamos tratar-se de materiais musicais utilizados
praticamente em seu estado bruto. Mais do que “temas” ou “motivos”, sdo
materiais musicais: uma escala cromatica com tessitura de uma Quinta Justa
(Mi-Si na Viola e no Violoncelo) no Segundo Movimento e um modo Lidio com
sétima menor (Lidio7) com tessitura de uma Oitava Justa (La bemol-La bemol na
Viola) no Quarto Movimento, explorados na sua totalidade, ascendente e
descendentemente. Apesar da evidente simetria formal entre o Segundo e o
Quarto Movimento e do tratamento contrapontistico da apresentacao dos temas,
do ponto de vista dos materiais musicais brutos, Bartok procura estabelecer um
grande contraste entre a escala cromatica do Segundo Movimento e a escala de
Tons Inteiros resultante da transformacdo do Lidio7 no decorrer do Quarto

Movimento.
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Ex. 2.3 Cromatismo — Heptatdonica — Tons Inteiros

Mov.ll: Mi Fa Fa# Sol Sol# La La# Si (Cromatico)
Mov. IV: Lab Sib D6 Ré Mib Fa? Solb (Lidio 7)
Mov.IV: Lab Sib D6 Ré Mi Solb (Tons Inteiros)

Eixos de Polarizagao
A simetria norteia também a escolha dos centros de polarizacdo dos
movimentos neste Quarteto IV: o Primeiro e o Ultimo Movimento polarizam a
nota DO; os Scherzos (Segundo e Quarto) irdo situar-se, tendo DO como eixo,
uma terga maior acima e abaixo (0 Segundo Movimento em Mi e o Quarto em La
bemol); o Terceiro Movimento trabalha com dois centros (Ré e L&), nao

obedecendo a uma simetria especifica.

Ex. 2.4 Centros de polarizagao
N (leV) IV
Mi « DO — Lab

Tanto no Segundo quanto no Quarto Movimento, Bartok trabalha com a
apresentacao dos temas em canone, obedecendo a um ciclo de Quintas Justas
para estabelecer regides. No Segundo, o tema cromatico perfaz o seguinte ciclo:
Mi no Violoncelo e na Viola e Si nos Violinos 1 e 2 (ver Ex. 2.5). No Quarto, o
modo Lidio7 percorre: La bemol na Viola, Mi bemol no Violino 2, Si bemol no

Violoncelo e Fa no Violino 1 (ver Ex. 1.23, 1.24, 1.25 e 1.26 no Capitulo | para o

2 Neste Capitulo Il, a cor vermelha sera utilizada para destacar determinados termos. Ndo ha

necessariamente vinculagdo do vermelho com Cromatismo, como no Capitulo anterior.
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Quarto Movimento, ou partitura completa no Apéndice 1, e comparar com o

Segundo Movimento a seguir).

Ex. 2.5 Temas em canone: Segundo Movimento
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A Proporgio Aurea

A idéia de explicar o conceito de “belo”, na natureza e na arte, como
manifestacdo de determinadas propor¢ées matematicas foi objeto de estudo
desde os primeiros filosofos gregos, e diversas formulagdes matematicas foram
desenvolvidas como extensdo dessas observagdes. A Secdo Aurea ou
Proporcédo Aurea ou Proporgdo Divina, como também é conhecida, foi fonte de
inspiracdo e estudos de diversos compositores da primeira metade do século
passado. Béla Bartok foi, provavelmente, quem melhor aproveitou a Secgao
Aurea como instrumento composicional de equilibrio e simetria na construcéo de

seu artesanato musical.

Dado um segmento de reta qualquer, a Proporgédo Aurea se estabelece
quando dividimos este segmento em duas partes [uma maior (a) e uma menor
(b)] em um ponto (x) em que a razdo do segmento menor pelo maior resulta no

mesmo valor que a razado do segmento maior pelo todo.

Ex. 2.6 Segdo Aurea (a seta sinaliza o ponto de divisdo do segmento)

b:a =a:x
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O resultado dessa proporgao € sempre 0,618, ou seja, ao secionarmos
um segmento em 0,618, o resultado da divisdo da parte menor pela maior sera

igual ao da divisdo da parte maior pelo todo.

A Série de Fibonacci

Essa proporcdo pode ser também alcangada por meio da Série de
Fibonacci. Fibonacci, como era conhecido o matematico italiano Leonardo de
Pisa (1175-1250), estabeleceu forte contato com os povos arabes e foi um dos
responsaveis por introduzir na Europa o sistema decimal Hindu-Arabico. Até
entdo, a Europa utilizava apenas os numeros Romanos (I, V, X, L, C, etc.). A
Série de Fibonacci® é formada por uma seqiiéncia de nimeros em que o nimero
seguinte & obtido pela soma dos dois numeros anteriores: 112 3 58 13 21 34
55 89 144, etc. Na Série de Fibonacci, a divisdo de um numero pelo seu
posterior tendera sempre para um valor préximo ao da Proporcéo Aurea, ou seja,
0,618. A Secdo Aurea rege inimeras proporcdes na natureza e pode ser
observada em relagcbdes entre sementes e pétalas, na formacdo do atomo de
hidrogénio, em obras arquitetbnicas como o Parthenon grego, na obra de
Leonardo Da Vinci, etc.

Foi o musicélogo hingaro Ermné Lendvai* quem primeiro desvendou a

utilizacdo da Secédo Aurea na obra de Béla Bartok, analisando sua ocorréncia na

% Foi 0 matematico francés Edouard Lucas (1842-1891) quem denominou de “Série de Fibonacci” a
sequiéncia apresentada pelo matematico italiano.

4LENDVAI, Ernd. Bela Barték, an analysis of his music. London and Edinburgh: Kahn & Averill, 1971.
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Sonata para Dois Pianos e Percussdo (1937) e na Musica para Cordas,

Percusséo e Celesta (1936).

b) ANALISE

Analisaremos a seguir o Quarto Movimento do Quarteto 1V sob o olhar das
Proporcdes Aureas.

O movimento possui 124 compassos®. A EXPOSICAO vai até o final do
compasso 44. Bartok classifica (como vimos no Capitulo I, pagina 13) de parte Il
o trecho que compreende os compassos 45 a 87, subdividindo-o em trés secoes:
45 a 64 /65 a 77 / 78 a 87. Chamamos, em analogia com Beethoven® (de quem
Bartok herdou muito de suas estruturas, simetrias e processos de
desenvolvimentos tematicos), essa parte central do movimento de TRIO. Do 45
ao 64 consideramos a Cromatizacdo 1 do TRIO, do 65 ao 77 denominamos de
Micropolifonia. O compasso 78 € um ponto importante de articulagdo da obra,
apresentando uma primeira tentativa de REEXPOSICAO, a partir da nota
polarizada Dé. E no compasso 78 que ouvimos a volta do movimento escalar do
inicio da pega. Denominaremos o 78 (em D6) de REEXPOSICAO 1 (R1) e 0 88

(em Lab) de REEXPOSICAO 2 (R2).

5 Ver partitura completa do movimento no Apéndice 1.
® Mais informagdes sobre a heranga de Beethoven em Barték em: MEYER, John A. Beethoven and Bartok:

A Structural Parallel. Music Review 31, 1970, p. 315-21.
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1) Os principais pontos de articulagdo formal da pecga estdo situados muito
proximos & Secdo Aurea (S.A.): a entrada da segunda parte, TRIO, e a primeira

sensacdo de REEXPOSICAO experimentada pelo ouvinte (R1).

Aplicando: 124 (numero de compassos do movimento) X 0,618 (Proporcéo
Aurea) = 76,6 (muito préximo do 78 - REEXPOSIGAO 1 - como ponto Aureo da
peca). Pensando a Segdo Aurea em sua forma invertida (S.A.i), ou seja, primeiro
0 segmento menor e depois o maior, teremos: 124 - 76,6 = 47,4 (muito proximo

do 45 — inicio do TRIO).

Ex. 2.7 Reexposigio 1 e Trio’

COMPASSOS: 1 76,6 78 124

MOV. IV S.AA. R1 Fim
COMPASSOS: 1 45 474 124
MOV. IV TRIO S.A.i Fim

2) Tomando todo o trecho da EXPOSICAO e da REEXPOSICAO 1
internamente, em cada um desses trechos a Secdo Aurea (S.A.) é anunciada
com a insercao de Strettos:

Dentro da EXPOSIGCAO (1-44) temos: 44 compassos X 0,618 = 27,19
(exatamente o inicio do primeiro Stretto1 (S1) entre Violino 1 e Viola). Por outro

lado, considerando o trecho da REEXPOSICAO 1 a partir do 78 até o final,

"0s exemplos 2.6 a 2.13 estdo apresentados fora de escala. Veja quadro completo em escala na pagina
92.
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temos: 124 (total) - 78 = 46 (numero de compassos) X 0,618 = 28,42 + 78 =

106,4 (exatamente inicio do ultimo Stretto 5 (S5) entre os quatro instrumentos).

Ex. 2.8 Stretto 1 e Stretto 5

EXPOSICAO: 1 27,19 44

MOV. IV S.A.=81 Trio
REEXPOSICAO: 78 106.4 124
MOV. IV S.A.=85 Fim

3) Considerando o TRIO (internamente), a Proporcdo Aurea manifesta-se
exatamente no inicio de sua segunda parte, Micropolifonia (MP). Selecionando o
trecho que compreende este ponto importante de articulagado formal, do inicio da
Micropolifonia até o final da peca, a Se¢do Aurea manifesta-se na retomada do
Tempo | (tranquillo), onde aparece o primeiro Stretto invertido, ou seja, o tema
original ascendente € retomado no sentido descendente (Stretto4) na Viola e no
Violino 2. A REEXPOSICAO 2, inserida neste mesmo trecho, é o ponto de

articulacdo da Secado Aurea Invertida (S.A.i).

No TRIO (do 45 ao 77), temos: 77 - 45 = 32 compassos X 0,618 = 19,77
(20) + 45 = 65 (inicio da secao central de Micropolifonia). Do 65 (Micropolifonia)
até o fim da peca temos um total de 59 compassos: 59 X 0,618 = 36,5 + 59 =
101,5 (no 102 — Tempo | Tranquillo — inicia-se a inversao descendente do tema
em Stretto4 (S4)). Secéo Aurea invertida: 124 - 36,5 = 87,5 (88) — Un poco pil

mosso: REEXPOSIGAO 2 (R2).
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Ex. 2.9 Micropolifonia, Stretto 4 e Reexposi¢cao 2

TRIO 45 65 77

MOV. IV S.A.=MP R1
MP 65 101,5 102 124
MOV. IV S.A. S4 Fim
MP 65 88 124
MOV. IV S.A.i=R2 Fim

Na pagina seguinte apresentaremos um quadro geral da utilizagdo da
Secado Aurea como instrumento de estruturacdo formal no Quarto Movimento do
Quarteto IV de Béla Bartok, resumindo as propor¢des gerais e as segdes
parciais até agora verificadas. A escala utilizada para o grafico € 2 milimetros

para cada compasso.
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Experimentaremos, a seguir, a aplicacdo da Proporgdo Aurea
considerando a duragdo do movimento em segundos em vez do numero de
compassos®. Tomaremos como exemplos para analise duas gravacdes distintas.
Apesar da liberdade natural, que diferencia normalmente cada execucao de uma
mesma obra, as coincidéncias continuam a ocorrer.

Na gravacdo deste movimento realizada pelo New Budapest Quartet®, a
duracéo total é de 2 minutos e 39 segundos, ou 159 segundos: 159 X 0,618 =
98,26 ou 1 minuto e 38 segundos. A REEXPOSICAO 1 (R1) acontece a 1 minuto
e 35 segundos. Portanto, se considerarmos a duragdo em segundos, a Se¢ao
Aurea acontece, defasada, 3 segundos apés a REEXPOSIGAO 1, mas quando
consideramos, anteriormente, o nimero de compassos, a Secdo Aurea deu-se

mais ou menos dois compassos antes da REEXPOSICAO 1.

Ex. 2.11 New Budapest Quartet

TEMPO: 0 1’35 1°38” 2’39”

MOV. IV R1 S.A. Fim

Tomando como referéncia a gravagdo do Emerson String Quartet',

teremos: duracdo total de 2 minutos e 35 segundos (155 segundos) X 0,618 =

8 E muito comum, na obra de Bartok dos anos 30 e 40, a indicacdo, do préprio compositor, da duracdo em
segundos das seg¢bes internas de um movimento. Encontramos exemplos desse procedimento em diversas
pegas, como na Musica para Cordas, Percussao e Celesta, no Concerto para Violino n° 2, na Sonata para
Dois Pianos e Percusséo, no Divertimento para Cordas, nos cadernos do Mikrokosmos, etc.

® NEW BUDAPEST QUARTET. Bartok String Quartets. London: Hyperion Records Limited, 1996.

' EMERSON STRING QUARTET. Béla Bartok 6 String Quartets. Hamburg: Deutsch Grammophon, 1988.
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95,79 segundos (1 minuto e 35 segundos). A REEXPOSICAO 1 acontece a 1

minuto e 32 segundos (novamente 3 segundos antes da Segao Aurea).

Ex. 2.12 Emerson String Quartet

TEMPO: 0 1’32 1°35” 235"

MOV. IV R1 S.A. Fim

Ao analisarmos os outros movimentos do Quarteto IV, a mesma relagao
entre o todo e a reexposicao se repete:

No Primeiro Movimento temos também uma pequena defasagem. Total de
161 compassos X 0,618 = compasso 99. A Reexposicao (R) acontece no 93. Se
considerarmos a duragdo em segundos (New Budapest Quartet), teremos: 355
segundos X 0,618 = 219 segundos (3 minutos e 39 segundos), o que
corresponde exatamente ao compasso 99 (a Reexposigcdo ocorreu a 3'24”).
Neste caso, o tempo de gravagdo e o numero de compassos coincidem na

defasagem.

Ex. 2.13 Primeiro Movimento

COMPASSOS: 1 93 99 161
MOV. | R S.A. Fim
TEMPO: 0 3,24 3,39 555"
MOV. | R S.A. Fim
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No Terceiro Movimento temos: 71 compassos X 0,618 = 43,8. No
compasso 42 ha uma mudanga de andamento para Agitato (de seminina 60 para

80), uma recapitulagdo (R) do material inicial do Violoncelo, agora no Violino 2'".

Ex. 2.14 Terceiro Movimento

COMPASSOS: 1 42 43,8 71

MOV. il R S.A. Fim

No Quinto Movimento temos: 392 compassos X 0,618 = 242. A

Reexposicdo acontece no compasso 239'2.

Ex. 2.15 Quinto Movimento

COMPASSOS: 1 239 242 392

MOV. Vv R S.A. Fim

Voltaremos agora ao Quarto Movimento para verificar a aplicagdo que o
compositor faz da Série de Fibonacci (1123 58 13 21 34 55 etc.), associando-a

aos numeros de compassos:

" Considerando a duragdo em tempo, a S.A. da-se, na gravagcdo do New Budapest Quartet, por volta de
trés minutos e meio, ou seja, préxima ao compasso 50 (Tempo 1), Stretto descendente que leva a coda.

12 Considerando a duragcdo em tempo, a S.A. da-se, na gravagdo do New Budapest Quartet, por volta de
trés minutos e meio, ou seja, compasso 250 (Tempo 1), 8 compassos depois da S.A. por numero de

compassos e 11 compassos depois da Reexposig¢ao.
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1) No inicio da pega temos 5 compassos de introducéo e 8 de apresentagédo do
primeiro tema na Viola, até o compasso 13.
2) O tema na Viola (do Lab do compasso 6 até o Mib do compasso 13) possui a
duracdo de 21 seminimas. Se agruparmos as colcheias, considerando os
movimentos ascendentes e descendentes, teremos 8 + 5+ 5+ 5+ 3 +2 + 2 + 1
+ 3+ 2+ 1+ 3 (sempre numeros da série de Fibonacci).
Portanto, o movimento inicia-se com: 5 compassos de introdug¢ao

8 compassos de tema até o

13

21 seminimas no tema.
3) Do inicio do TRIO (45) ao inicio da MP (65) temos 20 compassos (quase
21)".
4) Da MP (65) a R1 temos exatamente 13 compassos.
5) Na MP, do inicio do compasso 65 até o 1° Ataque Homofénico no final do 68,
temos a duragcédo de 11 seminimas agrupadasem: 3 +5+ 2 + 1.
6) Do inicio do 69 até o 2° Ataque Homofénico do 71, temos 8 seminimas.
7) Do inicio do 72 até o 3° Ataque Homofonico do 73, temos 5 seminimas.
8) Do inicio do 74 até o Ataque Homofénico do 75, temos 5 seminimas.

Muito do que pode parecer “irregular” num primeiro contato com a obra,

do ponto de vista da quadratura, esta intimamente ligado a Série de Fibonacci e,
conseqlientemente, & Secédo Aurea. Uma evidéncia facilmente constatavel é a

curiosa auséncia do niumero 4 nas analises realizadas acima.

'3 Ver partitura completa do movimento no Apéndice 1.
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Ex. 2.16 Série de Fibonacci (1 1 2 3 5 8 13 21)
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A série de Fibonacci, aparentemente, também foi utilizada pontualmente
por Barték como forma de sistematizar relacées harmonicas'®. Exemplo disso é
a harmonia proposta pelos acordes iniciais do Violoncelo, que contém as notas
Sol, Mib e Lab. O intervalo (sexta menor) entre Sol e Mib compreende um total
de 8 semitons; entre Mib e Lab (quarta justa), de 5 semitons; e entre Sol e Lab

(nona menor), de 13 semitons'®.

Ex. 2.17 Semitons X Série de Fibonacci

IV

Allegretto pizzicato 4=142

Violin I ,\J;HE 1% £
v
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Violin II

Viola = —

Semitans

>
Cello E@éf:_ﬁii K

c) FORMA X ALTURAS
Quarteto IV
Reservamos um espago amplo e detalhado para a analise da

Organizagao das Alturas no Capitulo | e para as operagdes de Simetria e Secao

" Foi Lendvai quem primeiro identificou a utilizacdo da Série de Fibonacci como forma de sistematizar as
alturas em obras de Bartok dos anos 30. Ver LENDVAI, Ernd, op. cit.
'® para outras utilizagdes da Série de Fibonacci como forma de sistematizar as alturas, ver item Lidio7e

Edlio b5 X Série de Fibonacci — Cantata Profana (1930), no Capitulo Ill, p. 140.
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Aurea neste Capitulo Il. Embora tratados até aqui separadamente, materiais
musicais e estrutura formal, para Bartdk, parecem ser duas faces
indissociaveis de um mesmo todo composicional, funcionando sincronicamente,
ora um, ora outro, como fonte e fruto nas ténues fronteiras que delimitam e

equilibram os Sistemas Conjugados.

Quarteto IV: Forma em Arco X Tom/Semitom
Vimos que a estrutura em Forma de Arco, em cinco movimentos, trabalha
com espelhamentos: Primeiro e Quinto Movimentos em Forma Sonata; Segundo
e Quarto Movimentos, Scherzos; Terceiro Movimento — Lento, eixo. Uma outra
leitura, agora centrada nos materiais musicais, poderia percorrer um caminho do

Semitom ao Tom'®, como sugere Stephen Walsh'’:

“... € verdade que o esquema ABCBA esta estabelecido. Mas,
confrontando-se com ele, temos um modelo em que os dois
primeiros movimentos (cromaticos) equilibram os dois ultimos
(diaténicos18) com o terceiro movimento — dividindo sutiimente
(a obra) entre o diatbnico e o densamente cromatico — como

um arbitro entre eles.”

'® Semitom abarca aqui movimentos predominantemente cromaticos e Tom, movimentos Heptaténicos e
de Tons Inteiros.

7 WALSH, Stephen. Bartok Chamber Music. London: BBC Publications, 1982, p. 54 e 55.

18 Assim como o préprio Bartdk, Walsh utiliza de maneira imprecisa a denominacgao diaténico para materiais

escalares provenientes tanto da Hepta 1 quanto da Hepta 2.
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Ex. 2.18 Temas principais de cada Movimento

12 Movimento - Semitons

Violoncello
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Quarteto 1V: Palindromos

Apesar de percorrer esse caminho do Semitom ao Tom, a idéia de Forma

em Arco ABCBA reafirma-se quando verificamos que este ultimo tema acima, o

tema principal do Quinto Movimento, no compasso 15 — Violinos 1 e 2 — é uma

retomada exata do tema de transicdo, no mesmo compasso 15 — Violino 2 — do

Primeiro Movimento.

Quarteto IV: Retréogrado

Explorando as estruturas palindrébmicas ao maximo, Béla Bartdk, apds

essa primeira aparicdo do tema no compasso 15, no Quinto Movimento, nos

Violinos 1 e 2 em unissono, apresenta, no compasso 23, em oitavas, um exato
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Retrégrado das alturas expostas, partindo da penultima nota Sol™ (comparar

com Ex. 2.18, 5° Movimento, na pagina anterior):

Ex. 2.19 Retrégrado do tema principal do Quinto Movimento:

O AQuinto Movimento é, ao mesmo tempo, uma afirmacido das
transformagdes em direcdo aos Tons Inteiros e as Heptatbnicas, a que os
materiais cromaticos dos dois primeiros movimentos foram submetidos em seu
processo de extensdo melddica®, e um grand finale, em que os principais temas

dos outros movimentos sdo relembrados, reexplorados e conjugados?®.

Quarteto 1V: Motivo Unificador - Célula Geradora
O tema principal do Primeiro Movimento (e de todo o Quarteto) é
retomado no compasso 162 do Quinto Movimento, novamente no Violoncelo, em
D6 e com duas colcheias acrescidas em sua parte descendente (comparar com

Ex. 2.18, 1° Movimento).

" Mais detalhes em KARPATI, Janos. Bartok’s Chambers Music. Cap. Xll. Stuyvesant, New York:
Pendragon Press, 1994.

20 3obre extensdes melddicas, ver Capitulo 111, p. 121.

2 Esse processo de incorporagdo dos temas anteriores sempre soa natural em Bartdok — assim como em
Beethoven, de quem herdou e desenvolveu sua consisténcia formal —, garantindo a unidade da peca pelo

procedimento de gerar os diferentes temas a partir de uma mesma fonte em comum.
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Ex. 2.20 Quinto Movimento

Este novo tema sofre alteragdes e, pouco a pouco, comega, novamente, a
gerar outros temas préximos aos temas principais apresentados no Segundo,
Terceiro e Quarto Movimentos. No compasso 194, no Violino 2, o novo tema
ganha uma nota a mais em seu motivo ascendente, passando a aproximar-se do
perfil melddico do tema principal do Segundo Movimento (comparar com Ex.

2.18, 2° Movimento).

Ex. 2.21 Quinto Movimento

No compasso 197, logo na sequéncia, € a vez do tema do Quarto
Movimento ser relembrado sobre sua tonalidade original, Lab (Sol#), e em sua

textura original em pizzicattos (comparar com Ex. 2.18, 4° Movimento).

Ex. 2.22 Quinto Movimento
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A peca termina com o mesmo final do Primeiro Movimento:

Ex. 2.23 Primeiro Movimento

Quinto Movimento

Com a composicao posterior do Quarto Movimento, Béla Bartdk
estabelece a Forma em Arco em dois niveis, tanto na comparagao entre os cinco
movimentos quanto no decorrer do proprio Quarto Movimento. Na composigao

deste movimento em especial, Bartdék estabelece a Forma em Arco por meio de
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um recorrente procedimento composicional seu, a inversao dos temas
principais, nas reexposi¢cdes e/ou nas codas. Os temas ascendentes reaparecem
descendentes e vice-versa como ja analisamos no Stretto 4 Invertido (S4) no
Quarto Movimento (ver Capitulo | — p. 75 e 76).

Esse expediente de equilibrar a microforma com a macroforma sera

utilizado em outras pecas nos anos 30.

Quarteto V (1934): Inversoes

Inspirado pelas conquistas composicionais do Quarteto IV, o Quarteto V é
provavelmente a pega em que Bartok mergulhou mais fundo na exploragdo da
Forma em Arco em ambos os niveis, o do planejamento global dos movimentos
e o da articulacido interna de cada movimento. Neste caso, diferentemente do
Quarteto 1V, a pecga foi concebida, desde seus projetos iniciais, em cinco
movimentos: dois Allegros nas extremidades (Primeiro e Quinto Movimentos);
dois Movimentos lentos intermediarios (Segundo e Quarto); e um Scherzo
central (Terceiro). A analise da partitura do Primeiro Movimento, assinada por G.
Ligeti e publicada na edi¢do Philharmonia n° 167 (sem data), mostra-nos como
Bartdék potencializou as conquistas do Quarto Movimento do Quarteto IV. Ligeti
expde sua analise do Primeiro Movimento, todo ele edificado sobre uma forma
sonata, com trés temas principais. Apds o desenvolvimento, os trés temas (1, 2 e

3) sao reapresentados invertidos e em ordem reversa, ou seja, 3,2 e 1:
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Ex. 2.24 Quarteto V: Inversoes tematicas

Tema 1 - compassos 1 e 2
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O Concerto para Orquestra (1943): Inversoes

Composto no antepenultimo ano da vida do compositor, em seu exilio nos
Estados Unidos, o Concerto para Orquestra, também em cinco movimentos,
apresenta sua Forma em Arco de maneira semelhante ao Quarteto IV: nas
extremidades, os Movimentos 1, Introduzione (Andante/Allegro), e 5, Finale
(Pesante/Presto); os movimentos vizinhos aos extremos tém carater de
Scherzos: 2, Giuoco Delle Coppie (Allegretto-Scherzando), e 4, Intermezzo
Interrotto (Allegretto); o movimento central é o lento: 3, Elegia — Andante, non
troppo — uma cangéo funebre. Logo nos primeiros compassos da Introduzione
(Movimento 1), os Sistemas Conjugados de Bartok fazem-se ouvir, com varios
de seus expedientes técnicos de Inversao melddica convivendo sobrepostos a
outros sistemas. Os Contrabaixos e Violoncelos apresentam um primeiro
material (D6#, Fa#, Si, La, Mi) baseado em um Ciclo de Quartas (Do#, Fa#, Si,
Mi, La)?%, procedimento que nos remete a abertura do Primeiro Movimento do
Quarteto 1V (ciclo de sextas no Violoncelo)® e aos compassos finais do Quarto
Movimento (ciclo de quartas no Violoncelo)*. No compasso 6, os Violinos1
apresentam um movimento em Tons Inteiros (D6-Ré-Mi) em duas vozes com
sua propria inversdo (Do-Sib-Lab). No compasso 11 é a vez de as Flautas
surgirem com um movimento Cromatico, também ascendente, partindo de D6 e

compreendendo todas as alturas de uma Quarta Justa (Do-Do#-Ré-Mi-Fa)

2 Do#, Fa#, Si, Mi e La, ordenados em escala, formam uma escala pentatdnica: La, Si, D6#, Mi e Fa#.
2 \/er Ex. 3.6, Capitulo IIl, p. 126.
2 \Jer Ex. 1.41, Capitulo |, p. 81.
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também em duas vozes com sua propria inversdo (D&-Si-Sib-La-Sol-Fa#)>.
Portanto, temos apresentados um Ciclo de Quartas, um movimento em Tons
Inteiros com sua propria Inversao e um movimento Cromatico com sua proépria

Inversao.

Ex. 2.25 Concerto para Orquestra

Musica para Cordas, Percussao e Celesta (1936): Invers6es e Retrégrados

Certamente, a Musica para Cordas, Percussdo e Celesta € a pegca mais
analisada de toda a obra de Béla Bartok e, em muitos casos, a que mais se
aproxima a totalidade de sistemas de composi¢cao propostos por Bartok em seu
Quarteto IV de 1928. Composta oito anos depois, em 1936, a Musica para
Cordas, Percussdo e Celesta estabelece uma ponte entre o Quarteto IV e a
Sonata para Dois Pianos e Percussdo (1938), partindo das Cordas (Quarteto

1V), passando pelas Cordas e Percussao (Musica para Cordas, Percussdo e

5 Ha uma pequena modificagdo na inversio: a excecgdo € o intervalo de um tom descendente — La-Sol —
talvez para as flautas ndo terminarem a frase em oitavas (Fa) e para caracterizar de maneira mais forte o

intervalo de tergca maior com o contrabaixo — Do#-Mi# (Fa).
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Celesta) e finalizando com a Percussao (Sonata para Dois Pianos e Percuss&o).
Do ponto de vista dos Sistemas Conjugados, ha também um caminho
progressivo, passo a passo, transitando das sobreposicbes de alturas de
sistemas diferentes (Tons Inteiros, Heptatonicas e extensdes e inversdes
melodicas) para um uso cada vez mais contundente do Sistema Axial e da

Secao Aurea como cernes da composicao:

Quarteto IV - Tons Inteiros, Heptatbnicas, Extensdes Melddicas e Inversdes,
Secao Aurea e um esbogo do Sistema Axial (entre outros).

Musica para Cordas, Percussdo e Celesta - Sistema Axial, Secdo Aurea e as
Extensdes Melddicas e Inversdes ganham forga.

Sonata para Dois Pianos e Percussao - Auge da Secdo Aurea e do Sistema

Axial.

Comparando o Quarteto IV e a Musica para Cordas, Percusséo e Celesta,
podemos verificar que o Quarteto como um todo, e em especial seu Quarto
Movimento, &, por um lado, sintese de um processo de sobreposi¢ao de técnicas
e sistemas de composicao e, por outro, um laboratério, em formagao de camara,
de experiéncias que seriam levadas a fundo em uma formacgao instrumental mais
ampla.

Embora a Musica para Cordas, Percussdo e Celesta apresente apenas
quatro movimentos, abdicando da Forma em Arco em cinco movimentos,
internamente, em varios momentos e especialmente no Primeiro Movimento,

podemos verificar sua presenca. Aqui, Bartdk explora ao maximo a idéia de
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reexposicdo com Inversao. O tema principal do inicio do Primeiro Movimento

sera reexposto no compasso 64 Invertido e transposto uma décima acima.

Ex. 2.26 Inversao

Original - Violas 1.2
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Além da inversao, a idéia de palindromo pode ser expressa musicalmente
pelo Retrégrado. No Segundo Movimento, a apresentagcdo do motivo

scherzando no compasso 31 nas Violas € imediatamente respondida por seu

Retrégrado nos Violinos no compasso 33.

Ex. 2.27 Retrégrado
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d) FORMA X TIMBRE
Pizzicatto X Pizzicatto Bartok

E no Quarteto IV, no Quarto Movimento, que Bartdk cria e utiliza pela
primeira vez uma nova modalidade de Pizzicatto, que mais tarde passaria a ser
conhecida como Pizzicatto Barték. No Pizzicatto Bartok, a corda é puxada com
forca de modo a golpear o espelho do instrumento, provocando um efeito que
mistura altura e ruido (percusséo). O que destacaremos a seguir é o fato de que
esta inovacéao timbristica €, num primeiro momento, a resolu¢gdo de um problema
composicional referente ao ambito da estruturacdo formal e, em outros
momentos, uma forma de destacar determinadas alturas.

Bartok, em muitas de suas obras, baseando-se na Secdo Aurea como
forma de estruturagcdo, marca as mudancas de sec¢des formais com uma
mudanga timbristica. O Segundo Movimento do Quarteto 1V, caracterizado por
um denso cromatismo, com arcos e surdina, apresenta uma interferéncia
timbristica de Pizzicattos em alguns pontos importantes. Determinadas segbes
na forma e determinadas alturas foram destacadas com a utilizacdo de

Pizzicattos.

Ao compor o segundo Scherzo do Quarteto, o Quarto Movimento,
baseado inicialmente em Heptatdnicas e Tons Inteiros em Pizzicattos e na
estrutura proposta pelo Segundo Movimento, Bartdk teve de enfrentar a seguinte
questdo: como destacar os momentos equivalentes ao Segundo Movimento?
Assim como o glissando no Segundo Movimento, mais do que um efeito
timbristico, € o climax do cromatismo, o Pizzicatto Barték, no Quarto Movimento,

€ o climax do Pizzicatto, é o efeito “Pizzicatto” do Pizzicatto.
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O primeiro Pizzicatto Barték (P.B.) da histéria da musica sera ouvido no
compasso 37 do Quarto Movimento. Este P.B. marca o final da Exposi¢cao do
tema nas quatro vozes e precede o Stretto 2 (fragmentado). Representa funcao
equivalente aos primeiros pizzicattos do Segundo Movimento no compasso 32,
que também marcam o fim da Exposigao do tema e anunciam uma longa sec¢ao
de transicdo com Strettos. O P.B. aparece na Viola associado a um glissando
no Violoncelo, como se estivesse fazendo uma referéncia explicita ao Segundo

Movimento:

Ex. 2.28 Pizzicatto Bartok — compasso 37
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Em outros momentos, Bartok procede de maneira analoga: os P.B. nas
imitacbes do Trio do Quarto Movimento, do compasso 48 ao 51 e do 55 ao 62,
sdo equivalentes aos acentos do Trio do Segundo Movimento. Na Micropolifonia
acontece o inverso, os Pizzicattos nos ataques homofbnicos do Segundo
Movimento (compassos 146 a 151) s&o representados com ataques em forte

homofénicos, mas ndo em P.B. Os P.B. dos compassos 90 a 95 (Quarto
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Movimento) destacam justamente o tritono (Fa e Si), especialmente o Déb
estranho a harmonia®®. Nos compassos 96 e 97 da-se 0 mesmo caso: destaque
para a passagem de Réb para Ré (estranho a harmonia). Os P.B. dos
compassos 101 e 102 anunciam o Stretto 4 com a inversdo dos temas
(descendentes) e sao correspondentes aos Pizzicattos com glissandos dos
compassos 212 a 222 do Segundo Movimento, que também precedem a

invers&o fragmentada dos compassos 223 a 230.

e) ANALISE RiTMICA

Bartok langou mao da Série de Fibonacci para organizar a forma como um
todo, o numero de compassos das secdes, o numero de seminimas e colcheias
de uma frase, etc. A organizagdo do ritmo no Quarto Movimento, porém,
obedece a outros parametros composicionais. Além da Polimodalidade, da
Politonalidade, da Polifonia e da Micropolifonia, Bartdék utiliza-se da Polirritmia
ou, mais especificamente, da Polimetria para edificar seus Sistemas
Conjugados.

O Quarto Movimento, Allegretto Pizzicato, o segundo Scherzo do Quarteto
1V, esta composto em compasso ternario (3/4), apresentando, em todos os
tempos de todo o movimento, a divisdo pulsada em colcheias, a excegao dos
ataques defasados em seminimas em forte na Micropolifonia (compassos 65 a
77) e seus ecos posteriores nos compassos 80, 83 e no ultimo compasso, 124. A

partir da Reexposi¢cdo 1 (compasso 78), a divisdo dos tempos em grupos de

2 \/er Andlise, p. 72 e 73, no Capitulo |.
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duas e quatro semicolcheias sera também utilizada, proporcionando maior
movimento em dire¢ao a coda.

No éambito dos andamentos, temos:
Allegretto (seminima 142) - Do inicio ao final da Reexposic&o 1 (c. 87).
Un poco piu mosso - Na Reexposi¢ao 2 (em Lab) (c. 88) com Accelerando do
97 ao 101 com volta de

Tempo 1 (tranquillo) no Stretto 4 (invertido).

N&o ha, portanto, grandes contrastes, nem no ambito dos andamentos
nem nas subdivisdes ritmicas. A questdo aprofundada por Bartok é a questao
métrica, ou seja, as possibilidades de alternéncia e convivéncia (sobreposi¢ao)
de diferentes ciclos (compassos) gerados pela acentuacdo de determinados
pulsos. As variagbes meétricas exercem justamente a fungcdo de causar um
desequilibrio na Simetria rigida do compasso ternario e de suas subdivisbes em
seis colcheias.

O movimento abre com ataques pulsados no Violoncelo e no Violino 1
sobre os tempos do compasso. Bartdk vai alternando progressivamente, do
compasso 1 ao 9, um ataque em seminima seguido de pausa com dois
ataques e pausa; trés ataques e pausa; quatro ataques e pausa e cinco
ataques e pausa, criando ciclos de diferentes duragdes sobre o ternario fixo.
Com acentuacgdes precisas sobre os pulsos, Bartok cria ciclos progressivos de 5,
6 (iniciando no final do compasso 2), 7 (iniciando no final do compasso 4) e 8

(iniciando no comego do compasso 7).
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Além dessa sobreposicao dos ciclos de 3 tempos com os de 5,6, 7 e 8
tempos (ver proximo exemplo), os acentos nos contratempos (segunda colcheia)
no Violino 2, assim como a entrada do tema na Viola também sobre o
contratempo, podem proporcionar uma ilusdo auditiva de inversdo da percepg¢ao
de tempo e contratempo, estabelecendo uma convivéncia defasada de dois

ciclos de acentuacao, separados por uma colcheia.

Ex. 2.29 Polimetria
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Essa Polimetria de Bartdk se apresentara, no decorrer do movimento, em
diversas variagdes alcancadas pela utilizacado recorrente de Canones e Strettos,
gue se iniciam em todos os trés tempos e seus respectivos contratempos, com
uma escrita que literalmente ignora as barras de compasso, proporcionando
constantemente a sobreposi¢cao de diferentes ciclos, de diferentes extensoes,

alinhados ou defasados em meio tempo.

f) CONCLUSAO

Esse processo de composicdo por meio das Proporgdes Aureas sera
utilizado pelo compositor em suas grandes obras da década de 30 (Sonata para
Dois Pianos e Percussédo, Musica para Cordas, Percussdo e Celesta, Cantata
Profana, entre outras) de forma cada vez mais precisa e exata, sem as
pequenas defasagens que apresentamos em alguns casos?’.

Podemos supor algumas razdes para isso: uma possibilidade
(demonstrada) é que Bartdk certamente aplicou a Segdo Aurea por meio da
Série de Fibonacci, no Quarteto 1V, para equilibrar e regular alguns parametros,
procedimento que passaria a ser muito mais minucioso e reincidente em suas
obras futuras. Mesmo assim, as defasagens verificadas com relagdo aos
numeros de compassos, muitas vezes, foram compensadas com acelerandos e
ritardandos e, ao verificarmos as proporcbes de tempo, praticamente
desaparecem. Uma segunda possibilidade é que o equilibrio de uma composi¢ao

baseada em varios Sistemas Conjugados de operagdo, como veremos no

27 Outros exemplos no Capitulo 111, item f, p.143.
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proximo Capitulo, muitas vezes s6 pode ser alcangado abrindo-se mao de
detalhes de cada um desses sistemas para que o todo prevalega, ocasionando,
ora aqui, ora ali, pequenas excecdes.

Ao utilizar a Secdo Aurea, Barték aponta para uma nova forma de
simetria, diferente da quadratura candnica regular herdada do classicismo, uma
simetria que se mostra mais adequada aos novos sistemas de composi¢cao da
primeira metade do século passado. Ao trabalhar constantemente com a
concepgéo de desenvolvimento de motivos, Bartok lanca m&o da Secéo Aurea e
da Série de Fibonacci como instrumento catalisador da idéia de progressao em
proporgao, atualizando a manifestagdo da forma e dos processos
composicionais e fazendo com que caminhem juntos e a favor de um todo

proporcionalmente coeso.
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EX.2.10 PROPORGOES AUREAS NO QUARTO MOVIMENTO DO QUARTETO IV

INiClO S$1 TRIO MP R1 R2 S4 S5 FIM
1 (compassos) 27 45 65 78 88 102 106 124
S.A.
76,6
S.A.i
47,4
S1
S.A.
27,19
S5
S.A.
106,4
MP
S.A.
65
S4
S.A.
101,5
R2
S.A.i
88

S.A. = Secgido Aurea / S.A.i = Segdo Aurea Invertida
S1 = Stretto 1/ S4 = Stretto 4 / S5 = Stretto 5

MP = Micropolifonia

R1 = Reexposicao 1 / R2 = Reexposigao 2
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CAPITULO Ill: OS SISTEMAS CONJUGADOS NA OBRA DE
BELA BARTOK

a) INTRODUGAO

Como vimos nos Capitulos | e Il, ao longo de sua carreira como
compositor, Béla Bartok foi adquirindo uma gama variada de influéncias e
experimentando novas técnicas, o que, paulatinamente, iria culminar em um
método de composigcdo que operaria com diversos sistemas simultaneos
conjugados. Esse método de composigdo por meio de Sistemas Conjugados
parece tomar forma, pela primeira vez de uma maneira mais completa, em seu
Quarteto 1V, mais especificamente no Quarto Movimento. Bartdk, ao se referir
as suas proprias obras e a seu método de composicdo em suas Harvard
Lectures', chegou a utilizar termos como Polimodalidade, Cromatismo Modal e
Politonalidade, sempre tratando cada técnica separadamente. Porém, ndo ha
registro de textos ou entrevistas em que Béla Bartok tenha tratado da
sobreposigao de sistemas diferentes de organizagdo das alturas e do uso da
Proporcdo Aurea como processo de elaboracdo formal da composicao.

Tomando como referéncia as Harvard Lectures, quando Bartdk,
finalmente e cautelosamente, comeca a expor seu pensamento e suas técnicas
de composicdo, consideramos a possibilidade de que o proprio compositor

poderia chegar a um unico termo, mais abrangente, para tentar sintetizar o que

! SUCHOFF, Benjamin. Béla Bartok Essays. London: Farber & Farber, 1976. p. 354-391.
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denominamos de Sistemas Conjugados? Utilizando a prépria terminologia de
Bartok, cogitamos uma possivel sintese expressa pelo conceito de
“Polissistematicidade”. Essa Polissistematicidade abarcaria, equilibradamente,
varios sistemas sobrepostos de organizagdo das alturas, com a utilizagao
simultdnea de diversos modos originarios de diferentes escalas matrizes
(Polimodalidade e Cromatismo Modal), sobrepostos sobre 0 mesmo centro ou
sobre dois ou mais centros simultaneos (Politonalidade), operando em conjunto
através de um criterioso dominio de técnicas contrapontisticas com forte
utilizacdo de canones, imitagbes, inversdes e movimentos retrogrados, tudo
isso regulado por um sélido embasamento consciente da Proporcdo Aurea e de
técnicas de expansdo e contragdo melddicas que transmutam materiais
cromaticos para heptatonicos, hexafbnicos ou pentatdnicos e vice-versa, e
apoiado sobre uma adaptacao livre e criteriosa de ritmos camponeses a escrita
mensurada ocidental, resultando em diferentes proposigdes Polimétricas.

Neste terceiro capitulo, voltaremos aos diversos materiais musicais e
técnicas de composigao, ora separadamente, ora agrupados, destacando sua
utilizacdo nas grandes obras de Béla Bartok dos anos 30 e inicio dos 40, assim
como sua utilizacdo pontual em obras que antecedem o Quarteto IV. Tendo
como referéncia as anadlises realizadas sobre o Quarto Movimento,
estabeleceremos paralelos e buscaremos os principios unificadores entre os

cinco movimentos deste Quarteto V. Dentro desse contexto, faremos também

2 Bartok completou, antes de adoecer definitivamente, apenas quatro das oito palestras planejadas para
Harvard. “Nestas oito conferéncias irei expor as principais caracteristicas da ‘Nova’ Musica Artistica da

Hungria.” (Inicio da Primeira Aula em 1943).
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uma breve analise do Quarteto IV, compreendendo seus movimentos sob os

pontos de vista das operacdes de Timbre.

Os agrupamentos dos recortes dos Sistemas Conjugados dar-se-ao nos

proximos itens:

b) Combinacdo de Diferentes Sistemas de Organizacdo das Alturas:
Cromatismo X Heptatonicas; Cromatismo X Tons Inteiros (Tom X
Semitom); Cromatismo Modal (Heptatdénicas X Heptatonicas); Tonalismo X
Modalismo; Heptaténicas (Lidio7) X Sistema Axial (Lendvai).

c) Relagdes entre Secdo Aurea e Forma: Secdo Aurea em outras obras.

d) A Secéo Aurea como Reguladora das Alturas: Série de Fibonacci X
Heptatdnicas; Lidio7 X Invers&o; Lidio7 e Edlio (b5) X Série de Fibonacci.

e) Relagcbes entre Timbres e Alturas: Pizzicattos X Heptatbnicas; Arco com
Surdina X Cromatismo.

f) Outros Sistemas de Composi¢cdo: Canones, Fugatos e Strettos; Ataques

Homofonicos.
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b) COMBINAGAO DE DIFERENTES SISTEMAS DE ORGANIZAGAO DAS
ALTURAS

1 - Cromatismo X Heptatonicas
Extensoes Melbédicas
A técnica de Extensdes Melddicas de um motivo ou tema cromatico para
um ambiente heptatdnico pode ser verificada em diversas obras do compositor.
Num primeiro momento, o proprio Bartok considerou a possibilidade de ter

“inventado” a técnica:

“Quando eu utilizei pela primeira vez o expediente de
estender melodias cromaticas para uma forma diaténica®, ou
vice-versa, eu pensei ter inventado algo absolutamente novo
que nunca existira. Agora eu vejo que um principio
absolutamente idéntico existe nas melodias da Dalmatia®,

desde, sabem os Céus, ha muito tempo, talvez séculos."

No Capitulo Il, mostramos como o tema cromatico do Segundo

Movimento do Quarteto 1V foi estendido para uma forma heptaténica no Quarto

% Lembramos novamente que Barték utilizava de maneira imprecisa o termo diatbnico para qualquer
formagéo heptaténica e ndo apenas para os modos da Hepta 1 (Eclesiasticos). Ver nota 9, p. 16, Capitulo
l.

4 O contato de Barték com as melodias da Dalmatia deu-se entre 1941 e 1942, nos Estados Unidos, tempo
em que o compositor trabalhou transcrevendo musicas da antiga lugoslavia com melodias cromaticas a
duas vozes. Ver ANTOKOLETZ, Elliott. Concerto for Orchestra. Cap. 37 in GILLIES, Malcolm. The Bartok
Companion. England: Farber and Farber, 1993.

® Harvard Lectures in Bela Bartok Essays, p. 383.
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Movimento®. E exatamente este mesmo procedimento que sera utilizado na
Musica para Cordas, Percusséo e Celesta (MCPC-1936). O tema cromatico do
Primeiro Movimento (compassos 1 a 3 — Ex. 3.1) é estendido para uma
formacdo escalar, o mesmo Lidio7 do Quarteto IV, tendo sua ultima

reexposigao no final do Quarto Movimento, em D6 (compasso 203):

Ex. 3.1 Extensdo Melddica: Cromatismo X Heptaténica - MCPC’

Movimento |

cromatismo —_— 0 ——

Viola

Viola

Lidio7 + Sétima Maior
O caso estudado no Quarteto 1V, no Quarto Movimento, da utilizagdo de
um tema em Lidio7 com a opg¢do da sétima maior, também é um caso de
Cromatismo X Heptatdnicas. Assim como no Quarteto IV, em seu Divertimento
para Orquestra de Cordas (1939), Bartok apresenta uma Heptaténica que sofre
uma interferéncia de Cromatismo logo nos primeiros compassos, com um Fa

Lidio7 com a sétima maior (Mi) acrescentada®.

® Ver Ex. 2.2, Capitulo II, p. 83.
" MCPC - Musica para Cordas, Percusséo e Celesta.
8 As notas Sol e La, ausentes no tema, aparecem no acompanhamento, no Violino e na Viola, nos

compassos 1,2 e 3.
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Ex. 3.2 Divertimento - Inicio

.
W T =

Violino it =1 FPo wow - o¥F

2 - Cromatismo X Tons Inteiros
Extensoes Melbédicas

Bartok muitas vezes foi mais longe, estendendo melodias cromaticas
para melodias baseadas na escala de Tons Inteiros. Esse enfrentamento
Cromatismo X Tons Inteiros parece ser o norte unificador do Quarteto IV em
sua totalidade e se apresentara de maneira recorrente em boa parte de suas
composi¢des subsequentes.

Em rascunhos encontrados da sua Sonata para Violino (1944), uma de
suas ultimas composigdes, Bartok esbocou uma extensdo do tema Cromatico
da Fuga (Segundo Movimento) para uma forma em Tons Inteiros, que nao foi

utilizada na obra®:

Ex. 3.3 Extensao Melédica: Cromatismo X Tons Inteiros

Tema

';K . . 1 — —F . » p—— — 1

ViOlillO u--A—no--—;--—r-—;—.-—_-
Ll Dg I V" ARG § S TV SR SE—

.a

—— T T — — - - - — —
bt ity at b PPl d @ L W & D ad )

Extensao para Tons-Inteiros nao utilizada

0 S — — g —
. y - K S 1 T—1 T 1  —
Violino 72—k T A T - 9 S S W B ST S X T i | % 1"
JWWW +——H = i
. + - s = p=

® Mais detalhes em: GILLIES, Malcolm. Barték’s Notation: Tonality and Modality in Tempo: A Quarterly
Review of Modern Music n° 145. England: Boosey & Hawkes Music Publishers, 1983.
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Tom X Semitom

A partir do Quarteto 1V, a busca por motivos melddicos geradores e,
consequentemente, unificadores dos materiais musicais de suas obras reduz-se
muitas vezes ao enfrentamento das duas modalidades intervalares mais
sintéticas possiveis: o0 Semitom e o Tom'®.

No Capitulo Il, p. 102, no item “Quarteto IV: Motivo Unificador - Célula
Geradora”, vimos como a unidade da pecga é garantida pela retomada adaptada,
no ultimo movimento, de perfis meldédicos e materiais musicais dos principais
temas dos movimentos anteriores. Voltaremos novamente ao inicio do Quarteto
1V para verificar o processo de surgimento dos materiais unificadores, do ponto
de vista do enfrentamento Tom X Semitom, presente ja na apresentagdo do
primeiro tema. Como identificou Stephen Walsh, em seu Bartok Chamber
Music'’, o motivo mais importante de toda a obra é apresentado no Violoncelo,
na corda La, em fortissimo e com um ataque em semi-stacatto, e formado por
dois grupos de trés notas (um ascendente e outro descendente), no compasso

7, a partir da segunda colcheia, um Si natural:

0 Esse pensamento musical de motivos unificadores aproxima Bartok de Beethoven. Embora trabalhando
com varios Sistemas Conjugados simultaneamente, Bartok cita e utiliza recursos composicionais herdados
de Beethoven: a insisténcia na unidade através de motivos unificadores, a construgdo de temas de
contraste derivados do tema principal, a utilizagdo recorrente da Forma Sonata com desenvolvimentos
extensos. Em alguns casos as citagbes sdo diretas, como a nota pedal na regido grave da reexposicao da
Sonata Apassionata de Beethoven utilizada na Sonata para Dois Pianos e Percussdo de Bartdk, entre
outros inUmeros paralelos.

1 WALSH, Stephen. Barték Chamber Music. London: BBC Publications, 1982.
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Ex. 3.4 Primeiro Movimento — motivo principal

Violoncello %_bf

ﬂ' —

-t -1
13
»

Apenas quatro compassos a frente (do 11 ao 13), Bartok finaliza esta
exposicdo com uma codetta em que, utilizando uma versdo pessoal dos
processos contrapontisticos de composi¢cado sugeridos por Schoenberg em seu
sistema dodecafbnico, trabalha com transposicbées do Original, Inversdes e
Retrogrados da Inverséo da célula base, propondo e enfrentando a contradigéo

Semitom X Tom na forma de Cromatismo X Tons Inteiros.

Ex. 3.5 Células utilizadas:

Retrogrado da Inversao
Original: Viol.1 e Viola - 1tomacima  1/2 tom acima - Viol.2 e Cello

b
ﬁﬂ%ﬁ:‘-‘-‘@ e e s i S
cHe T T YT Y ¢ 4 43 v @

Inversao: Viol.1 e Viola - 2 tons acima Original: Viol.2 e Cello

T SR S T

0l 188
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Ex. 3.6 No contexto do Quarteto IV: compasso 11

Wy V 2 ., g% 13
Violin I =+ P { = f in,g_—-
e .
=T Sf
. —1=|_4——
Violin II '\”1‘7 L_}‘.d. — m tﬁi‘ : x : L
A T H‘i_’f;- s ETT S n%’

Viola WW%&I
. —— S Vg
L = = \“q_E;d 'ifj
, e —r= A
Cello _#:“'gjﬁ . y o ; — h IEﬁ“‘—’j

Além de apresentar o motivo Original com sua Inversédo e Retrogrado da
Inversdo, Bartdék propde, ao mesmo tempo, o material contrastante, a escala de
Tons Inteiros (Ré, D6, Sib e Lab):

No Violino 1, as ultimas trés notas cromaticas, compasso 12, iniciam seu
movimento a partir de Ré;

O Violino 2, também no final do compasso 12, imita o Violino 1 a partir
de D¢;

A Viola segue com este Stretto, no compasso 13, a partir da altura Sib;

O Violoncelo completa imitando a Viola partir de Lab.

O ultimo acorde, homofénico, no compasso 14, volta ao ambiente

cromatico. Trata-se de um cluster, com todas as alturas compreendidas entre o

tritono Sib e Mi.
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E importante notar que neste inicio do Quarteto IV, Barték cuida para que
0s materiais sejam apresentados separadamente, um apds o outro, abrindo
espaco para seus desenvolvimentos especificos posteriores e para as
sobreposigdes de estruturas geradas a partir dos dois elementos seminais
propostos: Tom X Semitom.

O enfrentamento Tom X Semitom ja se faz presente antes, no tema de
abertura, compassos 1 e 2. Apds duas notas longas — Mi no Violino 2 e D6 no
Violoncelo — o Violino 1 ataca com o Semitom (Fa-Fa#) e o Violino 2 com o Tom
(Mib-Fa). Nestes dois primeiros compassos todas as 12 alturas séao
apresentadas, a exceg¢ao de Lab, que aparecera com destaque no compasso

seguinte com a entrada da Viola, até entdo em pausa, em forte'?.

Ex. 3.7 Primeiro Movimento - Inicio

Violin | S+ e et : —
3 Z =5 E T
n T

Violin 1T | FA——T——— — 7 —
e e e 3 5 v e

Viola f:' = S
J ARG % .

“‘-!: 1
i
wj:nl

PN

A === =

INLL

\IN_--

' No Quarto Movimento, Bartok utilizara um procedimento semelhante. A Viola sera a ultima a entrar,

apresentando o tema sobre Lab.
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Um primeiro momento de Sistemas Conjugados € sugerido com a
estratificacdo dos instrumentos, comum em Bartok, que incumbe cada um deles

de um material musical:

Violino 1 responsavel pelos Semitons (Fa-Fa# e Ré#-Mi)
Violino 2 responsavel pelos Tons (Mib-Fa e Mib-Réb)

Violoncelo com uma sequéncia de sextas (D6-La-Fa#-Ré-Si)

A sonoridade resultante, nos compassos 1 e 2, afirma um centro claro
em D&, com uma polarizacdo subsidiaria em Fa# (Sistema Axial — Lendvai')
em um ambiente densamente cromatico. No compasso 3, a sonoridade de Tons
Inteiros prevalece, abrindo caminho para a apresentacdo dos temas deste
primeiro movimento: o tema principal no compasso 7 (Ex. 3.4, p. 125) e a
segunda sec¢ao tematica no compasso 30 (Ex. 3.8, p. 130).

Esta segunda sec¢éo tematica € composta também pela oposi¢do Tom X
Semitom, mas com um peso muito maior nos Tons Inteiros. O Violino 1 e o
Violino 2 apresentam um segmento cromatico de trés notas, focalizando o Réb
(Mib-Reé-Reb e Si-D6-Réb). Na sequéncia, o Violino 2 apresenta uma escala de
Tons Inteiros completa (Fab-Solb-Lab-Sib-Dé-Ré).

O musicélogo hungaro Janos Karpati comenta essa segunda segéo

tematica em seu Bartok’s Chamber’s Music'*:

3 Ex. 3.16, p. 136.
14 KARPATI, Janos. Bartok’s Chamber’s Music. Cap. XIl. Stuyvesant, New York: Pendragon Press, 1994.
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“... 0 segundo tema comeg¢a no compasso 30 e é derivado do
protomotivo. A escala de Tons Inteiros deixa este grupo tematico
consideravelmente vago em relagcdo ao aspecto tonal. (...) um
sentimento da tonalidade de Lab nos envolve, mesmo que

apenas fracamente.”

E, mais adiante, referindo-se ao término desta segunda secgéo tematica

com movimentos cromaticos, no compasso 43, Karpati finaliza:

“... Esta secao tematica parte de Lab e desemboca em Mi.”

O curioso a acrescentarmos aqui é o fato de que Lab em Tons Inteiros
é justamente a tonalidade e o material musical sugerido no Quarto Movimento,
e Mi em um ambiente Cromatico é justamente a tonalidade e o material
musical base para o Segundo Movimento. E do material musical desta segunda
secao tematica que Bartok retira os fundamentos para a composi¢cao dos dois
Scherzos.

A seguir mostramos os compassos 30 e 31 (inicio da segunda segao
tematica — Lab — Ex. 3.8) e o compasso 43 (término da segunda segao tematica

— Mi — Ex. 3.9):
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Ex. 3.8 Segunda Secao Tematica: inicio — compasso 30

30 b
P T o) '
violin | R —_— = i@
ol piu,f oY - §/ x‘“—-ﬁ_‘______f’
-—'——‘—_——-—-.,_‘__ — _-———
5 — P =
Violin 11 | A E—p e —— e e }
SN TR K S———
- A 4 A ;— y P —
viole | RS EE— = S S ==
pinf memf& | ===
.
S S S e bbby P fee,
cello | EE I —F = o ==—'='===E;E=’=|==|=§
i i 2 7
pmf meno
Ex. 3.9 Segunda Secao Tematica: término — compasso 43
4 Ly
L 2 : —
ViolinI | iy APp——3 e dl
Y [ | —
—_——
. —+ I K
* = -
-
- - — " Ll —
—_—T
A 1 —r—
cello | EFETT— F— T e s E
- o . . E ¥
o —_—
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3 - Cromatismo Modal (Heptatonicas X Heptatonicas)

Concerto lll para Piano e Orquestra (1945) (Frigio X Lidio)

Bartok desenvolveu uma técnica especifica para alcangar o cromatismo
pela via modal, como verificamos nas diversas sobreposicbes de modos
diferentes utilizados no Quarteto IV. Um exemplo radical dessa técnica
acontece em seu Concerto Ill para Piano e Orquestra (1945), no Segundo
Movimento, compassos 79 a 83, quando o piano contrapde alternadamente as
cinco primeiras alturas de Ré Frigio descendente e Ré Lidio ascendente na
mao direita a Ré Lidio ascendente e Ré Frigio descendente na mao esquerda,
totalizando todas as alturas da escala cromatica.

A seguir teremos um exemplo centrado em Mi em que fica evidente a
complementaridade entre o Frigio e o Lidio e, na sequéncia, o exemplo do

Concerto lll em Ré.

Ex. 3.10 Frigio X Lidio

Mi Frigio Mi Lidio

5
e oo o | e do oo to
2 —o o £

Escala Cromatica

®
Xy
P

oy £ T—1 1 3
© -

(4 j\n

-
o =c L") "L ]

®
d

*¥
Q
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Ex. 3.11 Concerto lll para Piano e Orquestra

Piano
A —_
>~ A i 1 1 I ‘1 1 1 ‘I I I 3 3 -+ 1 3 T ‘T 1 ‘‘ ‘1 ‘1 ‘I 1 ‘@ " 1 ‘1 ‘1 ‘1
I A i l l
A A Y
AN é& ).
LN

Divertimento para Orquestra de Cordas (1939)
Um exemplo semelhante do emprego dessa mesma idéia ja havia

ocorrido em 1939, no encerramento do ultimo movimento do Divertimento.

Ex. 3.12 Divertimento

Fa Lidio o

ap oo eof £feFF §
Violino % e e e e . —— Z

v
Fa Frigio .

Violoncello %p_‘ﬁp__é 1 1 1 T 7

. 4 d hs s '?i 1.? 'f

Quarteto Il (1927)

Um ano antes do Quarteto 1V, no Quarteto Il (1927), Bartok sobrepds,
em alguns momentos especificos, diferentes modos centrados em duas alturas
distintas: na “Seconda Parte”, entre os numeros 14 e 15 da partitura, o
compositor trabalha simultaneamente com um modo descendente de La Joénio
com sétima menor acrescentada no Violoncelo (Sol#, Sol, Fa#, Mi, Ré, D6#, Si,

La) enquanto a Viola apresenta um La Lidio com sétima menor acrescentada
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(Sol#, Sol, Fa#, Mi, Ré#, Do#, Si, La). O Violino 1 inicia um movimento escalar
ascendente sobre Ré Lidio enquanto o Violino 2, que havia apresentado um
modo descendente La Bachiana (b2) (com segunda menor — Sol# Fa# Mi Ré
D6 Sib La), finaliza um movimento em semicolcheias em semitom sobre La e

Sib e parte também para o Ré Lidio:

Ex. 3.13 Quarteto Illl - Polimodalidade

Quarteto lll

RéLidio pmp——
Violinlr Q cr : = rm— 1 K —— i
o S=S==S==ss=SS=S=t
Lh - —
r
F distinto
A L& Bachiana (b2) RéLidio N [rm————
Vialin II é'l o : — T I B ——
d E -
o) T F I I — |7
: . p distinto
L4 Lidio com 72 menor |acrescentada
: = 1 1 t
Viela| e g = =
r | SS—— | L
——
L& Jonio com 72 menor jacrescentada
i 3 ; 1 | 9 n
Cello a1 T T _F—P__P_H — —
I: 1 1 ] ! s T - g
———

Portanto, temos: La Jonio com sétima menor + La Lidio com sétima

menor + La Bachiana (b2) + Ré Lidio.

4 - Tonalismo X Modalismo
O Concerto para Violino n° 2, uma das obras mais importantes de Béla
Bartok, foi composto em 1938. Passados dez anos da composicdo do Quarteto

IV e um ano apo6s a brilhante Sonata para Dois Pianos e Percussgo (1937),
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Bartok esta totalmente a vontade ampliando as possibilidades de atuacdo de
seus Sistemas Conjugados. Os Sistemas Conjugados parecem ser o
instrumento ideal para flutuacbes entre momentos aparentemente tonais e
situagbes modais, momentos polimodais que geram cromatismos atonais e toda
sorte de intercombinagdes dos materiais musicais, na maioria das vezes tendo
como pano de fundo o Sistema Axial (Lendvai) e as Proporcdes Aureas.

No inicio do primeiro movimento, um ambiente nitidamente tonal (de
Tonicas e Dominantes) € colocado pela pulsagdo de triades centradas em Si
maior na Harpa, como citacdo do Timpano pulsado que também abre o
Concerto para Violino de Beethoven. Sobre essa atmosfera € anunciada a
melodia principal do Violino solo, inicialmente sobre a pentaténica menor de Si
(Si Ré Mi Fa# La); a esta pentatdnica € acrescentada a sexta maior, um breve

momento Dorico que desaguara em materiais cromaticos posteriormente.

Ex. 3.14 Concerto para Violino n° 2
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5 - Heptatdnicas (Lidio7) X Sistema Axial (Lendvai)
O Lidio7 é também o modo gerador do tema principal do Terceiro

Movimento da Sonata para Dois Pianos e Percusséo (1938):

Ex. 3.15 Lidio7

A predilegdo de Bartok pelo Lidio7 pode ser justificada pelo fato de que
este modo, além da proximidade com a Série Harménica e da facilidade para se
modular para uma escala de Tons Inteiros, entre outras Habilidades Internas'?,
possui trés alturas do eixo de Ténicas (Sistema Axial) e trés alturas do eixo de
Dominantes, identificado por Lendvai na grande maioria das composi¢des
posteriores ao Quarteto V. Trabalhar com o Lidio7 proporciona ao compositor

uma possibilidade privilegiada para tecer diferentes conexdes operacionais no

'® Ver Capitulo 1, p. 28.
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artesanato que edifica os varios Sistemas Conjugados (Modos, Sistema Axial,

Proporgdes Aureas, etc.).

Ex. 3.16 Lidio7 X Sistema Axial

Sub-Dominante Dominantes

A | |
y e
'\’D ey Usy c —— —
J o o =
Tonicas
ToOnica Subdom. Dominante
D6 Fa Sol
La Mib Ré Lab Mi Sib
Fa# Si Do#

Embora trabalhe com as 12 alturas, o Sistema Axial de Bartok propicia,
em diversas obras, um pensamento musical que se aproxima do Sistema Tonal,
estabelecendo um plano de polarizacbes em diferentes centros em seus
desenvolvimentos. Neste sentido, uma relagcdo estreita entre 0 modo gerador
dos temas (Lidio7) e os centros dos eixos de Tonica, Subdominante e
Dominante, sobre os quais a peca ira apoiar-se, unifica e sustenta o

planejamento harménico da obra.
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c) RELAGOES ENTRE SEGAO AUREA E FORMA
Secdo Aurea em Outras Obras

No Capitulo I, analisamos detalhadamente a aplicacdo da Secdo Aurea
e da Série de Fibonacci como elementos de estruturagdo e organizagéo formal
no Quarteto 1V, sugerindo o conceito de desenvolvimento em progressio'®,
totalmente integrado a utilizag&o, atualizada a seu tempo, que Béla Bartok faz
da Forma Sonata no Século XX. Na grande maioria de suas obras
subsequentes, Barték lancou mao de mais esse sistema. Entre as varias
maneiras experimentadas pelo compositor de utilizacdo da Segdo Aurea e da
Série de Fibonacci, a mais comum foi a de reservar o ponto aureo (0,618), no
que corresponde ao numero total de compassos de um movimento (ou a
duragcdo em tempo cronometrado) para a Reexposi¢ao de um tema principal,

apos seu desenvolvimento. Veremos a seguir exemplos em outras obras:

Musica para Cordas, Percussao e Celesta (1936)

Em Musica para Cordas, Percussdo e Celesta, em seu Primeiro
Movimento, pouco antes da Reexposicdo em Inversao do tema principal, todas
as vozes atingem, depois de um intrincado contraponto, um grande fff em Mib.
Isto acontece no inicio do compasso 56. Considerando que o movimento tem o

total de 88 compassos, temos: 88 X 0,618 = 54,4, uma defasagem de um

'® Desenvolvimento em progressao no sentido da progressado da quadratura classica para a organizagédo

das frases musicais em outros agrupamentos de compassos.
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compasso e meio'’. Além desse uso da Secdo Aurea, dos Canones e das
Inversoes (ver item f-1, p. 143), lembramos que o Sistema Axial também esta
sendo explorado neste movimento: o Mib € exatamente a altura correspondente
ao tritono do La (mesmo eixo de Tbnica) que inicia e finaliza 0 movimento em

unissono.

Outros exemplos:
Sonata para Dois Pianos e Percusséao (1937)
Primeiro Movimento
443 compassos X 0,618 = 274 (reexposi¢cao exatamente)
Secao Aurea Invertida: 443 - 274 = 169 (desenvolvimento comeca no 175)
274 compassos do inicio até a reexposigao.
Secao Aurea Invertida: 274 X 0,618 = 169; 274 - 169 = 105 (exatamente

Piu Tranquillo — Tema C)

Concerto Il para Violino e Orquestra (1938)
Primeiro Movimento
389 compassos X 0,618 = 240,4 (reexposi¢gdao — Tema B — no 241)

Utilizando a Série de Fibonacci com o numero de compassos:

' Lembramos que, em muitos casos, a soma do nimero de compassos ndo leva em conta compassos
com numero diferente de tempos (comuns em Bartdok) nem acelerandos e rallentandos. Com uma
cronometragem geral do movimento, normalmente, percebemos que as pequenas defasagens diminuem e

até desaparecem.
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Série de Fibonacci: 1.1.2. 3. 5. 8. 13. 21 (no compasso 22 — tema A2 — a tempo
mosso). 34. 55 (no compasso 56 — tema B — Risoluto). 89 (no compasso 92 —

Vivace - trémolo — inicio da transi¢ao), etc.

Concerto para Orquestra (1943)
Segundo Movimento:
263 compassos X 0,618 = 162,5 (a reexposi¢céo no final do 164).
Quarto Movimento:
151 compassos X 0,618 = 93,3 (reexposi¢céo dos trinados do inicio no 92).
Quinto Movimento

625 compassos X 0,618 = 386 (a reexposi¢cédo acontece no final do 384).

d) A SEGAO AUREA COMO REGULADORA DAS ALTURAS
Série de Fibonacci X Heptatonicas
Além da utilizagdo recorrente da Segdo Aurea como sistema de
estruturagdo formal interna dos movimentos de suas obras, Bartok utilizou a
Série de Fibonacci como instrumento regulador na escolha de materiais
musicais especificos (Heptatdnicas) que seriam matrizes para determinadas

obras.

Lidio7 X Inversao
O modo Lidio7, também chamado de Escala Acustica por Lendvai e,
mais recentemente, de Escala Bartok, foi base de estruturacdo de uma série de

obras do compositor, notadamente ap6s o Quarteto IV.
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Ex. 3.17 Lidio7 e sua Inversao (Edlio b5)
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No exemplo acima temos o Lidio7 (em Ré) e um modo descendente
(Edlio b5) gerado pela inversao dos intervalos do Lidio7. Este Edlio b5 € mais

um modo da mesma Hepta 2 que analisamos no primeiro Capitulo.'

Lidio7 e Edlio b5 X Série de Fibonacci — Cantata Profana (1930)

O Eodlio b5 aparece na Cantata Profana — para dois coros, tenor solo,
baritono solo e orquestra (1930) —, primeira obra de grande formagao apds o
Quarteto V. Além de ser a inversdo do Lidio7, o Edlio b5 é também um modo
que se aproxima de uma formacao escalar baseada na Série de Fibonacci,

considerando os ntimeros (1 2 3 5 8 etc.) como intervalos de meio-tom™®:

Ex. 3.18 Série de Fibonacci no Edlio b5

: 2 3 5 8
F 4l i Ln [ %] hsd
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'® Além do Edlio b5 e do Lidio7 (Cantata Profana), Bartok ja havia utilizado no Quarteto IV a Menor
Melddica, o Mixolidio com sexta menor e o Lidio Aumentado, todos modos da mesma Hepta 2.

' Esta relagéo entre Escala Acustica e Série de Fibonacci é colocada por Lendvai em: LENDVAI, Erné.
Bela Bartok. An analysis of his music. London and Edinburgh: Kahn & Averill, 1971. Embora o Edlio b5
tenha quatro alturas que coincidem com a Série de Fibonacci (segunda maior, terca menor, quarta justa e

sexta menor) a principal caracteristica do modo, a quinta diminuta, ndo esta representada na série.
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E exatamente com este modo que Barték abre o Primeiro Movimento da

Cantata Profana:

Ex. 3.19 Cantata Profana — compassos 1a 3

A inversao — Ré Lidio7 — pode ser observada no encerramento da peca,

nos ultimos compassos do Terceiro Movimento:

Ex. 3.20 Cantata Profana — Terceiro Movimento

e) RELAGCOES ENTRE TIMBRES E ALTURAS
Pizzicattos X Heptaténicas
Assim como Forma e Secdo Aurea relacionam-se de maneira estreita na
obra de Bartok, determinadas escolhas de materiais musicais (alturas) séo
enfatizadas com a opgao de determinado timbre especifico. Vimos no Capitulo
anterior a relagdo direta do Cromatismo quase glissando do Segundo

Movimento do Quarteto IV com o Arco das cordas e a interferéncia de
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pizzicattos e, também no Quarto Movimento, a relacdo das Heptaténicas/Tons
Inteiros com os Pizzicattos e a interferéncia do Pizzicato Bartok.

A partir da metade do Segundo Movimento da Musica para Cordas,
Percussdo e Celesta, Bartok utiliza-se de uma juncdo de procedimentos
explorados no Segundo e Quarto Movimentos do Quarteto IV. No compasso
243 inicia-se uma secgao de Pizzicattos (como no Quarto Movimento do
Quarteto 1V) sobre Heptaténicas descendentes (0 mesmo Lab Mixolidio com

sétima maior acrescentada) em imitacao:

Ex. 3.21 Pizzicattos — Musica para Cordas, Percussao e Celesta

Arco com Surdina X Cromatismo
Cerca de um minuto ou 70 compassos depois (compasso 309), inicia-se
uma segédo movimentada (Allegro em semicolcheias) com as cordas em Arco e
Surdina sobre segmentos Cromaticos (como no Segundo Movimento do

Quarteto 1V, com destaque para a mesma altura - Mi).
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Ex. 3.22 Arcos com Surdina - Musica para Cordas, Percussao e Celesta

309 arco,con sord.
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Em Béla Bartok, uma alteragcdo no timbre pode estar marcando tanto
uma nova segdo formal quanto uma modificacdo do material musical (alturas)

em operacgao.

f) OUTROS SISTEMAS DE COMPOSIGAO

1 - Canones, Fugatos e Strettos

Desde a primeira década do seéculo XX, Bartdk demonstrava sua
admiracdo e sua profunda dedicacdo pelo estudo da obra de J. S. Bach. O
proprio Bartdk publicou, em 1908, uma edicdo revisada do Cravo Bem-
Temperado, em que reorganiza a sequéncia dos Preludios e Fugas utilizando
parametros didaticos de dificuldade de execugao como opgao ao da sequéncia
das tonalidades. Em meados da década de 20, Bartok incorpora técnicas
contrapontisticas do Barroco Italiano, transcrevendo originais para o piano e
trabalhando sobre Marcello, Frescobaldi e outros.

Em seu capitulo Chamber Music, publicado no compéndio organizado

por Gillies, Elliot Antokoletz destacou:

143



“‘Os estudos de Barték sobre Bach podem ser mais
intensamente sentidos nas obras desse periodo (meados de 20).
Suas pecas para piano pressagiam um movimento em direcéo a
grande densidade cromatica e ao altissimo artesanato

contrapontistico dos dois Quartetos (lll e IV) (...) baseados num

uso sistematico e penetrante de canones, fugatos e strettos.”*

E nas palavras do préprio compositor:

“(...) Bach (...) nos mostrou o significado transcendente do

contraponto...”*'

Exemplificaremos, na sequéncia, o emprego de cénones e imitagbes

como técnicas fundamentais na composigéao de Béla Bartok.

Two Portraits (1911)

E justamente na época da publicacdo de sua edicdo do Cravo Bem-
Temperado (1907/1908), ainda no inicio de sua carreira de compositor, que
Bartdk inicia a composigdo do Primeiro Movimento de seu primeiro Concerto
para Violino, inacabado e mais tarde orquestrado como o Primeiro Movimento
de Two Portraits (op. 5 - 1911). Embora ainda envolto na heranga tonal dessa
primeira década do século 20, a utilizagado de canones longos e fugatos em Two
Portraits faz-nos lembrar muito mais o Barték dos anos 30 que o dos anos 10 e

da primeira metade dos anos 20. O tema principal, que € construido sobre um

0 GILLIES, Malcolm. Barték Companion. England: Farber and Farber, 1993, p. 258.
%I MOREAUX, Serge. Béla Bartok. London: Havill Press, 1953.
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acorde de Ré maior com sétima maior (Ex. 3.23), dura 7 compassos e é
apresentado pelo Violino Solo, retomado na entrada do Violino 1 no compasso
17, pelo Violino 2, em L&, no compasso 24, pelas madeiras novamente em Ré,
no compasso 34 e, mais adiante, na entrada dos Violoncelos e Contrabaixos

em Sol, no compasso 38.

Ex. 3.23 Two Portraits — Tema em Ré
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E, mais uma vez, no Quarto Movimento do Quarteto IV que Barték
experimenta de forma definitiva uma adaptagcdo pessoal das técnicas
contrapontisticas absorvidas de Bach. A estrita relacdo entre os materiais
musicais pré-selecionados (Heptatonicas) e a apresentagdo em cénone
promove o ambiente propicio para as primeiras sobreposi¢cdes que se
estabelecerdo. A Polimodalidade gerada por essas sobreposi¢cées deflagrara,
num segundo momento, um Cromatismo Modal. Esse ambiente densamente
cromatico € também alcancado pela sobreposicdo das duas Hexafénicas com
a utilizacdo de todas as 12 alturas. Assim como Bach, Bartdk aparentemente

encaminha as entradas do “sujeito” na tonalidade principal (Lab Lidio7) na Viola
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e de sua “resposta” quinta acima (Mib) no Violino 2. A diferenga € que por meio

das sucessivas entradas em ciclo de quintas, com Violoncelo em Sib e Violino 1

em Fa, Barték vai sobrepondo “tonalidades” simultdneas e gerando seu

Cromatismo Modal. A Exposi¢cao dos temas, neste Quarto Movimento, termina

com um Stretto onde ouvimos segmentos centrados em Lab, Mib, Sib e Fa,

entre os compassos 37 e 40, abrindo espaco para a dissolugao posterior dos

Canones na textura do Trio.

Ex. 3.24 Stretto em Ciclo de Quintas - Quarteto IV - Quarto Movimento

Lab Sib
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“(...) aqui o tema é ouvido em quatro diferentes niveis. Esta

espécie de arranjo em fugato, que mais tarde assumira uma

forma mais consistente em Musica para Cordas, Percussdo e

22 KARPATI, op. cit., p. 357.

“resposta” em dois niveis a quinta.

Celesta, obviamente produz uma maior amplitude tonal que a

» 22
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Musica para Cordas, Percussao e Celesta (1936)

Em Mudsica para Cordas, Percussdo e Celesta, Bartok amplia as
sobreposi¢cdes a quinta em canones, operando simultaneamente com uma
organizacdo fundamentada em eixos e simetria. A partir da altura La, tomada
como eixo, Bartok encaminha simetricamente entradas do tema,

alternadamente, em ciclos de quintas ascendentes e descendentes:

Ex. 3.25 Canones — Ciclos de Quintas
Do#
Fa#
Si
Mi
La
Ré
Sol
D6
Sib

As entradas seguem-se alternadas até as vozes agudas atingirem Fa#
(final do compasso 26). Neste momento, uma voz grave inicia quase
simultaneamente (inicio do compasso 27) o tema em Do, estabelecendo trés

das quatro alturas (em vermelho no Ex. 3.26) do Sistema Axial identificado pelo

musicologo hungaro E. Lendvai nas obras de Bartdék dos anos 30:

Ex. 3.26 Sistema Axial

Ténica Subdom. Dominante
La Ré Mi
Do6 Fa# Fa Si Sol Do#
Mib Lab Sib
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Os exemplos a seguir destacam canones presentes em outras obras de

Bartok, posteriores ao Quarteto 1V-

Cantata Profana (1930)
A abertura do Primeiro Movimento, Molto Moderato, inicia-se com um
canone nas cordas em Ré num ambiente polifbnico que nos remete a Paixdo

Segundo S&o Matheus de Bach:

“(...) A introducado orquestral certamente tem a intencdo de se
assemelhar ao Movimento de Abertura da Paixdo Segundo Séo
Matheus de Bach. Por outro lado, a Cantata Profana representa

B. Bartok na plena maturidade de seu estilo pessoal.”*®

Ex. 3.27 Cantata Profana
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B SONFAI, Laszlo. Cantata Profana. Prefacio em Philharmonhia Partituren. Wien-London: Universal
Edition, 1955.
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Concerto Il para Violino e Orquestra (1938)

Logo apos a exposi¢cédo dos dois primeiros temas no Violino em Si — um
primeiro tema inicialmente em ddrico que sera cromatizado e um segundo tema
também em Si, mas na pentaténica menor —, ouve-se a repeticdo do primeiro
tema nas cordas, em canone, com os Violinos 1 e 2 apresentando o tema na
tonalidade basica (Si) e as Violas, Violoncelos e Contrabaixo um tom acima

(Do#):

Ex. 3.28 Concerto para Violino n° 2
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Sonata para Dois Pianos e Percusséao (1938)
Nos compassos 4 e 5 do Primeiro Movimento, os dois pianos apresentam

o motivo inicial em canone, separados por um tritono Fa# e D6 (Sistema Axial):
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Ex. 3.29 Sonata para Dois Pianos e Percussao
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Divertimento para Orquestra de Cordas (1939)
Na abertura do Segundo Movimento, Molto Adagio, um primeiro tema é
apresentado nos Violinos 2. A partir do compasso 6, é repetido nas Violas em

canone (em quarta justa) com os Violinos 1:

Ex. 3.30 Divertimento
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2 - Ataques Homofonicos

Um procedimento composicional recorrente no Quarteto IV e em grande
parte da obra subsequente de Béla Bartok € a introducdo de ataques
homofénicos em forte, interrompendo e recortando o discurso musical linear de
determinado movimento. Ao contrario dos diversos Sistemas Conjugados
analisados, os Ataques Homofbnicos s&o muito mais uma caracteristica
estilistica do compositor, que pode ser aplicada a diferentes sistemas, do que
um sistema composicional propriamente dito. Provavelmente herdados do
Stravinsky da Sagracdo da Primavera (1913) e Les Noces (1923), em Bartdk os
Ataques Homofbnicos cumprem a fungdo de: a) introduzir elementos de
assimetria e surpresa no universo rigoroso das Proporcdes Aureas, Canones,
Espelhos e Inversdes; b) provocar o efeito da interferéncia de um material
estranho que interrompe o discurso continuo e facilita a transi¢gao entre secgdes

distintas.

Quarteto IV: Quarto Movimento
No Quarto Movimento, os Ataques Homofbnicos aparecem como
interferéncias em fortissimo no discurso linear em ppp da Micropolifonia
(compassos 65 a 77). Os Ataques Homofbnicos ganham forga no final do

compasso 75 e viabilizam a Reexposicao a partir do compasso 77.
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Ex. 3.31 Ataques Homofdnicos — Compassos 65 a 77 — Quarto Movimento
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Quarteto IV: Primeiro Movimento
No Primeiro Movimento, a transicdo entre o final da sec¢ao de
desenvolvimento e a recapitulagdo (compasso 92) é feita, a partir do compasso
82, por Ataques Homofonicos em sff com a mesma altura Fa, na regido aguda,

dos Ataques Homofénicos do Quarto Movimento.

Ex. 3.32 Ataques Homofénicos — Compasso 82 — Primeiro Movimento
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Os Ataques Homofénicos aparecem de maneira semelhante também no

Segundo (do compasso 165 ao 168) e Quinto Movimentos (do 261 ao 265).

Cantata Profana
Na Cantata Profana, os Ataques Homofdnicos aparecem em diversos
momentos. O exemplo a seguir mostra, em detalhe destacado da grade, o

ataque na nota aguda Sol, no naipe de sopranos, seccionando partes e
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anunciando a entrada do tenor solo. Os Ataques Homofbnicos aparecem
respectivamente defasados no 3°, 4° e 5° tempos dos compassos 38, 39 e 40

do Segundo Movimento.

Ex. 3.33 Ataques Homofénicos — Cantata Profana
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Sonata para Dois Pianos e Percussao

Na Sonata para Dois Pianos e Percussdo, no Primeiro Movimento, Assai
Lento, os Ataques Homofbnicos em sff sdo surpresas contundentes em um
universo em pianissimo. Apesar da surpresa, os Ataques Homofénicos
cumprem aqui uma fungao justamente inversa ao que € o costume em Bartok.
Em um ambiente aparentemente irregular (regido pela Série de Fibonacci), com
compassos alternando 9/8, 9/8, 6/8, 9/8, 6/8, 9/8, 9/8, 9/8, etc., os Ataques
Homofbénicos acontecem a cada 12 seminimas pontuadas (partindo do
compasso 2), estabelecendo um padrao regular neste contexto aparentemente
irregular. A partitura a seguir apresenta um recorte da mao direita do Piano 1 —

compassos 2 a 10:
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Ex. 3.34 Sonata para Dois Pianos e Percussao
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Os canones, strettos, fugatos e os ataques homofénicos sdo utilizados
por Barték necessariamente atrelados a outros sistemas de organizagdo das
alturas (Polimodalidade, Politonalidade, Cromatismo Modal) sobrepostos e de
simetrias (Sistema Axial, Secdo Aurea, Inversdes, Retrégrados, etc.) inter-
relacionados.

A analise cuidadosa da obra da ultima década e meia de vida de Béla
Bartok proporciona uma infindavel colecdo de interseccdes de sistemas que
operam de forma conjugada. Por ora, esses trinta e quatro exemplos de onze
obras diferentes, apresentados neste Capitulo Ill, parecem ser suficientes para
um primeiro contato mais criterioso com o0 pensamento composicional do

musico hungaro.

155



CONCLUSAO

O Quarteto de Cordas 1V de Béla Bartok tem sido, nos 76 anos que nos
separam de sua composi¢cdo, uma das obras que mais instigam e intrigam
compositores, intérpretes, pesquisadores e admiradores do compositor hungaro.
Em decorréncia disso, e a partir das duas principais fontes, Budapeste e Nova
York, acumulou-se uma extensa bibliografia especifica de diferentes linhas de
analise, por vezes aparentemente contraditorias.

O desafio da analise harmbnica do Primeiro Movimento trouxe para o
campo de debate diversas teorias, todas consistentemente fundamentadas, mas,
na maioria dos casos, dificilmente sustentadas por toda a partitura. A justificativa
simples e esclarecedora para isso € o fato de que o compositor ndo faz uso de
apenas um sistema de composi¢cdo, mas, sim, de varios sistemas que operam
conjugados, sobrepondo, interpenetrando e deslizando de um para o outro através
de materiais pivGs que irradiam e guardam, em seu cerne mais primordial, duas
questdes fundamentais, uma Microcosmica e outra Macrocésmica:

1) Microcésmica: trata do enfrentamento das menores células motivicas da musica
ocidental, o Tom e o Semitom, como protomateriais de um verdadeiro drama
instrumental que ha de ser experimentado em cada frase, em cada se¢do, em
cada movimento e em cada obra do compositor. Esses Tons e Semitons
individuais podem agrupar-se pouco a pouco, formando células, gerando modos e
edificando a obra pelo encaixe artesanal preciso de seus fragmentos.

2) Macrocosmica: trata o Tom e o Semitom no ambito do sistema global,

observados ndo mais do ponto de vista (ou de audig&do) do particular, mas do todo.
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Aqui o Tom e o Semitom aparecem ordenados no Sistema Axial de doze alturas,
no cromatismo decorrente da complementaridade das duas Hexafbnicas, na
sugestdo de materiais estabelecidos a partir da Série de Fibonacci.

Mesmo assim, um olhar (ou escutar) Microcosmico ou Macrocdsmico para
desvendar o pensamento de Barték no Quarteto IV e em sua obra posterior ainda
ndo é suficiente. E necessario sobrepor o micro e o macro. Tratar
simultaneamente, como fazia o compositor, o fragmento e o todo.

Ainda assim, esse olhar de completude esclarecera apenas o0 que
chamamos de “questdo harménica” da obra. Acontece, no Bartok pds-1928, que a
questdao harmoénica pode ndo se justificar totalmente quando observada isolada
dos outros Sistemas de composi¢cdo que estdo sendo utilizados. Determinada
extensdao de frase, por vezes, s6 pode ser explicada pela “quadratura” de
Fibonacci, cuja série pode estar ao mesmo tempo regulando operagdes ritmicas,
entradas de canones bachianos e imitacdes e inversdes em desenvolvimento. O
Timbre, muito mais do que um efeito, se observado de maneira isolada,
estabelece frequentemente conexbes com a Forma, ajudando a preparar
transicbes e a seccionar a estrutura. E, por se relacionar com a Forma, relaciona-
se consequentemente com as alturas (“harmonia”), destacando notas
aparentemente e propositadamente estranhas a um contexto, mas simpaticas a
um outro Sistema em operagdo, como que se auto-iluminando e revelando
generosamente a fragil incoégnita de nossa equagéao sonora.

Todo esse processo é construido passo a passo na histéria musical do Béla

Barték pré-Quarteto IV por meio de um temperamento generoso de deixar-se
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influenciar, sempre, pelo micro e pelo macro e de absorver as grandes conquistas
musicais, venham elas das fontes e épocas que vierem.

O microcosmo das pesquisas de musica camponesa traz consigo a
experiéncia sincronica do particular e universal, sugere modos, afinacdes,
ritmos. Ao mesmo tempo, Bartdk olha para o folclore e para a natureza tendo
como ponto de referéncia seus estudos das Proporcdes Divinas ou Aureas. Modos
camponeses da Hepta 2 (Modalismo) podem operar em conjunto com o sistema
Axial de 12 alturas (Atonalidade), que é também Funcional, com Tonicas,
Subdominantes e Dominantes (Tonalidade), com temas e desenvolvimentos, com
inversbes e canones perfeitos. Bartok propde e estabelece parcerias de velhos
camponeses romenos com Bach, de antigas cangdes arabes com Beethoven, sob
um olhar atento e discreto de Debussy, aceitando, vez por outra, sugestdes
pontuais de Stravinsky, entre outros.

Esta dissertacdo procurou, a seu modo, reproduzir esse percurso trilhado
por Bartok em trés niveis:

Um primeiro momento (Capitulo I), que antecede a composicéo e parte de
inspiracbes de fontes camponesas, selecionando cuidadosa e criteriosamente os
materiais musicais basicos (Lidio7 — por exemplo) e aplicando a eles o filtro da
tradicdo para, em seguida, confronta-los e sobrepd-los aos seus proprios
desdobramentos, criando texturas e resultantes ao mesmo tempo inesperadas e
diversificadas, mas com forte presenca de elementos unificadores.

Um segundo momento (Capitulo Il), que organiza e precede o todo pelo
olhar das operacdes de simetria (Secéo Aurea e Série de Fibonacci), mas que se

da de fato passo a passo, compasso a compasso, no artesanato instantaneo do
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ato da composigéo, regulando segmentos de frase, numeros de tempos, ritmos,
secoes, etc.

E um terceiro momento (Capitulo Ill) em que, ja de posse dos
conhecimentos obtidos e sintetizados e em plena maturidade na maestria das
aplicacdes dessa Polissistematicidade, pode-se explorar, caso a caso, as infinitas
possibilidades de Conjugacdo desses Sistemas, com pequenos enfoques de
destaque e combinagdes, ora aqui, ora ali, em diversas obras distintas, para
formagdes variadas (solo, camara, orquestral e vocal), como fez Bartok nos anos
30 e 40.

A composicao posterior do Quarto Movimento do Quarteto IV trouxe para a
obra um equilibrio formal (Forma em Arco), fortalecendo a unidade e as conexdes
entre os movimentos e destrinchando, paralelamente, tanto os Semitons
(Segundo Movimento — 1° Scherzo — cromatismo quase glissando) quanto os
Tons (Quarto Movimento — 2° Scherzo — Pizzicatos — Tons Inteiros), propostos no
inicio do Primeiro Movimento.

O Quarto Movimento do Quarteto IV de Béla Bartok foi construido de modo
técnico e sintético e ocultou, sob o disfarce curioso da sofisticacéo timbristica dos
Pizzicattos, um modelo composicional que resume e aglutina as conquistas de um
percurso de quase trinta anos e sedimenta o terreno para os ultimos dezessete.

Béla Bartok deixa a n6s a miss&o, atualizada a este inicio de século XXI, de
identificar e estudar os Sistemas Conjugados de composigdo para, mais adiante,

aventurarmo-nos a tentar percorrer o caminho que faltou:

“...devo partir e ainda tenho tanto para dizer...”
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