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Nota: Este artigo de Elliott Antokoletz (1942-2017) foi apresentado em um ciclo de cinco
conferéncias que pronunciou, em outubro de 2009, como professor visitante na Universidade
de Sao Paulo, em um curso de pds-graduacao sobre a musica de Béla Bartok. Apods a visita,
Antokoletz autorizou a publicacdo das conferéncias em traducao para o portugueés.
Entretanto isso s foi possivel ser feito em etapas, em funcao da dificuldade de produgao,
tanto das tradugoes como dos complexos exemplos musicais. Este artigo € o tiltimo artigo do
ciclo a ser publicado. A versao revisada e traduzida baseia-se no trabalho apresentado no
Barték International Congress, em margo de 2000, do qual Antokoletz foi Chair, e cuja versao
original foi publicada em inglés no International Journal of Musicology, Vol. 9 (2000), p. 303-
328. A tradugao foi feita por Cinthia Rangel de Freitas, com revisao e produgao dos editores
de Musica Theorica.

Os principios basicos da linguagem musical de Béla Bartok parecem
originar-se de dois pontos extremos: do ultracromaticismo do final da musica
romantica alema e das modalidades diatonicas pentatonicas da musica folcldrica
da Europa Oriental. Na evolugao até o desdobramento para o colapso do sistema
tradicional de escalas maior-menor no comego do século XX, varios compositores
voltaram-se para um ou outro destes extremos. Por exemplo, enquanto os
membros do circulo de Schoenberg em Viena estavam transformando o
ultracromaticismo de Wagner e Strauss na linguagem chamada de “atonal livre”,
Debussy, Stravinsky, e outros compositores nao germanicos estavam criando
uma nova concep¢ao de tonalidade profundamente enraizada nas origens
modais da musica folcldrica. Foi Bartok que mais extensivamente justapos,
transformou, e eventualmente sintetizou tanto as fontes modais, como as

cromaticas, em materiais de uma nova linguagem musical.
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A integracao destes extremos na musica de Bartok, em que “uma unidade
oculta” se situa exatamente abaixo da superficie de suas variadas construgoes
harmonicas e melodicas, pode melhor ser entendida pela referéncia do préprio
compositor nas suas palestras de Harvard ao principio diatonico da “extensao
em amplitude” de temas cromaticos, e do reverso, “compressao” cromatica de

temas diatOnicos:?

Minha primeira melodia “cromatica” inventei em 1923, e foi usada como
primeiro tema da minha “Suite de Dancas”... Este tipo de inven¢ao melddica
foi apenas uma digressao sem compromisso de minha parte, sem ter maiores
consequéncias. Minha segunda tentativa foi em 1926. Naquela ocasiao tentei
nao imitar qualquer coisa conhecida da musica folclérica.? O trabalho com
cromatismo deu-me outra ideia, que me levou ao uso de uma nova estratégia.
Ela consiste na troca de intervalos cromaticos por diatonicos. Em outras
palavras, a sucessao de graus cromaticos ¢ ampliada mapeando-os sobre
uma superficie diatonica. Esta nova técnica poderia ser chamada de
“extensao em amplitude” de um tema. Para a extensao, nds temos a liberdade
de escolher qualquer escala diatonica ou modo [...] Tal extensao transformara
consideravelmente o carater da melodia, algumas vezes a tal ponto que sua
relacdo com a melodia original nao-estendida dificilmente sera reconhecida.
Tem-se a impressao de que estamos apresentando uma melodia
completamente nova. Este resultado é muito auspicioso, porque obteremos
variedade de um lado, mas a unidade permanecera intacta em funcao da
relacdo oculta entre duas formas.

E neste jogo de opostos — modal e cromatico — que nds encontramos uma
das principais origens da vitalidade organica da musica de Bartdk. A intencao
deste artigo é mostrar através do estudo de um dos exemplos citados pelo
proprio Bartok — Musica para Cordas, Percussio e Celesta (1936) — que estes opostos
podem ser traduzidos em dois principios contrastantes baseados em (1)
construgdes modais da musica folclorica da Europa Oriental e (2) construgoes

simétricas de alturas na musica contemporanea culta da Europa Ocidental.?

1 Vide “Harvard Lectures”, in Béla Bartdk Essays, ed. Benjamin Suchoff (New York: St. Martin’s
Press, 1976), p. 379-381. Somente excertos dos manuscritos de quatro das palestras de Bartdk,
proferidas durante fevereiro de 1943, foram publicadas por John Vinton, 1966, em “Bartdk on His
Own Music”, Journal of the American Musicological Society 19/2 (Summer), p. 232-243.

2 Bartok se refere, em ibid., p. 381, a varias obras suas baseadas neste tipo de invencdo melddica.

3 Em meu livro de 1984, The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-
Century Music p. 184-190, mostro que, enquanto as se¢des diatonicas sdo compostas com centros
modais tradicionais, as se¢des cromaticas sdo organizadas ao redor de eixos de simetria, e que
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Formacdes de células motivicas simétricas, que permeiam o idioma
composicional de Bartdk, servem como estdgios intermedidrios (pivos) entre os
materiais expandidos e os comprimidos.

Um estudo das transformacgodes entre os extremos modal-diatonico e
simétrico-cromatico por meio de expansdes e contragoes sistematicas de
intervalos revela os processos pelos quais o desenvolvimento organico pode
ocorrer dentro das estruturas rigorosas da musica de Bartok. O Movimento IV da
Muisica para Cordas, Percussio e Celesta € composto primariamente com base na
escala diatonica do modo Lidio em La. A prioridade da nota tonica (L&) é
estabelecida no inicio do movimento pela repeticao da triade de tonica contra as
apresentagoes iniciais do tema em La-Lidio com um metro de (2+3+3)/8 (Ex. 1). O
conteado de alturas deste modo também aparece antes na obra como base de
relagdes tonais nao tradicionais. O modo de La-Lidio contém um tritono (La—Réz),
que se pode demonstrar como sendo os limites do contetido de alturas no La-
Lidio simetricamente reordenado, La—Mi-Si-FasDoz-Sol:—-Ré: (Ex. 2a). Esta
colecao de notas, que aparece na ordem da escala Lidia no movimento IV,
desdobra-se no nivel de fundo da fuga inicial (Movimento I), explicitamente na
ordenagao de quintas justas, como desenhado pela série de apresentagoes do
sujeito da fuga (Ex. 2b). A primeira apresentagao do sujeito cromatico da fuga
(Ex. 3) nas violas 1 e 2, comeca e termina em La. Os violinos 3 e 4 apresentam a
resposta ao sujeito inicial uma 52 justa acima (em Mi). Por sua vez, os violoncelos
1 e 2 respondem em Ré, uma 5a abaixo da apresentacao inicial. Até o final da
primeira secao (c. 31), como o esbogo formal do movimento do préprio Bartok
mostra,* as entradas subsequentes continuam este desdobramento de quintas
inversamente relacionadas, terminando em Fa: e DO das duas ultimas
apresentagoes sobrepostas (vide Ex. 2b). A sec¢ao central do movimento (do final
do c. 33), que é definida como tal pela fragmentacao do sujeito agora em stretto,

pela remocgao das surdinas, e a primeira apresentacao de um instrumento de

inter-relagdes significativas ocorrem entre estes métodos aparentemente irreconcilidveis de se
estabelecer centros tonais. Todavia, a discussao destes principios tonais — tonalidade modal e
eixos de simetria — esta além do escopo do presente artigo.

4 Vide Béla Bartok Esssays, p. 416. A publicacdo original é “Aufbau der Musik fiir
Saiteninstrumente” (“Structure of Music for String Instruments”), prefacio a partitura (Vienna:

Boosey and Hawkes, 1939), iii (somente em inglés).
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percussao, continua com a sucessao de 5as (vide Ex. 2b). No climax do
movimento (c. 56), marcado “fff’, os dois ciclos inversamente relacionados
convergem para Mi) (distancia de tritono de L) em unissonos e oitavas. As
diades La-La e Mi,—Mi) representam o eixo duplo dos segmentos ciclicos
inversamente relacionados que se desenvolveram até aqui. E importante notar
que o ciclo ascendente (La-Mi-Si-Fas-Doz-Sol:-Réz) do par de ciclos invertidos
desdobra-se precisamente com as notas de La-Lidio ordenado em 5as justas.
Assim, enquanto a tessitura do sujeito cromatico da fuga do movimento I é
gradualmente estendida para a do tema diatonico (La-Lidio) do movimento 1V,
o ordenamento de 5as justas do modo de La-Lidio, como apresentado pela
sucessao de entradas do sujeito, € comprimida na sucessao de tons inteiros e

semitons do tema do ultimo movimento.

Forma modal La-Lidio: L4-Si-D6sRé:-Mi-Fa:-Sols-La

FAS

Extensdo do ciclo-intervalar: F4#+Ré-La-Mi— .~
5as justas: La-Mi-Si-Fag-Ddz-Sol:-Rés Si-Fa#-Do#-Sols-Rés-Las

Forma de La-Lidio em ciclo-intervalar de

Exemplo 1: Movimento IV, cc. 5-9, disposto dentro do molde diatonico do tema em La-
Lidio com métrica bulgara de 2+3+3/8
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Ciclo de 5as justas inversionalmente complementares

IL4—--Mi—-Si——Fét-—-Dos—Sols—Ré |

| Ld--—Ré-—Sol—-D6——Fd-——Si\—-Mi, |

Exemplo 2: manifestagoes ciclicas-intervalares e modais do contetido de notas de La-
Lidio; Exemplo 2a: Contetido de notas do modo La-Lidio (La-Si-Do6s-Ré:-Mi-Fas—
Sol:-L4) do Movimento IV aparecendo no Movimento I como base para relagdes tonais
nao tradicionais — modo La-Lidio contém um tritono (L4-Réz), mostrado como
delimitador de conteado modal simetricamente reordenado de notas (La-Mi-Si-Fas-

Doé4-Sols—Rés)

37 44 45 56
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La Ré
Exemplo 2b: Ordem do modo La-Lidio no Movimento I desdobrando em um nivel de
fundo do movimento inicial, fuga, em ordenamento de 5as justas, como sumarizado
pelo ciclo de 5as ascendentes na sucessao de entradas do sujeito (LA-Mi-Si-Faz-Doz—

Solz—Ré)
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Andante tranquillo, & ca 116-112
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Exemplo 3: Movimento I, cc. 5-6, entradas do sujeito desdobrando-se em 5as
relacionadas por inversao. A sua primeira apresenta¢ao tematica, semitons que
preenchem a distancia de tritono (La—Mi)) das segunda e quarta frases sao expandidos
(no c. 5) do segmento inicial do contrassujeito para a célula Y-9 de tons inteiros (La-Si—
D6#-Réz) para prenunciar o tetracorde basico de La-Lidio do tema do finale; célula X
cromatica aparece no contrassujeito (cc. 5-6)

As propriedades intervalares de trés células simétricas X, Y e Z sao
ligagOes estruturais basicas entre os materiais cromatico e diatonico. A célula X é
um tetracorde cromatico, que aparece primeiramente no inicio da fuga
(movimento I) no contrassujeito (cc. 5-6) (vide Ex. 3) e emerge subsequentemente
na celesta como um evento proeminente de superficie na coda (c. 78) (Ex. 4). A
célula Y € um tetracorde de tons-inteiros, que € justaposto com a célula X no
contrassujeito. A célula Z é um tetracorde de tritono duplo, que emerge como um
evento de superficie na metade do movimento I (cc. 45-51) (Ex. 5). As
transposi¢oes destas células emergem a partir de suas posi¢des no movimento I
como detalhes ocultos dentro do extenso sujeito cromatico ou contrassujeito

tornando-se um evento primariamente de superficie nos dois movimentos
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centrais da obra. No movimento IV, as células retornam as suas posigdes

pertinentes originais dentro do contexto diatonico expandido.
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Exemplo 4: Movimento I, c. 78, célula X (D6s-Ré-Réz-Mi) tocados pela celesta como
um evento proeminente de superficie na coda (c. 78)
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Exemplo 5: Movimento I, cc. 45-51 (violoncelos e contrabaixos), primeiro surgimento
de superficie da célula Z em sequéncia ascendente baseada em cinco das seis
transposic¢des do tetracorde de tritonos duplos; Z-10/4 transposigao faltante (Si)—Mij—
Mi-L4) desdobra-se nas cordas agudas

O movimento IV inicia com o tema de La-Lidio, o contetdo de notas (La—
Mi-Si-Faz-Dos-Sol:-Réz) que contém apenas um tritono, La-Réz. No c. 19, nos
violinos 1 e 2 (vide ex. 1), a primeira nota melddica nova do movimento (Ré)
estende o contetdo de notas de La-Lidio do tema para um segmento de oito notas
do ciclo de quintas, Ré-La-Mi-Si-Faz-Ddz-Sol:-Ré: (Ex. 6). Este conjunto
ampliado de notas inclui um segundo tritono (Ré-Sols), que com o primeiro
tritono (La-Réz), implica na presenca de uma apresentacao da célula Z em

posicao simétrica.”> Antes desta ocorréncia oculta da célula Z, o movimento III

7

5 A numeragao dupla da célula Z no exemplo é usada simplesmente por conveniéncia da
identificacdo de uma transposi¢do em particular da célula. Se arbitrariamente designassemos a
classe de nota D6 como 0 e um nimero de 0 a 11 para cada nota da escala cromatica (D6=0, D641,
Ré=2 etc.), entao como exemplo, Ré:-Solt¢-La-Ré, seria designada como Z-3. Uma vez que Z-3
mantém sua ordem intervalar na sua transposi¢ao a distancia de tritono, La-Ré-Rés-Sols (Z-9),
nos convenientemente nos referimos a ela, independentemente do contexto de ordenamento, por
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inicia com uma exclusiva apresentacao em primeiro plano da célula Z-6/0, Fas

Si-D6-F4 (Ex. 7).

Contetido de notas de La-Lidio

Sol Ré La Mi Si Faz D6z Sol:  Ré:

La:z Expansao simétrica em

volta do eixo de soma 5
(implica Z-9/3, La-Ré~
l Ré:-Sol2) nos dois

ou

Contetido de notas de La-Lidio

______

'Ré | La Mi Si Faz D6z  Sol: = Ré: |

(Disposicao simétrica dos tritonos de Z-9/3 (La~Ré-Réz-Solz)

primeiros tritonos, La-
Réz e Ré-Solz)

Exemplo 6: Movimento IV, c. 19, primeira nota melddica (Ré) fora do modo La-Lidio
(La-Si-Dos-Ré:-Mi-Fas-Sols) estende o contedo do tematico La-Lidio para um
segmento de oito notas de ciclo de 5as, Ré¢/La-Mi-Si-Faz-Doz-Sol:-Rés; segundo

tritono (Ré-Solz) com tritono de La-Lidio (La-Réz) implica na presenca da célula Z
simetricamente posicionada (La-Ré/Rés-Sols) (vide também Ex. 1)

allarg. - .

Adagio, d ca 66

Timpani —

Exemplo 7: Movimento III, cc. 1-5, apresentagao exclusiva de superficie da célula Z

(F&4-Si-D6-Fa)

ambos os niimeros de transposigao, assim, Z-3/9. Vide Antokoletz, E. The Music of Béla Bartdk, p.

68, n. 3, and pp. 71-72.

9
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As transposigOes basicas da célula Z destes dois movimentos—Z-6/0 do
movimento III e Z-9/3 do movimento IV (Ex. 8)—sao os respectivos
complementos simétricos de cada um. Ja no movimento I (cc. 45-51, mostrados
no Ex. 5), na passagem da secdo central que leva ao climax em Mi} (c. 56), os
violoncelos e contrabaixos estabelecem as principais apresentagoes de superficie
da célula Z, pela primeira vez na pega. Estas figuras sequencialmente ascendentes
desenvolvem cinco das seis transposi¢oes da célula Z. Acima desta série de
transposicoes de Z (cc. 45-51), as cordas agudas apresentam afirmacoes tematicas
repetidas, as quais sugerem a presencga de uma transposicao da célula Z (Si)—Mi)p—
Mi-L4) que falta na sequéncia. Z-10/4 é precisamente a forma da célula que
organiza a apresentacao inicial do sujeito da fuga (que se mostrara no Ex. 9). O
surgimento na superficie da forma da célula Z do sujeito cromatico representa

um estdgio importante no processo de expansao intervalar.

Movimento [V (Z-9/3: La-Ré-Ré=Solz)
I | I o
La Si D6 Ré Ré: Fa Fa'::l Sol:
I I I

Movimento Il (Z-6/0: Faz-Si-D6-Fa)

Exemplo 8: Colecao octatonica, La-Si-Do-Ré-Réz-Fa-Faz-Solz, compreende Z-6/0
(Fas-Si-D6-Fa) no inicio do Movimento III (cc. 1-5) e seu complemento simétrico Z-9/3
(La—Ré-Réz-Solz), implicado no contexto diatonico no tema do inicio do Movimento IV

(cc. 5-19)

A sequéncia de células Z (mostrada no Ex. 5) serve como ponto focal para
a série de apresentagoes do sujeito que se desenvolvem ao longo da secdo de
exposicao da fuga. A primeira apresentacao do sujeito da fuga (Ex. 9b) é baseada
em quatro frases que juntas produzem todas as notas cromaticas entre La e Mi
(vide Ex. 9a). Dois tritonos (La-Mi) e Si,-Mi), que implicam na presenca de Z-
10/4 (Si,-Miy—-Mi-L4), sao simetricamente encobertos pelo continuum cromatico.
Estes dois tritonos (La-Mi) e Si}—Mi), embora permanecam no nivel de fundo do
sujeito da fuga, servem como elementos estruturais tematicos basicos. A primeira
e segunda frases desdobram as notas cromaticas entre La e Mi); a terceira e quarta
frases desdobram as notas cromaticas entre Mi e Si), e este tritono é articulado na
cadéncia, onde a pentltima nota, Si), c. 4, € interrompida pela entrada do sujeito

seguinte em Mi).
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Contetido total de notas da apresentacao tematica do inicio

La Si) Si Do Dé: Ré Mi, Mi

Z-10/4 implicito (Si,-Mis-Mi-La)

Exemplo 9: Movimento I, cc. 1-5; Exemplo 9a: Estrutura da célula Z delimitando o
contetido do sujeito da fuga

Delimitagao temadtica, La-Mi

]
Andante tranquillo, dca. 116-112 !
con sord.

Exemplo 9b: quatro frases do sujeito baseadas em todas as notas cromaticas entre La e
Mi; dois tritonos (La—Mi, e Si)—Mi) implicam na presenga de Z-10/4 (Si,-Mij)—-Mi-L4)
simetricamente ocultados dentro do espectro cromatico

A célula Z, que esta implicita nos dois tritonos contidos no sujeito da fuga,
¢ transposta em cada apresentagao tematica subsequente. A primeira se¢do do
movimento (até o c. 31) desenvolve sete apresentagdes completas do sujeito (Ex.
10). Juntas, estas sugerem a presenca de todas as seis transposi¢oes da célula Z,
as sexta e sétima apresentacdes (cc. 26-31) as quais convergem em stretto na
mesma transposicao, Z-1/7 (Doz-Faz-Sol-D6) e Z-7/1 (Sol-Do-Doz-Faz).
Exatamente como as transposi¢oes da célula basica Z dos dois ultimos
movimentos sao complementos simétricos reciprocos, Z-1/7 é o complemento
simétrico da transposicao inicial, e Z-10/4, neste movimento (Ex. 11).6 O stretto

(Ex. 12) permite que os componentes da Z-1/7 entrem em proximidade pela

6 Como mostrado pelos colchetes no Ex. 10, o preenchimento cromatico da 5a justa, que define o
conteudo de alturas de cada apresentagao, é simetricamente incluido nos dois tritonos da célula
Z. Cada transposicao de Z explicitamente aparece na sua posi¢do permutada dentro da tessitura
de 5ajusta, i.e., Z-10/4 (Sii-Miy—Mi-L4a) aparece como La-5i,-Mi,-Mi na apresentacao inicial. Vide
ibid., pp. 71-72, para uma discussao deste principio concernente a permutagao de ordenamentos
da célula Z. Vide também a p. 128.
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primeira vez como um evento mais evidente de superficie nas duas primeiras
notas de cada apresentagao. No apice (c. 56), o primeiro acorde (Ex. 13) estabelece
a prioridade de Z-10/4 ao apresentar uma exposicao parcial (Si,-Mi—-Mi-[]) em

triplo forte; Z-10/4 é a transposigao inicial de Z no movimento e o complemento
simétrico de Z-1/7.

oy
(2) Mi-Fa-Si,-Si @) Si-Do-Fa-Faz ©6) l_—'a':—SoI—D()—D(’): __________
(c.5) [ 12 L— 1 (c. 26) "‘
~ [ [ (I }
s Z-5/11 Z-0/6 Z-7/1 '
d ‘ “‘
’ 7 !
4 z \\
’ \
\
) T L4-Si,-Si-D6-Déz-Ré-Mi,~Mi | L
(1) | |
\
k. ¥
& \
g Z10/% |
.. ‘
~ /_\ \
~ “
S =l R @ D6-Dés-Faz-Sol \
NS 3) Ré-Miy-Solz-La (5) Sol-Lay-Déz-Ré €19 L] -
A 16
s L1 (c 16) I—
;J, z1/7
7319 Z-8)2

Exemplo 10: Movimento I (até c. 31), primeira se¢ao do movimento, sete apresentagdes
completas do sujeito da fuga implicam na presenga de todas as seis transposi¢oes da
célula Z; sexta e sétima apresentagdes (cc. 26-31) convergem para a mesma
transposicao, Z-1/7 (D6s-FasSol-D9) e Z-7/1 (Sol-D6-Doz-Faz)

Z-10/4 (Si»-Mi-Mi-La)

[ | [
Mi Faz Sol La Si) D6 Ré) Mi

L | |

Z-7/1 (Sol-Dé-Ré,-Faz)

Exemplo 11: Movimento II, cc. 421-424, piano, relagdo simétrica de Z-10/4 e Z-7/1 na
colec¢do octatonica

1.V1.

2.V1.

3.4.V1.

1.2v1e. JH

1.2.Vle.

1.2.Cb.
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Exemplo 12: Movimento I, cc. 26-27, sujeito no stretto permite ocorréncia de superficie
de Z-1/7 nas duas primeiras notas de cada apresentacao

g 7 19 J 2 b
_L LA 15V)
ge. Tr. g } 8 F & T8
r— T e ==, —— e
Timp. RA—F 5 ===
- 8 = < = LR e Y
P e D= W car 1L M T 2 X -
4 " - = = = £ £
v == fe——g b
1. V1L ﬁr‘ j. ;u IJ‘KV 1
> T = = = - e
(non div.)aé:ﬁ m Q s o £ o &
1 Q o | .1 # Py ! SR e
gy o5 . —r—. & — crau
V1. - — PR 7 F (%)
o f e -
o - e t - e j}y‘ ’1
pondiy: N e o et =
3.4.V1. Y w L o -4 2 ' —— ‘1} ;xv'y ﬁ‘l S
O G S 5 A= i a & g’;a_ #/’\
non div.) = e n 8 " =
P } i { o e e oy
¥ = = —— e T
1.2.Vle. ; JF.H- L, : = :%IL{ — o)
— g Niid be
SRR e Ta— e
1.2.Vle. 7—;! —F s - P r]} ber: = e T
<l M i) — — I/ be
— To—r T —— 3 = Sres
1.2.Cb. — e o i i
= e = S i et
. K= P S

Exemplo 13: Movimento I, climax até c. 56, apresentacao parcial de Z-10/4 (Si)—Mij—
Mi-[]) no primeiro forte triplo (fff) estabelece a prioridade da transposi¢ao basica da
célula Z

Na primeira exposicao tematica (ver Ex. 3), os semitons que preenchem o
intervalo de tritono (La-Mi)) das segunda e quarta frases sao expandidos (c. 5)
no segmento inicial do contrassujeito, como tons inteiros de outra célula basica,
Y-9: La-Si-Do6¢-Rés. Este preenchimento por tons inteiros da célula Z antecipa o
tetracorde basico do tema La-Lidio do movimento IV.

No movimento II, apresenta¢des primarias de superficie da célula Z sao
colocadas em pontos estruturais proeminentes do plano de forma sonata
tradicional.” Como mostrado no Ex. 14, o stretto invertido das duas sec¢Oes
antifonais de cordas (cc. 57-66) traz o primeiro grupo tematico para um final com
as primeiras apresenta¢cdes completas da célula Z no movimento. A maior
passagem (nos cc. 40-66) inicia e termina com as apresentac¢Oes parciais de Z-1/7
(Fag-Do#-Siz[]), no violino 1, e sua inversao retrograda, []-Sol-Faz-Doéz (nos cc.
64-66, cordas agudas), a que se seguem apresentagoes proeminentes de Z-10/4.
Estas sao as duas células Z simetricamente relacionadas (Z-10/4 e Z-1/7), tao

fundamentais para o movimento I (como foi mostrado no Ex. 10).

7 De acordo com Bartok, Béla Bartok Essays, p. 416, este plano segue o esquema tradicional tanto
nas divisdes seccionais quanto no plano tonal.
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= (a) cc. 40ss., iniciados pela célula Z-1/7 parcial Faz-Dos-Siz—[])
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Exemplo 14a: Movimento II. Apresenta¢des primadrias na superficie da célula Z
disposta em pontos estruturais proeminentes do plano de forma sonata tradicional
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Exemplo 14b: cc. 57-66, stretto invertido de duas se¢des de cordas antifonais termina o
grupo do primeiro tema com a primeira apresentacao da célula Z completa (mais
proeminentemente Z—4/10, Mi-La-Si)-Mi}) no movimento

Estas ocorréncias da célula Z na superficie — especialmente Z-7/1 (Sol-Do6—
Do#-Faz) — em pontos estruturais proeminentes do movimento sao prenunciados
pelo tema principal. A primeira apresentagao inicia (Ex. 15a) com uma célula nao-
simétrica de trés notas (La&-D6-Ré)), uma inversao retrégrada das trés notas

originais (L4-Si,—Dd2) do sujeito da fuga no movimento I. A expansao intervalar
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estd implicita no tema principal do movimento II, porém a célula nao é
preenchida cromaticamente desta vez. Ademais, a terceira menor inicial (La-DJ)
¢ expandida no inicio da coda (Ex. 15b) como uma quarta justa (Sol-D¢), dando-
nos trés notas (Sol-Do-Réy-[]) de Z-1/7. Esta expansao € sugerida na
apresentagao inicial (nos cc. 7-8 pelos timpanos e cordas graves), onde a
pontuacao cadencial em Sol-Dé se sobrepde com Réj—D¢ da linha melddica. Na
apresentacao seguinte na coda (cc. 491-493), as cordas graves invertem o tema,
de forma que suas trés notas iniciais, D6-Sol-Faz, formam um complemento
invertido da forma original (Sol-D6-Ré}), que juntas sugerem a presenca da
célula Z- 7/1 completa (Sol-D6-Ré)—Faz).

Exemplo 15: Transformacao da célula de trés notas (La-Si,—Dd2) do sujeito da fuga na
célula Z no Movimento II; Exemplo 15a: Movimento II, cc. 5-8, exposigao tematica no
inicio, iniciado pela célula de trés notas nao simétrica, La-D6-Ré), uma inversao
retrograda da célula original (La-Si,-Dd#) do sujeito da fuga do Movimento I
(expansao intervalar implicada na célula nao preenchida L4-D6-Ré} e sua mutagao

cadencial na incompleta Z-1/7, Sol-D6-Ré)—[]

Expansdo intervalar

Exemplo 15b: inicio da coda, cc. 489-493, 3% menor inicial (La-D¢) expandida para a 4?
justa (Sol-Do) para produzir trés notas (Sol-D6-Réj—[]) de Z-1/7; na préxima
apresentacao (cordas graves), complemento por inversao (D6-Sol-Faz) com a forma
primaria (Sol-D6-Ré)) implica na presenca da célula completa Z-7/1 (Sol-D6-Ré,-Faz)

A expansao do sujeito cromatico da fuga do movimento I para o tema La-
Lidio do movimento IV foi preparado pelas relagoes intervalares expandidas das
células X, Y e Z nos movimentos centrais. A progressao na superficie mais
explicita das células ocorre no terceiro movimento, se¢ao 2 (cc. 20-31), marcado
com a letra “A” por Bartok. Como mostrado no Ex. 16, esta progressao primaria
X/Y/Z na superficie serve como um ponto de partida importante para o sentido
geral da expansao intervalar no nivel de fundo da obra (i.e., de temas cromaticos

para diatonicos). No c. 20, imediatamente apds a primeira frase do sujeito
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cromatico original da fuga, os trinados no violino 3 iniciam X-7 (Sol-Laj-La-Si)).
Seguindo no violino 4, comega X-3 (Ré:-Mi-Fa-Sol}). As notas essenciais (Rés—
Fa-Sol-La) destas figuras combinadas de trinados formam um tetracorde de tons
inteiros, Y-3, e as notas que nao sao essenciais (Mi-Soly-La},-Si}) formam um
tetracorde de tons inteiros secundario, Y—4. Os limites do tritono (Ré:-La e Mi-
Siy) destas duas células Y sugerem a presenga do Z-10/4 original (Si,—Mi)—Mi—
La), e os glissandi sucessivos nos tempos fortes da célula X delineiam um Y-0
expandido (Do-Ré-Mi-Faz). Entao, nos compassos cadenciais desta passagem
(cc. 31-33; Ex. 17), os trés tritonos da células Y (Réz-La, Mi-Si), e D6-Faz) que
desdobraram nos padrdes em ostinato, emergem como eventos de superficie. A
juncao do tritono sustentado Mij)—L4 com os tritonos Ré-Solz e Mi-Si, produz a
célula basica Z-10/4 (Si)—Mi,—Mi-La) do movimento I e Z-9/3 (La—Ré-Réz—Sols)
do movimento IV. Ambas estas células Z, que emergiram para a superficie neste
ponto focal (cc. 31-33), sao agrupadas no meio da préxima secao (c. 40; Ex. 18)
nos glissandi da harpa. Estas apresentacdes parciais da célula Z (La)—Ré-Mi),/Mij—
Fa)-5i)) estabelecem a prioridade de eixos de simetria basicos da obra e servem

como um ponto focal para as expansoes intervalares em grande escala.

| A £EE

1.v1 @ — = = ot 1
I Despr.
A con sord. /’% : a B\
= = e e —>
2. V1. Pp ! A
div.g - \“ N“
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Exemplo 16: Movimento III, Se¢ao II (cc. 20-31), letra A, progressao primaria de
superficie X/Y/Z. No c. 20, apds a primeira frase do sujeito original da fuga: trinados no
violino III iniciam com X-7 (Sol-La}-La-Si}); violinha IV comega com X-3 (Rés-Mi-Fa—
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Solb); notas essenciais (Réz-Fa-Sol-La) das figuras de trinado combinadas que
delineiam o tetracorde de tons-inteiros Y-3; notas nao-essenciais (Mi—Sol,—La,—Si))
formam um segundo tetracorde de tons-inteiros Y—4; as delimita¢des de tritonos (Réz—
La— e Mi-Siy) de ambas células Y delineiam a original Z-10/4 (Si)-Mi,—-Mi-La); e nos
tempos forte o glissandi da célula X delineiam Y-0 (D6-Ré-Mi-Faz)

Piano
etc.

Lower =

Strings

(Z-3/9)

Exemplo 17: Movimento III, cadéncia do Ex. 16 (cc. 31-33), trés tritonos da célula Y
(Réz-La, Mi-Sih, e D6-Fas) das figuras de ostinato (trinado e glissandi) emergem como
eventos de superficie: tritono sustentado Mij—La, combinado com os tritonos Ré-Sol: e
Mi-Si), respectivamente, produzem a basica Z-10/4 (Si,-Mi,—Mi-L4) do Movimento I e

7-9/3 (L&-Ré-Do#-Solt) do Movimento IV

Z-3/9 parcial (Mi~La,-La-Ré)

[ |
L& 0 Ré Mi,
Mi, Fé) 0 Siy

1 2Z-10/4 parcial (Si»-Miy-Fas-La)

(simetria em larga escala de soma 6, eixo Mi,-Mi, ou La-La)

Exemplo 18: Movimento III, metade da préxima segao (c. 40), glissandi na harpa,
apresentagOes parciais de Z-3/9 e Z-10/4 (La,—[La]-Ré-Mi)/Mi, Fa,—[La]-Si}) do Ex. 17
estabelecem a prioridade do eixo basico de simetria (La-La ou Mi,-Mi}) da obra e serve
como ponto focal para expansoes intervalares de grande escala.
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A transformacado tematica em larga escala do inicio do sujeito da fuga ao
tema final resulta na expansao dos semitons dentro do limite de uma 5a justa
(La-Sip-Si-D6-Dog-Ré-Miy—Mi) até os tons inteiros diatonicos e semitons da
escala Lidia dentro do limite de uma oitava (La-Si-Dog-Ré:—Mi-Faz-Solz-La).
Dos dois tritonos, La-Mi, e Mi-Si), contidos no sujeito da fuga, somente La-Ré
(grafado enarmonicamente como La—-Mi}) € mantido no tema em La-Lidio. Estas
conexoes tematicas foram estabelecidas no inicio da obra (n. 5, viola) (vide Ex. 3),
onde o contrassujeito inicia com o tetracorde inferior de La-Lidio, ou seja, a célula
Y-9 (La-Si-Dos-Ré%) delimitada pelo tritono La—Ré:.

No procedimento reverso, compressao cromatica, a secao final do
movimento IV apresenta um retorno a estrutura cromatica do sujeito da fuga. No
Molto moderato (c. 203ss ou letra F; Ex. 19), nos temos uma apresentacao
modificada (isto é, quase-diatonica) do sujeito da fuga.® Por associagao com o
modo Lidio do tema principal que abre este movimento, podemos tomar a
liberdade de, neste caso, nos referirmos a esta exposi¢ao tematica especial como
“Do-Lidio” com a sétima bemol, portanto, um modo “Do¢-Lidio hibrido”.
Entretanto, o dobramento em pedal dos sexto e sétimo graus (La e Si)) tende a
enfraquecer a primazia tonal de D6 deste modo folclorico romeno e, mais
significativamente, sugere o semitom inicial do sujeito da fuga cromatica na sua
altura original em La. Além disto, enquanto o modo Lidio puro contém apenas
um tritono, este modo hibrido nao diatonico contém dois tritonos, Do-Fas e Sij—
Mi, trazendo-nos, desta maneira, mais proximos do sujeito original da fuga, que
também contém dois tritonos, La-Mi}, e Si,-Mi. O par modal hibrido (separado
por um tom inteiro) é cromaticamente comprimido na relagao de tritonos do
sujeito da fuga (que sao separados por um semitom). O segundo tritono (Si)—Mi)
€ comum a ambos 0s pares e servird como um dos elos entre as formas diatonica

e cromatica do sujeito.

8 O modo folcldrico nao diatonico deste tema (D6-Ré-Mi-Fa:-Sol-1L.a-Si,—D0) é o Modelo 15 da
Tabela 2 da Rumanian Folk Music de Bartdk, vol. IV, editado por Benjamin Suchoff, traduzido por
E. C. Teodorescu et al. (The Hague: Martinus Nijhoff, 1975).
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Exemplo 19: Movimento IV, se¢ao final, retorno a estrutura cromatica do sujeito da
fuga. No Molto moderato (cc. 203ss, ou letra F), apresentacao diatonica modificada do
sujeito da fuga, baseada no modo folcldrico nao-diatonico, D6-Ré-Mi-Fas-Sol-La—-Sij—
D¢ (vide Modelo 15 da Tabela 2 de Rumanian Folk Music de Bartok, Vol. IV, ed.
Benjamin Suchoff, trad. E.C. Teodorescu etc. al. The Hague: Martinus Nijhoff, 1975,
listado na p. 20), ou modo “D¢-Lidio” com a sétima bemolizada (portanto, modo “Do-
Lidio hibrido”)

Uma inversao nao literal do tema especial (Ex. 20a) é apresentada em
contraponto contra a reiterada versao “Do-Lidio hibrido” do sujeito da fuga. (A
forma primaria ocorre, c. 209ss., nas trés cordas agudas de ambos os grupos de
cordas, em movimento paralelo nas trés alturas, D6, Mi, e La), resultando em
uma série de triades em primeira inversao). Por meio de uma sucessdo de
preenchimentos cromaticos dentro desta contraideia invertida, a estrutura
intervalar do tema “Dé-Lidio hibrido” é gradualmente comprimido em frases
cromaticas associadas com o sujeito original da fuga (c. 214ss). No c. 210, a
primeira nota no tema invertido fora do conteido modal (Dé-Ré-Mi-Fa:-Sol-
La-Si-Do) é F4, que forma um segmento de 5 notas, D6-Ré-Mi-Fa-Sol). O
ultimo nos lembra o segmento D6-Ré-Mi-Fa-Faz do tema principal no inicio do

movimento II (cordas agudas; vide Ex. 15) e, anteriormente, no climax do
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movimento I (cc. 55-56), no nivel de transposigao original, La-Si-Doz-Ré-Mi),. O
altimo apareceu como as primeiras cinco notas (La-S5i-Do#Ré:-Ré) do
contrassujeito (c. 5, violas; veja Ex. 3), que representou uma expansao diatonica
parcial do sujeito da fuga.

No movimento IV, o preenchimento cromatico do pentacorde modal
inferior (D6-Ré-Mi-Fa:-Sol) do tema especial é completado no c. 213 (como
mostrado no Ex. 20a). A passagem seguinte, no c. 215-222 (Ex. 20b), baseada nos
segmentos cromaticos modificados do sujeito da fuga em stretto, representa um
retorno da separacao de tons inteiros dos tritonos na forma “Do-Lidio hibrido”
do sujeito da fuga (i.e. D6-Fa#-5i,—Mi) para a relagao da célula Z cromaticamente
comprimida dos tritonos no sujeito cromatico original ( i.e. La-Mi},/Si)—Mi). Estes
compassos sao baseados em uma sucessao de segmentos cromaticos de frase que
estdo proximos, quanto ao contorno, do sujeito original da fuga. Nas primeiras
duas frases dos trés respectivos grupos em stretto (violino I/violino II, violoncelo
I/violoncelo 1I, e violino I/viola II), trés tritonos se desdobram como intervalos
limitrofes (Do6-Faz, Sij—Mi, Sol:-Ré) separados por tons inteiros. Os primeiros
dois sao aqueles do modo “Dd-Lidio hibrido”. Nas duas ultimas frases do stretto
(cc. 217-219), os trés tritonos restantes (La—Miy, Si-Fa, D6g-Sol ) se desdobram na
mesma relacdo de tons inteiros. O primeiro tritono (La-Mi}) € basico para a
estrutura do sujeito cromatico original da fuga. Entretanto, no movimento linear
do grupo de cordas nos cc. 218-222, os pares de tritonos se desdobram agora em
uma relagdo cromaticamente comprimida. Os violinos agudos, delimitados por
La-Mi), se movem para um novo stretto em Si,—Mi, enquanto os violinos e violas
graves, delimitados por Ddz-Sol, se movem para D6-Fa: do novo stretto. Estas
duas células Z implicitas, Z-10/4 (5i,-Mi}-Mi-La) e Z-1/7 (D62-Faz-Sol-Do) sao
precisamente aquelas que iniciaram e terminaram, respectivamente, as séries de
apresentagoes do sujeito da fuga no movimento I (vide Ex. 10). Enquanto que
Do—-Fas do ultimo é um dos tritonos basicos do modo “Do-Lidio hibrido”, La—Mi),
do anterior ¢ um dos tritonos basicos do sujeito cromatico, e o tritono Si)—Mi
pertence a ambos. Assim, a passagem completa (cc. 209-222) representa uma
volta a estrutura cromatica da fuga por meio de ambas as relagoes intervalares
Y/X (diatdnica/cromatica) e pela compressao cromatica da propriedade de tritono
duplo do tema “Do-Lidio hibrido” na estrutura de célula Z original do inicio do

sujeito da fuga.
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(Delimitagao Sol-Dé) (Delimitagao La—Mil)

"/ molto espr

notas novas: Fa Mi) (Fa). (Fa) Ré)

Exemplo 20: Movimento IV, dois métodos de compressao para retornar ao sujeito
cromatico da fuga; Exemplo 20a: cc. 209ss., nas trés cordas agudas de ambos grupos de
cordas: inversao nao literal em contraponto contra a reiterada versao do sujeito da fuga

em “Dd-Lidio hibrido”; preenchimento cromatico sucessivo na contra ideia invertida
gradualmente comprimindo a estrutura intervalar de tema “D¢-Lidio hibrido” em
frases cromaticas do sujeito original da fuga (cc. 214ss.); preenchimento cromatico do
pentacorde modal inferior (D6-Ré-Mi-Fas-Sol) completado no c. 213

Z 10/4 (Si-Miy-Mi-L4d)
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Exemplo 20b: cc. 215-222, stretto baseado em segmentos cromaticos modificados do
sujeito da fuga: retorno a separacao por tons-inteiros dos tritonos da forma “Dd-Lidio
hibrido” do sujeito da fuga (D6-Faz/Si)—Mi) para a relagao de tritonos cromaticamente

comprimidos do sujeito cromatico original (La—Mi}/Si)—Mi)

Uma sinopse da relacao de nivel de fundo das transposi¢oes da célula Z
que iniciam os quatro movimentos, respectivamente (Ex. 21), revelam dois
aspectos significantes da seguinte discussao: (1) revela o derradeiro estagio da
expansao da estrutura intervalar cromatica do sujeito da fuga inicial, em que o
padrao da célula Z emerge em sua forma pura e explicita; e (2) revela um dos
fatores unificadores primarios no nivel arquitetonico mais elevado da obra: as
relacOes simétricas estabelecidas pelas duas células Z dos movimentos externos
correspondentes e das duas células Z dos movimentos internos correspondentes,
que estabelecem o eixo basico da simetria, isto €, o centro tonal primario da obra
(La-La ou Mi,—Mi)).
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ANTOKOLETZ, E. Extensao diatdnica e compressao cromatica como principio
unificador na Miisica para Cordas, Percussio e Celesta de Bartok

movimentos complementares externos
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Mi, La Mi,
] La i
. '
'
'
'
'
'
'
'
'

'Mov. 1(z-10/4: Siy-Mi-Mi-Lé |
: S

i s T M Mi

Ré Ré: Solz La

e
| Mov. IV (Z-3/9: Réz-Solz-La-Ré) |
S

Movimentos complementares internos

/ Eixo de simetria
Li Mi, \ Ls

Mis —
[Mov. 11 (Z-1/7: Ré,~Féz-Sol-Dé) |
| B,

— ——
D6 Ré), Faz Sol
o -

— —
Si D6 ! Fa  Faz
& -

7 A
Mov. Il (Z-0/6: D6-Fé-Faz-Si)
| i

Exemplo 21: Transposig¢des iniciais da célula Z dos quatro movimentos em pares
complementares em torno do eixo basico duplo de simetria da obra completa: La-La e
Mi,-Mi)

O principio de unidade dentro da diversidade que caracteriza a Muisica
para Cordas, Percussio e Celesta de Bartok, assim como a maioria dos seus
trabalhos, deve ser atribuida em geral a maestria técnica de compositor no uso
do principio da compressao-extensao. A importancia deste principio na musica
de Bartdk é enfatizada pelas observagoes do proprio compositor. Em uma de s
conferéncias de Harvard, Bartok relaciona este processo de suas composi¢oes
com descobertas abrangentes de suas investigagdes em musica folclérica. Uma
citagao de suas conferéncias de Harvard é esclarecedora e nos da um suporte
notavel para a argumentacao de que o processo criativo de um compositor de
génio pode ser muito mais consciente—isto €, nao tao puramente intuitivo—

como muitos estudiosos nos querem fazer acreditar. Cintado Bartok:

Uma circunstancia um tanto quanto surpreendente foi descoberta em
conexao com a compressao das melodias diatonicas em cromaticas. Descobri
isto apenas seis meses atras ao estudar o estilo cromatico dalmatense. Parece
que este estilo ndo ¢ um estilo independente, consistindo de melodias
cromaticas independentes sem variantes em outro lugar. As melodias
cromaticas deste estilo sao, na verdade, nada mais que melodias diatonicas
das areas vizinhas, condensadas para um nivel cromatico. Ha4 varias provas
irrefutdveis para esta teoria que, entretanto, nao enumerarei agora, mas em
uma das minhas palestras futuras. Esta teoria oferece uma explicacao muito
facil desta estranha distancia de segunda maior entre as duas partes. A
condensacao simplesmente funciona em duas dire¢des: na direcao horizontal
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para a melodia, e na diregao vertical para os intervalos ou distancia entre
duas partes. Evidentemente, a distancia de terca maior ou menor
normalmente encontrada no canto a duas vozes € comprimida para a
incomum distancia de segunda maior.

Quando usei pela primeira vez a estratégia de estender melodias
cromaticas para uma forma diatonica ou vice-versa, pensei ter inventado
algo absolutamente novo, que ainda nao existia. Agora vejo que um principio
absolutamente idéntico existe na Dalmacia desde ha muito tempo, talvez ha
muitos séculos. Isto prova novamente que nada absolutamente novo pode
ser inventado no mundo, e que as ideias de aparéncia mais insdlitas tém ou
devem ter tido suas predecessoras.’

% Vide Béla Bartdk Essays, p. 382-383.



