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“Muitos séo os insatisfeitos que gostariam de
transformar o mundo, mas sao incapazes
disso. Bartok era capaz, porque sua obra
encerra essa forga misteriosa, vivificadora,
que falta a tantas obras de aparéncia
semelhante. Muitos no decorrer desse meio
século tentaram compor uma masica nova
(...), mas apenas alguns conseguiram dota-la
de uma forma duréavel. Bartok foi um deles.”
(Zoltan Kodaly)



RESUMO

FALQUEIRO, Allan Medeiros. Sintese do Leste e Oeste: uma analise dos eixos
simétricos no terceiro quarteto de cordas de Béla Bartok. 2012. Dissertacao
(Mestrado em Mdsica — Area: Musicologia/Etnomusicologia) — UNIVERSIDADE DO
ESTADO DE SANTA CATARINA — UDESC. Programa de Poés-Graduagcdo em
Musica, Floriandpolis, 2012.

Esta dissertacdo contém um estudo analitico do Quarteto de Cordas n° 3 de Béla
Bartdok, a fim de encontrar eixos simétricos que atuam como organizadores das
alturas. Tal busca estd conectada com o estudo da musica tradicional do Leste
Europeu efetuado por Bartok, influéncia essencial para a formulacdo da linguagem
musical do compositor. Para tanto, o trabalho € iniciado por uma pesquisa das
motiva¢des que conduziram Barték a muasica dos camponeses, dando privilégio as
informacdes dadas pelo préprio autor. Esta pesquisa conduziu a analise de cancdes
coletadas por Bartdok ou pesquisadores a ele contemporaneos presentes nos
exemplos de cancdes folcloricas em seu legado escrito, resultando na descoberta de
melodias compostas em torno de um eixo de simetria. Na mesma medida, tais
organizacBes simétricas sdo igualmente encontradas em pecas de compositores
modernos, principalmente daqueles que procuravam distanciamento da tonalidade
em suas obras. Para tanto, foram utilizados pequenos trechos de Stravinsky,
Mussorgsky, Berg e Webern, juntamente com excertos de outras obras de Bartok.
Apesar de que a teoria a respeito da simetria inversional ndo seja muito recente,
tendo sua origem na segunda metade do século XX, as andlises partem de
metodologias criadas pelo préprio analista. Assim, este trabalho apresenta uma
opcdo metodoldgica para a busca de eixos simétricos, formada a partir do
agrupamento de elementos utilizados anteriormente por diversos autores. Este
trabalho contribui também com a expanséo da teoria da simetria inversional para o
nivel estrutural, de forma com que o0s eixos também podem se relacionar
simetricamente entre si. Diversos eixos simétricos foram encontrados durante a
andlise do Terceiro Quarteto de Bartok, uma obra considerada entre as mais
abstratas do compositor. Neste contexto, 0s eixos simétricos se constituem como
uma sintese da musica folclérica com a musica moderna, representacdes do Leste e
Oeste na musica.

Palavras-chave: Andlise Musical. Simetria Inversional. MUsica Moderna. Cancdes
Folcléricas. Béla Bartok.



ABSTRACT

FALQUEIRO, Allan Medeiros. Synthesis of East and West: an axes of symmetry
analysis of Bartok’s Third String Quartet. 2012. Dissertation (Mestrado em Musica —
Area: Musicologia/Etnomusicologia) — UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA
CATARINA — UDESC. Programa de P6s-Graduagdo em Mdasica, Florianopolis, 2012.

This dissertation is an analytical study of Béla Bartok’s String Quartet n° 3, looking for
axes of symmetry that works as pitch organizers. This research is bounded with the
Eastern Europe’s traditional music done by Bartok, an essential influence to the
creation of the composer’s musical language. So on, this work begins with a research
about the motivations that led Bartok to the peasant music, focusing on the
information given by him. This lead to the analysis of folk songs collected by Bartdk
and his contemporary researchers used as examples by him on his papers, resulting
in the finding of tunes composed around an axis of symmetry. In equal measure,
such symmetrical formations are found in pieces from others modern composers,
mainly those who sought to oppose tonality on their works. It was used musical
examples from Stravinsky, Mussorgsky, Berg and Webern, together with others
Bartok’s works. Although the theory about inversional symmetry is not too recent,
with origin on the second part of XX century, most of the analyses are created
through methods created by the analyst himself. So, this work directs to a
methodological option for the of analysis axes of symmetry, generated with the
collecting of used elements from several authors. This work contributes too with the
expansion of the axes of symmetry theory by bringing it to the structural level, so that
the axes could be symmetrically related to each other. Several symmetrical axes
were found on the analysis of Bartok’s Third Quartet, a piece considered among his
most abstracts works. On this context, the axes of symmetry provide a kind of
synthesis of folk music and modern music, that can represent East and West on
music.

Key-words: Musical Analysis. Inversional Symmetry. Modern Music. Folksongs. Béla
Bartok.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo de mestrado propde o estudo da muasica do compositor Béla
Bartok, especificamente seu Quarteto de Cordas n° 3. Meus estudos sobre esta obra
iniciaram-se na minha pesquisa de iniciagcdo cientifica. Em 2009 publiquei, junto com
0 meu orientador, um artigo sobre a estrutura da Prima Parte deste quarteto
utiizando a secdo &urea (FALQUEIRO; PIEDADE, 2009). Meu trabalho de
conclusdo de curso foi uma analise da obra utilizando a teoria dos conjuntos e a
analise da sobreposicdo de escalas cromaticas, diatbnicas, octatbnicas e de tons
inteiros, demonstrando consisténcia na obra (FALQUEIRO, 2009). A partir desta
monografia, publicamos outro artigo tratando das relagdes entre a Prima Parte e a
Ricapitulazione della Prima Parte, comprovando que ambas as partes possuiam
relacdo estrutural, e ndo apenas o mesmo carater (FALQUEIRO; PIEDADE, 2010).
Resultados parciais da presente analise foram publicados em um artigo que trata da
simetria nos compassos iniciais da Prima Parte e da Seconda Parte, relacionando-os
entre si por possuirem, explicitamente na primeira parte e estruturalmente na
segunda, eixo simétrico de mesma soma’ (FALQUEIRO; PIEDADE, 2011).

Embora esse trabalho tenha -carater interdisciplinar, esta fundado
principalmente sobre a disciplina analise musical. Para Molino, analise musical &
basicamente o discurso sobre a muasica (MOLINO, 2002, p. 2), mas € impossivel
definir analise sem citar as duas definicbes dadas por lan Bent no verbete do
Dicionério Grove, em que ele acredita que “analise musical é a decomposi¢cao de
uma estrutura musical nos seus elementos constitutivos mais simples e a
investigacdo desses elementos no interior dessa estrutura” (BENT, 1980) e também
“parte do estudo da musica que tem como ponto de partida a mudsica em si mesma,
desvinculada de fatores externos” (BENT, 1980). Porém, a fixacdo de uma definicdo
concisa para esta disciplina é dificultada pela sua caracteristica de englobar diversas
atividades diferentes (BENT, 1980; CORREA, 2006). Ao discutir a distingdo entre

! O método de denominacéo do eixo simétrico serd demonstrado no segundo capitulo. As partes do
guarteto, que possuem nomenclatura ndo usual para este género, seréo tratadas no terceiro capitulo.
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analise e descricdo, Dubiel acabou dando outra definicdo possivel para a analise
musical: “a analise diz-lhe mais do que vocé poderia encontrar pela audi¢do [...] e a
analise diz-lhe porque as coisas acontecem.” (DUBIEL, 2000, p. 1). Pode-se pensar,
entdo, a analise como um método para se compreender a muasica, “0 meio de se
responder diretamente a questéo ‘Como isso funciona?”” (BENT, 1980).

De fato, a analise musical, ou apenas uma forma possivel dela, € uma
atividade presente no meio tedrico/académico da musica desde seu inicio. Para
Bent, a classificagdo dos modos litargicos pelo clero Carolingio j& pode ser
classificado como um trabalho analitico (BENT, 1980), “vislumbra-se ai, o primeiro
indicio de um procedimento analitico fornecendo fundamentos para uma teoria
musical.” (CORREA, 2006, p. 36). Porém, o termo anélise tem como fundador
Burmeister (McCRELESS, 2002, p. 855; BENT, 1980), tedrico barroco da entdao
chamada musica poetica, termo proveniente da lingua grega, na qual poetica se
relaciona com a idéia de “criar”, tratando de composicdo musical e também do
método analitico baseado na disciplina retérica (FALQUEIRO; PIEDADE, 2007, p.
1). A disciplina retérica deixou de ser praticada no periodo classico, levando também
a andlise retorica ao desuso (BUELOW, 1980; CANO, 2000). Juntamente com o
desaparecimento deste método, novos precisaram ser criados e Rameau foi,
indiscutivelmente, um marco para a disciplina da analise. Com seu tratado de
harmonia, conceitualizou os principios da tonalidade e, mesmo sendo um tratado de
teoria musical, proveu formas para analisar acordes, sendo também um marco por
conter, através das regras do “baixo fundamental”, principios reduzidos de estrutura
musical (BENT, 1980).

Segundo Bent, “as origens da andlise musical como é pensada atualmente
provém da filosofia do inicio do século XVIII e estdo conectadas com as origens da
atitude estética” (BENT, 1980). O material desta época provém dos textos de
composicado, principalmente do tedrico Koch, que tem como principais contribui¢cdes
as idéias sobre estruturas de frases e modelos formais (BENT, 1980). Ainda com
influéncias da tradicdo retorica, Koch “se esforgcou para demonstrar que frases
musicais seriam andlogas gramaticalmente a sentencas sonoras” (BURNHAM, 2002,
p. 881). A analise formal surgiu da nocdo de organicidade e unidade musical, tendo
0 encontro destas duas caracteristicas na obra a ser analisada. Além de Koch, a
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disciplina analise também deve muito a outros organicistas, como Adolph Bernard
Marx, que além de nomear a forma sonata reforcou o senso de forma ternéria,
Riemann, Schoenberg, Tovey e Schenker, os trés ultimos ja no século XX.

No século XX todas essas influéncias acabaram gerando uma pluralidade de
métodos de analise musical, diferenciando-se “segundo suas finalidades, segundo
seus objetos, segundo seus métodos” (MOLINO, 2002, p. 3). Com esta diversidade,
ndo se pode priorizar um tipo de analise e afirmar que ela é a verdade, pois cada
uma tem a sua verdade (MOLINO, 2002, p. 4), de forma que “entramos numa fase
da histéria da analise musical que nos obriga a admitir a coexisténcia dos diferentes
modelos diferentes” (NATTIEZ, 1990, p. 50). Nattiez fez uma lista contendo os 10
principais métodos de analise do século XX, sendo estes: teoria da harmonia tonal
de Schenker; harmonia, motivo e forma de Schoenberg; motivica e tematica de Réti;
teoria dos conjuntos de Forte; analise ritmica e melddica de Meyer; critica musical de
Kerman; semiologia musical de Ruwet e Nattiez; analises por computador;
generativa da mausica tonal de Lerdahl e andlise das musicas de tradicdo oral
(NATTIEZ, 1990, p. 51). Para Nattiez, esta diversidade de tendéncias € ocasionada
devido a caracteristica interdisciplinar da analise musical, aos varios campos de
aplicacdo, como mauasica tonal ou atonal e também por cada método acentuar
parametros diferentes (NATTIEZ, 1990, p. 53-54).

Molino (2002) ressalta em seu artigo que ndo ha um método verdadeiro, que
somente um possui todas as qualidades para se esclarecer uma obra musical. Muito
pelo contrério, cada método tem a sua verdade, e elas se complementam. Para ele,
mesmo ao analisar a mesma musica, dois analistas usando métodos diferentes
acabam analisando objetos diferentes, ja que “eles o recortam de maneira diferente
e se apbGiam em aspectos parcialmente distintos do contexto no seu sentido amplo”
(MOLINO, 2002, p. 4).

Tal pluralidade metodoldgica inerente a analise musical pode ser observada
em trajetdria de andlise do Quarteto de Cordas n° 3, no qual foram aplicados quatro
diferentes métodos analiticos, como descrito anteriormente, cada um contribuindo
diferentemente para a compreensdo da obra, de forma a se tornarem
complementares. Dentre as metodologias utilizadas, a empregada nesta pesquisa é
a mais proxima a musica folclérica, elemento este que pode ser visto como a
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principal caracteristica da musica de Bartok, de forma com que ele “seja, quase
invariavelmente, considerado o principal representante da influéncia do folclore na
musica erudita.” (GILLIES, 1994, p. 3). Para Antokoletz (1984, p. xi), a linguagem
musical do compositor passou por uma evolugédo: da utilizacdo inicial de modos
folcloricos para o uso de melodias abstratas e formagBes harmdnicas altamente
sistematicas e integradas, conduzindo para “um novo tipo de sistema tonal e novos
sentidos de progressédo.” (ANTOKOLETZ, 1984, p. xi).

Desde jovem, Bartdk e outros compositores hangaros demonstravam
interesse em contrapor a hegemonia germéanica musical, que lancara a
potencialidade do sistema tonal ao seu auge. E foi na musica folclérica dos
camponeses® do Leste Europeu que O compositor encontrou uma forma de
expressar-se musicalmente se opondo a hegemonia alema. De acordo com
Antokoletz (1984), a forma de negacdo da tonalidade se da pela utilizacdo de
formacdes simétricas, de forma com que as alturas se organizem em torno de um
eixo simétrico imaginario, que pode ser considerado o novo “centro tonal”. Estas
estruturas, segundo o autor, substituem o sistema tonal, naturalmente assimétrico,
por um centro tonal simétrico estatico, que ndo causa no ouvinte a sensacao de
movimento das fungdes dominante e tonica.

Parto da hipétese de que este novo meio de tonalidade forneca uma sintese
entre o elemento musical do Leste Europeu e as novas tendéncias musicais do
Ocidente, principalmente da Segunda Escola de Viena, ja que o atonalismo de
Schoenberg e seus alunos, Berg e Webern, pode ser considerado a continuagéo do
sistema musical alemdo, jA que o desmembramento da tonalidade tornou-se
inevitavel posteriormente ao romantismo. Desta forma, sua linguagem musical,
baseada principalmente em elementos folcléricos, contém, simultaneamente,

materiais encontrados em outros compositores modernos, resultando em uma

% Paraszt é o termo utilizado por Bartok, nas traducdes para o inglés de seus textos esta classe é
denominada peasant. A classe camponesa do Leste Europeu dos séculos XIX e XX é distante da
nossa realidade tanto geograficamente quanto temporalmente. Trata-se de trabalhadores rurais,
normalmente sem escolaridade, com pouco contato com a sociedade urbana. As figuras 2 e 3,
apresentadas posteriormente, sdo fotografias etnogréficas retiradas durante suas pesquisas de
campo.
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perfeita sintese entre o Leste e o Oeste.

Proponho nesta dissertacdo uma andlise do Quarteto de Cordas n°® 3 em
busca de entidades simétricas, a partir da teoria proposta por Elliott Antokoletz
(1989). Esta obra foi composta no ano de 1927 e situa-se na fase mais abstrata do
compositor, onde a utilizacdo explicita de can¢bes coletadas foi substituida pela
incorporacdo destas em sua linguagem musical. Assim, a busca de tais eixos
simétricos na obra auxilia na investigacdo dos elementos folcldricos a ele presentes.
A analise contribui também para a disciplina de percep¢do musical, ja que é
esperada audicao de todos os excertos retirados da obra, de forma a produzir uma
compreensao auditiva do eixo simétrico em vigor e as relacdes entre 0S eixos
simétricos. Na mesma medida, evidenciar a distingcdo sonora entre 0os momentos
onde ha simetria e aqueles onde elementos assimétricos sejam mais fortes.

O primeiro capitulo trata das fundamentagBes ideologicas de Bartok e,
consequentemente, de outros compositores da Hungria do inicio do século XX. Tem
como finalidade principal efetuar uma leitura pensamentos de Bartok, suas intencdes
e finalidades para com a utilizagdo de canc¢fes tradicionais em suas composi¢oes,
tal como procurar quais as influéncias que o conduziram a esta ideologia. A
oposicao entre a musica folclérica rural e urbana serd o ponto de partida, também
representando a oposi¢do entre o0 nacionalismo de Liszt e Bartbk. Em seguida, o
trabalho enfocar4 a forma como Bartok considerava as cancdes folcléricas, quais
eram as premissas para uma musica ser considerada parte do folclore e quais as
necessidades por ele apontadas para uma pesquisa cientificamente orientada na
época. Embora Bartok tenha coletado e utilizado can¢des de outras nacdes em suas
composic¢des, as caracteristicas da muasica folclorica hungara seréo tratadas, tendo
em foco as distingbes entre as canc¢des do estilo antigo e do estilo novo, afim de
produzir o conhecimento necessario para a compreensao da estrutura da peca a ser
analisada posteriormente. O ultimo tépico do capitulo é a modernidade, afim de
elucidar as relagbes mantidas por Bartok e os demais pensadores e musicos
hangaros, a recep¢do da musica moderna em seu pais e também a interagdo com
compositores estrangeiros.

O segundo capitulo é voltado para as questdes metodoldgicas que serdo
utilizadas na posterior andlise do Quarteto de Cordas n° 3. ApGs uma breve
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elucidacdo de conceitos e modos de escrita que serédo utilizados recorrentemente no
decorrer do trabalho, tratarei do historico de andlise das obras de Barték. O
compositor possui um conjunto de obras altamente complexo, justificando a grande
guantidade de variedades analiticas propostas por pesquisadores (ANTOKOLETZ,
1982, p. 73). O método analitico escolhido para a busca de relagdes entre a musica
folclérica e a peca esta focado na busca de eixos simetricamente inversiveis.
Embora Antokoletz utilize andlises para a demonstracdo de sua teoria, uma
metodologia analitica especifica para a busca de tais eixos simétricos ndo fora
devidamente explicitada. Desta forma, o capitulo tem como funcao principal detalhar
a metodologia escolhida, assim como demonstrar analises de diversos trechos mais
curtos do que o quarteto.

A presenca de simetria nas masicas dos camponeses serd tratada
posteriormente, juntamente com a apresentacdo do método analitico desenvolvido.
Primeiramente, sera discutida a presenca de simetria na escala pentatbnica mais
frequente no estilo denominado por Bartok como “estilo antigo”, que para ele possui
menos influéncias da musica ocidental (BARTOK, 1976, p. 85), e também no efeito
denominado por Bartok como “cromatismo modal”, gerado a partir da superposicao
de modos (BARTOK, 1976, p. 376). Porém, indo além destas duas caracteristicas,
os exemplos de cancgdes folcloricas utilizados por Bartok (1976) foram analisados,
em busca de formacgdes simétricas relacionando as alturas utilizadas, de forma com
que a complementacdo dos pares simétricos seja perceptivel. Diversas destas
cancoes, dentre as utilizadas como exemplo, possuem suas alturas organizadas em
torno de um eixo simétrico. Para demonstracéo, a andlise de duas destas cancdes
estdo presentes neste capitulo, sendo que uma possui a indicacdo parlando rubato,
enquanto a outra tempo giusto.

Em seguida, apresentarei exemplos de trechos de obras de Bartok que
possuem eixos simétricos, composi¢cfes tanto para piano quanto para orquestra. Por
fim, utilizarei exemplos retirados do livro de Antokoletz (1984) e também de uma
analise realizada por Pitombeira (2008) para demonstrar como €ixos Simétricos
podem ser encontrados em obras de outros compositores do periodo moderno.

O terceiro capitulo contém uma analise minuciosa do Quarteto de Cordas n° 3
de Béla Barték. De acordo com Gillies (2012), as analises das obras de Bartok

14



realizadas entre as décadas de 50 e 70 eram dedicadas a aspectos gerais das
obras, principalmente no ambito estrutural. A partir da década de 80, porém, os
analistas passaram a se concentrar em aspectos de pequenos trechos, efetuando
micro analises das obras. Ambas as tendéncias podem ser encontradas nesta
analise: para a andlise da obra como um todo é necesséria a busca de diversos
eixos simétricos em um nivel micro. Bernard ressalva que “alguém ndo pode muito
bem, por exemplo, falar sobre uma obra deste tamanho do comec¢o ao fim, dada a
exigéncia usual que a andlise detalhada faz de uma apresentacdo prosaica.”
(BERNARD, 2008, p. 3). De fato, a maioria destes eixos possui cerca de quatro a
cinco compassos, poucos destes duram mais de dez compassos, e quando isto
acontece passam por momentos de intensa diluicdo. A procura de eixos simétricos
exige um olhar detalhado para todas as notas da obra, o que é transmitido para a
analise.

Uma partitura com a determinacéo de todos os eixos simétricos da obra esta
anexada a esta dissertacdo. Também ha o CD com a interpretacdo da peca pelo
Quarteto Tartrai e as gravacoes das cancgdes folcléricas utilizadas como exemplo no

capitulo intermediario.
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2 FUNDACOES IDEOLOGICAS

Em seu artigo intitulado O que é Mdusica Folclérica (BARTOK, 1976, p.5-8),
Barték afirma que ha dois diferentes tipos de material comprimidos dentro do
conceito de mausica folclérica: muasica erudita popular e a musica folclorica rural ou
musica dos camponeses. Para o compositor, a primeira é caracterizada por
“melodias de estruturas simples compostas por autores amadores da alta classe e
propagada por esta classe.” (BARTOK, 1976, p. 5, traducdo nossa). Também afirma
gue estas melodias sdo desconhecidas pela classe camponesa. NOs poucos casos
em que estdo presentes no ambito rural, chegam la por meio da nobreza rural apos
um periodo comparativamente maior que a popularizacdo das cancbes no meio
urbano. Segundo Bartok, a propagacao e performance da musica erudita popular era
efetuada em sua maioria por bandas ciganas urbanas de tal maneira que ela foi
designada como musica cigana, denominacdo considerada cientificamente errbnea
pelo compositor® (1976, p. 71).

Ja a segunda categoria musica dos camponeses € definida por Bartok como
“todas as melodias que permanecem entre a classe camponesa de qualquer nacéo,
em uma area ou periodo maior ou menor, e que constitui a expressao espontanea
do sentimento musical desta classe.” (1976, p.6, tradugcdo nossa). Porém, antes de
prosseguir a discussdo acerca da musica folclérica rural, considero necessario tratar
alguns aspectos a respeito da relagdo entre Bartok e a musica urbana e cigana,
principalmente para uma melhor compreensao dos motivos da utilizagdo da masica
folclorica rural na nova musica erudita hungara, como Barték denominava o circulo
ao qual pertencia.

O compositor deixa claro em seus escritos seu pensamento de que a muasica
folclérica rural tem mais valor artistico do que a musica folclérica urbana, justificando
o0 motivo da grande influéncia da primeira nos grandes compositores de diversos

paises, ja que a mausica dos camponeses “é nada mais que o resultado de

® De acordo com Bartok (1976, p. 206), embora as musicas fossem compostas por membros da alta
sociedade, seus status sociais 0s impossibilitavam, tradicionalmente, de executa-las por dinheiro —
papel concebido apenas para ciganos.

16



mudancas forjadas por uma forca natural cuja operacéo € inconsciente nos homens
que ndo sio influenciados pela cultura urbana.” (BARTOK, 1976, p. 6, traducéo
nossa). Além disto, Bartok acreditava que a rural era ‘“indubitavelmente uma
reminiscéncia do antigo, valores culturais usuais de toda a nacdo hungara (e nao,
portanto, apenas da classe camponesa).” (1976, p.71, tradugdo nossa). Em
contrapartida, a musica folclérica urbana do inicio do século XX era considerada por

Bartok como uma manifestagéo originada no século anterior.

2.1 LISZT E A “MUSICA CIGANA”

Liszt afirmava que os ciganos estavam presentes na Hungria ha sete séculos
e que influenciaram musicalmente o0s camponeses, que “se apoderaram
inconscientemente das melodias ciganas e as adaptaram a textos em sua lingua [...]
porgue havia compatibilidade musical entre os dois grupos.” (TRAVASSOS, 1997, p.
77). Liszt considerava o0s ciganos superiores musicalmente, justificando assim a via

de contato unilateral sobre a qual especulava.

As cang¢bes hlngaras tal como existem em nossos campos e as arias que ai
costumam ser tocadas, nos instrumentos acima citados, pobres e
incompletos, ndo podem pretender a honra de serem universalmente
apreciadas e colocadas no mesmo nivel que outras obras liricas mais
difundidas, ao passo que a mdusica instrumental tal como praticada e
propagada pelas orquestras ciganas pode enfrentar qualquer concorréncia,
pela elevacao e arrojo de seu sentimento como também pelo acabamento
de sua forma e — poderiamos mesmo dizer — por seu modelo perfeito
(LISZT apud TRAVASSOS, 1997, p.77)

Liszt escolhera, portanto, a musica urbana interpretada por ciganos para
utilizar como elemento nacional em suas obras. De acordo com Travassos (1997, p.
76), tanto Bartok quanto Kodaly consideravam isto um erro, porém, em
determinados momentos, 0 minimizavam, ponderavam como um mal entendido por
parte de Liszt, principalmente pelo fato de coletas cientificas a respeito da musica

dos camponeses serem inexistentes em sua época.

17



R -b:&ﬂ?l e JQWMM

Figura 1 - Banda de ciganos. Presente na exposicao: Exposition Internationale et Universelle de
Paris, 1989.
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E minha conviccdo de que podemos culpar Liszt apenas parcialmente.
Toda a questdo da assim chamada musica cigana pertence ao dominio
da pesquisa folclérica. Na época de Liszt, folclore como uma ramificacéo
de estudo nédo existia. Ninguém naquele tempo tinha a consciéncia que
o estudo dos problemas neste campo requeresse trabalho arduo,
métodos cientificos, e a colecdo de fatos através de experiéncias de
primeira mdo o mais selvagem possivel. [...] E claro, que caso ele
tivesse se dedicado dez anos de trabalho de colecdo de musicas
folcléricas, se tivesse ido a algumas das milhares de vilas hungaras e
realizasse um estudo persistente de sua musica, os resultados
poderiam sem sombra de ddvida o conduzido a conclusdes muito
diferentes. (BARTOK, 1976, p. 506, traduc&o nossa).

J& acerca do interesse musical de Liszt pela musica urbana em detrimento da
musica dos camponeses, Bartdk determina a culpa a sua época, o século XIX, o

auge da ideologia romantica, cuja principal caracteristica era o fascinio por
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ornamentacfes exageradas e ndo pela serenidade e simplicidade, caracteristicas
estas das can¢des camponesas (BARTOK, 1976, p.506-507). Além de Liszt, Bartok
culpava, sobretudo, os proprios hungaros, que aceitaram a elevagédo e transmissao
para a Europa Ocidental da musica folclorica urbana como uma espécie de
“caricatura do nacional”, sendo funcdo de Bartok e seus contemporaneos o arduo
trabalho de desmenti-la (TRAVASSOS, 1997, p. 83).

Entretanto, da mesma forma como a busca do nacional nas musicas tocadas
por ciganos nos estabelecimentos das cidades hungaras era resultado da ideologia
vigente, a busca por uma nova identidade musical nas canc¢des rurais efetuada por
Bartok e seus contemporaneos também fora resultado de uma ideologia moderna,
gue pretendia, sobretudo, negar o romantismo. Embora tivesse consciéncia de que
0S ciganos nao muasicos possuissem uma musica propria, distinta da musica
folclérica urbana executada pelas bandas ciganas, BartOk pouco as pesquisava e
coletava. Utilizar ciganos como informantes ndo era um ato comum de Bartok, pois
estes contaminavam a mudsica “genuina’” ao alterar as melodias, ritmos e
introduzindo elementos provenientes de outras regides (BARTOK, 1976, p. 198).

Uma grande diferenca, porém, esta na vinculacdo ao pensamento cientifico.
Como salientado por Travassos (1997, p. 77), Liszt utilizava frequentemente o nivel
especulativo. Ja os pesquisadores do século XX urgiam por trabalhos a respeito de
folclore musical cunhados a partir de métodos cientificos atualizados e satisfatérios
para a época (BARTOK, 1976, p. 10).

Nos anos iniciais de seus contatos com 0 movimento nacionalista, que estava
alcancando seu auge na Hungria no inicio do século XX, Bartok ainda nao tinha
conhecimento das diferencas entre as duas categorias de musicas folcléricas
mencionadas anteriormente, ja que a ele ainda ndo havia tido contato com a musica
rural. De acordo com Kovacz (1994, p. 51), Bartok era familiarizado com as cancdes
populares urbanas por volta do ano de 1903, um vinculo criado desde sua infancia,
jA que, segundo sua mae, aos quatro anos de idade Bartok conhecia cerca de
quarenta cancgfes. Embora Bartdok, como compositor, ndo considerasse estas
melodias inspiradoras, seu espirito patriota o obrigava a utiliza-las em suas

composicdes, gerando uma espécie de esquizofrenia (KOVACS, 1994, p. 51).
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2.2 A MUSICA DOS CAMPONESES

Em novembro de 1904, Bartok teve seu primeiro contato com a musica dos
camponeses, ao ouvir uma camareira cantando no quarto adjacente ao seu em uma
hospedaria na cidade de Gerlice Puszta, atualmente na Eslovaquia. Em dezembro
do mesmo ano, Bartok escreveu para sua irma: “Agora eu tenho um novo plano:
coletar as melhores cangfes folcloricas hingaras e promové-las, adicionando o0s
melhores acompanhamentos possiveis para piano, ao nivel de muasica de concerto.”
(BARTOK apud KOVACS, 1994, p. 51, traducido nossa). De acordo com Kovacs
(1994, p. 51), Bartok entrou em contato com outro mundo musical que ele ainda ndo
tinha conhecimento, uma resposta para sua esquizofrenia: uma nova forma de ser
nacionalista. “Reunidos numa canc¢éo, encontrou o arcaico, que estava destinado a
refrescar ouvidos cansados da masica roméntica, e o0 popular-magiar’
(TRAVASSOS, 1997, p. 58).

Outro marco importante na vida de Bartok e no seu caminho em direcdo a
musica folcldrica foi o encontro com Kodaly, em marco de 1905, na casa de Emma
Gruber, que viria a se tornar esposa de Kodaly posteriormente. Kodaly também era
estudante da Academia de Musica de Budapeste, porém entrou um ano apos Bartok
(GILLIES, 2012). Neste mesmo ano, enquanto consultava as cole¢coes de cangbes
para sua tese de doutorado, Kodaly encontrou divergéncias entre as transcricdes
feitas por coletores e as gravacdes em fonograma produzidas por Béla Vikar, “nédo
anotavam corretamente as melodias no estilo parlando-rubato (uma espécie de
recitativo), traco central de parte do repertdrio magiar, preferindo a comodidade de
encaixa-las num dos metros simples da musica ocidental.” (TRAVASSOS, 1997, p.
58).
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Figura 2 - Barték coletando canc¢des eslovacas na cidade de Zobordarazs (GROUT; PALISCA, 1996)

De acordo com Bartok (1976, p. 9), no século XIX ja havia pesquisadores com
interesse na arte folclorica européia, resultando em diversas coletas de cancoes.
Estas, porém, eram guiadas por consideracdes estéticas. Os pesquisadores
procuravam encontrar a forma “original” das cancdes folcléricas. Quando isto ndo
era possivel, eles tentavam reconstrui-la com base em variagbes da cancéo,
escolhendo para publicacdo as versées que os agradavam mais. Posteriormente,
durante as pesquisas dos coletores, estes passaram gradativamente a perceber que
existia certa regularidade nas divergéncias entre as variacdes de cada cancgdo. Esta
descoberta passou a impossibilitar a hipotese de que exista uma versado auténtica da
cangao, enquanto as outras variagbes sdo meramente versbes contaminadas ou
com falhas. Além disto, os pesquisadores perceberam que textos e melodias
estavam presentes no repertério de diferentes nacdes. Na mesma medida, certas

melodias e estilos se limitavam a uma regido. “Assim, ndo apenas 0S SONns escritos
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sdo importantes, mas também as diversas propriedades que sdo conectadas com a
performance e que sio recursos representativos da melodia” (BARTOK, 1976, p. 9-

10, tradugéo nossa).

Figura 3 - Fotografia etnogréfica de camponeses retirada por Bartok no ano de 1915 em Poniky,
atualmente situada na Eslovaquia.

O que era considerado erro dos intérpretes ou falta de conhecimento da
melodia passou, portanto, a ser considerado uma caracteristica importante para a
compreensao da variabilidade da musica folclorica. Bartok afirmava que as melodias
folcloricas eram como criaturas vivas em constante modificagdo: “Alguém nunca
poderéa afirmar, portanto, que certa melodia € como foi transcrita no local, mas sim
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foi aquela durante o periodo em que foi transcrita.” (BARTOK, 1976, p. 10, traduc&o
nossa). Desta forma, descobriu-se que a musica folclérica rural ndo € uma arte
individual, mas sim uma manifestacdo coletiva. Cada individuo representa apenas
uma unidade de um grande organismo, agindo sobre ele e modificando,
constantemente, o resultado sonoro das cancdes.

Por estes motivos, o trabalho amador dos pesquisadores do século XIX foi
substituido por pesquisas fundamentadas cientificamente, possuidoras de processos

criteriosos.

[Bartdk e Kodaly] Queriam tanto uma musica moderna quanto o estudo
“moderno” da musica popular, realizado com métodos cientificos que
corrigiriam os erros cometidos por amadores. De fato, estdo entre os
fundadores de uma nova disciplina que Bart6k chamava folclore musical.
(TRAVASSOS, 1997, p. 10).

Bartok também afirma que, embora o0s pesquisadores anteriores
pretendessem fazer uma pesquisa cientifica das cancdes, eles ndo seriam capazes
pela falta do instrumento que era por ele considerado essencial para a pesquisa: 0
fondgrafo. Porém, apenas os aparelhos mais recentes ndo garantiam o sucesso da
pesquisa, sendo o0 aparato intelectual igualmente necessario, impondo aos
pesquisadores um conhecimento “virtualmente enciclopédico.” (BARTOK, 1976, p.
10, traducdo nossa). Entre as necessidades intelectuais do pesquisador estéo:

Conhecimentos de lingtistica e fonética sdo necessarios em ordem de
perceber e registrar as mais subitas pronunciacbes de um dialeto; ele
precisa ser um coreografo para descrever corretamente as
interconexdes entre musica e danca; apenas um conhecimento padrao
de folclore permite a ele determinar em questdes de minuto as relacdes
entre musica e costumes; sem preparacao sociologica ele seria incapaz
de checar a influéncia na mdusica folclérica que é exercida como
resultado de mudancas que agora e sempre agitaram a vida coletiva da
vila. Se ele pretende extrair conclusdes ele precisa ter um sonoro
conhecimento de histéria, acima de tudo a histéria dos povoados; em
ordem de comparar o material de musica folcldrica de povos poliglotas
com aquele de seu préprio povo ele precisa aprender linguas
estrangeiras. E acima de tudo é indispensavel que ele seja um musico
observante com um bom ouvido.

A meu conhecimento nunca existiu e talvez nunca exista um coletor que
englobe todas estas qualidades, compreensdes e experiéncias. Segue-
se, portanto, que a pesquisa de musica folclérica ndo pode ser realizada
por uma pessoa a ponto de satisfazer os requerimentos cientificos.
(BARTOK, 1976, p.10-11, traduc&o nossa).
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Além destes atributos intelectuais necessarios ao pesquisador, Bartok (1976,
p. 13) lista uma série de instrugbes para a coleta de canc¢bes. Tais instrugcdes
ajudam a compreender o que era a musica dos camponeses para Bartok,
aprofundando a distincdo apresentada anteriormente entre esta e a musica folclorica
urbana. Travassos (1997, p. 69) compreendeu muito bem a ideologia de Bartok ao
afirmar: de acordo com sua definicdo, varias vezes repetida, musica popular € a das
classes menos afetadas pela cultura urbana, uma “manifestagcdo espontanea do
impulso musical”. Qualquer relacdo com elementos urbanos desqualificava as
cancdes coletadas, tanto que as vilas mais promissoras para a coleta séo as que
sofreram menos influéncia estrangeira e urbana. Qualquer area com numero
acentuado e frequiente de turistas ndo era aconselhavel como campo de pesquisa.
Da mesma forma, viajantes e pessoas encontradas em locais distintos de sua
origem ndo eram bons informantes, pois a falta de contato com a comunidade
musical gera modificagbes na performance. Bartdk, entretanto, afirma que estas
restricbes ndo eram absolutas, mas que eram necessérias para focar o tempo de
pesquisa em fontes que dessem maiores garantias de resultado. A Unica restricao
absoluta era utilizar pessoas instruidas como informantes, embora Bartok deixe claro
gue esta regra era supérflua em sua época porque 0s pesquisadores ja teriam
conhecimento do que realmente era uma cancdo folclérica. Porém, até mesmo
camponeses sem escolaridade e moradores fixos de sua terra natal poderiam ter

sua interpretacéo corrompida por influéncias estrangeiras.

Isto ndo significa que todas as cancdes que ouvia nas aldeias eram obras-
primas, nem que todos os informantes estavam acima dos males da musica
do século XIX. Bartok conheceu camponeses que interpretavam
sentimentalmente e “expressivamente” seu repertorio, 0 que atribuiu aos
estragos causados pelo contato com a musica popular ocidental difundida
nas aldeias da Hungria. (TRAVASSOS, 1997, p. 10).

Além de restricdbes a respeito dos informantes, Bartok (1976, p. 14-15)
também aponta para quais cancdes devem ser coletadas. Por exemplo, ele nédo
coletava musicas aprendidas em escolas ou pelo radio, pois eram intervencdes
externas implantadas no ambiente camponés. Mdusicas patriéticas, como hinos,

também ndo eram consideradas folcldricas, “longe de ser uma expressdo genuina
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de seus instintos musicais, estas can¢fes permaneceram entre 0S camponeses
como uma reminiscéncia de alguma influéncia artificial.” (BARTOK, 1976, p. 59,
traducdo nossa). Nesta afirmacdo, destaca-se o uso do termo artificial. Bartok
considerava qualquer influéncia urbana como artificial, enquanto a masica dos
camponeses era considerada uma forma uma expressao da natureza: “ela é criada
impulsivamente por uma comunidade de homens que nao tiveram nenhuma
escolaridade; ela € um produto natural como séo as varias formas de vida animal e
vegetal.” (BARTOK apud KOVACS, 1994, p.58, traducio nossa).

A coleta cientifica de cang¢des requeria muito mais do que apenas visitar uma
vila camponesa e pedir aos moradores que cantassem ou tocassem musicas. Para
descrever a necessidade da investigagdo em detalhes das “vidas reais” das
melodias, Bartok (1976, p. 19-20) utiliza-se do exemplo de um entomologista que se
contenta apenas em organizar e preparar uma colecado de diferentes espécies de
insetos, enquanto um verdadeiro cientista ndo apenas coleta, ele também estuda e
descreve toda a vida do inseto. A utilizacdo de questionarios para coletar dados dos
informantes e a descricdo detalhada dos instrumentos musicais sao de vital
importancia para o estudo das melodias.

Apds a pesquisa descritiva, Barték considerava de suma importancia uma
comparacao entre cancdes coletadas em diferentes nacdes, ciéncia a qual ele
denominava folclore musical comparado (BARTOK, 1976, p. 11). E foi esta ciéncia
gue transformou o nacionalismo inicial de Bartdk, que buscava a uma nova musica
hangara a partir da masica dos camponeses desta nacdo (magiar), em uma espécie
de pluralismo étnico progressista (FRIGYESI apud TRAVASSOS, 1997, p. 122).
“Varios estudos sobre Bartdék afirmam que ele foi do nacionalismo conservador ao
pluralismo étnico-cultural e ao socialismo.” (TRAVASSOS, 1997, p. 12). Este novo
espirito de Bartdék é altamente visivel em seu artigo Pureza racial na musica, de
1942. Bartdk cria através da sua visdo das relacdes entre as musicas de diversas
nacdes uma espécie de resposta ao nazismo germanico, que acreditava na
superioridade da raca ariana (BARTOK, 1976, p. 29-32). Para Bartok, a divergéncia
entre as nacdes era uma questao urbana, j& que os camponeses viviam em paz com
seus vizinhos de outras nacionalidades (BARTOK apud TRAVASSOS, p. 129).
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Entretanto, com a divisdo do império Austro-H(ngaro com o Tratado de Trianon?,
este pluralismo étnico ndo era bem visto pelo governo hangaro.

De acordo com Travassos (1997, p. 128), também foi nesta questdo que
Bartok e Kodéaly passaram a divergir, por volta dos anos 20. O plano original de
pesquisa da musica hungara fora expandido por Bartok, que coletava cancdes de
outras nacdes, em busca das semelhancas e distingdes entre o folclore musical de
cada povo. Enquanto “Koddaly deu énfase as tarefas de magiarizar a Hungria e
democratizé-la pela educacdo, mostrando-se mais ajustado as condi¢cdes
posteriores a Primeira Guerra Mundial.” (TRAVASSOS, 1997, p. 128-129).

A pesquisa comparativa € importante também entre as melodias de mesma
nacionalidade, j& que para se promover uma melhor descricdo de suas principais
caracteristicas é necessaria ndo apenas a coleta de cancgdes, mas também
relaciona-las. Para facilitar esta tarefa, todas as melodias coletadas em campo por

Bart6k eram transpostas para a nota Sol como tonus finalis® (BARTOK, 1976, p. 51).

2.3 A CLASSIFICACAO DA MUSICA FOLCLORICA

Em 1921, Bartdk (1976, p. 60) afirmou que, desde as pesquisas pioneiras de
Béla Vikar, com a adicdo de suas pesquisas, de Kodaly e outros dois jovens
compositores®, cerca de 8000 melodias ndo publicadas, incluindo variantes. Estas
melodias foram divididas em trés grupos: “(1) melodias no estilo antigo, (2) melodias
de diferentes épocas que ndao sdo homogéneas em estilo, e (3) melodias no estilo
novo.” (BARTOK, p. 60, traducdo nossa). Em 1935 Bartok (apud GILLIES, 2012)
determinou a porcentagem de cada grupo nas melodias hungaras, sendo que o
estilo antigo representava cerca de 9% do material coletado, 30% o0 novo estilo e
61% eram melodias heterogéneas. Segundo Gillies (2012), a classe de mausicas

* As pesquisas etnograficas também foram afetadas por este tratado, j& que ndo havia facilidade na
mobilidade entre paises (TRAVASSOS, 1997, p. 123).

® Provavelmente para o registro manter-se sempre no ambito do pentagrama com a clave de sol.

® Bartok ndo nomeia estes outros dois compositores, apenas afirma que eles contribuiram para o
trabalho.
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heterogéneas eram também adicionadas as can¢des que possuiam algum grau de
influéncia estrangeira.

A respeito da pequena porcentagem de musica do estilo antigo, isto se deve
ao fato desta ser proveniente de manifestacées que foram se perdendo no decorrer
do tempo.

Parece que, originalmente, as melodias folcléricas apresentavam grupos
distintos de acordo com a ocasido em gue elas eram cantadas, e cada um
desses grupos tinha um carater bastante pronunciado. Portanto, nés
hdngaros tinhamos (1) diversos grupos de cangfes cerimoniais (a
chamadas melodias ‘regds-, cantadas entre o Natal e o Ano Novo; as
cancdes de casamento; os hinos funebres; cangbes de colheita, etc.), (2) o
grupo de melodias de danca, e (3) verdadeiras ‘can¢gbes’ sobre letras ou
textos épicos, ndo conectadas com nenhuma cerimbnia e cantadas em
nenhuma ocasido especial.

Durante o século XIX, especialmente na sua segunda metade, um novo
estilo, absolutamente diferente do antigo, desenvolvido gradualmente entre
nds [hungaros] para letras e textos épicos, pouco a pouco completamente
tomando o lugar das antigas melodias sobre letras e textos épicos da
mesma forma como as antigas melodias dancantes. Devido a esta
transformacéo, as cancfes cerimoniais desapareceram juntamente com as
ceriménias. (BARTOK, 1976, p. 50, tradugio nossa).

Os jovens cantavam exclusivamente can¢des do estilo novo, que possuia
apenas um grupo, jA que as dancas eram acompanhadas pelas cancdes épicas,
sem possuir um grupo de melodias que serviam exclusivamente para dancas
(BARTOK, 1976, p. 50). Bartok ressalta a dificuldade na coleta de melodias do estilo
antigo, pois considerava que estas estavam prestes a se extinguir, jA que o estilo
novo estava prevalecendo por diversas décadas e apenas 0s mais velhos ainda
cantavam as musicas do estilo antigo. Além disto, quanto mais idoso o informante,
mais dificil convencé-lo a cantar para um estranho da cidade (BARTOK, 1976, p.
63).

As principais caracteristicas do estilo antigo sdo sua coloracdo arcaica e o
ritmo parlando-rubato, que, para Bartdk (1976, p.60), justificavam a hipétese destas
melodias serem remanescentes de uma cultura musical antiga, mantida viva pela
classe camponesa. Outro fator que reitera esta hipotese é a utilizacdo prevalecente
da pentatdnica menor, demonstrada no Ex. 1. As alturas restantes para a formacao
da escala diatdnica (La ou La, e Mi ou Mi},) podem aparecer, mas em tempo fraco ou
como notas secundarias de um melisma, transformando a escala em modo dérico,
edlio ou frigio (BARTOK, 1976, p. 61).
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Ex. 1 - Escala pentatdnica prevalecente nas cancgdes do estilo antigo.

As melodias antigas continham quatro estrofes de texto isométrico, ou seja,
todos os versos da estrofe possuem a mesma quantidade de silabas. Estas estrofes
dificilmente tinham caracteristica arquitetdnica, ja que geralmente eram diferentes
entre si. “Esta estrutura é absolutamente o oposto da forma arquitetdnica da Musica
Ocidental e melodias artisticas, uma forma resultante de um desenvolvimento muito
mais complicado e muito superior.” (BARTOK, 1976, p. 61, traducdo nossa). As
cancbes em paralando-rubato possuiam, em sua maioria, oito silabas, porém
também eram encontradas com doze ou seis silabas (BARTOK, 1976, p. 50-51).
Melodias com versos contendo sete, nove, dez ou onze silabas também eram

encontradas, geralmente em tempo giusto.

Se estas melodias em estilo antigo forem comparadas com o material
musical dos povos vizinhos nds chegamos as seguintes conclusdes. Estas
melodias ndo procedem da mdusica folclérica de nossos vizinhos. NOs
podemos supor, por causa de seu sistema escalar pentatbnico, que
estamos lidando com reminiscéncia de uma antiga cultura musical folcldrica
trazida da Asia pelos primeiros hlngaros, uma musica que € talvez em
direta relagdo com a masica pentatbnica dos maris, tartaros e quirguizes.
(BARTOK, 1976, p. 63-64, traducdo nossa).

Desta forma, o estilo antigo € a principal conexdo do da musica hangara com
0 Leste. As relagcdes com o antigo e o oriental das canc¢des do estilo antigo fazem
delas o material hungaro preferido de Barték, como podemos ver no decorrer de
seus textos e esta claro em sua seguinte afirmacdo: “As melodias do estilo antigo
representam indiscutivelmente as caracteristicas mais interessantes, estimulantes e
valiosas.” (BARTOK, 1976, p. 305, traduc&o nossa).

As canc¢des do segundo estilo, que ndo possuem estilo homogéneo, séo
“aparentemente produzidas pela transformacdo de diferentes elementos musicais
importados do exterior, sobretudo do Oeste.” (BARTOK, 1976, p. 64, traducio

nossa). Em sua maioria, apresentam o ritmo tempo giusto. Elas diferem das canc¢fes
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do estilo antigo por possuirem, algumas vezes, estrutura arquitetbnica, como a
forma ternaria, e por ndo terem versos isométricos’. Embora seja o estilo com a
maior porcentagem de exemplares, Bartok ndo via muito interesse, com excec¢ao
daquelas em que o carater do Leste Europeu era perceptivel (1976, p. 305). Para
Bartok, a caracteristica mais atrativa deste estilo heterogéneo era a transformacgéo
do inicio da frase em tempo fraco por um inicio com tempo forte, de forma com que
haja uma adaptac&o & lingua hingara®.

Segundo Bartok (1976, p. 65-66), o estilo novo de cang¢fes surgiu na segunda
metade do século XIX. Ao contrario do estilo antigo, as melodias possuem, quase
sem excecgdes, formas arquitetbnicas, ja que sempre ha a repeticdo melddica da
primeira na ultima. O ritmo das melodias é quase exclusivamente em forma de
danca estrita, desenvolvida a partir do formato tempo giusto do estilo antigo. Nao ha
isometria em suas estrofes, como no estilo antigo.

Quanto a organizagéo escalar das melodias, Bartok (1976, p. 66) afirma que
h& uma certa influéncia da escala pentatbnica, proveniente do estilo antigo, em
certos padrbes dos modos dérico e edlio. Entretanto, ha a frequente utilizacdo da
escala maior. Os modos mais incomuns sao: mixolidio e frigio, o ultimo sendo o

menos frequente. O modo lidio ndo é encontrado em nenhum dos estilos.

Quando este novo estilo de musica folclérica € comparado com o material
musical dos povos vizinhos, fica absolutamente claro que o primeiro € um
produto autéctone do territorio hdngaro. A forma arquiteténica das cangdes
ocidentais ndo poderia, € claro, deixar de influenciar o desenvolvimento da
estrutura do novo estilo (como isto j& foi o caso do segundo grupo que nao
possui um estilo homogéneo). O modo maior tornando-se ainda mais
importante também é testemunha da influéncia da musica ocidental.

(BARTOK, 1976, p. 68, traduc&o nossa)

2.4 A MUSICA MODERNA

" Os versos, porém, possuem uma certa similaridade, com a recorréncia de determinadas

guantidades, como nos exemplos Bartok utilizados por Bartok: 8,6,8,6 e 6,6,8,6 (1976, p. 64).

® A lingua hiingara possui como principal regra de proniincia o acento tonico na primeira silaba da
palavra. Comecar por tempo forte é, portanto, uma caracteristica presente em todos os estilos de
musica folclérica hingara (BARTOK, 1976, p. 61).
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De acordo com Beard e Gloag (2005, p. 109), modernismo pode ter variadas
definicdes dependendo do contexto: implica em uma determinada época historica e
também se refere a especificos compositores e obras. A época em questao abrange
o final do século XIX e inicio do século XX. A criacdo da musicologia como uma
ciéncia distinta é resultado de aspectos relacionados ao modernismo.

Claramente, qualquer época histérica pensa dela mesma como ‘moderna’,
como 0 novo em contraste ao antigo, mas modernismo revela uma
preocupacdo altamente consciente com 0 novo, projetando um desejo pelo
progresso que beira o utdpico. [...] Modernismo ndo é mais aquilo que é
mais comum, mas torna-se aquilo que € mais progressivo. (BEARD;
GLOAG, 2005, p. 109-110, traducdo nossa).

Travassos (1997) afirma que a busca do novo no antigo, ou seja, nas
manifestacdes folcléricas, é resultante da oposicdo ao sentimentalismo romantico®.
“Os excessos dos romanticos tornaram-se insuportaveis. Alguns compositores
sentiram: ‘este caminho néo levara a lugar nenhum, ndo ha saida sendo uma ruptura
completa com o século 19.” (BARTOK, 1976, p. 340, traducdo nossa). “Alguns
encontraram saida no retorno aos classicos. Outros, como 0S russos e 0s magiares,
s6 podiam voltar-se para a musica popular, onde jaziam estilos antigos ignorados
pelas elites europeizadas.” (TRAVASSOS, 1997, p. 57). Tal busca do novo pelo
antigo justifica a opinido de Bartdk de preferir, como material artistico, as canc¢des do
estilo antigo, por serem mais primitivas. O proprio Bartok utilizava frequentemente
este adjetivo, porém ele deixa claro que nunca com sentido depreciativo, “ao
contrario, eu uso para apontar o conceito de simplicidade ideal isento de inutilidade.”
(BARTOK, 1976, p. 8, traducdo nossa).

As principais influéncias ideolégicas que Barték sofreu durante o inicio do
século XX estdo relacionadas aos “saldes”. Segundo Travassos (1997, p. 14), eram
“liderados geralmente por uma mulher culta, eventualmente patronesse de artistas,

eram espagos de transmissdo informal de idéias e valores.” H4 também a forte

° De forma a definir a sensibilidade moderna como oposicdo ao sentimentalismo. “Nesse embate,
romanticos e modernos ocupam a mesma arena: 0 nebuloso universo da faculdade de sentir.”
(TRAVASSOS, 1997, p. 29).
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influéncia da familia Aranyi, que Bartok achava interessante pela relacdo destes com
Josef Joachim, um dos grandes violinistas hungaros, e também pelo fato dos
familiares optarem nao falar alemdo (STEVENS, 1964 p. 14). Entre os salbes
frequentados por Bartok esta o de Emma Gruber, onde Bartok executou uma
sinfonia do inicio da carreira de Dohnanyi ao piano, repetindo os trés movimentos
iniciais ap0s a ceia. Logo apds, Bartdk correu para sua casa para tocar novamente a
obra, até té-la memorizado. De acordo com Barték (apud STEVENS 1964, p. 14), o
movimento adagio da sinfonia era “definitivamente hungara”, porém, baseada na
musica folclérica urbana™.

Barték e Kodaly participaram de algumas reunides do Circulo de Domingo,
embora ndo fossem membros regulares do grupo. O Circulo de Domingo era:

Um grupo de jovens intelectuais [que] reunia-se sistematicamente, entre
1915 e 1917, em torno de Georg Lukacs e do poeta Béla Bélazs (libretista
de duas obras cénicas de Bartok), para estudar filosofia e historia da arte.
[...] Ali discutiam-se as alternativas da arte moderna, especialmente a “arte
pela arte”, considerada reacdo equivocada ao utilitarismo da sociedade
moderna, portanto indicio de crise dessa sociedade. Por sua postura diante
da sociedade moderna, por serem cosmopolitas fascinados pelo primitivo e
pela cultura popular, os membros do grupo foram chamados de
“tradicionalistas revolucionarios” por Mary Gluck. Criticavam o positivismo e
0 mecanicismo, que frustravam as aspiracdes por um saber integrado sobre
o homem, e eram sensiveis ao tema do individualismo na sociedade
moderna. (TRAVASSOS, 1997, p. 15).

A ideologia do Circulo descrita por Travassos assemelha-se a todo o
pensamento de Bartdk a respeito da muasica dos camponeses e 0 estudo cientifico
desta. Travassos (1997, p. 15) acredita que “é possivel que sua aversao a todas as
manifestacbes “artificiais” e “mecénicas”, tanto em arte como em outros dominios,
tenha recebido estimulo no contato com membros do Circulo e nos salBes literario-
musicais de Budapeste.”

No ambito musical, as obras modernistas passaram por um periodo inicial de

ndo aceitagcdo pelo publico, como o0 que aconteceu na estréia da Sagracdo da

1% Neste momento, Barték ainda n&o conhecia a musica dos camponeses.
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Primavera, pelos regentes, que muitas vezes preferiam executar obras ja
consagradas dos periodos anteriores, e criticos'. O circuito musical de Budapeste
nao era diferente. As obras de Bartok, Kodaly e compositores modernos de outros
paises nao tinham, inicialmente, muito espaco, sendo poucas vezes executadas. De
fato, as primeiras obras publicadas de Barték foram pouco vendidas na Hungria.
Porém, Bartdk passou a ser conhecido em outras partes da Europa e a exportacédo
de suas obras tornou-se mais lucrativa do que a venda interna (STEVENS, 1964, p.
43).

Figura 4 - Bartdk (sentado a esquerda), Kodaly (sentado a direita) e o quarteto Waldbauer-Kepely.
Foto em comemoracgéo aos primeiros concertos do grupo, dedicado a musica de Bartok e Kodaly,
marco de 1910.

Para resolver este problema, os dois compositores supracitados, juntamente
com os membros do Quarteto Waldbauer-Kerpely, fundaram a UMZE (Uj Magyar
Zeneegyeslulet, “Nova Sociedade Musical Hungara”), apds executarem obras de
Bartok e Kodadly em Amsterdam, Paris, Berlin e Viena. Com esta sociedade,

1 Dependendo do contexto, este periodo pode ser de maior ou menor duragao.
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pretendiam criar seu préprio canal para a performance de suas obras e de seus
contemporaneos. Entretanto, a sociedade foi fechada por falta de interesse e
suporte (STEVENS, 1964, p. 47). O Quarteto Waldbauer-Kerpely, continuou por
muito tempo sendo o0 Unico grupo a executar os quartetos de Bartok, estreando o
primeiro, segundo e quarto quartetos.

De acordo com Barték, seu o primeiro contato com uma obra de Schoenberg
se deu em 1912, quando um de seus alunos levou para a Hungria uma cépia do Drei
Klavierstiicke, opus 11. “N6és podemos corretamente afirmar que — até onde eu
lembro — dificilmente algo de Schoenberg era conhecido em Budapeste nesta época,
e até mesmo seu nome era pouco familiar para a maioria dos musicos.” (BARTOK,
1976, p. 467, traducdo nossa). Na época, a UMZE pretendia organizar um concerto
de Busoni com opus 11 de Schoenberg em seu programa, mas Busoni cancelou sua
presenca. Em seguida, um concerto com o Quarteto de Cordas n 2, opus 10, para
Soprano e Quarteto de cordas, foi cancelado por questdes monetarias (BARTOK,
1976, p. 467). “Pode-se imaginar, portanto, como cada um de nossos musicos é
afetado por esta abstinéncia involuntaria, ndo s6 no que diz respeito a leitura das
obras orquestrais de Schoenberg, mas até mesmo em conhecé-las como ouvintes.”
(BARTOK, 1976, p. 468, traducido nossa). Entretanto, Waldbauer (apud STEVENS,
1964, p. 44) afirma em uma carta de 1950 que seu conjunto executou o Primeiro
Quarteto de Cordas de Schoenberg em 1911 em Budapeste, mas reitera o
desconhecimento das obras do compositor afirmando que apenas a obra Noite
Transfigurada era conhecida entre as novas obras de camara além das obras de
Debussy e Ravel.

As obras francesas, em contrapartida, eram frequentemente executadas na
Hungria a partir no inicio do século XX. Barték (1976, p. 518) deixa claro que seu
pais sofreu com a influéncia germénica por quatro séculos devido a sua proximidade
geogréfica, tanto no ambito cultural quanto politico. Influéncia esta sempre
guestionada pelos intelectuais, que a consideravam uma anomalia, afirmando que a
Hungria tinha muito maior proximidade cultural com o espirito latino, principalmente
o francés. A hegemonia germanica, que prevalecia até o final do século XIX, foi

substituida, entdo, pela francesa. Bartdk credita esta mudanca a musica de
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Debussy, mas afirma que o contato com as obras de Ravel foram de vital
importancia para a cristalizagdo da musica francesa na Hungria (1976, p. 518).

Embora o cenario musical hungaro ndo oferecesse a Barték o contato com a
musica moderna dos grandes centros europeus, suas freqiientes viagens e também
seu vinculo a ISCM (Sociedade Internacional para a Mduasica Contemporanea)
garantiam a ele conhecer outros compositores contemporaneos e suas obras. Bartok
estava presente no dia da fundacdo da sociedade, no ano de 1922 durante o
primeiro Festival Internacional de Salzburg (STEVENS, 1964, p. 64). Dentre as
obras executadas neste festival estao:

O concerto de abertura conteve a primeira Sonata para Violino de Barték,
juntamente com obras de camara de Milhaud, Felix Petyrek, e Arthur Bliss,
e cancdes de Strauss e Joseph Marx. [...] Além de compositores cuja
estatura jA era reconhecida — Ravel, Busoni, Falla, Stravinsky, Bloch,
Schoenberg — e a geracdo que estava preste a alcancar proeminéncia —
Hindemith, Honegger, Poulenc — aparece um grande numero de
compositores cujos nomes sdo enteiramente desconhecidos: Fidelio Finke,
Ladislav Vycpélek, Paul Schierbeck, Wilhelm Grosz, Guido Bagier.
(STEVENS, 1964, p. 64, tradu¢do nossa).

No ano seguinte, a segunda Sonata para violino de Barték estava no
programa do primeiro festival da ISCM em Salzburg. A presenca de Bartdk foi
frequente a partir de entdo (STEVENS, 1964, p. 64). De acordo com Stevens (1964,
p. 69), as cartas de Bartok ndo possuem criticas de outros compositores, porém, em
uma carta para sua mae, Bartok afirma que entre as coisas mais excéntricas que ele
ouviu no concerto da ISCM em Frankfurt, no ano de 1927, foi a Sétima Suite para
Orquestra de Hauer, embora considerasse esta um pouco monoétona e a ouvisse nos
bastidores. Na mesma carta, Bartok elogia a obra Danca no lugar Congo do
americano Henry Gilbert e comenta a apresentacdo de filmes sonoros, uma
invencdo nova para a época e que, para Bartok, soava melhor que os gramofones
(BARTOK apud STEVES, 1964, p. 69).
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Figura 5 - Barték posando em mobilia de estilo camponés de sua casa em Budapeste, 1908.

Bartok concretizou em sua musica a unido destas duas influéncias tao
distintas e, a0 mesmo tempo, proximas: a musica tradicional e a musica moderna.
“De um lado, hd o compositor inovador, autor de uma obra perene; de outro, 0
folclorista absorvido na classificagdo de melodias, detec¢do de tipos originarios e
outras questbes desaparecidas do horizonte dos estudos de musica popular.”
(TRAVASSOS, 1997, p. 9). E imprescindivel para qualquer estudo de seu legado,
seja ele analitico, interpretativo ou musicolégico, conhecimento destas duas
influéncias, maravilhosamente entrelagadas em suas composicoes.

Isto dito, passo para o proximo capitulo, no qual tratarei a respeito da
metodologia utilizada para a analise do Quarteto de Cordas n° 3, com o intuito de

identificar as relacdes desta obra com as influéncias mencionadas anteriormente.
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3 QUESTOES ANALITICAS PREVIAS

Antes de prosseguir com a explicagdo do método analitico utilizado, é
importante esclarecer a utilizagdo de determinados conceitos que seréo recorrentes
no decorrer do presente trabalho, em sua maioria provenientes da teoria dos
conjuntos, cunhada por Babbitt (1961) e Forte (1973). Posteriormente, tratarei da
pluralidade de métodos para andlise da musica de Béla Bartok e situarei o método a
ser utilizado nesta dissertacdo. Este método serd explicado e exemplificado em
cancdes folcloricas coletadas por Bartok e em algumas de suas obras.

3.1 CONCEITOS PROVENIENTES DA TEORIA DOS CONJUNTOS

As informacdes que serdo fornecidas aqui sdo apenas basicas e servem para
fundamentar a utilizagdo de determinadas notacdes no decorrer do trabalho. Para
guestbes mais aprofundadas sobre a teoria dos conjuntos, o livro de Oliveira (1998)
e o de introducdo a teoria pds-tonal de Straus (1990) sédo 6timas fontes.

Em 1920, Bartok afirmou: “a muasica do nosso tempo se esforca
decididamente em direcdo a atonalidade.” (BARTOK, 1976, p. 455, tradugdo nossa).
De acordo com o compositor, esta direcdo ao atonalismo se deu gradativamente,
com origem na propria muasica tonal, tendo como principais pontos de transicao
Wagner, Lizst, Debussy e Strauss (op.cit., p. 455). Para Griffiths (1987, p. 25-26),
varios compositores foram movidos pela for¢ca histérica, porém Schoenberg foi o
primeiro a adentrar o universo da atonalidade, mesmo que isso significasse “privar-
se da principal sustentagcdo da musica que mais venerava, a da tradicdo austro-
germanica de Bach a Brahms.” (GRIFFITHS, 1987, p. 25, traducdo nossa). Com
relacdo a notacdo musical na musica atonal, Bartok afirma que a notagéo tradicional
€ baseada em um sistema diatdnico, com niveis hierarquicos entre as notas, por isso

sendo:

totalmente inapta para a reproducdo escrita de mdusica atonal. [...] Seria
desejavel ter a disposicdo uma notagdo com doze simbolos similares, na
gual cada um dos dozes tons possuisse um simbolo equivalente, para evitar
a necessidade de notar determinados tons exclusivamente como alteracédo
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de outros. Por enquanto, entretanto, esta invencao espera por seu inventor.
(BARTOK, 1976, p. 459, traducdo nossa).

O mais préximo desta notacdo que Bartok imaginava, nos dias atuais, é
aquela que utiliza os numeros inteiros para representacdo das alturas, denominada
notagcao por inteiros (integer notation). Entretanto, esta notagéo limita-se a questdes
analiticas, ndo sendo utilizada para reprodugdo sonora, mantendo-se, ainda hoje, a
notacao tradicional mesmo para musica atonal. De acordo com Oliveira (1998, p. 1),
a utilizacdo de numeros inteiros para representar as notas tem como principal razao
o fato de ambos partilharem diversas propriedades, como serem ordenados e
discretos.

Assumindo o D6 central como 0, pode-se obter a representacdo simbolica de
cada altura como a distancia em semitons em relagdo ao DO central. A altura
imediatamente acima de DO, Dé¢, sera 1, por estar a uma distancia de um semitom,
e assim sucessivamente até o Si, a uma distancia de 11 semitons. A altura posterior
a Si é D6 uma oitava acima e é representada por 12. Entretanto, no sistema
diatbnico ha a chamada equivaléncia de oitava, pois denominamos todas as oitavas
da nota D6 como DG. Para manter esta caracteristica na notagdo por inteiros existe
0 conceito de classe de altura, um nimero que representa todas as oitavas de uma
mesma nota, de forma com que as alturas se enquadrem entre nimeros de 0 a 11.
A maneira de se obter a classe de altura é denominada médulo 12, que € somar 12
(subir uma oitava) ou subtrair 12 (descer uma oitava) até que o resultado seja um
ndmero entre 0 e 11%.

Notas que compdem uma unidade podem ser agrupadas em conjuntos de
classes de alturas, “blocos constitutivos de muitas musicas pos-tonais.” (STRAUS,
1990, p. 29). Caracteristicas além das alturas, como ritmo, registro, ordem, timbre,
intensidade, sdo omitidas™. Um conjunto pode ser representado de varias formas,
permutando os elementos nele contidos. Para facilitar a visualizagdo dos atributos

de um conjunto e poder compara-lo a outros, todos séo transformados em sua forma

!2 Todas as alturas neste trabalho ser&o representadas por suas classes de alturas, ou seja, sempre
entre 0 e 11.

* Embora sejam retiradas no produto final, o conjunto, tais caracteristicas sdo fundamentais para a
eleicdo das alturas que formam o mesmo.
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mais simples e compacta, denominada forma normal**. Esta possui como principal
caracteristica a conservacao das alturas presentes no conjunto e sera representada
neste trabalho com a utilizagdo de colchetes, como [5,8,10].

Um conjunto pode passar por duas operacdes basicas, transposicdo e
inversdo. A transposi¢éo é a soma de um valor a todas as alturas do conjunto. Ao
passar por uma operacdo de transposicdo, um conjunto em forma normal

permanecerd em forma normal®

, jJ& que nesta operacdo as distancias entre as
alturas internas do conjunto sdo mantidas. Ja a operagdo de inversdo nao possui tal
caracteristica, pois altera os intervalos internos.

Como as alturas, podemos classificar conjuntos em classes de conjuntos.
Estas classes contém conjuntos que sao relacionados por transposi¢Cao ou inversao
e sao representados de uma forma ainda mais abstrata, denominada forma prima.
Por definicdo, forma prima é a forma normal mais compacta entre um conjunto e sua
inversdo. Allen Forte (1973) criou uma lista contendo todas as classes de conjuntos
possiveis e propés uma nomenclatura: dois nimeros separados por travessao, no
gual o primeiro nimero representa a quantidade de alturas do conjunto e o segundo
a posicado do conjunto em sua lista. Neste trabalho, juntamente com o nome dado
por Forte, os conjuntos também serdo representados por sua forma normal mais

compacta, comecando sempre por O e entre parénteses, como o conjunto 3-1(013).

3.2 GRAFICOS ANALITICOS

Como mencionado anteriormente, Bartok ansiava pela invencdo de um
sistema notacional que fosse capaz reproduzir a musica atonal sem a presenca das
hierarquias do sistema diatonico (BARTOK, 1976c¢, p. 459). Em relacdo aos nomes
das notas, a notacdo por inteiro assume esta funcdo, mas ndo é vinculada

diretamente a reproducédo musical. Ha, portanto, a necessidade da conexdo da

4 para informacdes de como realizar o processo de obtencdo da forma normal, ver Straus (1990, p.
30-32).

> Com excecdo de conjuntos simétricos, como o acorde diminuto ou aumentado, devido ao fato do
ultimo critério de desempate para a escolha da forma normal € iniciar com a menor altura.
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notacdo com a visualizacdo grafica da musica. O pentagrama possui a limitagdo de
cinco linhas e quatro espacos. Da mesma forma como 0os nomes das notas, foi
gerado a partir do sistema diaténico, contendo os niveis hierdrquicos do mesmo. As
doze notas estdo organizadas entre sete grupos, cada um possuindo uma linha ou
espaco para cada oitava. As notas com acidentes sao escritas no mesmo nivel da
nota sem alteracdo, embora sejam alturas diferentes. O Ex. 2 demonstra alguns
casos em que a direcdo do movimento ndo € diretamente visualizada na partitura
devido a questdes hierarquicas, o que é agravado em trechos com grande
guantidade de notas. A verdadeira altura do intervalo entre as notas fica escondida,

precisando de um olhar minucioso para a percep¢ao do real movimento de um

trecho.
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Ex. 2 - Casos que possuem dificil visualizac¢éo direta dos intervalos devido a alta utilizacao de
acidentes.

Com a fixacdo de uma linha diferente para cada altura, é possivel exceder
consideravelmente esta limitacdo. Inspirado nos graficos de Bernard (2008), utilizarei
graficos altura/tempo, em que as alturas sdo representadas no plano vertical e o
tempo no horizontal. Como o foco da minha andlise é a andlise das alturas, o plano
do tempo ndo seguira estritamente o ritmo da sec¢do transcrita, mas apenas a
sucessao dos ataques. Da mesma forma, como a andlise esta voltada para as
classes de alturas e nao para a altura real das mesmas, a primeira coluna é
dedicada & determinacdo da posicdo de cada classe de altura. Para a melhor
visualizacdo de simetrias, o gréfico poderd exceder as doze classes de alturas,
contendo algumas destas duplicadas nos extremos.

Outros elementos gréficos estardo presentes na transcricdo, como circulos
para representar conjuntos, setas sugerindo a direcdo dos movimentos, linhas entre
notas para indicar relacées entre as mesmas. Explicagbes para a leitura destes

elementos serdo acrescentadas a analise quando necessarias. Para facilitar a leitura
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musical, as notas serdo representadas no grafico por seu home e mantendo o
acidente original, embora o resultado visual seja enarmonico.

De acordo com Seeger (1958, p. 186), a notacdo musical tradicional é
praticamente toda prescritiva. Os gréficos utilizados neste trabalho, em
contrapartida, se aproximam mais do carater descritivo, embora sejam criados a
partir da notacdo tradicional e ndo da gravacdo de musica de tradicdo oral. Arom
(1991, p. 170) afirma que a notagdo descritiva “nos permite mostrar como musica
viva trabalha” e ndo é voltada para performance, mas para descricdo dos fatos.

O Ex. 3 é a transcricdo do Ex. 2 para grafico altura/tempo. Nele podemos
perceber que as relacdes entre as alturas ficam muito mais claras, devido a
capacidade de evidenciar com precisao as alturas a primeira vista, ndo dependendo
de um olhar apurado para a percep¢ao dos movimentos.
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Ex. 3 - Transcricdo para grafico altura/ftempo do exemplo anterior.

Intuitos parecidos na musicologia brasileira podem ser encontrados nas
analises de Tatit (1994), que, embora néo utilize os nomes das notas por estar
focado na semidtica muasico-textual, apresenta as letras das musicas organizadas de
forma a cada linha representar um semitom. Villa-Lobos fez uso de um grafico ainda
mais préximo utilizando um papel milimetrado “para fixar a melodia do contorno das
montanhas” (VILLA-LOBOS, 1946, p. 533). O compositor ainda aproxima-se da
notagdo por inteiros ao utilizar uma coluna com o identificador “ordem numérica”,

comecando com a nota La como numero 1.
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Praticamente todas as andlises realizadas acompanhardo graficos
demonstrando as formagfes simétricas. Embora possam parecer complicados
inicialmente, no decorrer do trabalho os leitores se acostumardo com eles.

Agora que o0s principais conceitos e ferramentas que serdo utilizados no
trabalho ja foram expostos, sigo com questfes referentes aos possiveis métodos e

guestdes histéricas para a analise das obras de Béla Bartok.

3.3 METODOS E A MUSICA DE BELA BARTOK

Antokoletz afirma que:

a linguagem musical de Bartok pode ser abordada a partir de dois pontos de
vista — um, em que 0s conceitos e terminologias sdo derivados das fontes
de musica folcldrica, e o outro, em que os conceitos e ferramentas analiticas
sdo derivadas de algumas correntes em musica contemporanea. [...] ambas
as abordagens sdo essenciais para entender a evolucdo da linguagem
musical de Bartdk, e que relagbes fundamentais existem entre os modos
diatonicos folcléricos e varias formagfes de alturas abstratas comumente
encontradas em composi¢fes contemporaneas. (ANTOKOLETZ, 1981, p. 8,
traducdo nossa).

Ou seja, Antokoletz procura, em sua teoria, fundamentar os procedimentos
composicionais de Bartok utilizando a musica folclérica, demonstrando elementos
desta que possam ter proporcionado a origem da linguagem musical de Bartok.

Gillies acredita que “um sistema Unico de analise, satisfatoriamente aplicavel
em toda ou maioria da producado de Bartok, é ainda tao distante como nunca.” (1995,
p. 320, traducdo nossa). Enquanto um método que abarque toda a obra de Bartok
ainda néo foi aceito pela comunidade académica, foram criadas diversas teorias, por
muitas vezes divergentes, para explicar a linguagem do compositor. A partir da uniao
de diversos métodos aplicaveis, Molina (2004) defendeu o pensamento de que o
compositor utiliza diversos processos composicionais simultanemeante, o que
denominou como sistemas conjugados.

Infelizmente, Béla Bartok escreveu pouco a respeito de suas composicoes,
mas, com a organizacdo e republicacdo da maioria de seus artigos por Suchoff
(1976), um caminho por onde se deve comecar uma analise de sua musica foi
aberto. Dois autores pretenderam categorizar os métodos utilizados na musica de
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Bartok: Gillies (1995) e Waldbauer (1996). O primeiro distingue os métodos de
acordo com um critério de autenticidade, de forma que aqueles baseados na musica
folclérica e no legado analitico de Bartok sdo considerados auténticos, enquanto
meétodos analiticos baseados em elementos mais abstratos sdo considerados néo-
auténticos. Gillies ressalta que, embora haja a utilizagdo do conceito de
autenticidade, esta divisdo ndo tem intencdo de julgar o valor dos métodos
(GILLIES, 1995, p. 323). Ja Waldbauer realiza uma categorizacdo por fases, ndo
tendo aspectos unicamente cronolégicos como elementos divisérios entre estas,
mas sim mudancas de interesse e caracteristicas dos métodos (WALDBAUER,
1996). Seriam quatro fases: fase Null; fase Lendvai; fase pds-Lendvai; fase dos
tedricos americanos (op. cit., p. 93). Podemos ver a importancia dada a Lendvai:
uma fase inteira é atribuida apenas a ele. Isto se deve ao fato dele “ter realmente
trabalhado quase totalmente sozinho, e também porque por quase trés décadas sua
influéncia foi enorme, sofrendo um declinio gradual apenas da década de 70 em
diante.” (op.cit., p. 97). De acordo com o autor, a critica a Lendvai esta centrada na
utilizacdo da secao aurea e no sistema de eixos por ele proposto.

Antokoletz publicou uma critica de quatro andlises de tedricos americanos
gue utilizaram outros métodos para a compreensao da musica de Bartok, chegando
a conclusao de que “talvez as divergéncias tedérico-analiticas sejam um indicativo da
versatilidade e complexidade que caracteriza a linguagem musical deste grande
compositor hungaro.” (ANTOKOLETZ, 1982, p. 73, traducdo nossa).

Toda esta complexidade e multiplicidade tedrica estdo presentes no Terceiro
Quarteto de Cordas, de forma que, realmente, estejam presentes diversos sistemas
conjugados, como Molina (2004) sugere para o quarteto de cordas seguinte. A
analise da estrutura formal da prima parte a partir de nimeros da secdo aurea
mostrou-se eficaz para a compreensdo da parte como um todo (FALQUEIRO;
PIEDADE, 2009). Na mesma medida, foi eficiente a utlizacdo da teoria dos
conjuntos para a andlise e compreensdo da obra como um todo, demonstrando
fortes relagbes entre a prima parte e sua recapitulacdo, que figura-se como uma
versdo compactada da manipulagéo de expansdo e compressao do tricorde formado

pelo motivo principal durante toda a prima parte e a apresentacdo de um novo
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motivo baseado na frase inicial da obra (FALQUEIRO, 2009; FALQUEIRO;
PIEDADE, 2010).

O método escolhido para a andlise efetuada nesta dissertacdo é proveniente
dos tedricos americanos e busca por formagfes simétricas na muasica de Bartok. Na
proxima secdo demonstrarei como este método pode ser utilizado e exemplificarei
analises de algumas obras de Bartok e também de algumas cancdes por ele
coletadas.

3.4 SIMETRIA INVERSIONAL

O inicio do século XX é caracterizado como o periodo em que o sistema tonal
foi fortemente abalado. O romantismo tardio resulta na expansao da tonalidade ao
ponto desta ndo se manter sustentavel, de forma com que novas tendéncias
comecam a surgir. A fuga da tonalidade passou a se tornar o foco principal dos
compositores de vanguarda, e suas alternativas sao diversas. Variadas linguagens e
correntes, algumas vezes restritas a apenas um compositor, formam “um leque de
meios e objetivos em permanente expansao.” (GRIFFITHS, 1987, p. 23, traducéo
nossa). Em um mesmo plano, o grau de ruptura do sistema tonal varia de acordo
com cada corrente.

Embora os compositores se aventurassem em novos universos, elementos
pertencentes e também constituintes do sistema tonal permaneciam presentes em
suas obras, apesar de muitas vezes utilizados de maneiras diferentes,

principalmente no ambito harménico.

Algumas musicas do Século XX parecem incitar o uso da analise tonal
tradicional. Muito da mdasica de Stravinsky, Bartdék, Berg, € mesmo
Schoenberg tem um tipo de sonoridade tonal, ao menos em algumas
passagens. Mas sob inspecdo minuciosa, geralmente observamos que a
teoria tonal tem pouco a nos dizer acerca da maioria das musicas do
Século XX. Quando os compositores do Século XX criam uma sonoridade
tonal, eles geralmente o fazem usando meios néo tonais (STRAUS, 1990,
p. 105)

As funcbes dominante e tdnica sdo os alicerces da musica tonal, os

produtores da sensagao de movimento entre o estado de tenséo e repouso. A ponto
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de que a maioria das pecas compostas no auge do sistema tonal, o classicismo,
possuissem uma estrutura fundamental muito similar, que Schenker denominou
Ursatz (SCHENKER, 1979). Uma base sobre a qual a peca esta subordinada, de
forma a ser “sempre a mesma coisa, mas nunca da mesma maneira.” (SCHENKER
apud MEEUS, 2009, p. 7).

Em um trecho dos planos de suas palestras em Harvard, conhecidas como
Harvard Lectures, Bartdk afirmou que a “nova mausica erudita hungara, é sempre
baseada em um uUnico tom fundamental, em suas se¢cdes da mesma forma que em
seu todo.” (BARTOK, 1976b, p. 370-1, traducdo nossa). Para Antokoletz, o conceito
de centro tonal na muasica de Bartok tem dois sentidos: uma altura como tom
primério de um modo tradicional e “o estabelecimento de uma determinada area
sbnica por organizacdo simétrica de um conglomerado de alturas ao redor de um
eixo de simetria.” (ANTOKOLETZ, 1984, p. 138, traducdo nossa). A oposicdo ao
sistema tonal por Bartok se da, entdo, a partir do uso destas duas novas formas de
centro tonal, baseando-se na muasica dos camponeses do leste europeu. Segundo
Bartok (1976, p. 410, traducdo nossa): “o resultado destes estudos [de musica
folclérica] foi de decisiva importancia em minha obra, porque isto me libertou da
tirdnica lei das tonalidades maiores e menores.” Ao tratar da influéncia da musica
ocidental na vida musical &rabe, Bartok a considera como destrutiva (1976, p. 38).

Segundo Antokoletz, enquanto o sistema tonal tem sua base na assimetria, a
oposicao entre tonica e dominante, gerando dinamicidade, a organizacdo de alturas
ao redor de um eixo simétrico produz a sensacdo de estaticidade. “Enquanto
formacdes simétricas contribuiram para a dissolucdo das funcdes tradicionais da
tonalidade, elas também contribuiram para o estabelecimento de novos meios de
progresséo.” (ANTOKOLETZ, 1984, p. 4, traduc&o nossa).

Toda diade'® possui um eixo imaginario entre as duas alturas, dividindo o
intervalo igualmente. Usando como exemplo as notas Si, e Ré: entre as duas notas

existe um intervalo de 4 semitons, possuindo como eixo a altura DO, 2 semitons de

' Um par de alturas. Difere-se do conceito de intervalo por estar relacionada a um conjunto de classe
de alturas. O termo ndo se refere a uma distancia entre duas alturas, e sim as duas alturas em
guestao.
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distancia entre cada altura da diade. Matematicamente, para evitar a utilizacdo de
nameros menores que 1, este eixo pode ser representado pela soma dos valores em
notacédo por inteiros de cada classe de altura envolvida num par. Desta forma, uma
altura sozinha nunca podera ser considerada um eixo, sendo possivel apenas para
um par de alturas. Na situacé@o descrita anteriormente, a diade Sij,-Ré possui, entdo,
a diade D6-D6 como eixo. Utilizando a notagéo por inteiros, a soma das duas diades
€ 0: 10(Sip) + 2(Ré) =12 (mod 12) = 0; 0(D¢) + 0(D9) = 0.

Tendo como principio o par D6-DG, que possui o eixo de soma 0, podemos
obter todas as diades pertencentes ao eixo efetuando a transposi¢cdo por semitom
de cada uma das notas, a voz superior em movimento ascendente e a inferior em
movimento descendente, como demonstrado no exemplo abaixo. Todas as diades

resultantes terdo soma O.

e o> ’b‘o

Ex. 4 — Formacéo do eixo 0 tendo como inicio a diade D6-Dé.

A partir da sétima diade do Ex. 4, podemos perceber que as diades passaram
a se repetir, porém invertidas. As alturas se organizam, portanto, em 7 pares. Os
dois pares contendo as alturas mais proximas entre si, DO-DO6 e FasF&: estdo
sempre a uma distancia de tritono.

O eixo de soma 0, utilizado no Ex. 4, coincide com uma altura, D6. Todo eixo
que tem esta caracteristica tera um valor par. Entretanto, nem sempre isto acontece.
Havera ocasifes em que o eixo simétrico localiza-se no interior de um intervalo de
semitom, resultando em um eixo de valor impar. Como podemos ver no Ex. 5, que
exemplifica o eixo 1 (D6-Ré}), ao contrério dos eixos pares, 0s impares possuem 6
diferentes pares de alturas e a sexta diade é imediatamente repetida invertida (Fa-

Sol torna-se Sol})-Sol), sendo seguida pelos outros 5 pares. Da mesma forma como
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0S eixos pares, as duas alturas pertencentes a diade intermediaria (Fas-Sol) estdo a
um intervalo de tritono da diade inicial (D6-D6z). Os pares com as alturas mais
préximas serdo denominados como pares centrais e ambos podem ser considerados
0 eixo simétrico, alterando apenas a formacdo das notas em torno do eixo. Porém, o
par central que possuir maior significancia perante a formacdo simétrica sera

denominado como eixo, enquanto o outro sera denominado sub-eixo*’.

Ex. 5 — Formacé&o do eixo 1 tendo como inicio a diade D6-D64.

3.5 FORMACOES SIMETRICAS NA MUSICA DOS CAMPONESES

De acordo com Bartok (1976, p. 60-61), um dos fatores para o carater antigo
das melodias do estilo antigo € o uso prevalecente da escala pentatonica do Ex. 6a.
Esta escala difere da pentatbnica russa (Ex. 6) e da chinesa (Ex. 6¢), que, embora

possuam as mesmas notas, sao organizadas em diferentes ordens.
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Ex. 6 - Escala pentatdnica hingara (a), russa (b) e chinesa (c).

Y Tal distincdo entre os pares centrais contribui para o entendimento da formagéo simétrica e

também proporcionando interessantes reflexdes a respeito da maneira como tais pares sdo utilizados.
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A pentatbnica hungara possui uma organizacdo simeétrica, contendo a
seguinte ordem intervalar: 3-2( )2-3'®. Nela estdo implicitas 3 diades do eixo 0
(demonstrado no Ex. 4): D6-D¢; Si,-Ré; Sol-F4. De acordo com Bartok, segundas e
sétimas podem ser adicionadas a esta pentatbnica como notas de passagem ou em
tempo fraco, sendo transformada em modo dérico, frigio ou edlio (BARTOK, 19764,
p. 85).

Em suas Harvard Lectures, Bartok afirma que a principal caracteristica da
musica hungara de sua época € a utilizagdo do cromatismo modal, diferente do
cromatismo do século XIX (BARTOK, 1976, p. 376). A justaposicdo da pentat6nica e
suas trés variagcdes na musica do estilo formam uma escala simétrica com o centro
em tons inteiros e as pontas croméaticas, como podemos ver no Ex. 7. As duas tercas
menores da pentatdnica sdo preenchidas por notas cromaticas, segunda maior e
sexta maior do modo ddrico, sexta menor do modo dérico e segunda menor do

modo frigio. O resultado intervalar é 1-1-1-2( )2-1-1-1.
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Ex. 7 - Escala polimodal e seu contetdo intervalar.

Uma cangéo do estilo antigo coletada em 1914 no condado de Maros-Torda,
atualmente parte da Roménia, expressa claramente a simetria intrinseca da
pentatdnica. O Ex. 8 € a transcricdo da cancdo presente no artigo Hungarian Folk
Music (BARTOK, 1976, p. 61-62).

'8 Os parénteses indicam o eixo simétrico.
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Ex. 8 - Cangdo camponesa coletada por Bartok: Készéndm édesem, hogy eddig szerettél (Fonte:
BARTOK, 1976, p. 61-2).

O Ex. 9 apresenta uma transcricdo da mesma cancdo em grafico. A base da
cancdo sao as trés notas centrais da pentatbnica, como a primeira frase demonstra
com a utilizagdo exclusiva destas trés alturas. As ultimas notas da primeira frase sao
notas ornamentais em semicolcheia, que neste grafico sdo representadas na cor
cinza e também com colunas mais estreitas. A centralidade da nota D& entre os
polos Si, e Ré é clara. A segunda frase € iniciada por ornamento ascendente,
formando uma simetria estrutural conectando esta com a frase anterior, que é

7

terminada com figura intervalar e ritmicamente proxima. A nota Mi é adicionada
como nota de passagem, comprovando a descricdo de Bartdk com relagdo a
utiizacdo de sextas e segundas em tempos fracos. A tessitura da cancdo €
expandida para Fa, utilizada como nota inicial da frase, que continua com a
prevaléncia das notas Sij,, DO e Ré. As duas ultimas frases sdo muito parecidas, com
apenas uma modificagdo na ornamentacdo na sua terminacdo. As frases iniciam
com 0 mesmo ornamento que conecta as duas frases anteriores, com as notas Fé e
L& conduzindo para a nota Si). A dltima nota da pentatbnica a aparecer € a nota Sol,
terminacdo destas duas ultimas frases. Portanto, a simetria € organizada sobre o
eixo 0, com o par 0-0 (D6-D6) como eixo, a diade Si,-Ré como fixadoras deste e a

diade Fa-Sol adicionadas gradativamente como inicio e fim das trés ultimas frases.
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Ex. 9 — Grafico da cangdo camponesa Készéndm édesem, hogy eddig szerettél.

O Ex. 10 é outra cancdo coletada por Bartbk que possui caracteristicas
simétricas, também coletada em Maros-Torda em 1914, mas em outra comunidade.
Como a anterior, também é considerada do estilo antigo. As canc¢des do estilo antigo

tém como uma de suas caracteristicas a poesia regular. A cangdo anterior possuia

versos de seis silabas, enquanto esta possui 11 silabas.

Ex. 10 - Cancéo folclérica coletada por Bartok: ElImentem a kutra vizet meritni (Fonte: BARTOK, 1976,
p. 63).

As notas principais de ambos os exemplos sdo as mesmas, procedentes da
pentatbnica de Sol. Entretanto, o eixo simétrico € outro: as diades se agrupam de
forma a representar o eixo de soma 7: Ré-F4, D6-Sol. O Ex. 11 contém a transcrigdo
da cancdo em gréfico altura/tempo.

A primeira frase inicia-se com a diade Ré-F4, seguida de Sol-Dé entrecortada

por Fa e Ré em notas de maior duragédo. A segunda frase contém em seu inicio uma
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diferenciacdo, a utilizagdo da nota Mi como nota de passagem entre Ré e Fa. As
alturas circuladas ndo possuem uma altura oposta em relagdo ao eixo no trecho,
como as notas Mi e Siy*°. A estrutura da frase permanece semelhante, com a
remocdo de Ré, o acréscimo de Si, no ultimo tempo e a remoc¢do do melisma da
ultima nota. A nota Mi e Si, ndo possuem relacdo aparente, mas ambas fazem parte
das diades mais préximas aos dois eixos de soma 7, Mi,-Mi e La-Si).

As diades Ré-Fa e D6-Sol passam a se entrelacar na primeira metade da
segunda frase e tém os papéis invertidos no final, D6-Sol entre Ré-Fa. A nota Si)
entrecorta o final da primeira e o inicio da segunda metade desta frase. A Ultima
frase apresenta um contorno melédico diferente, um movimento ascendente seguido
de um descendente. A Ultima nota da frase anterior, F4, esta relacionada com a nota
mais alta da ultima frase, Ré. Entre a diade Sol-D6, a nota L& € utilizada pela
primeira e Unica vez na can¢do, completando a diade La-Si,. Por este motivo e pela
recorréncia da nota Sij, esta diade é tratada como eixo e a diade Mij,-Mi como sub-

eixo.
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Ex. 11 - Grafico da cancdo camponesa Elmentem a kutra vizet meritni.

Ha mais canc¢des de camponeses coletadas que possuem tais caracteristicas,
Entretanto, a procura de formacgfes simétricas baseia-se na busca da estrutura

interna das melodias, ja que estas can¢fes eram cantadas sem acompanhamento,

19 Entretanto, isto ndo desqualifica a formagédo simétrica. Nem todas as diades precisam ter as duas
alturas para justificar o eixo.
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dificultando o processo de andlise. Ja nas musicas compostas por Bartok, a

harmonizacdo destes temas, por vezes, facilita a visualizacdo da simetria, ja que as

diades podem ser completadas em outras vozes.

3.6 FORMACOES SIMETRICAS NA MUSICA DE BELA BARTOK

Como dito anteriormente, formacdes simétricas sdo comuns em diversas

obras de Béla Bartok. Passarei a demonstrar como algumas destas simetrias se

organizam ao redor de seus eixos simétricos. Os primeiros exemplos seréo retirados

de pecas para piano, seguidos por um excerto do Concerto para Orquestra.

De acordo com Antokoletz (1984, p. 138), formacdes simétricas sé&o

proeminentes nas 14 bagatelas para piano, Op. 6. Este conjunto de obras foi

composto em 1908, logo apds o contato de Bartok com a musica folclérica.

Bartok compfs as Bagatelas logo apds seu contato inicial com a musica
folclorica do Leste-Europeu e as composi¢cfes de Debussy, e assim elas
representam seu primeiro esforco de absorver e transformar estas fontes
em uma rede sistematica de acordes e escalas divergentes. O resultado foi
um dos primeiros conjuntos de pec¢as a descartar a triade como a exclusiva
premissa harmonica. O entdo chamado ‘modernismo’ desta obra parece,
portanto, encontra-se, em grande parte, na tendéncia em direcao a
dissolugdo da construgdo harménica tradicional e fung¢des tonais, uma
tendéncia que deu inicio a um novo tipo de sistema tonal baseado no livre e
igual tratamento dos doze semitons. (ANTOKOLETZ, 1994a, p. 110-1,
tradug&o nossa)

Os primeiros compassos da segunda bagatela (Ex. 12) servem como um

otimo exemplo de formacéo simétrica, principalmente pelo fato do acompanhamento

proporcionado pela méo direita especificar claramente o eixo simétrico.

n 1 ¥ L | 1 1 T 1 I L8 1 1 I 1 1 1 q 1 1 1
o, P
2
[ N . \ L. |-
= 0 oY N 1 b = 'Y B 7]
1S - [ |- ™ _H 1 1 L ™ (™ | ") o
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Ex. 12 - Bagatela n°® 2 - cc.2-4 (14 Bagatelas para piano, Op. 6).
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O gréfico a seguir (Ex. 13) facilita a visualizagdo do eixo simétrico, ja que os
dois sistemas se fundem em um unico elemento. A diade da mao direita, A,-B), é
posicionada no centro do grafico e sua repeticdo é representada pelo fundo cinza e
hifens. A partir da terceira coluna, a melodia da médo esquerda é apresentada ao
redor do acompanhamento estabelecido nos dois primeiros compassos da peca.
Num movimento de afastamento do centro, as diades de soma 6 aparecem
sucessivamente, culminando na nota Mi), sub-eixo de soma 6. A Unica nota a ser

omitida no trecho € La, que serve como eixo para toda a formacao.

4

3 = | min
2 | re

1 = |Ré)

0 — | D6

11 Si

wlsi| - |- -1-1-1T-1T-1-1-
9

glLasl - - - -[--1-1-1-
7 | =ol

6 e [z00,

5 T Fa

4 T Fip
3 R

Ex. 13 - Grafico Bagatela N° 2 (cc.2-4).

Pecas com formagbes simétricas também podem ser encontradas no
Mikrokosmos, obra composta de 1926 a 1939. Em 1939 Barték declarou em
entrevista que ele queria fazer uma sintese da mausica folclérica do Leste Europeu
com a musica ocidental, combinando o contraponto de Bach, formas de Beethoven e
harmonia de Debussy (SUCHOFF, 1994, p. 189). A peca de numero 144 (Ex. 14), de
nome Segundas Menores, Sétimas Maiores, tem uma formag&do simétrica em seu

inicio.
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Molto adagio, mesto, o-se

144*

Ex. 14 - Mikrokosmos n° 144 - cc.1-3 (Segundas Menores, Sétimas Maiores)
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O Ex. 15 € uma transcricdo das classes de alturas do trecho. Estes trés

compassos sdo organizados sobre o eixo 5, com a diade Sol:-L4 como par central.

O primeiro compasso é resumido a dois tricordes crométicos, 3-1(012), executados

por cada uma das maos, juntos formando um superconjunto cromatico 6-1(012345).

O hexacorde é executado simultaneamente no segundo compasso, seguido de duas

sétimas maiores separadas por duas oitavas. Esta diade, Mi,-Ré, representa o sub-

eixo de soma 5.

2 Ré

1

0

11 si |- Si [~ si | si si |
10 | Sip| Sia| Sia| .\ | Sip Sip |

5 | La | La e Va| | L4 \
5 |zol "zo EE N Sols [
7 | Sol|— sol| " /| sol|—1" /| 50l Sol| A"/
6 Fas Fas Fas Fas Fas

o

4

3 Mis |

Ex. 15 - Grafico de Mikrokosmos n° 144 - cc.1-3 (Segundas Menores, Sétimas Maiores).

As obras orquestrais de Bartok também contém formacdes simétricas. Como

exemplo, utilizarei trechos do inicio do Concerto para Orquestra, de 1943, uma das

suas Ultimas obras. O Ex. 16 é uma reducdo para orquestra feita pelo préprio

compositor, do compasso 6 ao 11 e do compasso 16 ao 21. Os compassos que

foram omitidos s@o executados apenas nos violoncelos e contrabaixos e ndo fazem
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parte da simetria. Este € um 6timo exemplo para demonstrar como mais de um eixo

simétrico podem estar conectados.
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Ex. 16 - Reducéo para piano do Concerto para Orquestra (cc.6-11).

Violoncelos e contrabaixos executam um Doé: pedal durante todo o trecho
selecionado. O choque entre D6z do acompanhamento e D6 nos primeiros violinos é
mantido pelos segundos violinos no c.7 e pelas violas a partir do ¢.8. O Ex. 17
demonstra como uma formacao simétrica em torno da nota DO esta presente nos
violinos, gerando o eixo de soma 0. As diades vdo sendo adicionadas
gradativamente, construindo uma forma geométrica diferente. A primeira diade a ser
adicionada é a Si,-Ré, seguida pela La,-Mi. No compasso seguinte, as alturas
restantes entre estas diades sao executadas, Si-Ré), e L4-Mi,. No Ultimo compasso
do trecho, duas flautas possuem uma figura em forma de funil que parte de DO
cromaticamente, uma em movimento ascendente e outra descendente. A simetria €
guebrada nas duas ultimas alturas, ja que a voz inferior executa um movimento de
tom entre as notas La e Sol. Entretanto, esta quebra é justificada pelo trecho
seguinte, que possui Faz como pedal e F&4 como eixo simétrico, sendo esta quebra
de simetria uma preparagao para o choque entre pedal e eixo da frase posterior (Ex.
19).
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5 Fa
4 Mi Mi

3 Mis Re:z

2 Re Re Re

1 Ré|Réq Doz

0 [Da| - |Do| - | - | - Do

11 Si | Si Si
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g L4 L&

3 Lasy L

7 " zal

6 Fas

Ex. 17 - Grafico dos violinos e flautas dos cc.6-11 do Concerto para Orquestra.

Entre os compassos 12 e 15, uma linha de baixos nos violoncelos e
contrabaixos conduz para a nota pedal da frase seguinte, Fas.
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Neste segundo momento, 0 eixo simétrico é trocado para o de soma 10, com
a nota F& como altura central, sobre o Faz pedal, a mesma relacdo entre o eixo DO e
o pedal D6: do trecho anterior. A primeira frase contém a mesma forma geométrica
gue sua secao antecessora, executada sobre o eixo 10. H& uma ruptura drastica na
figura das flautas do c.21, o eixo é trocado pelo de soma 8, 4-4 (Mi-Mi). A partir da

terceira diade, o compositor comec¢a a mistura-las diades, antecipando a nota Mi),
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relacionada com a nota Fa do ultimo tempo da figura, e retardando as notas Ré, D6

e Si. A nota Si, representa o sub-eixo deste centro tonal, sendo oposta a si mesma.

10 Sib
9 La L

3 Las Sot

7 Sol Sol Sol '

5 Soly|Soly Fag| |

s |ra| - |ra| -] -]- Fa F | |Fa
4 Mi | Mi Mi AT
3 Mis Mis Mib mis]y || |

2 Ré Ré

1 RE S Réb

0 D&

11 =

Ex. 19 - Grafico dos violinos e flautas dos cc.16-21 do Concerto para Orquestra.

3.7 FORMACOES SIMETRICAS EM OUTROS COMPOSITORES

Passarei a demonstrar como a simetria inversional pode ser encontrada em
outros compositores do inicio do século XX, utilizando trés andlises de obras de
Mussorgsky, Stravinsky e Berg, realizadas por Antokoletz (1984). Também utilizarei
uma andlise de Pitombeira (2008) sobre formac¢des simétricas na série dodecafbnica
utilizada no Quarteto Op. 22 de Webern.

Antokoletz (1984, p.1-25) aponta para a formacdo de simetria através de
diferentes caminhos, dependendo do material sobre o0 qual o compositor esta
trabalhando. Dentre as formas citadas estdo: propriedades simétricas do acorde
dominante com nona; das construgbes escalares n&o tradicionais e tradicionais
(pentatbnica e modal); através de particbes da escala octatbnica; através da
organizacdo simétrica de tons relacionados cromaticamente; por fim, pode ser a
base de progressdo em composi¢coes de atonalismo livre. Obras do nacionalismo

russo possuem relacdes simétricas através das trés primeiras formas, e o Ex. 18 é
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uma reproducdo do presente no livro de Antokoletz (1984, p. 5) e corresponde a
abertura da cena do relogio, fim do segundo ato de Boris Goduvov, de Mussorgsky.
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Ex. 20 — Reducéo de Antokoletz de trecho do Terceiro ato de Boris Goduvov, de Mussorgsky
(ANTOKOLETZ, 1984, p. 5).

A transcrigdo do Ex. 21 demonstra como as alturas se relacionam ao redor do
eixo 0 e como a propria conducao de vozes dos acordes reafirmam o eixo simétrico.
O par 3-9 (Ré#La) € o unico presente em todos os acordes devido ao ostinato do
sistema inferior, enquanto as outras vozes alternam entre as alturas do par central
do eixo simétrico e aos dois pares a ele adjacentes. O acorde de dominante com

nona possui 0 eixo simétrico e o par adjacente ao seu sub-eixo.
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Ex. 21 - Transcricdo do Ex. 20, demonstrando como os dois acordes dominantes com nona estéo
sobre o eixo de soma 0.

A respeito da utilizacdo de modos tradicionais e nao tradicionais, Antokoletz
utiliza exemplos de Debussy e Stravinsky. De acordo com Antokoletz (1984, p. 8), a
obra Sagracdo da Primavera, de Stravinsky, contém frequentemente formacdes
simétricas nas constru¢fes melddicas e harménicas em trechos localizados. Como
exemplo ele utiliza os primeiros compassos do “Circulo mistico das adolescentes”,
reproduzido no Ex. 22. Antokoletz (1984, p.8) afirma que, embora tenha ciclos de
intervalos e outras formagbes simétricas no decorrer da obra, trechos onde ha
relacbes de complementaridade entre os pares do eixo Simétrico ndo sao

proeminentes.
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Ex. 22 - Sagracao da primavera, Stravinsky. Circulo Mistico das garotas jovens.

Neste trecho, o eixo de soma 5 governa as linhas melddicas principais, tal
como a harmonia e o acompanhamento. O primeiro acorde localizado nas violas, Si
maior-menor (Ex. 23a), possui como eixo o par 2-3 (Ré-Ré#), juntamente com o par
6-11 (Fas-Si). O ostinato dos violoncelos e baixos é formado pelos pares 6-11 (Fa:-
Si) e 1-4 (Do6:-Mi), transcritos no Ex. 23b. Estes mesmos pares sdo utilizados
também na linha da primeira viola (Ex. 23c). No ultimo compasso ha a adicdo da
nota Rés. Esta altura esta relacionada com a nota Ré adicionada a linha da trompa
(Ex. 23d) no penudltimo compasso, melodia esta contendo 0S mesmos pares

presentes na primeira viola, porém apresentados em ordem retrégrada.
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Ex. 23 - Formacgdes simétricas do Ex. 22 (Sagracao da Primavera).

O terceiro e ultimo exemplo extraido do livro de Antokoletz (1984) trata-se de
um trecho da Suite Lirica de Alban Berg. Segundo Antokoletz, a série dodecafbnica
do primeiro movimento, transcrita no Ex. 24, pode ser dividida em dois ciclos de
intervalo sobrepostos e alternados, sobre o intervalo de quinta ou quarta justas.
Desta forma, todos os pares simétricos do eixo de soma 9 sdo apresentados em
sequéncia, como demonstrado no Ex. 25. O eixo (4-5) é utilizado para iniciar a série,

enquanto o sub-eixo (10-11) termina a série.

() N— '_j ?g‘.ﬂ e o

EX. 24 - Série inicial da Suite Lirica de Berg (ANTOKOLETZ, 1984, p. 22).
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Ex. 25 — Grafico da série inicial da Suite Lirica de Berg sobre o eixo de soma 9.

Pitombeira (2008) realiza uma analise do Quarteto Op. 22 de Webern para a
composicao posterior de uma paréafrase desta. A obra, escrita para violino, clarinete,
Saxofone tenor e piano, é de uma fase na qual a técnica dodecafdnica de Webern ja
estava consolidada. Portanto, o primeiro passo para a andlise foi a identificacdo da
série nos compassos iniciais da obra, transcritos no Ex. 26. Porém, Webern ndo
apresentou a série de forma clara. Pitombeira encontrou a série apenas apos
procurar elementos unificadores através da Teoria dos Conjuntos. Oito tricordes

foram encontrados, claramente distribuidos entre os pentagramas.
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EX. 26 - Transcricdo dos compassos iniciais do Quarteto Op. 22 de Webern (PITOMBEIRA, 2008, p.
89)

Cada tricorde é reapresentado em seu formato invertido logo em seguida, de
forma com que quatro pares de conjuntos sejam identificados. Ao sobrepor tais
pares, ignorando a defasagem temporal de suas entradas, Pitombeira (2008, p. 90)
encontrou duas séries dodecafbnicas relacionadas simetricamente ao redor do eixo
0%. Como elemento gréfico para a demonstracdo de tal simetria, Pitombeira (2008,
p. 90) utiliza um sistema cartesiano, reproduzido aqui no Ex. 27a. O Ex. 27b também
foi retirado do trabalho de Pitombeira (2008) e demonstra as duas séries e como

elas estédo entrelagadas.

0 A terminologia utilizada por Pitombeira para a definicio do eixo simétrico é diferente da utilizada
neste trabalho. Ao utilizar um diagrama cartesiano, como o Ex. 27a, ele utiliza a altura central como
nomenclatura do eixo. No caso do eixo 0, a soma e a classe de altura coincidem. J4 em graficos
circulares, onde as 12 alturas estao organizadas como um relégio, Pitombeira utiliza as duas classes
de altura coincidentes com o eixo simétrico ao nomea-lo, nomeando como 0-6 0 eixo de soma 0, ja
gue as somas destas duas classes de alturas resulta em 0.
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Figura 4 — Distribuico cartesiana.
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Figura 5 — A série dodecafdnica.

Ex. 27 — Transcri¢cdes em grafico cartesiano e notagdo por inteiros das séries iniciais do Quarteto Op.

22 (PITOMBEIRA, 2008, p. 90).

J& o Ex. 28 é uma transcricdo em gréfico altura/tempo, mantendo a ordem de

ataque das notas. Ainda assim, é possivel ver a relacdo simétrica entre as alturas.

Porém, neste gréfico fica visivel como a parte inicial das séries estdo concentradas

em torno par central 0-0 (D6-D6), enquanto a segunda parte esta ao redor do sub-

eixo, 6-6 (Fas-Faz), com excecao do par 2-10 (Ré-Si)).
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Ex. 28 - Compassos iniciais do Quarteto Op.22 de Webern.

Estes exemplos ilustram diversas maneiras em que as alturas podem estar

organizadas ao redor de um eixo, tendo como foco a demonstragdo de como
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organizacfes simétricas estdo presentes nas melodias coletadas por Bartok e seus
contemporaneos do Leste Europeu e também como se formam com a ajuda de
elementos provenientes da mauasica erudita ocidental. A analise das duas cancdes
demonstra que simetria ndo esta presente apenas nas escalas utilizadas, mas
também na organizacdo das alturas de uma melodia. Também € possivel encontrar
organizacdes simétricas em obras de outros compositores contemporaneos a Bartok
gue ndo se baseavam na musica folclérica do Leste Europeu. Desta forma, ha uma
conexao entre as duas grandes influéncias musicais de Bartok: a musica tradicional
e a musica moderna. A utilizacdo de eixos simétricos, portanto, proporciona a suas
composicdes relagcdes entre estes dois dominios, formulando um elemento de
possivel sintese entre o Leste, regido que influenciara as principais caracteristicas
do estilo antigo das can¢Bes camponesas, e 0 Oeste, onde a musica tonal foi
desenvolvida.

Realizo no préoximo capitulo uma analise do Quarteto de Cordas n® 3 em
busca de seus eixos simétricos, a fim de encontrar possiveis relacdes entre estes

dois ambitos.
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4 ANALISE DO QUARTETO DE CORDAS N° 3

A obra a ser analisada em busca de eixos simétricos sera o Quarteto de
Cordas n°3 de Béla Bartok. Perante os demais quartetos do compositor, o terceiro,
composto no verao de 1927 (GILLIES, 2012), localiza-se em sua fase mais abstrata,
juntamente com o quarto quarteto. De acordo com Babbitt (1949), os seis quartetos
sintetizam as trés principais fases composicionais de Bartok, sendo que a fase
central é caracterizada pela maior aproximacao do atonalismo, contendo obras mais
abstratas. Blom (1941, p.2), em um artigo escrito antes da morte do compositor,
afirma que, dentre os compositores que ele conhecia, a obra de Barték enquadra-se
em trés periodos de forma mais clara do que qualquer outro compositor.

Embora que a divisdo dos quartetos em trés fases encaixe-se relativamente
bem tanto em seus estilos e principalmente no carater temporal, relacdes entre
guartetos de diferentes fases podem ser tragadas, como a forma arco do quarto e
quinto quartetos, dificultando a cristalizacdo destes em periodos. Ja ao se pensar o
conjunto completo de obras de Bartdk, a categorizagdo e cristalizacdo de fases
cronologicamente séo dificultadas pela presenca de obras que ndo condizem com o
estilo de obras proximas. Um exemplo é a obra Tancszvit (Dance Suite), composta
em 1923 para a celebragédo de 50 anos da Unido de Budapeste juntamente com
obras de Kodaly e Dohnanyi. Enquanto as demais obras do periodo sé&o
caracterizadas pela utilizagdo de acompanhamentos dissonantes para cancodes
folcléricas, a suite € marcada pela simplicidade do acompanhamento (GILLIES,
2012).

Bartok pouco tratou de suas composicdes em seu legado escrito,
privilegiando o estudo de mdusica folclérica. Como professor de piano, também
evitava que seus alunos executassem suas obras (GILLIES, 2012). Embora nada
tenha falado sobre seu terceiro quarteto, o compositor realizou uma analise
estrutural do quarto e quinto quartetos. Tais analises evidenciam a diferenca entre
as fases mencionadas anteriormente, enquanto os temas do sédo explicitados sem
informacbes de suas tonalidades (BARTOK, 1976, p. 412-3), as tonalidades dos
movimentos e dos temas do Quarteto de Cordas n°® 5 sdo evidenciadas pelo

compositor (BARTOK, 1976, p. 414-5). As Harvard Lectures, um conjunto de oito
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palestras que seriam realizadas em 1943, foram interrompidas em sua metade
devido a problemas de salde de Bartdk. Em uma destas palestras, o compositor
explicitou um procedimento utilizado por ele denominado expansion in range, a
respeito da expansdo de unidades cromaticas para diatbnicas e vice-versa
(BARTOK, 1976, p. 381). Esta informag&o se tornou ponto de partida para a analise
do Quarteto de Cordas n°® 4 de Antokoletz (1984) e também se tornou evidente na
analise do Quarteto de Cordas n°® 3 em minha monografia de conclusdo de
graduacéo (FALQUEIRO, 2009).

As andlises do Quarteto de Cordas n° 3 encontradas na literatura podem ser
classificadas em duas vertentes: as que procuram dar uma visdo geral da obra,
geralmente com foco na estrutura, determinando seus temas e suas caracteristicas;
e as que focam em pequenos trechos da obra, procurando demonstrar
caracteristicas importantes também para o resto do quarteto. Dentre as andlises da
primeira vertente estdo as de Karpati (1976), Antokoletz (1994b), Whittall (1999),
Wilson (1992). As andlises de Berry (1979), Perle (1955), Bernard (2008), Straus
(2008) e Mawer (2007) podem ser classificadas no segundo grupo e fazem uso da

teoria dos conjuntos.

4.1 CONTEXTO HISTORICO

Durante a década de 1920 a carreira de Bartok como concertista tomou
proporcdes internacionais (STEVENS, 1964, p.61). Impulsionado pelo fim da
Primeira Guerra Mundial e com as publicagcbes de diversas obras pela editora
Universal Edition, Bartdk participou de mais de 300 concertos e visitou quinze paises
em um periodo de doze anos (GILLIES, 2012). Durante o festival de musica de
camara de Salzburg, em 1922, no qual a Primeira Sonata para Violino de Bartdk foi
executada no concerto de abertura, a ISCM (Sociedade Internacional de Mdusica
Contemporanea) foi fundada.

A vida pessoal de Bartok também passou por diversas mudancas e
dificuldades na década em que compds o terceiro quarteto. Apdés o tratado de
Trianon, que dividiu a Hungria por critérios de maioridade étnica, sua mae, Paula
Bartdk, que nascera no territério da recém criada Tchecoslovaquia, ndo conseguia
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cidadania tcheca porque as autoridades estavam inclinadas a considera-la romena
devido ao fato do pai de Bartok ser romeno. Bartok precisou utilizar de sua influéncia
enviando uma carta a sociedade que estava publicando uma colecdo de cancdes
folcloricas eslovacas (STEVENS, 1964, p.65).

Bastando os problemas politicos, uma jovem pianista chamada Ditta Pasztory,
entrou em sua classe na Academia de Musica de Budapeste. O casamento de
Bartok com Méarta Ziegler, que também fora uma de suas alunas, passou por um
periodo conturbado, terminando em divércio. Pouco depois, Bartok casou-se com
Ditta em agosto de 1993. No ano seguinte, Ditta deu a luz ao segundo filho de
Bartok, Péter. (STEVENS, 1964, p.65-6). Em 1924 Barték compds a obra Village
Scenes, dedicada a sua nova esposa e com temas de amor, casamento e bebés
(GILLIES, 2012).

Embora Barték ndo tenha composto nenhuma obra no ano de 1925, este ano
foi marcado por no minimo quatro viagens para a lItalia. Bartok ja demonstrava
interesse anteriormente pela musica barroca de Bach, Couperin, Scarlatti e Rameau.
O contato com as obras para instrumentos de teclado de compositores do barroco
italiano, como Frescobaldi e Zipoli. Estimulado por esta paixdo ao barroco, Bartok
compds exclusivamente obras para piano durante o ano de 1926 (GILLIES, 2012).
Uma destas obras, Szabadban (‘Ao ar Livre’), introduz uma tépica®* recorrente em
obras futuras: a muasica da noite. De acordo com Somfai (1994, p.180), os simbolos
da natureza, ego e povo sao expostos e colocados em oposicdo no decorrer da
obra. A natureza é representada por seis diferentes motivos sonoros. O ego
vagando pela natureza € transcrito na forma de um lamento semelhante a uma
melodia coral. JA o povo é representado por uma melodia analoga a uma flauta
camponesa. O segundo tema do primeiro “movimento” do Terceiro Quarteto de
Cordas é uma reconstrucao topica dos sons da natureza.

A nomenclatura das partes do Terceiro Quarteto € uma clara influéncia da

musica barroca italiana. Outra fonte que teve extrema influéncia na composicao

2 Topicas sao representagbes musicais que incorporam significacdes simbdlicas e tem sua origem na
Musica poética, disciplina musical que incorporava elementos da retérica para o estudo da
composicdo musical (PIEDADE, 2007).
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desta obra foi a audicdo da Lyrische Suite (‘Suite Lirica’) de Alban Berg. Em 26 de
julho de 1927, a obra de Berg foi executada no concerto da ISCM em Baden-Baden,
Alemanha. De acordo com Antokoletz (1994b, p.258), a principal semelhanca entre
as duas obras estd na comum utilizagdo de articulagbes e efeitos instrumentais
exoticos. Ha também semelhancas na organizacdo das alturas referentes a
utilizacdo de ciclos intervalares e também de simetria inversional. Entretanto, Bartok
j& utilizava em suas composicdes eixos simétricos desde as 14 Bagatelas para piano
de 1908 (ANTOKOLETZ, 1994b, p. 258).

4.2 PRIMA PARTE

A obra é introduzida por um acorde cromatico produzido por entradas
gradativas do violoncelo, viola e segundo violino. Mantido por seis compassos, 0
acorde sugere um acompanhamento pedal de gaitas de fole, tipicamente utilizado no
Leste Europeu (ANTOKOLETZ, 1993, p. 260) e serve como pano de fundo para uma
melodia altamente expressiva executada pelo primeiro violino. Nesses poucos
compassos, Bartok apresenta a génese de todo o quarteto, como o motivo principal
elaborado mais detalhadamente no primeiro tema da Prima Parte e recorrente
durante toda a obra (PERLE, 1955; ANTOKOLETZ, 1994b; FALQUEIRO, 2009;
FALQUEIRO; PIEDADE, 2010) e também a base para a formacdo do motivo da
recapitulacdo (FALQUEIRO, 2009; FALQUEIRO; PIEDADE, 2010).
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Ex. 29 - Quarteto de Cordas n°3 — Prima Parte cc.1-6.
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Todas as doze classes de altura estdo presentes nestes poucos compassos,
e sdo organizadas de forma com que as quatro alturas do tetracorde cromatico
inicial ndo estejam presentes na melodia. Esta complementaridade entre
acompanhamento e melodia j& foi mencionada Perle (1970) e outros analistas.

Ao se pensar estes dois conjuntos independentemente da organizacdo de
suas alturas na composicao, é perceptivel a relagdo entre ambos e o eixo de soma
5, como podemos ver no exemplo a seguir. O par central do tetracorde (Ex. 30a),
Ré-Ré:, e o0 par central do octacorde (Ex. 30b), Sol:-La, representam,

respectivamente, o eixo e sub-eixo 5.
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Ex. 30 - Contelido intervalar do tetracorde e octacorde iniciais

Para ir além da estrutura dos conjuntos, é necessaria a busca por relacdes
diretas entre os pares no trecho analisado, tal qual a ordem das alturas do
acompanhamento, iniciada pelas alturas inferiores dos dois pares presentes C: e Ré,
seguida pelos seus respectivos pares, Mi e Rés.

Ja& melodia, mais complexa, ndo possui uma exposicdo clara do eixo
simétrico. Ela pode ser dividida em duas frases, que terminam no primeiro tempo do
guarto e do sexto compasso, respectivamente, e produzem a sensa¢ao de pergunta
e resposta. A primeira frase pode ser subdivida em dois segmentos claros, Lés-Siz-
Las e Sol-L&s-Sol:-Si. Embora a segunda frase possua sustentacdo apenas em sua
terminagdo, uma subdivisdo da mesma pode ser realizada, resultando em dois
segmentos sobrepostos: Mis-Fa:=-Las-Fa=-Mis-Fas e Sis-Si-Las-Solz. De acordo com
Simms (1996, p.215), a melodia combina cromatismo modal na primeira frase, que

2 Este é um 6timo exemplo de trecho musical no qual a visualizag&o real das alturas no pentagrama
é dificultada devido ao alto uso de enarmonias, como demonstrado anteriormente para a justificacao
da utilizacéo de gréficos altura/tempo.
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compreende todas as alturas entre sol e si¢, e pentatonismo na segunda (Mig, Fax,
At, Fax, Miz, Siz). Antokoletz (1994b, p.260) demonstra o carater diatdnico do
primeiro segmento La-La:-Siz e octatdnico do segundo segmento Sol-Sols-Las-Si,
gue juntos formam seis alturas cromaticas Sol-Sols-La-Las-Si-Siz.

Falqueiro e Piedade (2011) apresentaram como seria uma forma perfeita de
simetria inversional para a melodia, uma repeticdo invertida da frase inicial, iniciando
pela altura oposta ao eixo. O resultado, Ex. 31a, manteve diversas caracteristicas
presentes na melodia original: completa todas as alturas do octacorde; possui a
mesma duragdo total e a mesma sensacao auditiva de estaticidade. Mas ressalvam
o fato de que a criatividade composicional é reduzida. O grafico do Ex. 31b
demonstra como a melodia da segunda frase, ressaltada com fundo escuro, se

relacionaria com as alturas da primeira frase.
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Ex. 31 - Repeticao simétrica perfeita da primeira na segunda frase.

Entretanto, ndo é desta forma que a introducdo da obra foi construida. Mas
isto ndo implica na inexisténcia de simetria inversional no trecho, ja que esta é
apenas a forma mais clara de simetria, e ndo a Unica. O Ex. 32 é uma transcricao
em grafico altura/tempo de todas as classes de alturas da introducéo. O tetracorde
cromatico do acompanhamento ocupa a segunda coluna. Embora o acorde seja
executado durante toda a introducao, foi transcrito apenas em uma coluna para

facilitar a visualizagdo da inexisténcia destas alturas na melodia. Em seguida, a
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melodia é transcrita com a retirada das repeticdes de notas. O eixo de soma 5 pode
ser representado tanto pelo par 2-3 (Ré-Ré:) quanto pelo 8-9 (Sols-La). Devido a
importancia do par 2-3 no acompanhamento, é considerado como eixo e
representado por uma linha continua, enquanto o par 8-9 é tratado como sub-eixo e
representado por uma linha intermitente. As barras apos as alturas representam as

de maior duracao do trecho e o0s arcos e setas indicam os pares de notas do eixo.
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Ex. 32 - Grafico altura/tempo cc.1-6 da Prima Parte, demonstrando as relagfes simétricas a partir do
eixo e sub-eixo de soma 5.

O segmento inicial da melodia possui contorno melédico alternado e suas
notas, LasSis-La, formam o conjunto 3-2(013). O segundo segmento da primeira
frase inicia-se com este mesmo conjunto também com contorno alternado e termina
na nota Si. A frase esta ao redor do sub-eixo 8-9, representado pela ultima altura do
primeiro segmento e a terceira do posterior, sendo as duas as alturas finais dos
conjuntos 3-2. As notas iniciais dos segmentos também estdo relacionadas. As

notas Siz e Si ndo se relacionam com seus pares dentro desta frase. A segunda
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frase é iniciada pelo conjunto 3-7(025), que nos compassos seguintes reaparecera
como motivo principal da Prima Parte.

Ao contrario da frase anterior, este conjunto € apresentado com contorno
melédico ascendente seguido por descendente, mas esta simetricamente
relacionado com as alturas iniciais dos conjuntos 3-2 da primeira frase®, com a
omissdo das alturas do sub-eixo, Sol: e La. A nota final deste segmento, Fas, é a
nota oposta a Si, terminacdo da primeira frase. Este segmento pode ser considerado
uma reexposicao simétrica da primeira frase de forma comprimida. Por fim, o Gltimo
segmento é formado por um afastamento do eixo principal em dire¢do a nota final,
solz, uma das alturas do par do sub-eixo. Relacdes de simetria podem ser tracadas
entre as Ultimas alturas do primeiro e as alturas iniciais do segundo segmento da
segunda frase, embora a ordem das mesmas esteja alterada em sua execucao.

O Ex. 33 expbe as relacOes entre os segmentos, com suas terminagdes
ciruladas. Como podemos ver, a ultima nota, Sols, é simetricamente oposta a ultima
nota do primeiro segmento, L4, enquanto a ultima nota da primeira frase, Si, é
oposta a terminacao do centro da segunda frase. Isto proporciona uma inversdo das

posicdes dos pares simétricos que finalizam os segmentos.
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Ex. 33 - Relacdes entre segmentos da introducéo da Prima Parte, cc. 1-6

A complementaridade entre acorde e melodia é expandida para o ambito
simétrico também na organizacdo das alturas, j& que o acompanhamento orbita ao
redor do eixo, 2-3, e a melodia no sub-eixo, 8-9.

Apés a introducéo, o primeiro tema da Prima Parte € exposto (ANTOKOLETZ,

1994b, 261). Como sua introducdo, o primeiro tema também possui todas as 12

8 Setas conectando as notas Laz e Sol da primeira e segunda frase foram omitidas do grafico para
nao dificultar a visualizacdo de outras relagdes mais importantes.
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classes de alturas e também esta sobre o eixo 5, embora haja duas forcas atuando
sobre este eixo, uma o dissolvendo e outra promovendo a sua manutencao.
Inicialmente, o eixo continua presente de maneira mais clara. O violoncelo executa
uma linha de baixo contendo pares simétricos, como demonstra o Ex. 34. O par 7-10
(Sol-La#) € o unico que ndo é executado em sequéncia, sendo preenchido pelo par

6-11 (Fa:-Si) e por uma repeticdo da nota Dot inicial.
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Ex. 34 - Grafico altura/tempo da linha de baixo do primeiro tema da Prima Parte

Sobre este acompanhamento de baixo, 0s violinos executam um contraponto,
caracterizado por uma entrada imitativa uma terca abaixo. O Ex. 35 demonstra os
pares simétricos do eixo 5. Arcos indicam pares presentes na mesma linha melédica,
enquanto setas apontam alturas relacionadas de diferentes instrumentos. A Gltima
nota da introducdo, Sols, forma um par do eixo 5 com a Ultima nota do primeiro
motivo, Sol-Dé-La. A classe de altura 7, Sol, é a Unica que ndo contém sua oposta
no trecho. Entretanto, a classe de altura 10, Las, esta presente no violoncelo, como é
possivel ver no Ex. 34 e também na nota inicial da viola ho compasso seguinte, na
figura . Predominantemente, os pares 0-5 (D6-Fa), 1-4 (D6#-Mi) sdo apresentados

seguidos na melodia, enquanto os pares centrais, 2-3 (Ré-Ré:) e 8-9 (Sol:-L4),
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aparecem relacionados com alturas do outro instrumento ou separados por um outro

par.
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Ex. 35 - Contraponto do primeiro e segundo violinos do primeiro tema da Prima Parte

O trecho da figura |1 | até o fim da figura | 2 | € um 6timo exemplo de como um
eixo simétrico pode estar diluido entre os instrumentos e permanecer perceptivel
auditivamente, sendo mantido por pares localizados em pontos chave ou com cada
uma das duas alturas executadas simultaneamente em diferentes instrumentos. O
Ex. 36 demonstra um ponto chave para a manutencdo do eixo. Enquanto o
violoncelo, a viola e o segundo violino executam notas longas, representadas no
grafico pela segunda coluna, o primeiro violino executa um arpejo. Entre as alturas
do arpejo hd o par 0-5 (D6-F4) e as alturas opostas ao Ré: e Si do
acompanhamento. A nota Mi do segundo violino ndo possui oposta direta neste
compasso, entretanto, a nota inicial do arpejo seguinte, dois compassos apoés, € Do,

seu par.

6 Faz Faz

5 F4 ’ F4
4 | Mi ‘ ‘

3 | Réz /

2 T | Ré

1 ., ;

0 Dé D6

11| Si

Ex. 36 - Manutenc¢édo do eixo de soma 5. Prima Parte. (Figura .3)
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Alguns compassos depois, uma variacdo da introdugdo € apresentada na
figura . Antokoletz (1994b, p.260) aponta para uma forma arco local: introducdo —
primeiro tema — introducdo. Todas as doze alturas estdo presentes no trecho,
porém, o eixo 5 est4 diluido entre os instrumentos, como podemos ver no Ex. 37. Os
pares centrais do eixo, 2-3 (Ré-Ré:) e 8-9 (SolsLa), sdo os unicos utilizados no
mesmo instrumento, primeiro violino e viola, respectivamente. A fixacdo do eixo é
aumentada pelo uso do par 1-4 (Dé:-Mi) nos extremos do acorde inicial, sendo o
nico par executado simultaneamente em dois instrumentos®. Os pares restantes

sdo completados no compasso seguinte.
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Ex. 37 - Manuteng¢do do eixo na variacdo da introducdo da Prima Parte. (Figura .1-2)

Em seguida, na figura , 0 compositor explora a sobreposi¢céo da pentatonica
de notas pretas do piano, Dé#Réz-Fas-Sols-Las, no primeiro violino e viola, e o
motivo expandido para o conjunto 3-9(027)* no violoncelo. O segundo violino
apresenta as notas Sol e La,, uma representante de cada grupo de notas.

Entretanto, relagbes simétricas podem ser encontradas sobre o eixo de soma 4, sua

4 O par 0-5 (D6-F4) também soa simultaneamente, porém, o ataque nao é simultaneo.
O processo de expansédo e compressdo do motivo principal no quarteto pode ser encontrado em
Falqueiro (2009).
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primeira aparicdo na obra®. O gréfico do Ex. 38 demonstra como as alturas se
relacionam. Desta vez, por ser um eixo de numero par, este coincide com uma
altura, de forma com que seu par seja ela mesma. No caso do eixo 4, 0 eixo e sub-
eixo caem sobre as alturas 8 (Sol¥) e 2 (Ré), respectivamente. A ordem dos
instrumentos no grafico segue a ordem de suas entradas. A viola executa apenas o
par 1-3 (D6:-Ré:) em diferentes registros. Em seguida, o violoncelo firma a nota Ré
como possivel eixo e executa o par 7-9 (Sol-L4). A nota Sol do segundo violino se
relaciona com a nota L& do violoncelo, enquanto a nota L&, representa o eixo. Por
fim, o violino passa a executar as notas Fa: e Sol: em diferentes registros. Desta
forma, Solz se firma como eixo principal. A nota La: é executada posteriormente,
completando o par 6-10 (FasLaz). H4 também a presenca da nota D64, tocada

simultaneamente com seu par Ré: na viola.
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Ex. 38 - Sobreposicdo de pentatdnicas formando o eixo 4. (Figura .1-5)

®E importante a escuta do inicio deste quarteto para a compreensao auditiva do eixo simétrico. O
efeito auditivo causado pela troca de eixos simétricos neste momento, de uma forma relativamente
brusca, fornece um 6timo exemplo deste tipo de mudanca do centro simétrico. Este trecho ainda
possui uma grande variacdo do carater sonoro deste mesmo eixo, COmo veremos a seguir na analise.
Assim, além da mudanca de eixo, é possivel a percepcao do efeito causado pela permanéncia do
eixo em organizacdes escalares diferentes, também em uma mudanca brusca.
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Posteriormente, trés acordes quartais em fortissimo, seguidos por uma
grande pausa, sdo executados por todos os instrumentos. Estruturalmente, este
compasso tem importante fungdo para a presenca da se¢do aurea na Prima Parte,
gue pode ser pensada de duas formas: como um todo, sendo este compasso uma
das subdivisGes da estrutura, ou como duas partes, sendo este compasso o divisor
entre a primeira e a segunda estrutura aurea da Prima Parte (FALQUEIRO;
PIEDADE, 2009). A escala formada pelas alturas dos acordes é a pentatdnica de
notas brancas: La-Dé-Ré-Mi-Sol. A importancia da pentatdnica nas cangdes do estilo
antigo e sua caracteristica simétrica ja foram demonstradas anteriormente. Mas as
alturas estao também organizadas ao redor do eixo, como € possivel notar com o
Ex. 39. Neste grafico, além da organizacdo geral das classes de alturas, esti
presente a génese das oito linhas melddicas geradas por cada voz dos
instrumentos. Em geral, ha duas linhas melédicas: Ré-D6-Mi e Sol-Sol-L4. Desta
forma, os pares sdo apresentados em uma Unica voz, Ré-Ré e D6-Mi, para as vozes
gue iniciam com a nota Ré, e Sol-La para as demais vozes. As Unicas excec¢des sdo:
na segunda voz do primeiro violino a nota D6 é substituida pela nota Sol, formando
Ré-Sol-Mi; na linha mais grave ha a omissao da nota Sol no segundo acorde.

Ex. 39 - Eixo 4 nos acordes quartais sobre a pentatdnica de notas brancas. (Figura .6)
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Apoés a grande pausa, 0 segundo tema da Prima Parte é exposto. De acordo
com Antokoletz (1994b, p.261), este tema remete a ‘musica noturna’, elemento
presente em diversas obras de Bartbk. O motivo principal é explorado no
acompanhamento em ostinato assimétrico, que reproduz a complementaridade entre
notas brancas e pretas do trecho anterior. Nos violinos, o tetracorde cromatico que
introduz a obra é apresentado em diversas transposic¢des, produzindo varios eixos
simétricos.

O primeiro eixo a aparecer é o eixo de soma 7, representado pela diade La-
L4z no compasso .2. Em seguida, um tetracorde é executado pelos violinos, e
expandido posteriormente para um heptacorde cromatico de eixo 8. No grafico do
Ex. 40, o compasso | 4 |3 foi transcrito na segunda coluna, e os tetracordes
seguintes que expandem o conjunto foram transcritos sequencialmente. Este eixo é

mantido pela repeticdo das ultimas alturas.
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Ex. 40 - Primeiro heptacorde do segundo tema. (Figura .3-4)

Em seguida, na figura [ 5 |, é acrescido meio tom ao ostinato do
acompanhamento e os violinos passam a executar outro heptacorde. Ao contrario do
anterior, este € iniciado por um pentacorde ndo cromatico, de forma com que apenas
dois pares estejam completos no fim do primeiro compasso, como é possivel
visualizar na segunda coluna do Ex. 41. Os tetracordes que expandem 0 conjunto
também atuam diferentemente: o primeiro repete as notas Fa: e Sol, adiciona a
altura L4, par central 9-9, e completa o par de Sol: com a nota Laz o segundo
tetracorde efetua o contrario do anterior, repete a nota Solz e completa o pares 0-6

(Sis-Fas) e 7-11 (Sol-Si).
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Ex. 41 - Segundo heptacorde do segundo tema da Prima Parte. (Figura .1-2)

Apds a exposicdo do segundo tema e sua repeticdo, ha uma sequéncia de
tetracordes cromaticos. Os eixos simétricos produzidos podem ser visualizados no
Ex. 42. HaA uma faixa entre as alturas centrais de cada tetracorde e linhas
conectando os pares simétricos. Estes eixos possuem as seguintes somas: 9, 11, 3,
50911,3,7,5,9,5,7, 7, 3. Devido ao fato de todos os conjuntos serem tetracordes

crométicos, todos 0s eixos resultantes possuem somas impares.

7 Sol Sol
6 Faz Faz
5 Fa | - Fa
4 Mi Mi
3 Mi >
2 Ré
1 Ré|-
0 Do D6 Do
11 || Si Si |- _ Si
10 || Si» Sip ] Siy La#
9 La la |- La La
8 Lar]. solz]-
7 Sol .
6
(cont.)
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5 Fa

4 Mi Mi Wi

3 [|Réz . Réz Réz

2 || Ré Ré | - Ré

1 Doz Daz|.

0 D6

11 Si | _ Si

10 Siy |- ' La#

9 La L& La
3 Solz[. Solz[

7 Sol

+] Faz

Ex. 42 - Sequéncia de tetracordes do segundo tema da Prima Parte. (Figura .4-7)

Além de uma sucessédo de diversos eixos diferentes, estruturalmente, todos
0S eixos simétricos do segundo tema compartilham uma inter-relagdo simétrica.
Como dito no inicio deste trabalho, a andlise ndo visa apenas encontrar 0s eixos da
obra, mas procurar conexdes entre 0os mesmos. Esta relagcdo simétrica sera
denominada metaeixo, por ser um eixo no qual diversos eixos simétricos se
organizam, de modo a transcender o conceito de eixo simétrico utilizado
anteriormente. Da primeira diade dos violinos até o ultimo tetracorde da sequéncia, o
valor dos eixos produzem um eixo simétrico de soma 2. O Ex. 43 é um gréfico
contendo os eixos simétricos deste tema. O primeiro eixo é formado pela diade 9-10,
do eixo 7. O segundo e terceiro eixos sao formados pelos heptacordes cromaticos,
que formam o par 6-8. Os eixos simétricos dos tetracordes da sequéncia iniciam-se
a partir do quarto eixo. Todos os eixos séao rapidamente complementados pelos seus
pares, apenas o Ultimo eixo 3 ndo é seguido pelo seu par. O grafico clarifica a

centralizacdo em torno do eixo 7.
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Ex. 43 - Relagbes simétricas entre os eixos do segundo tema da Prima Parte.

Wl |u|c
|

O trecho seguinte possui todas as doze alturas e da mesma forma como o
primeiro tema, a este eixo também é exercida duas forcas opostas: ao mesmo tempo
em que pares simétricos confirmam o eixo, diversos pares estdo espalhados entre
0s instrumentos, ndo necessariamente sendo tocados simultaneamente ou seguidos
um do outro. Outro fator que assemelha este trecho ao primeiro tema é a
estabilizacdo da simetria a partir da linha melddica do violoncelo, resultando em um
eixo de soma 0 com centro no par 6-6 (FasFas). Como podemos ver no Ex. 44, o
primeiro par, 5-7 (Fa-Sol), é formado por alturas consecutivas, enquanto os demais
estdo imbricados. Sij, € a Unica nota que ndo possui par direto nesta linha do baixo,
porém seu par, Ré, é executado pelo segundo violino, formando um dos acordes
gue firmam o eixo, como veremos a seguir. O término na nota Fa: a sustenta como

centro do eixo simétrico.

TN

10 Sip

9 La

8 ‘5(\ Lap

7 Sol |\ \ \

6 ) NI
5| Fal— 1

4 Mi [—]

3 Mi»

2

1 Re»
'F"_"_"_"_"_'_'____:;]5__
Ml e e e =

Ex. 44 - Linha do violoncelo formando o eixo 0. (Figura @.1-6)
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A complexidade da distribuicdo dos pares simétricos pode ser observada no
Ex. 45. As setas sdo utilizadas para a indicacdo da posicdo das notas
simetricamente opostas e circulos para indicar o eixo e sub-eixo. E perceptivel a
interagdo entre 0s instrumentos e a resposta simétrica de uma nota sendo
executada rapidamente por outro instrumento, com a presenca de alguns pares
simultdneos. Na partitura também estdo marcadas trés areas que afirmam o eixo
simétrico de forma mais clara e que serao transcritas para grafico altura/tempo no
Ex. 46.

Ex. 45 - Indicagdo das notas simetricamente relacionadas pelo eixo 0. (Figura @.1-6)

A primeira area (Ex. 46a) é a afirmacao inicial do eixo simétrico, com a
utilizacdo dos pares 5-7 (Fa-Sol) e 4-8 (Mi-L4)), os pares adjacentes ao par central
6-6 (Fas-Fas). A segunda area (Ex. 46b) contém o sub-eixo, 0-0 (D6-D9) e as alturas
Si}, e La, que logo sdo complementadas, formando os pares 2-10 (Ré-Si}), 3-9 (Mi)-
L&) e 4-8 (Mi-L4&}). Por fim, a terceira &rea (Ex. 46¢) contém 11 das 12 alturas, com a
omissdo apenas do sub-eixo. Nenhum dos pares é executado simultaneamente,
porém sdo complementados por outro instrumento logo em seguida, com excegao

do par 5-7 (Fa-Sol), tocado em sequéncia pelo segundo violino.
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4 | Mi 4 Mi 4 Mi

3 3 Mip 3 Min
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1 1 1 Reh
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Ex. 46 — Areas que firmam o eixo 0. (Figura @.1-6)

O préximo eixo simétrico encontrado na obra inicia-se no compasso [ 8|5 e
possui soma 5, demonstrado pelo Ex. 47. O trecho é caracterizado por entradas
canbnicas nos quatro instrumentos, precedidas por um longo D6z no violoncelo. As
alturas iniciais de cada instrumento foram transcritas no Ex. 47a e Ex. 47b, sendo
gue no primeiro estao representados o primeiro violino e o violoncelo (fundo escuro)
e no Ex. 47b o segundo violino e viola (fundo escuro). Ambos estdo sobre o mesmo
padrao simétrico: as duas primeiras sdo diretamente relacionadas e as duas ultimas
sdo alternadas. Ja o Ex. 47c contém as alturas seguintes do primeiro violino e
também a diade resultante do segundo violino. Iniciando pela Ultima nota do Ex. 47a,
Mi),, 0s pares centrais sdo executados alternadamente, seguido pela notas D6 e Sol.
Estas, por sua vez, estdo diretamente relacionadas com as notas do segundo

violino, formando os pares 0-5 (D6-Fa) e 7-10 (Sol-Si}).
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Ex. 47 - Entradas canbnicas no eixo 5. Piu Lento. (Figura .6-8)

Apds o0 canone, dois pares de acordes sao executados por todos os
instrumentos. Algumas semelhancas entre eles podem ser tracadas, como a
presenca de uma altura assimeétrica, ja que seu par ndo estd presente no trecho.
Estas notas sdo, respectivamente, Ré e Fa= e estdo circuladas no Ex. 48. Nenhum
par esta presente simultaneamente no primeiro acorde. As duas sensiveis presentes
na viola e violoncelo formam o par 0-5 (Sis-Miz) e conduzem para as notas Dé: e Fa:
do segundo acorde. Estas duas Ultimas alturas completam os pares das notas Si e
Mi do primeiro acorde destes instrumentos. A nota inferior do primeiro violino é
completada pela nota seguinte, Sols. J4 a voz superior do segundo acorde oitava a
nota do baixo, Fas, de forma com que a nota anterior, Sol, ndo tenha par. Entretanto,
0 violoncelo executa as notas La e La: antes da pausa do préximo compasso
(transcritas com fundo escuro), de forma com que ambas as alturas do primeiro
acorde do primeiro violino tenham o par completado.

Os pares da segunda dupla de acordes sado completados diferentemente. O
par 6-11 (Fa:-Si) ja esta presente no primeiro acorde. Os pares das duas vozes do
primeiro violino sdo completados pelo proprio instrumento e o par central 8-9 (Solz-
L&) é executado pelo segundo violino. Semelhantemente ao acorde anterior, 0 baixo
€ oitavado pelo violino e também é continuado por duas alturas, que servem para

completar o par da segunda e terceira alturas do violoncelo.
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Ex. 48 - Acordes sobre o eixo 5. (Figura @.1-4)

O eixo de soma cinco é mantido dissolvido na continuagdo da obra. Um dos
fatores principais para a manutencdo do eixo é a ordem de aparicdo nas imitacdes
produzidas pelos instrumentos até a figura | 10 | O material a ser repetido esta
transcrito no Ex. 49a e foi retirado, inicialmente, da linha do violoncelo, Siz-D6:-Mi-
Miz. O primeiro instrumento a imitar é a viola, j retirando a nota inicial, Siz. A
proxima imitacdo é realizada pelo primeiro violino, que passa a ser o instrumento a
produzir o material que seré repetido sempre em direcdo aos instrumentos mais
graves. O Ex. 49b contém as notas inseridas depois, que sdo: Sol, Solz e
posteriormente L& e Si,. Por fim, 0 Ex. 49c contém a ultima nota a ser adicionada, o

Faz na viola e violoncelo, balanceado por seu par, Si, no acorde da figura [10].

a b c
5 F4 10 Siy 11 Si
4 M 9 ERN ) [10
3 T L e s I
) 7 | sol|— | s [ |
1 Doz 6 7
0 |siz|— 6 |Faz

Ex. 49 - Material das imitacdes sobre o eixo 5. (Figura[9].4{10].1)
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A figura contém um trecho assimétrico, um canone em quinta. Este € o
anico elemento da Prima Parte que é reutilizado na Ricapitulazione della Prima Parte
guase integralmente, apenas com o final e a ordem de instrumentos alterados
(FALQUEIRO; PIEDADE, 2010). Em seguida h& a recapitulacdo do primeiro tema da
Prima Parte, com o motivo principal sendo expandido para uma melodia pentaténica
gue remete as cancdes do Leste Europeu. Como pano de fundo para esta melodia,
o violoncelo executa a diade C:-Gg, considerada por Antokoletz (1994b, p. 262)
como uma reposicéo do tetracorde cromatico inicial?’. Juntamente com o intervalo
de quarta executado no primeiro violino, Ré e Sol, o tetracorde formado possui 0s
dois pares centrais do eixo simétrico de soma 3, como podemos ver no Ex. 50.

Ex. 50 - Acorde da recapitulagdo do primeiro tema. (Figura .5-8)

Sobre o eixo 3 do acompanhamento, o primeiro violino e o violoncelo também
possuem, em pizzicato, as alturas transcritas na primeira coluna do Ex. 51Ex. 52,
pertencentes ao eixo 4, com as diades 2-2 (Ré-Ré) e 7-9 (Sol-La). O grafico também
contém a nota D6: do violoncelo, mencionada anteriormente como bordao do acorde
de eixo 3. A melodia também esté transcrita no Ex. 51, iniciando-se na nota Ré da
guarta coluna. O motivo principal é exposto duas vezes. A partir da segunda vez, as

" Como mencionado no inicio deste capitulo, a presenca do D6t e sua quinta, Solg, neste trecho foi

uma das justificativas dada por Berry para a centralidade quase tonal em D6¢.
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alturas complementares do motivo sao introduzidas entrelacadas, produzindo os
pares 7-9 (Sol-L4) e 0-4 (D6-Mi). Na sequéncia, o par 0-4 ndo aparece em Sucessao
em nenhum momento, sempre com alguma altura entre eles. Ja o par 7-9 é
reutilizado trés vezes em sequéncia. A nota D6z do baixo, que a principio ndo tem
seu complemento simétrico, forma par com a ultima nota, Mi,. H4, como resultado,
uma ambiguidade: ao mesmo tempo em que DOz cria o eixo 3 e fornece o choque

sonoro entre este e 0 eixo 4, a Ultima altura da melodia o adéqua ao eixo da

melodia.

7 [sol[ T Tl T Isoi] 1 1ol 1 1soif | [ sl T Tsol] ]
6 | ' ' '
5 |
4 Mi 1 Mi ' Mi —
3 | __ [ _ , , ) ( -I
2 [ Relp Re | » Ré - Re | /| {Rel
11
10
9 La/ L3 | La ___Li__.__.__-______

Ex. 51 - Reexposi¢do do primeiro tema transformado em melodia pentatonica. (Figura .4-.1)

Apéds a nota Mi, do Ex. 51, a base escalar da melodia é alterada, sugerindo o
eixo 1, como demonstra o Ex. 52. A nota mais recorrente, Mij,, S6 é completada por
seu par, Si), ao final do terceiro compasso, intercalado pela nota Ré, e executado em
sequéncia ao fim do quarto compasso. Ja o par intermediario da melodia, Si-Ré, é
primeiro exposto em sequéncia e depois com a nota Mi, entre as alturas do par. A
Unica nota da melodia a ndo possuir par é F4, utilizada apenas uma vez no ultimo
compasso. Entretanto, ela completada pelo L&, do primeiro violino, transcrita com

fundo escuro.
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Ex. 52 - Reexposicdo do primeiro tema, continuacdo no eixo 1. (Figura .1-4)

Apéds essa breve mudanca para o eixo 1, a melodia retorna ao eixo 4 com a

utilizacdo do motivo principal em uma diferente distribuicdo de alturas da escala

pentatdnica, transcrito no Ex. 53b. Este conjunto esta diretamente relacionado com o

conjunto utilizado no inicio da melodia, Ex. 53a. As notas Mi e Sol do primeiro

conjunto séo opostas de D6 e LA. Como a nota Ré do conjunto inicial representa o

par 2-2, o par 7-9 (Sol-L4) é utilizado no segundo motivo para fixar o eixo. A Ultima

altura da melodia sobre o eixo 4 é a nota Ré, representando o par central do eixo,

que também foi utilizado para iniciar a melodia.

Sol

Sol

Re

Ré

QHMUJ-P-‘-U‘IG"-H-.II

Dé

[y
=

=
o

9

Ex. 53 - Relag@es entre o conjunto 3-7 inicial e final da recapitulagéo. (Figura[11].4{12].7)

La

O acompanhamento, por sua vez, faz uma espécie de recapitulacdo do

segundo tema da Prima Parte sobre o eixo 2, como o Ex. 54 demonstra. Este eixo é
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antecipado pelo uso das notas D6 e Sol no acompanhamento a partir da figura ,
enquanto a melodia e o primeiro violino constroem o eixo 1. Exatamente no retorno
ao eixo 4 na melodia, as notas Ré e Sol sdo tocadas pelo primeiro violino,
completando o acorde que ja estava sendo tocado pelo violoncelo. Ja as notas do
violoncelo, Si e Féa:, sdo completadas pela diade seguinte do violino, Réz e Sol:.
Desta forma, apenas o primeiro violino recapitulou diretamente o ritmo do segundo
tema, enquanto o tetracorde executado pelo violoncelo foi expandido por quatro
compassos. Outra variacdo do tema é a divisdo do tetracorde cromatico entre os
dois instrumentos, cada um executa uma diade de cada tetracorde cromatico.

Mantendo esta variacdo, o segundo tema € relembrado novamente, consolidando
mais intensamente o eixo 2.

"o llos] 1 1 1 1 T 1777
11 ] si Si |\ Si
10 1BE La# | La#
9 ||\ L& |- NI
g [ IS0 [SoE[ | SoTZf |
7 ||sol [ sol| > | 1)) 1B
6 Faz | Faz| | Fazl |
5 - V[ Miz /| miz
4 /| i /] Mi _.
3 ! Réz Réz|/ Réz|/
2 Ré ]

Ex. 54 - Recapitulacédo do segundo tema no acompanhamento, formando o eixo 2. (Figura .1-7)

A figura representa o inicio de uma codetta. O primeiro acorde estabelece

0 eixo 5 com os pares 7-10 (Sol-Si)) e 8-9 (Sol:-L4), sendo que este € mantido
alternado na voz superior do primeiro violino por trés compassos. A melodia também
se encontra no eixo 5, como podemos ver no Ex. 55. As quatro alturas iniciais do
trecho correspondem aos pares 1-4 (D6:-Mi) e 8-9 (Sol+-La) e sdo executadas
enquanto o primeiro violino mantém o par 8-9. Em seguida, trés conjuntos 3-7(025)
sdo executados: [2,5,7]; [0,3,5]; [10,0,3], sendo que o primeiro esta separado dos
demais por uma pausa e 0s ultimos se encontram imbricados em quatro alturas. As
alturas do primeiro conjunto sdo completadas por seus pares nos conjuntos
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seguintes. Exatamente no momento da pausa, o primeiro violino e violoncelo
executam uma reminiscéncia do acorde de eixo 3 utilizado anteriormente na
recapitulacdo do primeiro tema, juntamente com o eixo 4 nos pizzicatos. O par 0-5 é
executado em sequéncia, reafirmando o eixo. As duas ultimas frases contém apenas
trés alturas e o mesmo padrdo: uma altura relacionada com alturas de frases

anteriores seguida por um patr.

mg:mr—xmmbmmq ool

i e o o e e e [ e e e T e T T e e e e e

Sol | —1 Sol
Fa Fa Fa M| Fa

= I .
Y Pl — — — ' :

Do [ | Do

Siy Sih

B

Ex. 55 - Melodia da codetta. (Figura [13].1-11)

Por fim, um excerto da melodia da introducé&o é tocado pela viola, conduzindo
ao Mi, da Seconda Parte. Dois conjuntos 3-2(013) aparecem em sequéncia. A
transcricdo do Ex. 56 demonstra como o eixo de soma 3 pode ser formado. O par 1-
2 (D6#-Ré) ja esta inteiro no primeiro conjunto, enquanto o segundo completa o par
4-11 (Mi-Si) e insere a nota D6, que forma o par 0-3 com a nota Mi, da Seconda

Parte.

O |=f ]| =] un
=
St

.

1 Si
10

Ex. 56 - Excerto da introdugao sobre o eixo 3. (Figura [13].11-14)

90



A recapitulacdo € marcada, entdo, pela sobreposicdo de eixos: enquanto o
acompanhamento produz um eixo simétrico, a melodia é construida ao redor de
outro. Estes eixos, quando comparados, produzem dois pares do metaeixo 5: 1-4 na
melodia e 2-3 no acompanhamento. Os eixos resultantes também produzem um
tetracorde cromatico, reiterando a importancia deste conjunto, que é a primeira
sonoridade a ser escutada na peca, embora aqui ela esteja presente nos eixos
formadores do metaeixo. Como visto anteriormente, o primeira tema é apresentado
sobre o eixo 5, o segundo tema é formado por tetracordes cromaticos e o acorde
inicial da obra é formado pelo conjunto [1,2,3,4].

Apds a descoberta de todos 0s eixos simétricos da Prima Parte, um metaeixo
tornou-se evidente, ampliando para uma larga escala as relagbes encontradas entre
0s eixos da secao de recapitulacdo. Para isso, contudo, € necessaria a substituicao
dos eixos do segundo tema pelo seu eixo estrutural de soma 2, representado na
terceira coluna do grafico no Ex. 57. O primeiro eixo de soma 5, a governar a
exposicdo do primeiro tema, tem como oposi¢cao simétrica o eixo 0, logo apds a
exposicdo do segundo tema, iniciando a transi¢do para a se¢ao de desenvolvimento.
A maior semelhancga entre estes dois trechos é a utilizacdo de todas as doze alturas
em poucos compassos. A partir do compasso .5 h& uma reutilizacdo do eixo
simétrico de soma 5. Os proximos eixos do quarteto séo referentes a recapitulacao,
sendo que suas relagbes foram abordadas acima. H4, portanto, uma certa
recorréncia do eixo de soma 5 no decorrer da Prima Parte. Pode-se pensar, assim,

este movimento como uma grande prolongacao do eixo simétrico de soma 5.

Ex. 57 - Estrutura dos eixos simétricos presentes na Prima Parte.
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4.3 SECONDA PARTE

Ha uma grande diferenca de carater entre a Prima e a Seconda Parte.
Enquanto a primeira gira em torno da influéncia do estilo parlando rubado de cantar
dos camponeses hungaros, a segunda remete ao tempo giusto, que, embora fosse
presente em poucas canc¢des do estilo antigo, prevalecia nas can¢des do estilo
novo. Wilson (1992, p. 85) compara este movimento com o segundo movimento da
Segunda Sonata para Violino, afirmando que ambos s&o precedidos por um
movimento lento e sdo exemplos do estilo allegro de danca folclérica, com o
desenvolvimento de temas modais em diversas texturas. Para Whittall (1999, p. 99,

traducao nossa),

A Primeira Parte é lenta, a Segunda Parte é rapida; A Primeira Parte € lirica
e desenvolve uma declaracdo melddica de beleza gravemente simples; A
Segunda Parte é febril, dramética (e distintamente mais folclorica); seu
climax é um confronto essencialmente harmdnico e virtualmente atemético
do tipo mais agressivo, em que a questéo tonal, e, portanto, estrutural, esta
de uma vez inteiramente na superficie.

A partir destes comentarios, fica claro que tanto para Whittall (1999) quanto
para Wilson (1992) a relacdo da Seconda Parte com a musica folclérica € mais forte
a da Prima Parte. Entretanto, cada se¢édo é baseada em uma fonte folclorica distinta,
ndo sendo possivel identificar qual tem mais ou menos influéncias.

De acordo com Whittall (1999, p. 101), a tentativa de estruturacdo da

Seconda Parte como um todo em uma forma padrdo nem sempre é satisfatoria.

E bem pode ser que Bartdk alcangcou uma mistura de variacdo e forma
sonata de um tipo experimentado posteriormente por Weber [...]. Ainda a
presenca de elementos modulatérios no caso de Bartok naturalmente
cria uma grande proximidade com a forma sonata tradicional, e suas
‘variacbes’ sdo igualmente perceptiveis como estagios de
desenvolvimento. (WHITTALL, 1999, p. 101).

De fato, esta dupla possibilidade de interpretacdo levou a divergéncia formal
entre Antokoletz (1994b), que considera 0 movimento como uma forma sonata, e
Wilson (1992), que considera duas abordagens: formada por duas partes maiores,

cada uma contendo variagdes duas secdes internas, e uma transicdo para a
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Ricapitulazione; ou como uma forma Rondd de cinco partes, ABACA. A presente
analise estad vinculada principalmente a abordagem de Antokoletz (1994b),
principalmente na definicdo dos temas e divisdes de suas secoes.

A analise de Wilson (1992, p. 96-108) demonstra como a procura de
consisténcia através da teoria dos conjuntos no ambito harménico da Seconda Parte
€ extremamente dificultada pelo foco de Bartdk na manipulagdo de modos,
diatdnicos ou ndo, no decorrer da secdo. Os conjuntos encontrados por Wilson estéo
muito mais relacionados com os conjuntos das escalas utilizadas e entradas ou
pontos chaves de melodias, corroborando com sua metodologia neoschenkeriana de
analise, que busca por prolongacdes de conjuntos. Na mesma medida, a andlise de
simetria inversional também necessita basear-se inUmeras vezes nas propriedades
simétricas internas de uma escala.

Logo no inicio da Seconda Parte ha a reapari¢cdo do eixo simétrico de soma 5
do acorde cromatico inicial através de um trinado do segundo violino, formado pelo
par central, 2-3 (Ré-Mi}). Esta diade € executada apOs a indicacdo attaca, em
dindmica sforzando, contrastando com a dinamica piano do final da prima parte. Por
ser uma obra sem pausa entre 0s movimentos, 0 contraste é devidamente
aumentado. Entretanto, o eixo simétrico ndo é trabalhado, a primeira vista, pelas
outras vozes posteriormente. Elas apresentam dois temas, que Antokoletz (1994b, p.
262) denomina como Ia (compasso 5) e I (Figura 1), que juntos representam o
primeiro tema da exposi¢cdo de uma forma sonata. Para Wilson (1992, p. 97), em
contrapartida, estes dois temas representam apenas uma secdo da Seconda Parte.
O tema Ia (Ex. 58) esta sobre a escala de Ré dorico e é caracterizado pela
harmonizagdo em triades. Antes do tema, a viola executa uma linha cromatica

conduzindo a Mij, uma das alturas do par 2-3 (Ré-Mi,) do segundo violino.
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Ex. 58 - Tema Ia da Seconda Parte. (cc.4-11)

O tema I é apresentado logo em seguida pelo primeiro violino, instrumento
gue nao fora utilizado anteriormente para o tema Ia. Como podemos ver no Ex. 59,
este tema é muito mais curto que o anterior, sendo caracterizado pela escala de Mij
dorico, com a alterndncia entre movimentos ascendentes e descendentes. Da

mesma forma que o tema Ia, hd um elemento anterior ao tema, desta vez iniciado

pela nota Miy.
_ ﬂ &.l]'i:,"i" -
Violin 1 . — :j ;: 1 L_,] . ﬁ u:'
) P re— — -
} . 11;_ | b | b
Violin 11 (o o — i i
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Ex. 59 - Tema 15 da Seconda Parte. (Figura .1-3)

A principio, estes dois temas ndo possuem nenhuma relagéo simétrica com o
eixo de soma 5 além de suas notas fundamentais. Ao contrario, 0s modos possuem
internamente 0s eixos simétricos de soma 4 para o Ré dorico e 6 para o Mij, dérico,
mas nenhum destes dois eixos € efetivamente organizador das alturas dos temas.
Da mesma forma, é possivel encontrar um eixo simétrico estrutural relacionando os

dois modos. Quando é efetuada a sobreposicédo das escalas em direc6es diferentes
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como no Ex. 60, todos os pares formados possuem a soma 5. Desta forma, o
segundo grau de uma escala forma um par com o sétimo grau da outra, o terceiro

com o sexto e o quarto com o quinto?.

2
-
L T l. £ & £ L]
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G ° e ve o
)

Ex. 60 - Modos dos temas Ia e 16 sobrepostos, formando o eixo 5.

Esta é uma caracteristica apenas do modo dérico, qualquer outro modo,
guando sobreposto, produz somas diferentes, ndo firmando apenas um eixo
simétrico. O Ex. 61 contém todos os modos restantes. Os modos maiores, quando
sobrepostos, possuem alternéncia entre pares de soma 5 e 6. Ja nos modos
menores, com excecdo do modo dorico, hé a alternancia dos pares de soma 5 e 4.
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Ex. 61 - Demonstracdo de todas as sobreposi¢cdes de modos.

28 A partir de entdo os graus se invertem.
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O Unico momento em que 0 eixo simétrico de soma 5 esta presente como
organizador das alturas se d& na conexdo entre os dois temas (Ex. 62). O acorde
final do tema Ia possui o par 0-5 (D6-F4) e uma altura de cada eixo, Ré e La. Ja as
quatro alturas iniciais do primeiro violino completam o par 2-3 (Ré-Mi}) e 8-9 (Solz-
L&), firmando os eixos. A nota F& relaciona-se com o D6 do acorde anterior e
também com o DO posterior do tema 15, o Unico par do eixo 5 presente na escala de

Mi}, dorico. A nota Faz ndo possui altura oposta direta.

5 || Fa |- Fa

A

3 MI)

2 || Ré /

1

0 || Do

11

10

Sl N
BN =R

7 .

6 |50l5,

Ex. 62 - Eixo 5 entre os temas Ia e 1. (Figura .1)

Apds ha a reexposicao do tema Ia expandido para a viola, seguido por uma
variacao do tema I na Figura . O trinado do segundo violino passa a executar as
notas La e Si, uma quinta justa acima do trinado anterior. Da mesma forma, a escala
é alterada de Mij, para Si, dorico, de forma com que o Sol, se transformasse em
Sols. A soma do par do trinado é alterada para 7, e caso houvesse uma transposicao
do tema Ia para L& dodrico, este eixo estaria presente estruturalmente da mesma
forma como o eixo 5 anteriormente. O Ex. 63 mostra como o eixo 5, entretanto, pode
ser encontrado novamente como organizador das alturas, embora esteja altamente
dissolvido. O acorde final do tema Ia contém Ré, La e Sol, formando o conjunto 3-
7(027) do motivo principal da Prima Parte. O Sol forma o par 7-10 com o Si, do
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trinado, altura esta que também sera repetida em todas as reentradas da escala,
principalmente como altura inicial destas. J& a nota Ré forma o par 2-3 com Mij, a
Gltima nota da primeira escala. Como na conexao anterior, a segunda nota possuli
relacdo com uma altura seguinte da escala dérica e a terceira altura ndo possui par
simétrico, neste caso a nota Ré,. O par 8-9 é completado pelo La, posterior, que

sera recorrente no trecho, da mesma forma como o par 7-10 (Sol-Si}).

Fa

RE|— 1 |

(Ré ',i.l - ~ -:\Ré )

S'I;t S'I) Si}---..______ SII} Si}
L3 ) {

| R P __'______Ts_'_—— ——--L—--—---_._'_-._-.__

Sol || Sol | Sol

|~ mIkDE:DHMUJ-bU'I

Ex. 63 - Conexéo das reexposi¢des dos Temas Ia e 1b. (Figura .1-5)

A Figura contém a sobreposicdo dos temas, com o retorno do trinado do
segundo violino para o par 2-3. Este par também passa a ser executado pela viola
em pizzicato, enquanto 0s instrumentos externos, primeiro violino e violoncelo,
executam variagfes sobre os tema 1b e Iag, respectivamente. Neste momento, Bartok
ndo se preocupa em alterar a nota Fa do tema Ia para Fas a fim de manter todas as
quintas justas, fortalecendo as relacdes simétricas dos pares entre os modos.

O trinado chega ao fim no compasso anterior a Figura , separada do
material anterior por uma marca de respiracdo. Neste momento, ha a mudanca para
0 eixo simétrico de soma 8, como demonstrado pelo Ex. 64. As alturas da melodia
(grifadas no grafico) sdo completadas pelas harménicas, formando os pares 0-8 (D6-
Solg), 9-11 (L&-Si) e 1-7 (D6z-Sol), os pares adjacentes ao par central 10-10 (Las),
gue nao esta presente no trecho. Em contrapartida, o acorde final contém a altura

central 4 (Mi), porém a forca dos trés pares ao redor do centro 10-10 a mantém
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como sub-eixo simétrico. A nota L& da melodia foi transcrita em cinza por ndo ser
executada pela viola, que, inicialmente, dobra o primeiro violino. O eixo de soma 5
também pode ser encontrado no acorde final, que forma os pares 1-4 (D6#-Mi) e 8-9
(Sol:-L4), porém, as alturas do acorde ainda podem ser relacionadas a alturas
anteriores sobre o eixo 8. Estes dois compassos sdo repetidos de forma quase
literal, apenas com a substituicdo de uma altura da viola por uma pausa antes do

acorde final.

1 Doz Doz

0 || D6 [—— : Dé

11 St | S

9 |[ Ld |- ER La |13

8 Solz Solz

7 Sol

6

5

NCC (O I L0 =

Ex. 64 - Eixo de soma 8. (Figura [5].1-2)

O compasso seguinte contém este mesmo acorde final sobreposto por uma
nova melodia, desta vez sobre o eixo de soma 4, que se firmard em uma variacao do
tema 15 na figura @ transcrito no Ex. 65. Novamente ha a presenca de um trinado,
desta vez no primeiro violino. Entretanto, o trinado n&o forma um par do eixo 4. Suas
notas, F4 e Sol, sdo opostas simetricamente tanto ao Si inicial da melodia executada
pelo segundo violino e viola quanto pelo Si do Violoncelo, completando o par 5-11
(Fa-Si), e pelo La que inicia o segundo compasso, formando o par 7-9 (Sol-L4). O
violoncelo executa as notas Mi, Fa e Si em pizzicato, como uma variacdo do tema Ia,
porém suas alturas ndo foram transcritas no grafico por ja estarem presentes na

melodia.
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Ex. 65 - Variagfes do tema Ib sobre o eixo de soma 4. (Figura @.1-2)

O Ex. 66 demonstra como o eixo de soma 5 governa o ultimo compasso desta
variacdo do tema I5. Embora seja breve, € importante para a afirmagdo deste eixo
como recorrente na obra, mesmo em uma parte tdo contrastante da primeira. As
notas do trinado permanecem as mesmas, Fa e Sol, porém elas ndo foram
transcritas por ja estarem contidas nos outros instrumentos. O par 0-5 (D6-Fa) é
executado simultaneamente pelo violoncelo, sendo que a altura 5 também esta
presente no fim da melodia. Os pares 7-10 (Sol-La) e 8-9 (La)-La) aparecem

concatenados na melodia.

Sol [— 41—

5 F4 F4
i N
3 \

2 1%
1 4

0 D6 |

11

10 Sio [—|
9 a1

e e e e a)-'//}’->
7
6

EX. 66 - Eixo de soma 5 no fim da variagdo do tema Ib. (Figura @.3)
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Apdés um trecho onde nenhum eixo simétrico se torna evidente, 0 eixo
simétrico de soma 5 sera reutilizado para novamente concluir uma variacdo do tema
1. A transcricdo do Ex. 67 mostra como as alturas se organizam em torno do eixo 5.
A principal manutencdo deste eixo se da na repeticdo do par 8-9 (Sols-La) nos
acordes. As alturas da melodia que ndo possuem par sao repetidas
sistematicamente até sua complementacdo. O par 7-10 (Sol-Las) € completado com
apenas um tempo de defasagem e o par 1-4 (D6:-Mi) com dois. J& as notas iniciais
dos violinos, Si e DO, sdo repetidas em movimento retrégrado antes de serem
completadas pelas notas Fa: e Fa no terceiro compasso. A nota Ré, altura alvo do
primeiro compasso, é repetida apos a complementacao dos pares 0-5 e 6-11, para a
posterior oposi¢ao pela nota inicial Réz da ultima figura melddica.

5 F3

4 Mi |

3 ) Réz [ >

2 Ré Re | Ré [[— Ré ]

1 [ Doz|—

0 D6 D6 |

11 | si Si Si |—]

10 Lat [[-—

9 La |~ L4 La [~ L3
'_3"_"_"_'%EQ‘““T@E){JL_}‘"SEI':TF"_"_"_'

7 Sol - Sol

6 Faz

Ex. 67 - Eixo de soma 5. (Figura [6].8-11)

Uma ultima variacdo do tema 16 € efetuada pela viola, retornando para o
modo inicial, Mi} dérico. Este trecho também é marcado pelo inicio da utilizacdo das
alturas 3 e 9 no acompanhamento, uma representante de cada par central do eixo
simétrico de soma 5, pares estes que serdo completados no decorrer da secéo.
Bartok inicia uma transicdo para o segundo tema, que de acordo com Antokoletz
(1994Db) inicia-se na Figura @.10. Como uma resposta ao tema 15 da Figura ,
Bartok sobrepde o que seria um segmento de cada modo gerador dos temas Ia e 1,

porém, a alteracdo da nota D6 para DOz transforma o segmento do Ré ddérico em
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mixolidio. Porém, trés pares do eixo 5 estdo presentes, contendo os dois eixos
centrais, 2-3 (Ré-Mi}) e 8-9 (Lay-La). A nota Sol da linha inferior conectar-se-ia com o
Si, do Mi dérico, porém, a extensdo do segmento ndo abrange esta altura, ficando
apenas implicita. Isto também ocorre com as alturas complementares dos pares 1-4
e 0-5.

B e =D e
7
6 Sol>
5 Fa
4 . N |
3 | Mip]- I|
2 | Ré ]
1 Doz ’
0 z
11 Si
10
9 La
-_8-._- L 7 N N 4§ 7 4 § |
7 Sol |1

Ex. 68 - Falsa sobreposi¢cédo dos modos formadores do tema Ia e 15. (Figura .3-4)

Em seguida, o par 2-3 (Ré-Mi)) é completado nos acordes, que passam a ser
executado por todos os instrumentos. A Figura 8 é marcada pela repeticdo da
segunda frase melddica do Ex. 65, com a alteracéo para o acorde [2,3,9] apds sua
terminacdo. O trecho seguinte é caracterizado pela presenca de 5 eixos diferentes
em apenas 4 compassos. Isto se deve ao fato dos eixos estarem sobrepostos,
sendo dois pares de eixos verticalizados nos extremos, conectados por um eixo
central de soma 5. O Ex. 69 contém o0s quatro eixos simétricos das extremidades. Os
gréficos superiores transcrevem as alturas dos violinos, enquanto os inferiores do
violoncelo e viola?®. A organizacéo das vozes nos quatro eixos sd0 as mesmas, 0S

pares restabelecem o padrao estrutural do trecho e as alturas das diades externas

29 Porém, o violoncelo é o Gnico a executar o eixo 11.
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sdo completadas pelas das internas. Os eixos formados possuem as seguintes
somas: 8, 9, 10 e 11. Desta forma, pode-se estabelecer um eixo simétrico entre os
eixos, resultando em um metaeixo de soma 7, com os pares 8-11 e 9-10.

Eixo 8 Eixo 10
6 Faz |~ 1 Reb |~
5 F& | 0 Do [~
4 11 '
3 | Rez Reéz|/ 10 || Sis Sih
2 | ge RE g | La La
7 Eixo 11

Eixo 9
. . 7 Sol
2 | Re Re 6
1 , \ 3
I I | 3
N i W 2 Ré
9 La La 1
g 0 .
7 Sol I T A e
10
5 | L L&

Ex. 69 - Transicdo para o segundo tema, sobreposi¢des de eixos organizados em torno do metaeixo

7. (Figura[8]5{9].1)

O eixo 5 central esta representado pelo Ex. 70. O eixo € iniciado de forma
analoga a variacado da segunda frase do Ex. 67, sendo que desta vez o segundo
compasso é caracterizado pela complementacdo dos pares simétricos e o violoncelo
possui duas vozes a um intervalo de quinta (transcritas grifadas), repetindo as
alturas do compasso anterior. As notas D6 e Si iniciais dos violinos possuem seus
pares completados pelas notas Fa: e Mis, do primeiro e segundo violinos,
respectivamente. A nota Sol é completada apenas no ultimo tempo do segundo
compasso, apos sua reapari¢cdo no violoncelo, formando o par 7-10 (Sol-Las). A nota
Mi é a Unica que ndo possui par direto, ja que a altura D6z é a Unica omitida no

trecho.
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Ex. 70 - Eixo 5 central da transicdo. (Figura .6-7)

O conjunto [5,4,0] final do eixo de soma 5 central da Figura é reutilizado
como preparacao para uma nova organizagdo simétrica em torno do eixo 5 (Ex. 71).
A presencga do par 0-5 (D6-F4) no conjunto é um indicio do eixo que esta por vir. A
nota Si, do primeiro violino € completada pelo Sol alcancado por um glissando pelo
violoncelo e viola. O D6, também do primeiro violino, é completado pelo Fa destes
mesmos instrumentos. Em seguida, € executado um acorde com nova formulacao

sobre os pares 2-3 e 8-9 é utilizado, desta vez com a substituicdo da nota La pelo

LAy
5 Fa
4 - Mi
3 [Tréz Réz—[
2 | Ré Ré /| Ré Ré
1 Déz| —
0 D6 D6
11
10 | Siy Siy | Siy
9 | L3 L3 —— . _
B I B 3 et p 1
7 Sol Sol }—
6

Ex. 71 - Final da transicdo ao segundo tema sobre o eixo 5. (Figura @.3-9)
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O eixo simétrico de soma 5 é mantido pelos violinos, que executam 0s pares
1-4 (Ré)-Mi) e 2-3 (Ré-Mi,) e as notas L&, e Sol, cujos pares 7-10 ndo estao
completo. O segundo tema é exposto pelo violoncelo, oitavado pela viola com
ornamentacgdes, na Figura . De acordo com Antokoletz (1994b, p. 263), este
tema esta sobre um modo DO folclérico ndo diaténico, e possui primeiramente a
terca maior, Mi, e depois a terca menor, Mi,. O Ex. 72 demonstra como 0 segundo
tema esta organizado ao redor do eixo simétrico de soma 10. Os pares 0-10 (D6-Si))
e 2-8 (Ré-La)) iniciam o tema. A nota Mi € seguida pelo sub-eixo F&, sendo
completada pela nota Sol), a nota seguinte a ser adicionada. A Unica nota que nao
possui par direto € Mi,. Porém, forma o par 3-7 (Mi,-Sol) juntamente com a nota Sol
presente no segundo violino, sendo esta (Sol) é a Unica nota que ndo possui
oposicao perante o eixo 5. Da mesma forma, o par 7-10 do eixo 5 € composto pela
altura Sol e pelo eixo simétrico de soma 10. H4, portanto, uma relacdo entre uma

altura real e um eixo simétrico.

Ré Ré Ré
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Ex. 72 - Segundo tema sobre o eixo 10. (Figura[9]10{10].8)

O eixo da transicdo e do segundo tema formam, estruturalmente, o par
simétrico 7-10 ao redor do metaeixo de soma 5, como demonstra o diagrama do EXx.
73.
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Ex. 73 - Relagéo entre os eixos simétricos 7, 10 e 5.

O eixo 5 € mantido pelos violinos durante toda a figura , através do par
central 2-3 (Ré-Mi,) e do par adjacente 1-4 (Ré},-Ré), enquanto a viola e violoncelo
passam a operar em torno do eixo de soma 2. O Ex. 74 contém a transcricdo das
alturas presentes nestes dois Ultimos instrumentos. O violoncelo executa
alternadamente em semicolcheia as notas D6 e Ré,, com a substituicdo de Ré}, por
Réz no segundo e quartos compassos. Desta forma, o par central 1-1 (Ré)-Ré}) e
seu adjacente 0-2 (D6-Ré) sdo firmados pelo violoncelo. A viola ja preconizara a
linha do violoncelo dois compassos antes, passando a executar o sub-eixo, 7-7 (Sol-
Sol), e o par 6-8 (Fa:-Solz) a partir da figura[11].

violoncelo viola
g [ [Solz[—
7 || sol | 5ol | sol | |

B | Faz La

Ex. 74 - Material do violoncelo e viola sobre o eixo de soma 2. (Figura .1-5)

Em seguida, o eixo 5 passa a ser firmado pelo violoncelo, sob a forma de dois
tritonos: [0,6] e [5,11]. Ao contrario das formagdes anteriores, que estavam sempre
sobre o par central ou adjacente, esta formacao do eixo 5 € formada pelos pares 0-5
(D6-Fa) e 6-11 (Fa:-Si), os pares mais distantes do centro, como podemos observar
no Ex. 75.
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Ex. 75 - Eixo 5 formado pelos tritonos do violoncelo. (Figura[11].6-12].7)

A viola permanece sobre o0 eixo 2, executando um ostinato sobre os pares 6-8
e 7-7. Os violinos executam o segundo tema em forma de um canone sobre 0 eixo
simétrico de soma 4, cuja reducao esta transcrita no Ex. 76. As trés primeiras alturas
formam os pares 0-4 (D6-Mi) e 2-2 (Ré-Ré), enquanto as seguintes se concentram
ao redor do sub-eixo 8-8 (SolsSol:). Os pares 7-9 (Sol-La) e 6-10 (Fa:-Siy) séo
completados apenas posteriormente na melodia. As repeticbes dos pares ja

completados foram removidas do grafico.

M

D6

10 Sip
9 La
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8
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6 Faz

Ex. 76 - Estrutura do canone sobre o eixo de soma 4. (Figura[12].1-8)

O desenvolvimento do segundo tema € caracterizado por uma série de

entradas imitativas: Figuras (violinos), (violinos), (viola e violoncelo),
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(violinos). O segundo tema, transcrito no Ex. 77, orbita em torno do eixo de
soma 0. Os dois primeiros pares formados estdo ao redor do par central, 6-6 (Fas-
Fa:). Porém, os pares seguintes estdo mais préoximos do par 0-0 (D6-DO),
caracterizando-se, portanto, como eixo principal, executado posteriormente ainda
antes do fim do tema. O par 3-9 (Ré:-L4a) aparece nas extremidades do registro da
melodia, sendo a nota L& final oposta simetricamente a nota mais aguda, Ré:. O

acompanhamento do violoncelo e da viola ndo possui nenhum eixo simétrico claro.

3 REZ[ —T——J1—
2 Ré [ [re[—] Ré |
T -
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DD: ' | DD:
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11 ST S :
10 | GH | Sih
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Faz
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Mi || Mi

Ex. 77 — Segunda entrada do segundo tema no desenvolvimento. (Figura[13].1{14].2)

Enquanto os violinos permanecem nas notas La e Si,, o0 segundo tema é
reapresentado pela viola e violoncelo. O Ex. 78 demonstra como o eixo de soma 10
€ organizador de sua melodia. O padrdo do exemplo anterior é seguido na fase
ascendente, sendo quebrado apenas ap0s a metade da frase. Desta vez, a
complementacéo do apice melddico, Sols, é antecipada pela substituicdo de Ré: por
Ré: na linha do violoncelo. A sequéncia da frase também é alterada, ndo ha mais a
aparicdo do par central superior, apenas a repeticdo das notas Sol e Faz apols a
reiteracdo do eixo com os pares 1-9 (D06#-La) e 11-11 (Si-Si).
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Ex. 78 — Terceira entrada do segundo tema (viola e violoncelo) sobre o eixo 10. (Figura [14].1-{15].4)

A quarta entrada (Ex. 79), ultima com formacdo simétrica, retorna aos
violinos, mas mantém-se com a organiza¢cao em torno do eixo 10. Agora as alturas
iniciais e finais estdo em torno do par central 5-5, enquanto o interior da melodia
circunda o par 11-11, com a utilizagdo da nota Si em um glissando ao término da

melodia do primeiro violino.

8 Solz
7 \ sol |~
6 S rd

Y 9 O U O O O 1
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9 la | —]

Ex. 79 — Retorno do segundo tema aos violinos. (Figura [15].1-6)
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O é&pice do desenvolvimento do segundo tema encontra-se na figura ,
momento no qual todos os instrumentos executam o segundo tema em forma de
stretto, porém ndo possuem eixos simeétricos claros como nas entradas anteriores.
Embora suas iniciagcdes sejam formadas em torno de diferentes eixos, a
sobreposicao intensa dos temas impossibilita a confirmacéo de certos pares.

A partir da Figura h& uma transi¢édo para o desenvolvimento dos temas 15
e Ia, na Figura . Esta transicdo é caracterizada pela utilizacdo de diversos eixos
simétricos em sequéncia. O primeiro destes possui soma 11, demonstrado pelo Ex.
80. A caracteristica principal desta formacdo simétrica € a complementacdo dos
pares: as alturas dos violinos sédo opostas pelas alturas da viola e violoncelo. Para a
visualizacgéo disto, a transcrigdo dos instrumentos graves esta grifada. Com excec¢éo
da nota L&, do segundo violino, todas as alturas do primeiro compasso Ss&o
rapidamente completadas, formando os pares 4-7 (Mi-Sol), 2-9 (Ré-L4) e os pares
centrais: 5-6 (Fa-Fa:) e 0-11(D6-Si). Estes mesmos pares sdo reapresentados no
segundo compasso, porém retrogradados, e também no seguinte, desta vez
alternados. O par 3-8 (Mi)-L4&},) é completado apenas no ultimo compasso, com a

execucgao da nota Mi, pelo violoncelo.
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Ex. 80 - Transic&o para o desenvolvimento. (Figura[19].1-3)
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Este eixo sera mantido até sua alteracdo, na figura , para o de soma 8. O
par 9-11 (L&-Si) é executado pelo primeiro violino, transcrito na primeira coluna do
Ex. 81. A viola e o violino executam uma escala em movimento descendente e
ascendente®. As alturas grifadas pertencem ao violoncelo. O sub-eixo, Mi, é a
segunda altura da viola e pendultima do violoncelo. O par adjacente a este centro, 3-5
(Ré:-F4a) é o unico a ndo ser repetido, ja que a nota Fa é exclusiva a viola e o Réz ao
violoncelo. Todos o0s outros pares sao completados no interior da escala. O segundo
violino, entretanto, possui uma figura meléddica fora do eixo simétrico, contendo as
notas Lay, Sol e Faz:.
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Ex. 81 - Transicéo: Eixo 8. (Figura[20].1-3)

O terceiro eixo € iniciado no compasso .4 e possui soma 6. O conjunto
formado por todas as alturas do primeiro acorde é o 7-1(0123456), contendo o par
central 3-3 (Ré:-Ré:) e seus trés pares adjacentes, como demonstrado no Ex. 82. Os
violinos permanecem nas mesmas alturas, porém invertendo suas ordens®,

enquanto o violoncelo e a viola passam a orbitar em torno do sub-eixo, 9-9 (La-L4).

% por se tratar da mesma escala, a secao ascendente foi removida do gréfico.
% A inversdo das ordens das alturas no trinado executado por cada instrumento € recorrente no
decorrer deste eixo simétrico.
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Desta forma, duas alturas dos violinos que eram complementadas pelos
instrumentos graves ficam temporariamente sem oposicdo simétrica. Esta
modificacdo é invertida no terceiro compasso, o0s violinos passando também para o
sub-eixo. Por fim, as alturas da viola e do violoncelo sdo novamente alteradas. O

resultado final é a presenca de todos 0s quatro pares adjacentes aos pares centrais.
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Ex. 82 - Transic&o: Eixo 6. (Figura[20].4-7)

O ultimo eixo simétrico da transicdo € o mais elaborado de todos. O balanco
entre os pares e também entre os centros simétricos € milimétrico, embora ndo seja
simples. O grafico do Ex. 83 demonstra como 0s compassos iniciais do trecho
possuem suas alturas organizadas em torno do eixo de soma 9. As alturas escuras
sdo formadas por trinados executados ou pelos violinos ou pela viola e violoncelo,
enquanto as restantes sdo segmentos escalares ascendentes presentes nos outros
instrumentos. Em todos os momentos em que uma dupla de instrumentos estaciona
sobre o trinado, este é formado por dois pares simétricos: 4-5 e 2-7 nos instrumentos
graves e 10-11 e 1-8 nos agudos. De forma com que o eixo e sub-eixo estejam
balanceados. Ha também uma equivaléncia entre as ocorréncias das alturas opostas
dos pares no primeiro e segundo compassos. O Dé# aparece uma vez no primeiro e
duas no segundo, enquanto o Sols aparece primeiro duas vezes e uma vez depois.

O mesmo ocorre com o sub-eixo 10-11 (La#-Si). A nota Miz, que a principio ndo tem
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seu par completado na melodia, € oposta ao ultimo Mi da viola, garantindo uma

equivaléncia também entre pares proximos ao eixo.

7
6 Faz Faz
5 Miz T—
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3 Réz|—
2 Ré
1 Doz Doz Déz
0
11 Si Si Si
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9
8 Solz Solz Solz| —

Ex. 83 - Transic&o: Eixo 9. (Figura[21].1-7)

As escalas ascendem gradativamente, porém, as alturas e as relagbes
continuam as mesmas, promovendo a manutencdo do eixo 9. Pouco antes da figura
, 0 padrdo vai sendo suprimido, restando apenas 0s segmentos ascendentes
em todos os instrumentos.

Com a descoberta de todos os eixos simétricos da transi¢cdo, € possivel
afirmar que, estruturalmente, pode ser encontrado o metaeixo de soma 5, ja que 0s

guatro eixos simétricos formam os pares 8-9 e 6-11, demonstrado pelo Ex. 84.

10

Ex. 84 - Estrutura simétrica da transicéo. (Figura[19]{22))
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A partir da Figura , a textura vai se tornando cada vez mais escassa,
restando apenas os pares 1-3 e 2-2, que formam o eixo 4. Este eixo tem como
principal caracteristica a articulacédo col legno. A secdo de desenvolvimento, que de
acordo com Antokoletz (1994b, p. 264) é iniciada na Figura , marca o retorno ao
tema I em sua forma original. O eixo simétrico interno do tema, de soma 6, desta
vez é reforcado pelo pizzicato do violoncelo, que explicita os pares centrais 3-3 (Mi)-
Mi;) e 9-9 (L&-La). O Ex. 85 demonstra como as alturas do tema Ib estédo
organizadas em torno do eixo 6. O Unico par incompleto é o 8-10 (L&)-Siy), ja que a
nota Si,, embora faca parte da escala de Mij dérico, ndo esta presente no trecho®.

Sal,|— 150l

[éﬂl [E 0 = N

Ex. 85 - Desenvolvimento. Tema I5 sobre eixo 6. (Figura [ 23].1-4)

Este eixo simétrico é rapidamente dissolvido, até transformar-se em um eixo
de soma 11. Os pares 4-7 e 3-8 sdo executados repetidamente. Em seguida, o eixo
4 em col legno é utilizado em todos os instrumentos (Ex. 86).

%2 Como também nao estava presente na exposi¢ao inicial do tema Ib.
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Ex. 86 - Eixo 11 e 4 ap6s dissolucéo do tema Ib. (Figura [25].1-6)

Logo em seguida, na Figura , o tema Ib é desenvolvido e sua organizacao
em torno do eixo 6 torna-se ainda mais evidente. Como acompanhamento para o
tema 15, o violoncelo executa a diade [Ré,La], uma versdo extremamente reduzida
do tema Ig, que era sobre a escala de Ré dérico. A ascenséo inicial do tema, desta
vez, € expandida para a nota Sij), representando o sub-eixo 9-9. Da mesma forma,
ao movimento descendente também é acrescida a nota Si,, completando o par 8-9
(L&y-Si}) pela primeira vez. O tema € complementado por uma instancia do conjunto
3-2(013) em direcéo ao eixo 3-3 ascendente e descendente, formando os pares 0-6
(D6-Soal)) e 1-5 (Ré)-Fa). Este movimento € ressaltado no Ex. 87 por duas setas.

Sol, Soly Sols
Fa Fa [ 1 Fa

MI;- ) Ml;l y . MI) ) MI) ]

Réj Réj
0 Do Do

10 517 |-

o | e —— — ——E:

S| p f— ______l_ NS S S S S = S PN SN SN —

EP E e e

Ex. 87 - Desenvolvimento do tema Ib. (Figura [ 26].1-4)

A escala de Mi}, dorico passa a ser executada por todos 0s instrumentos, com
excecao da viola, que executa apenas o par 3-3 (Mi)-Mi)). A dissolu¢éo do eixo 6 €
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gradual, através de uma figura contendo os pares 2-4 (Ré-Mi) e 3-3, demonstrada no
Ex. 88a. E introduzida uma figura semelhante sobre o eixo simétrico de soma 4, Ex.
88b. Esta € a soma resultante do eixo interno do modo Ré ddrico. Estas figuras

desaparecem gradativamente até a Figura [28]

ez

ol wf o

Ré

Ex. 88 - Dissolug&o do eixo 6 do desenvolvimento do tema Ib. (Figura[27].3-6)

Embora esteja dissolvido, o eixo simétrico € mantido em alguns momentos,
como na escala 0-2-( )-4-6-7-(9)-11, utilizada frequentemente apds a figura . Sua
tltima presenca se d& na linha do violoncelo a partir da figura .

O auge do desenvolvimento é caracterizado pela utilizacdo de uma fuga
contendo o tema I» em um modo nao diatdbnico como sujeito. O Ex. 89 demonstra
como o sujeito esta organizado em torno do eixo de soma 2. As alturas grifadas no
grafico destacam as alturas repetidas em semicolcheia no interior do sujeito, que
formam o par 3-11 (Mi)-Si). O par 5-9 (Fa&-L4) € constituido pelo La inicial e final do
sujeito e pelo F4, altura mais aguda que, embora seja utilizada apenas uma vez, tem
seu valor acrescido por ser o apice melédico. O sub-eixo 7-7 (Sol-Sol), é

rapidamente utilizado como pendltima altura.
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Ex. 89 - Sujeito da fuga. (Figura[31].1-4)
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O contrasujeito da fuga também tem o eixo de soma 2 como base simétrica
(Ex. 90). Os pares 5-9 (Fa-La), 0-2 (D6-Ré) e 3-11 (Mi),-Si) estdo imbricados em
triades formadas pelas notas do modo do sujeito. O quarto arpejo, entretanto, é
formado pelo conjunto 3-5(016), contendo o par central, 1-1 (D6:-Dé4), e Sol: como

uma aproximagao cromatica da nota L4, a justificar a falta de oposi¢cao simétrica da

nota Solz:.
3 M ? M ?
2 Ré T- Ré
1 Doz
0 Do " Do ]
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Ex. 90 - Contrasujeito 1 da fuga. (Figura[31].1-4)

A resposta é efetuada pelo violoncelo uma quinta acima e, por ser uma
repeticdo real, também esta fixada sobre um eixo simétrico, desta vez de soma 4.
Um novo contrasujeito € associado a resposta. O Ex. 91 contém a transcricdo deste,
organizado em torno do eixo 9. Semelhante ao primeiro contrasujeito, ele possui trés
arpejos, porém nenhum triadico, contendo dois conjuntos 3-3(014) e finalizando
também com um conjunto 3-5(016). Os pares simétricos estao imbricados entre 0s
conjuntos. O unico par utilizado em sequéncia é o par 3-6 (Mi,-Fas), entre o segundo

e terceiro conjuntos.
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Ex. 91 - Contrasujeito 2 da fuga. (Figura|31].5{32].2)

A terceira entrada do sujeito, pela viola na Figura , contém o contrasujeito
2 sobre o eixo de soma 7. A (ltima resposta da exposicéo é adicionado o sujeito em
stretto na viola, porém, ele é cortado antes de ser concluido devido ao inicio da
secdo episddica, na metade do compasso anterior & Figura . A densidade
contrapontistica do episédio dificulta a descoberta de um eixo simétrico, confirmando
a caracteristica do trecho de ter seus eixos simétricos internos as escalas utilizadas,
e ndo em alturas de diferentes instrumentos. A segunda exposi¢cao € caracterizada
por trés entradas do sujeito em stretto na seguinte ordem e eixos simétricos:
violoncelo sobre o eixo 6; viola com eixo 0; segundo violino também de soma 6. Em
seguida, Barték trabalha o sujeito novamente em stretto, porém invertido e em
direcdo oposta do anterior, com as seguintes entradas: primeiro violino (eixo 6); viola
(eixo 0); violoncelo (eixo 6). Por fim, um stretto das dltimas 5 alturas do sujeito ocorre
em todos os instrumentos, indo do primeiro violino ao violoncelo. Foi necesséaria a
reconstrucdo do sujeito para a descoberta de seus eixos simétricos, resultando em
dois eixos de soma 4 e dois de soma 10. O diagrama do Ex. 92 contém a estrutura
da fuga, suas exposicdes e episodios, tal qual o eixo simétrico de cada sujeito e

contrasujeitos®.

¥ A ocorréncia de apenas dois eixos simétricos diferentes nestes stretti € resultado da modulagéo de
terca menor entre cada uma de suas instancias.
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Violoncelo @ <3> 0 i -10

Ex. 92 - Estrutura da fuga e seus eixos simétricos

A partir do diagrama, é possivel encontrar um metaeixo. Quatro pares do eixo

simétrico de soma 4 estdo presentes: 2-2, 0-4, 6-10 e 7-9. Como demonstra o

diagrama do Ex. 93, cada par esta presente em um tipo de material: 2-2 no sujeito

em seu formato original e contrasujeito 1; o contrasujeito 2 é organizado ao redor

dos eixos do par 7-9; os pares 0-4 e 6-10 nos stretti da segunda exposi¢cdo. A Unica

excecao é a utilizacdo do eixo de soma 4 para organizar a resposta.

o e e S e e
SN (N N N _§ _§ _§ 1 & _§ _§ _§ _§ 1 W B} N . S S S S S S — L

7 contrasujeito 2

6 stretto

5

4 resposta / stretto

3

2 || sujeito [ contrasujeito

1

0 stretto

11

10 stretto
I | I—— -

Ex. 93 - Metaeixo de soma 4 presente na fuga.

A coda da fuga tem como principal caracteristica a dissipa¢cdo do material

escalar com a utilizagédo da figura col legno, porém, sobre o eixo simétrico de soma 6

com os pares 2-4 (Ré-Mi) e 3-3 (Mi)-Miy). Apés a fuga, ha um desenvolvimento do
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tema Ia. Nenhum eixo simétrico se torna suficientemente valido para se afirmar que
as alturas estdo organizadas ao seu redor. Ja a recapitulacdo do segundo tema,
Figura , possui 0 eixo 10 como organizador simétrico, 0 mesmo de quando foi
exposto pela primeira vez. Desta vez, o segundo tema é executado em todas as
vozes por entradas candnicas, e ndo apenas oitavado na viola e no violoncelo. A
linha do violoncelo € um bom indicativo do eixo, sendo o Ex. 94 a transcricdo da
primeira entrada de cada altura. E a Unica voz que ndo possui interrup¢do no
decorrer do tema, porém, apdés todos seus pares serem completos, a melodia
permanece apenas nas notas D6, Ré e Mi. Nenhum par central esta presente na
linha do violoncelo, apenas os pares 0-10 (D6-Si)), 2-8 (Ré-Sols) e 4-6 (Mi-Faz). Este
altimo par é executado simultaneamente em uma abertura de vozes do final do
guarto ao quinto compasso, sendo que a nota La é considerada apenas uma nota

vizinha de Sol, justificando a auséncia de sua altura oposta perante o eixo simétrico.
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Ex. 94 - Escala resultante da linha do violoncelo na recapitulacdo do segundo tema. (Figura [ 38].1-

[39]10)

O Ex. 95 demonstra como o eixo simétrico é organizador das alturas da viola.
Os trés pares da linha do violoncelo também estédo presentes na viola, porém com o
acréscimo dos pares centrais, 5-5 (F&-F4a) e 11-11 (Si-Si). Com excec¢édo do D¢, as

alturas sdo adicionadas ascendentemente. Todas as alturas estdo presentes ja na
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primeira frase, sendo a segunda apenas a repeticdo destas alturas, com a

permanéncia apenas das notas Ré, Mi e Fa: ap0s a metade da segunda frase.

8 Lay
7
6 Faz
5 Fa
4 M
3
2 Ré
1
0 Dé
I e T

Ex. 95 - Escala resultante da linha da viola na recapitulacdo do segundo tema. (Figura .1-1-
.10)

O eixo 10 aparece mais dissolvido no segundo violino, como é possivel
visualizar na transcricdo do Ex. 96. Tanto na primeira, quanto na ultima frase, o par
0-10 (Do-Sip) tem sua primeira altura, 2, trés vezes e a segunda, 10, apenas uma,
defasagem balanceada pela proximidade entre suas alturas no fim da primeira e
inicio da segunda frase. O par 4-6 (Mi-Fa:) é utilizado duas vezes apenas na
primeira frase e em sequéncia. As notas Ré e Sol sdo complementadas por suas
opostas apenas na segunda frase, com mais uma utilizacdo de seus pares proximos,
separados por uma Unica altura. Pouco antes do fim, o sub-eixo, Si, e uma nota sem

par, D6z, sdo executadas.
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Ex. 96 - Transcrigdo da linha do segundo violino na recapitulagéo do segundo tema. (Figura | 38].1-1-

[39]10)
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O primeiro violino € o instrumento onde o eixo simétrico est4 mais dissolvido,
sendo que duas de suas alturas ndo possuem seu par completado em sua mesma
linha melddica. Entretanto, a presenca dos dois pares centrais, 5-5 (Fa-Fa) e 11-11
(Si-Si), juntamente com a recorréncia dos pares 0-10 (D6-La:) e 4-6 (Mi-Fas) em
sequéncia, ajudam a fortalecer o eixo simétrico. A partir da metade da segunda
frase, as Unicas notas executadas sdo Mi, Fas e Lasz, formando o par 2-8 (Ré-Laz)
com o Ré, altura mantida pelo violoncelo nos cinco compassos finais, e 4-6 (Mi-Faz)
com o Mi da viola de mesma duracéo.

Em seguida, um stretto de versdes cromaticas do segundo tema pode ser
considerado o0 auge de uma musica baseada em eixos simétricos, jA que 0s
instrumentos séo divididos em dois pares: violinos ascendem cromaticamente
enquanto a viola e violoncelo executam o movimento inverso. O diagrama do Ex. 97
contém todas as alturas do trecho. As barras indicam os momentos em que a linha
melédica retorna algumas alturas, porém sempre em movimento cromatico.
Encontrar um eixo simétrico Unico é muito complicado, devido a grande quantidade
de possibilidades. Uma delas é imaginar a nota Sol como par central do eixo de
soma 2, ja que é a Unica altura mantida durante todo o trecho, primeiramente pela
viola e depois pelo violoncelo. Outra possibilidade é o eixo 4, imaginado que todas

as linhas tém o par central 8-8 (Sol:-Solz) como ponto de partida.
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Ex. 97 - Stretto da versdo cromatica do segundo tema. (Figura[39].9{41].1)

A coda da Seconda Parte inicia-se na Figura , e tem como principal
caracteristica a preparacdo para 0 retorno ao carater inicial da obra na
Ricapitulazione della Prima Parte, movimento seguinte (ANTOKOLETZ, 1994b, p.
264). Wilson (1992, p. 108) ressalta o fato do primeiro acorde da coda possuir trés
das quatro alturas do conjunto cromatico inicial, com a omissédo apenas da nota Ré.

O primeiro eixo simétrico a se firmar claramente nesta transicdo possui soma 10 e
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esta localizado no acorde inicial da Figura , formado pelos pares 0-10 (D6-Si)) e

1-9 (D6#-La). Entretanto, logo apds sua exposicdo ele é logo alterado para o eixo 1

com a introducao dos glissandos da viola e violoncelo, como demonstrado no Ex. 98.

1 ||Do=

0 || Do

11 |
10 || Sio

9 || L&

4 Mi
3 Mis
2

1 | Dos

0 | Do

11

10 | Siy

9 La

Ex. 98 - Coda da Seconda Parte, inicio sobre eixo 10 e mudancga para eixo 1. (Figura .1-7)

O acorde sobre o eixo 10 é reutilizado posteriormente, sem a atuacdo dos

glissandos. Em seguida ha trés modificacdes deste conjunto através das alteracdes

das alturas da viola e violoncelo ao final do glissando que todos os instrumentos

executam. Este novo conjunto ndo possui propriedades simétricas. Ha, portanto, um

afastamento do eixo simétrico seguido por dois retornos, como comprova o Ex. 99\34.

Ré Ré
1 ||Déz|-- Doz Doz Doz Doz
0 || Do Do Do
11
10 || La# La# |——| La# La# La#
9 || L& 1 L3 L
Solz Solz

Ex. 99 - Afastamento e retorno ao eixo simétrico 10. (Figura .1-8)

% As setas indicam as movimentacées das vozes.
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Em seguida h4d uma instancia do eixo simétrico 1, com o par 0-1 (D6-Do64)
sendo executado por todos os instrumentos e servira como elemento divisor das
transformacgdes simétricas posteriores, sendo que as proximas trés estdo transcritas
no Ex. 100. O primeiro acorde esta sobre o eixo 11, possuindo os pares 5-6 (Miz-Faz)
e 3-8 (Ré:-Solz), e é transformado em um acorde sobre o eixo de soma 0, com 0s
pares 5-7 (Mis-Sol) e 4-8 (Mi-Solz). O eixo 1 conector é reutilizado, seguido por um
acorde formado em torno deste mesmo eixo, com os par 0-1 (D6-D6%) e 3-10 (Mi)-
L&:). As alteracbes das alturas L& para Si e DOz para Ré transporta para o eixo de
soma 2. Este novo conjunto é executado mais duas vezes com diferentes voicings

para depois ser transformado em um novo conjunto sem propriedades simétricas.

FRERE g [salZ]
7 7 | Sol
6 | Faz 6
2 | Miz 5 | Miz
4 4 [ mi | mai ],
3 | Rez 3 | Miz 3 [Miy 3 |Miy 3 | Mi; iz
2 2 | Ré 2 | Ré 2 | Ré
1 |Do= 1 | Das 1 1 1 Ré o
0| 0G| 0| 0o | 0|06 | 0| 0G| 0| 0o
11 11| & 11| S 11 | S
10 | La#

Ex. 100 - Transformacdes dos eixos simétricos. (Figura [45].1-11)

O Ex. 101 demonstra como o proximo eixo 1 passa por uma transformacao
gradativa em um eixo de soma 5. A primeira alteracdo é semelhante ao conjunto
assimétrico anterior, formado pelo conjunto [1,3,4]. Porém, com a adi¢cdo das notas
Ré e F4, trés pares do eixo de soma 5 sdo formados: 2-3 (Ré-Réz), 1-4 (D6:-Fa) e O-
5 (D6-F4). Ao proximo grupo de alturas é adicionado o par 6-11 (Fas-Si). Por fim, os
pares 0-5 e 2-3 sdo executados pela viola e violoncelo, desta vez com a adicao do
par 1-4. Assim, o ultimo acorde possui trés dos quatro pares simétricos do trecho,
com excecao do par 0-5 (D6-Fa).
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6 Faz

5 Fa |- Fa | \ Fa
4 M Mi [~ M ' '

3 Réz|— Réz Réz
2 Ré / Ré Ré
1 |Doz|Doé= Doz Doz

0 | DS Do |—— Do
11 Si | Si

Ex. 101 — Material de separacao das mudancas simétricas transformado gradativamente em eixo 5.

(Figura[45].12{46].8).

A seguir, 0 eixo 1 passa novamente por uma transformacdo, porém para o
eixo simétrico de soma 4 (Ex. 102). Semelhantemente a sua mutacdo anterior, o
segundo acorde é uma instancia conjunto [1,3,4], formando os pares 0-4 (D6-Mi) e
1-3 (D6#-Ré:). O par central 2-2 € adicionado, reforcando o eixo. Porém, a adicdo da
nota Si mantém o eixo em aberto. O compasso [47].5 contém uma colecéo simétrica
com o0s 3 pares ja apresentados. No compasso seguinte acontece a
complementacéo do par 5-11 (F4-Si) com a adi¢cdo da nota F4. Em seguida h4 uma
colecdo contendo todos os pares ja utilizados e mais o par 7-9 (Sol-L4). Por fim, ha a

modificacdo para o eixo simétrico de soma 6, gerado a partir da insercao da altura
Faz.

5 Fa | Fa Fa{
4 M Mi Mi Mi | Mi . Mi |
3 Rez[. | | Res Rez Rez[" [ Rez| — Rez Rez
2 R TRED JIRé[Re|) [rRE[RET D) [RE] || RE
1 [[Dé=[Doz|/ / [Do= Doz Dozl // [Doéz] Doz Déz[— Déz
0 || Do Do Do Do Do Do
11 Si Si Si | Si Si | Si Si
10
9 B[ TG TV TE]
-8_ o s — e e e e —— — — ———————.—-—-—-—n-— -—..I-—-
T T T T T 1" 111171 Tso | Sol Sol
6 Faz Faz

Ex. 102 — Transformagéo do eixo simétrico de soma 4 em 6. (Figura .9-.2)
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O acorde resultante forma o conjunto [6,7,9,11,1,2,3], que possui vetor
intervalar [343542]. Assim como ha a auséncias das alturas Fa e DO para que esta
colecdo possua eixo simétrico de soma 6 internamente, necessita apenas da
alteracdo de Si por Si, para possuir 0 eixo 4, que governava anteriormente.
Consequentemente, a alteracdo de eixo simétrico € realmente sutil. Ainda ha uma
grande semelhanca entre esta cole¢do final e o ultimo acorde do eixo 5 anterior, no
compasso .7. As alturas dos violinos sdo quase as mesmas, apenas com a
adicdo da nota Sol no segundo conjunto. A colecdo sobre o eixo 5 possui a forma
normal [11,1,2,3,4,6] e vetor intervalar [343230]. Estes dois conjuntos quase
alcancam a similaridade maxima R, jA& que possuem trés entradas iguais em seus
vetores intervalares e sdo necessarias quatro para a relacdo R, (FORTE, 1973, p.
48).

Os ultimos 23 compassos da Seconda Parte, transcritos no Ex. 103, estao
organizados em torno do eixo simétrico de soma 6. O suposto eixo 1 é transformado
novamente, porém desta vez em um eixo de soma 6, sem a utilizagdo do conjunto
[1,3,4] como nas duas mutacdes do eixo 1 precedentes. Os pares 2-4 (Ré-Mi), 1-5
(D6#-Fa), 0-6 (D6-Féas) e 7-11 (Sol-Si) sdo complementados ja no primeiro grupo de
alturas, sendo os Unicos pares a serem trabalhados posteriormente. O segundo
grupo é muito semelhante, diferindo-se apenas na antecipacdo das notas DO, Mi e
Sol, e no adiantamento da nota Ré para uma seminima apo6s o acorde, causando a
inversdo das duas alturas do violoncelo: antes Ré-Dé¢, agora D6:-Ré. O ultimo grupo
simétrico ndo contém o par 2-4 (Ré-Mi) e ndo ha a altura oposta a Sol, de forma com
gue o Si para complementar o par 7-11 seja suposto, como uma prolongacdo do Si

anterior da viola.
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7 Sol Sol Sol Sol Sol

6 Faz Faz Faz

5 Fa Fa Fa

4 Mi Mi Mi

3 _ ]

2 Ré | RE|l) ) |
1 ||Do= Dozl // | Déz| —4— |Doé=| — Doz

0 || D6 D6 D6 | D6 DO | D6 D6
11 Sil S5i

Ex. 103 - Transicdo para a Ricapitulazione della Prima Parte. (Figura [48].3{49].5)

Por fim, o violoncelo executa uma linha melddica que conduz para o Ré: da
Ricapitulazione. O Ex. 104 contém sua transcricdo, demonstrando como as alturas
se organizam em torno do eixo 6. Os pares 1-5 (D6:-Fa), 2-4 (Ré-Mi) e o sub-eixo 9-
9 (L&-L4) se completam no interior da melodia. J& as notas D6 e Sol ndo possuem
altura oposta simetricamente. Porém, a mesma altura que foi suposta na analise
anterior, Si, pode também estar implicita ao inicio desta melodia. J& a nota Fas,

estava presente na viola no mesmo compasso em que a melodia € iniciada.

Fa

Ré
Doz |—1 |

Do

N I s

7 Sol

Ex. 104 - Linha melédica do baixo conduzindo para o Ré# da Ricapitulazione. (Figura [49].5{49].17)
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4.4 RICAPITULAZIONE DELLA PRIMA PARTE

O terceiro movimento da obra é intitulado como Ricapitulazione della Prima
Parte. Neste caso, o termo recapitulagdo nao deve ser compreendido como uma
repeticao literal ou variada da parte antecessora, como presente nas composi¢coes
do auge do sistema tonal e da forma sonata, onde o minimo de variacdo necessaria
era a modulagdo do segundo tema para a tbnica do movimento (SCHOENBERG,
1991, p. 253), mas sim como uma revisdo resumida desta, uma espécie de releitura
do material musical (FALQUEIRO; PIEDADE, 2010, p. 1422; BERNARD, 2008, p.
17). Para Whittall, o titulo da se¢do deve ser visto de maneira aproximada, um
“reestudo alusivo do material tematico da Primeira Parte, com praticamente nada no
sentido de uma repeticdo exata.” (WHITTALL, 1999, p. 103, traducdo nossa). Wilson
reafirma esta visdo e aponta para quatro tematicas possiveis para a analise da
secao:

(1) a localizacdo destas passagens na Prima parte servindo como
material reestudado, (2) a emisséo retrospectiva de nova luz em tais
passagens em forma de mudancas ou énfase em sua reafirmacéo,
(3) o projeto interno da Ricapitulazione considerada isoladamente, e
(4) seu lugar, se algum, dentro da estrutura de desdobramento do

Quarteto em sua maior escala. (WILSON, 1992, p. 108, traducéo
nossa)

Simms (1996, p. 214) propbée um esquema formal em forma-andante: A
(Prima Parte) B (Seconda Parte) A’ (Ricapitulazione della Prima Parte) B’ (Coda).
Este esquema estrutural € justificado pelo fato da recapitulacdo ter como principal
caracteristica o retorno ao estilo cantabile da Prima Parte, perpetuando a referéncia
ao parlando rubato das canc¢bes folcloricas do estilo antigo e aumentando o
contraste entre a Prima e a Seconda Parte. Apenas 0s sete compassos finais da
recapitulacdo constituem uma repeticao literal de material da Prima Parte, com
apenas o acréscimo de entradas canbnicas e mudanca na altura de destino do baixo
(FALQUEIRO; PIEDADE, 2010, p. 1425). O processo de expansao e compressao do
motivo principal, apresentado inicialmente sobre o tricorde 3-7, realizado lentamente
durante toda a Prima Parte é apresentado de forma comprimida nos compassos
iniciais da Ricapitulazione (FALQUEIRO; PIEDADE, 2010, p. 1425).
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Para além destas semelhancas, elementos novos sdo acrescentados ao
movimento. Wilson (1992, p. 109) salienta o fato peculiar de Bartdk introduzir o
conjunto 4-17, que nao havia tido papel de importancia anteriormente na obra, em
uma recapitulacéo. Segundo Wilson, “fazendo isto aumenta a ambiguidade do papel
formal do movimento, da mesma forma que separa a Ricapitulazione do contexto
harménico amplo do Quarteto.” (WILSON, 1992, p.109, traducdo nossa). Outro
elemento introduzido na recapitulagcdo encontrado por Falqueiro e Piedade (2010, p.
1424) é um motivo baseado na frase inicial da introducdo da Prima parte.

Inicialmente, o foco desta andlise estd direcionado a terceira teméatica
possivel apontada por Wilson, de forma com que as relagfes internas da secao
sejam prioritarias. Posteriormente, relagdes entre 0s eixos simétricos serdo tracadas,
em busca da funcdo da recapitulacdo na estrutura do quarteto como um todo e
também a procura de conexdes estruturais entre a Ricapitulazione e a Prima Parte.

O primeiro eixo simétrico da recapitulacdo possui soma 3 e compartilha
diversas caracteristicas com 0s compassos iniciais da obra, como a importancia da
complementaridade e também a forma como o eixo se manifesta em diferentes
instrumentos. O trecho inicial € composto por um contraponto executado pela viola e
violoncelo, transcrito no Ex. 105 com as alturas executadas pelo violoncelo
sublinhadas. Da mesma forma como a introducédo das duas partes antecedentes,
todas as 12 alturas estdo presentes nestes poucos compassos. Outra referéncia a
elementos anteriores é a complementaridade entre as duas linhas em relagdo ao
eixo simétrico, no geral, as alturas do violoncelo formam pares com alturas da viola e
vice-versa. A primeira excecao ocorre quando o par 0-3 (D0-Rés) é executado em
sequéncia pelo violoncelo entre o sétimo e oitavo compassos. Em seguida, no
compasso 11 o par 7-8 (Sol-L&}) é apresentado simultaneamente com a alteracdo do
instrumento. Bartok também efetua uma oposicdo entre as notas brancas,
executadas pela viola e pretas, executadas pelo violoncelo®, complementaridade de

suma importancia para a Prima Parte. Também é peculiar a utilizacdo da primeira

% Como as alturas foram divididas igualmente entre os dois instrumentos e ha apenas 5 notas pretas,
a nota Si é executada pelo violoncelo.
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altura de cada par na linha do violoncelo, enquanto a viola apenas complementa os

pares ja iniciados.

T T T T T T T T T T R T T TS T T ST T T T T
6 Faz Faz (Faz) \ [Faz
> A
4 7 Mi |
3 |Réz \ Réz \ Réz
2 | Ré | ; Ré [/
1 Doz [ ! Doz ) |
0 D6 Siz D& (D3) Siz
11 /s
10 K T TLa# 3
9 La La /| La
g oIz So1Z oIz

Ex. 105 — Compassos iniciais da Ricapitulazione della prima parte. Cc.1-12.

O grafico do Ex. 105 demonstra claramente a oposicdo entre o0s
instrumentos/grupos de alturas. A primeira altura da viola esta relacionada
simetricamente com a segunda altura do violoncelo e o contrario, a primeira do
violoncelo com a segunda da viola, formando os pares 0-3 (DO-Ré:#) e 6-9 (Fas-La).
Em seguida, este padréo é reiterado com a relagéo entre a terceira altura da viola e
a guarta do violoncelo, enquanto a terceira altura deste s6 tera seu par completado
posteriormente, quando a quarta nota da viola, Sol, é utilizada pela primeira vez,
conectadas por uma seta no grafico. Em seguida, o par 6-9 é executado pelos dois
instrumentos na cabeca do tempo do compasso seguinte, fortalecendo o eixo
simétrico no primeiro ataque simultaneo dos instrumentos. O padréo da inversao da
ordem das alturas é abandonado, sendo que a quinta nota do violoncelo, Léa:, é
repetida apds a execucdo do par 0-3 (D6-Ré3) pelo instrumento, sendo completada
posteriormente pela nota Fa da viola. O Ultimo par a ser utilizado, 4-11 (Mi-Si), € o
anico que possui uma nota sem acidente, Si, no violoncelo, e é utilizado apenas uma
vez em todo o trecho. O par 1-2 é reutilizado alternadamente entre 0s instrumentos,
afirmando o eixo simétrico, e a nota Sol é repetida na viola antes da aparicdo do Mi,
completando o par 4-11. H& uma sustentacdo dp Fas no violoncelo e D6 é a ultima
altura da viola neste compasso, sendo que elas estao diretamente relacionadas com
a primeira altura do instrumento oposto. Por fim, o sub-eixo € fixado pela execucao

simultanea dos pares 7-8 (Fa=-Sols) e 6-9 (Fa:-L4), seguido pelo glissando do par O-
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3 (D6-Réz) no violoncelo, que serve como acompanhamento para as entradas
canodnicas dos outros instrumentos.

O eixo 3 é mantido na figura [ 1], marcado por entradas candnicas na viola e
violinos sobre o glissando do violoncelo, transcrito no Ex. 106 nas duas primeiras
colunas. Cada instrumento executa quatro alturas, sendo que a Ultima € mantida até
0 quarto compasso do trecho. Esta nota longa é representada por uma reta seguida
por uma reescrita da nota em fonte cinza e as colunas com as alturas iniciais de
cada instrumentos estao apontadas no grafico. Como no trecho anterior, os pares
estdo divididos entre os instrumentos, com a Unica excecdo do par 6-9 (Fa:-L4a),
presente entre as quatro notas da viola: Sol:-Fas-Ré:-L4. Entre as alturas do
segundo violino estéo Si: e Fax, opostas ao Ré: e Sol: da viola, e duas novas notas,
L4z e D6z O par 5-10 (Mi:-Laz) é completado pela altura inicial do primeiro violino,
seguida por Rét, relacionada com o Si¢ anterior, com sustentacdo em Fas, oposta ao
L& sustentado pela viola. Por fim, um glissando conduz para a nota Ré, completando
o par 1-2 (D6#-Ré). A nota Si, executada pelo primeiro violino, esta circulada no
grafico por ser a Unica em que o par ndao esta completo, sendo que este par foi o
anico utilizado apenas uma vez no trecho anterior. Em contrapartida, a presenca de
uma altura do par 0-3 em cada instrumento, juntamente com o acompanhamento do

violoncelo e as alturas do acorde resultante, afirmam o eixo simétrico de soma 3.
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cello viola 22 violino 12 violino

7] Fax
6 Faz 7 Faz
5 Misz
4
3 Réz Réz Réz
2 _ Ré
1 [ Pl o2 Doz -
0 | siz Siz '
11 |?|
10 L4t -
9 La La
3 Sols

Ex. 106 - Entradas canénicas. Figura .1-4.

Ha uma repentina mudanca para o eixo simétrico de soma 2, transcrito no Ex.
107. Os instrumentos externos afirmam claramente o eixo executando o par 0-2 (D6-
Ré), seguido pela expansdo cromatica ascendente da nota Ré do primeiro violino,
enquanto o violoncelo efetua o0 movimento inverso, formando os pares 3-11 (Ré:-Si)
e 4-10 (Mi-L4%)*. O par central 1-1 (D6:-Dé%) esta presente no segundo violino. A
nota L& da viola ndo apresenta relacdo direta com nenhuma altura proxima. Em
seguida, cada instrumento repete, simultaneamente, as alturas finais, reafirmando os
pares 3-11 e 4-10. Como o segundo violino e a viola possuiam apenas uma altura
cada, as notas Ré e Sol sdo adicionadas no segundo compasso. A nota Sol
representa o sub-eixo, de forma com que haja uma oposi¢édo entre este, executado
na primeira semicolcheia, e o eixo, D6¢, presente na segunda semicolcheia do
segundo violino. Ja& o Ré sera completado pela nota DO posterior, formando
linearmente no segundo violino o eixo simétrico: 2-[1]-0 (Ré-[Dé¢]-DG6). O pendltimo

% Este movimento cromatico descendente ou ascendente é denominado por Falqueiro e Piedade
(2010, p. 1425) como motivo da recapitulagcdo. Além de sua relagdo com a introdugcédo do quarteto
demonstrada na analise, ele também esta profundamente conectado com o segundo tema da Prima
Parte, caracterizado por movimentos cromaticos inversos. Esta nova relagdo pode ser justificada
também pelos graus conjuntos na continuagéo do trecho.
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acorde do trecho possui 0 par 4-10 completado em seus extremos, enquanto as
notas restantes, D6 e L4, sdo completadas apenas no acorde seguinte pelas alturas
Ré e F&. O ultimo acorde reitera a oposi¢do do par 4-10 e também apresenta o eixo
simétrico, 1-1. A nota F& do primeiro violino também é relacionada simetricamente

com a nota L4 inicial da viola que ainda ndo possuia par direto.

8
o o]} o e e SR I S S SR S E— E—
o o} e o e e SN I I SN I SR E— E——
5 Fa

4 Mi Mi M

3 Réz

2 Re Ré
C 1 Doz PEHES Doz

0 || Do Do

11 Si

10 La# La# La# | La#

9 La L3 L3

8
11 -] st _C_C_ L L_L_I_T-]

Ex. 107 - Apresentacdo do motivo da recapitulagéo sobre o eixo 2. (Figura .5-8)

Ha também uma ambiguidade simétrica no ultimo acorde do Ex. 107. Da
mesma forma que ele completa as alturas do acorde precedente, ele por si s6 esta
sobre 0 eixo simétrico de soma 3, como € demonstrado no Ex. 108a. Apropriando-se
dos conceitos de prolongacdo da teoria schenkeriana, é possivel constatar que o
eixo simétrico de soma 2 funciona como um eixo vizinho ao 3, prolongando este.

Como resultado, ha o eixo de soma 5, demonstrado pelo Ex. 108b.
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Ex. 108 — Eixo 3 (Figura .8) e relagdo entre os eixos simétricos da Ricapitulazione (cc.1-20)

A partir da figura , as alturas passam a se organizar ao redor do eixo de
soma 11. Algumas caracteristicas dos eixos anteriores deste movimento sao
mantidas, principalmente a funcdo do violoncelo de firmar o eixo e também a
complementaridade dos pares entre os instrumentos. As alturas do violoncelo estéo
transcritas no Ex. 109, assim como as duas Ultimas alturas da viola, transcritas
sublinhadas. As primeiras alturas ja formam o par do eixo 11-0 (Si-Dd), seguidas por
um D6 de longa duracdo. Apds o fim das entradas candnicas dos outros
instrumentos, o motivo da recapitulagdo é utilizado para a conclusdo da linha do
baixo. H& inicialmente um passo de um tom para a nota Si seguida pela descida
cromética a L&s, que completa o par 10-1 juntamente com o Dé: anterior. As duas

alturas finais da viola reiteram o eixo simétrico, opondo as notas Si e Las.

1 Doz Doz
0 Do Do
11 Si Si
10 La#

Ex. 109 - Linha do violoncelo sobre o eixo 11. (Figura .1-5)

O Ex. 110 é uma transcricdo das linhas da viola (sublinhada) e segundo
violino do mesmo trecho. Como no trecho inicial do movimento, os pares sao
completados quase que exclusivamente por alturas presentes na linha do outro
instrumento e sé&o apresentados primeiro na linha inferior. Outra grande semelhanca
€ a manutencdo do padrdo de inversdo da ordem das alturas, a primeira nota da

viola, Fa, € oposta a segunda altura da linha do violino, Fés, formando o par 5-6. J4 a
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primeira nota do violino, Sol:, é oposta ao Mi, da viola, completando o par 3-8. O par
da nota Si da viola ndo é completado pelo segundo violino, mas é executado
simultaneamente ao D6 do violoncelo e relaciona-se também com a primeira altura
da linha do primeiro violino, Si:. A partir de entdo, os pares sdo completados na
mesma ordem de apari¢do. O par 2-9 é formado pela notas Ré da viola e La do
segundo violino, executada entre o par 3-8 (Ré:-Sol¢), que ja havia sido apresentado
e compde o unico par completado na mesma linha melédica. A nota Mi a executada
duas vezes pela viola, com a nota Fa como vizinha superior, antes de ser

completada pelo Sol, ultima nota do segundo violino.

2 Ré| | Ré
1
10 - !
9 L
8 Solz Solz|—_
7 ' Sol
6 Faz|
o e S e e e S — . —— ] ——
5 |Fap—1—"1 Fa
4 i Mi
3 Mis Réz -

Ex. 110 - Linhas melddicas da viola (sublinhada) e segundo violino sobre o eixo 11. (Figura .1-5)

A complementaridade entre os eixos também se torna visivel ao se sobrepor
0s exemplos anteriores: enquanto o violoncelo permanece exclusivamente sobre o
par central 11-0, as linhas da viola e do segundo violino estd quase que
exclusivamente sobre o0 sub-eixo, 5-6. Ja a linha do primeiro violino possui carater
ambiguo, ao mesmo tempo em que possui 0 eixo simétrico 11-0 em seu interior e
completa pares que estdo sendo ou acabaram de ser executados pelos demais
instrumentos, transcritos no Ex. 111a em cinza, preconizando o eixo de soma 5

seguinte com suas Ultimas quatro alturas, como demonstra o Ex. 111b. A nota Sols,
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circulada no Ex. 11la, é a Unica que ndo possui relacdo direta com alturas dos

outros instrumentos, embora o seu par, 3-8, ja tenha sido utilizado anteriormente.

d.

2z Re

1 Doz

0 | Siz ———]_ b.

11 Si I 11 Si

10 La# 10 |
g & | S N I
2 (| Solz|) 2 ols
- —— -

6 Faz 6 | Faz
=TT T

Ex. 111 - Ambiguidade simétrica da linha do primeiro violino: eixo 11 (a) ou 5 (b). (Figura .2-5)

Como mencionado anteriormente, ha uma mudanca brusca para o eixo 5, que
age sobre trés pares de acordes. O Ex. 112 € uma transcricdo do trecho. O primeiro
acorde é formado pela continuacdo das alturas finais do eixo anterior. O par 7-
10(Sol-Las) esta presente no primeiro acorde e o segundo acorde possui 0s pares 8-
9 (Sols-La) e 6-11 (Fa#-Si). O Sol: do primeiro acorde é entdo repetido e completado
simetricamente pelo L4. O par 0-5 esta presente apenas com a nota DO, que,
inicialmente, ndo possui altura oposta. Esse par de acordes é repetido, apenas com
a troca das vozes do segundo violino e viola. Por fim, os quatro pares apresentados
anteriormente reaparecem em dois acordes simétricos, acrescentando a altura
oposta ao D6 sobre o eixo 5. Embora o resultado das alturas no gréafico altura/tempo
seja semelhante ao encontrado nos tetracordes cromaticos do segundo tema da
Prima Parte, a conducdo das vozes é diferente: as vozes centrais produzem o

tetracorde cromatico [7,8,9,10] enquanto as vozes externas o tetracorde 4-9(0167)%".

% Estes dois conjuntos sao recorrentemente encontrados nas obras de Bartok, sendo denominados
como X e Z, respectivamente (ANTOKOLETZ, 1984, p. 69-71).
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Ex. 112 - Acordes sobre o eixo 5. (Figura .6-8)

Ha um breve retorno para o eixo 11 em trés acordes executados pelos
violinos e viola no compasso .1, transcrito no Ex. 113. O primeiro tempo do
compasso é utilizado para a afirmagédo do eixo com o par 11-0 (Si-D6). Embora os
dois acordes seguintes apresentem o mesmo resultado do grafico anterior e os
mesmos conjuntos nas vozes externas, 4-9(0167), e internas, 4-1(0123), a conducéo
de vozes interna é feita de maneira diferenciada: a diferenca de um tom entre as

alturas de cada instrumento € alterada para semitom.

._5-.__.__.______
4
3 MI)
2 Ré
1 Doz _
0 | Do |- Do [
11 | Si Doyl "/
10 Siy
9 L3
8 La;
E
6

Ex. 113 — Grupo de acordes sobre o eixo 11. (Figura .1)
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O trecho seguinte é caracterizado pelo fato de todas as 12 alturas serem
utilizadas em um curto espaco de tempo, dificultando a comprovagcéo de um eixo
simétrico, principalmente quando este eixo esta imbricado em diversas linhas
melddicas e as conexdes entre os pares ndo se da exclusivamente em pontos
proximos. Entretanto, a organizagdo das alturas ao redor de um eixo promove a
possibilidade da utilizagcdo de todas as alturas, mantendo a consisténcia do trecho.
Neste caso em questdo, 0 eixo simétrico que prevalece € o de soma 6, possuindo o
maior nimero e também maior forca em suas afirmacdes. Este eixo também passa
por diversos momentos de dissipacao.

O Ex. 114 e Ex. 115 transcrevem dois excertos em que 0 €eixo simétrico esta
mais forte. O primeiro contém os sete compassos iniciais, até a figura . A primeira
nota do violoncelo, Si, é relacionada com a segunda nota do primeiro violino, Sol,
formando o par 7-11 (Sol-Si). A nota DO, que inicia a melodia do primeiro violino e
executada posteriormente pelo violoncelo, € oposta ao Fa: do segundo violino.
Simultaneamente, as notas referentes ao eixo e sub-eixo simétricos,
respectivamente Ré: e L4, sdo tocadas pelos violinos. Esta € a Unica utilizacdo da
nota La em todo o trecho, o que reforca a hipétese do eixo 6, ja que qualquer outro
eixo necessitaria desta altura para completar um par. O D6z do violoncelo é
perpetuado na viola, relacionando-se com a nota Fa do segundo violino, executada
enquanto o DG: soa. Em seguida, o par 8-10 (Sols+-La) aparece em sequéncia no
violoncelo. O padrdo do par 0-6 é utlizado na ordem 0-6-0 em diferentes
instrumentos € mantido pelo primeiro violino (0), violoncelo (6) e viola (0). O par 2-4
(Ré-Mi) é outro a ser utilizado sequencialmente no primeiro violino, seguido pela
nota Sol. Esta, por sua vez, é a altura mais aguda da primeira parte do trecho e é
relacionada tanto com o Si inicial como com um Si que sera executado pela viola
posteriormente. O violoncelo executa o par central, 3-3 (Ré:-Ré%), enquanto o La: da
viola relaciona-se com o Sol: do primeiro violino, executado entre duas alturas do
par 1-5 (D6#-Mig), e 0 segundo violino executa o par 2-4 (Ré-Mi). O ultimo compasso

desta transcricdo contém a nota DO no primeiro violino, oposta ao Fas da viola no
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compasso seguinte®®. A nota Mi do violoncelo é oposta ao Ré do segundo violino e a
nota seguinte deste, Solz, forma par com o L&z da viola*®. H4 também a reutilizac&o

da altura central, Ré:.

6 Faz Faz  Faz)
5 F3 Miz| Miz
4 Mi || Mi [— | Mi
3 Rez TTIREE| | ) | Rez
2 1 Ré | Ré [
1 Dozl | Dozl P s Déz|Déz| ——
0 D6 D6 D6 Siz D6 |
11| Si - Si
10 G| — | La#|[— |
NN O - A ) N S Y D O
8 | Solz Solz Solz !
7 Sol Sol |— —t— 1 1 |

Ex. 114 - Contraponto sobre o eixo 6. (Figura[3].5{4].1)

Processos de oposicdo de alturas ao redor do eixo simétrico 6 como 0s
demonstrados no final do Ex. 114 sdo mantidos por toda a figura , com os pares
sendo divididos em diferentes instrumentos. Poucos compassos a seguir, ocorre
mais um momento de forte afirmacdo do eixo 6, demonstrado no Ex. 115. Neste
ponto, o primeiro violino executa uma escala ascendente seguida por saltos
descendentes, enquanto os demais instrumentos constroem uma base com a
complementacdo dos pares simétricos, relembrando o modelo de manutencdo do
eixo 5 durante o primeiro tema da Prima Parte dois compassos apos a Figura . O
Solz executado pela viola durante todo o trecho teve seu ataque inicial trés
compassos antes. O DGO do violoncelo soa até a antependltima coluna, terminando
em um conjunto 3-7(025) junto com as notas Réz, altura central, e L4:. J& o segundo
violino contém o par 2-4 (Ré-Mi) apresentado em sequéncia, seguido pelas notas D6
e Si. Todas estas alturas tém seus pares completados pelo primeiro violino: Ré com

¥ 0 Faz esta circulado no grafico por ser a Unica altura de seu compasso presente neste exemplo.
¥ Tanto o Ré guanto o Las ainda ressoam quando os pares sao completados.
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o Mi da viola; Mij, € o eixo, mas também €& executado pelo violoncelo posteriormente;
Fa forma o par 1-5 com o D62 mantido pelo violoncelo; Sol, relaciona-se com o D6
da viola; a dltima nota, Sol, com a nota final do segundo violino, Si, completando o
par 7-11 (Sol-Si). J& as notas La, e Si, possuem complementacdo inversa com o
acompanhamento, embora independam deste para formar o par 8-10. Enquanto o
Si}, forma par com a nota mantida pela viola, Sols, o L&, forma par com a ultima nota

do violoncelo, L&:, relagfes indicadas por setas no Ex. 115.

6 Solp

5 || Fa Fa

) M

3 IR T REE[

2 R& RE -

1 ||Dos=

0 D6

11 5i

10 T3 38
(8 | s_ol?'_-"""—____:l_ta_?l-___-__

7 Sol

Ex. 115 - Manutencao do eixo 6. (Figura [4].5-7)

A partir da Figura o foco da recapitulagdo passa a girar em torno de
conjuntos simétricos, com maior utilizacdo de conjuntos 4-17, como ja demonstrado
por Wilson (1992, p. 109), conectados pelo motivo da recapitulacdo (FALQUEIRO;
PIEDADE, 2010, p. 1425). Embora os eixos simétricos dos conjuntos de partida e
chegada sejam diferentes, os motivos da recapitulacdo que os conectam também
possuem simetria, ora a mesma do conjunto inicial, do final ou eixo de outra soma. O
Ex. 116 inicia-se com o primeiro conjunto 4-7, que forma o acorde de Fa maior-
menor. Este conjunto estd sobre o eixo de soma 5 e j& fora utilizado em outra
inversdo no compasso anterior a Figura . Porém, o eixo € logo alterado para o de
soma 11, no momento em que o motivo da recapitulacdo € explorado do primeiro

violino ao violoncelo. O primeiro violino executa as alturas: Si-L4-Sol-Fa:. A nota
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inicial, Si, é relacionada com o D6 anterior e também com o executado pelo segundo
violino, circulado no gréfico por ser a Unica altura que ndo esté presente nos motivos
descendentes, e sim a Unica alteracdo no acorde inicial antes dos motivos. As
alturas pertencentes ao motivo deste instrumento sdo idénticas as iniciais do
primeiro violino, porém estacionam na nota L4*’. O par 4-7 (Mi-Sol) é completado
pelo Mi da viola, que termina completando o par 2-9 (Ré-La) com a nota Ré. A nota
Sol do violoncelo é oposta ao Mi recém tocado pela viola e é seguida pela nota Fa,
gue finalmente completa o par 5-6 (Fa-Faz). O acorde resultante € o de Ré maior-

menor e possui dois pares do eixo simétrico 11: 5-6 e 2-9.

12 22 Viola Cello
Violino Violino
4 Mi
3
2 Ré Ré
1
0 | D6 (D& — __
11 Si | —1 Si .
10
9 | L3 VLA | L&
R
7 Sol Sol
6 Fazl—— Faz
s [l | | | | | [Tl aT T 177

Ex. 116 - Alteracdo de eixos utilizando o motivo da recapitulagéo. Figura .1-4.

A proxima alteracdo de eixo simétrico (Ex. 117) € iniciada por um conjunto
contendo simetria interna de soma 6, com os pares 7-11 (Sol-Si) e 8-10 (Sol:-Las). A
nota La ornamental do primeiro violino representa o par central do eixo simétrico.

Logo apés, ha a alteracdo para o eixo 2, iniciado pelo par central 7-7 (Sol-Sol) do

“© As barras duplas indicam as alturas finais de cada instrumento.
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primeiro violino, que sera posteriormente tratado como sub-eixo. O Fa completa o
par com a nota ornamental, L&, que servira como centro do eixo simétrico de soma 6
anteriormente. O Mi é relacionado com o La: do violoncelo, que soa durante todo o
trecho, se mantendo no conjunto resultante. A viola reforgca a conexao do par 5-9
(Fa-La) com seu L& inicial, seguido por uma escala ascendente sobre o eixo 2: 11-
(2)-3. O par 6-8 € tocado pelo segundo violino em sequéncia e as alturas 9 e 11 sdo
repetidas. O acorde resultante contém dois pares do eixo 2: 3-11 (Ré:-Si) e 4-10 (Mi-
Laz).

4 Mi Mi
3 Réz Réz
2
1 Doz
0 /
11| Si [ “lsi b Si Si
10 | La#t [ La#t La#
EEREENE ) la |~ La
(8 [S0IZ[ Solz
0 ) O
6 Faz[—
5 Fa |

Ex. 117 — Segunda alteragéo de eixos utilizando o motivo da recapitulagéo. (Figura .5-6)

O acorde Ré maior-menor sobre o eixo 11 reaparece entre pausas,
comprovando a importancia deste acorde na Ricapitulazione. O proximo eixo €
iniciado pelo mesmo conjunto do trecho anterior, porém o eixo de soma 6 € mantido
por um periodo maior, embora a sua manutencao seja esparsa, principalmente apés
0 motivo da recapitulacdo, como é perceptivel no Ex. 118. A sequéncia de alturas do
primeiro violino é semelhante a anterior, porém a ela € acrescentada a nota Ré
como altura vizinha de Mi, completando o par 2-4 (Ré-Mi). O par 1-5 (D6s-F4) é
executado simultaneamente pelo primeiro violino e viola, sendo que neste
instrumento o par também esta presente separado do par central: D6:-Rés-Fa. A
Gltima entrada, realizada pelo segundo violino, contém o par central 9-9 e Si,

relacionada com o Sol inicial do primeiro violino. O compasso seguinte contém
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guase todas as alturas, com a omissao apenas da classe de altura 8. Esta altura
omitida formaria par com o La# do violoncelo, circulado no grafico por ndo possuir
par completo. Ja os pares centrais, representados pelas alturas Ré: e La, estdo
presentes nos dois primeiros acordes formados. O par 2-4 (Ré-Mi) refor¢a o eixo no
primeiro acorde. Além de La#, a nota Si também ndo possui par entre estes dois
acordes, porém, esta serd repetida duas vezes antes de seu par ser completado
pela nota Sol final do primeiro violino. A segunda dupla de acordes possui 0 par
central, Rés, e dois pares divididos entre os dois acordes: 2-4 (Ré-Mi) e 0-6 (DO-Fas).
Desta vez, a nota a ndo possuir oposicao simétrica é F4, que também sera repetida
no préximo grupo de acordes, onde completara o par 1-5 com a nota D6z do
violoncelo. Nos ultimos acordes as notas D6 e Ré reaparecem sem Seus pares,
enquanto as alturas que ndo possuiam pares anteriormente sdo completadas, junto

com o sub-eixo, La.

5 Fa | —| Fa Fa |——| Fa

4 VT mai Mi M Mi

3 | | Réz o[ Rez| Réz|> ~|Re:z .

2 , Ré |— Ré | — Ré | Ré

1 Doz Déz|~

0 D6 D6

11| Si |- Si | s Si [—1 Si -

10 | L3# [——] || La#) -
N Té"‘_;"":ﬁé'r,' T E T T T T T T T
= tEE ==t T—t~T—T—1—-

7 [Sol | |sol | Sol

6 Faz

Ex. 118 - Manutencao do eixo 6. Figura[6].1-2.

Além da variacdo ocorrida com a sustentacdo do eixo do primeiro conjunto
por dois compassos, um trecho sobre eixo de soma estranha é inserido antes da
conclusédo do eixo 6 no eixo 2. O Ex. 119a contém a transcricdo do trecho e
demonstra como as alturas orbitam ao redor do eixo 0. O primeiro acorde ndo possui
nenhum par completo, porém as trés alturas sdo completadas posteriormente,
formando os pares 1-11 (D6:-Si), 3-10 (Ré#-La) e 2-9 (Ré-La). A Unica altura a néo
ser completada neste compasso € a nota Sol. As duas Ultimas alturas dos violinos e
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viola séo repetidas, seguidas por um novo acorde com o acréscimo das notas Fa e
D6, este como eixo e Fa completando o par 5-7 (Fa-Sol). J& o violoncelo executa
uma escala ascendente de Ré: a Las, grifadas no grafico. A primeira é relacionada
com o L& da viola e a ultima com o Ré do primeiro violino. As alturas interiores
formam o par 4-8 (Mi-Sol¢) da escala, separado pelo sub-eixo Faz. O eixo 0 conduz
para o conjunto de eixo 2 ha mesma organizacao do trecho anterior, com os pares 4-
10 (Mi-Laz) e 3-11 (Ré#-Si).

3 Réz Réz[—]

2 Ré Ré [ Re

1 [Déz| ||Doz| Doz|— | | - f b

0 | Do [ f /) 4 [ Mi

11 EEE Si | —F 3 |Réz

10 | La# |7 | La# Lagf— | — | La# 2

9 [ L& ] E La | 1

8 Solz 0

7 Sol [ Sol | 11 ] si
'_5"_"_"_'_'_:|TT|E__'_ 10 [ La#
'—5"_-'_-'—-_-— — ] _Fa_-_

4 Mi I

Ex. 119 - A: eixo 0 que conecta 0s eixos 6 e 2. B: Eixo 2 resultante. (Figura @.3-4)

O acorde de Ré maior-menor é reutilizado em seguida, sobre o eixo 11. O Ex.
120 contém o ultimo eixo simétrico da Ricapitulazione. Desta vez, ndo h& alteragcédo
do eixo simétrico, todo o trecho esta organizado em torno do eixo 2, com o inicio e
término no mesmo acorde, com os pares 4-11 (Mi-Si) e 3-10 (Ré:-Laz). Este é outro
momento em que todas as classes de alturas estdo presentes. Para facilitar a
visualizacdo dos pares simétricos no grafico, as repeticbes das alturas foram
omitidas, com excecdo do L4 e Ré na sexta e sétima colunas, respectivamente®’. O

segundo acorde possui 0 par 0-2 nos instrumentos centrais, enquanto as notas Fa e

*L A nota Ré, por exemplo, estd presente em quase todos os acordes, com a excecdo apenas do
primeiro e Ultimo acordes.
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Fa:, dos instrumentos restantes, sO terdo os pares completados no compasso
seguinte pelas notas La e Sol, respectivamente, da viola. O Sol do primeiro violino
representa o sub-eixo simétrico e o Ré: do violoncelo serd repetido posteriormente
pela viola, no momento em que é completado pela nota Si. O terceiro compasso é
iniciado pelos pare 0-2 (D6-Ré) e 3-11 (Ré#-Si), seguido por um acorde contendo as
duas notas centrais, D6z e Sol. Como dito anteriormente, o Ultimo conjunto é idéntico

ao inicial.

4 || mi M
3 ||Réz= Réz Réz Réz
2 Ré Ré
1 T Doz| Doz |
0 /| Dé Do |
11 || si 1 s Si
10 || La# La#
9 & |~ | L&
8 Solz |EGIE
CTN T sor s || sor| o
'—5' - TTr-r—-r—-
5 Fa Miz |

Ex. 120 - Eixo simétrico de soma 2. (Figura @.6-9)

A nota Sol¢, destacada no gréafico anterior, esta relacionada com a segunda
altura do Violoncelo, cuja melodia esta transcrita no Ex. 121. O La: inicial e final
desta linha melddica estéo relacionados com o Mi do primeiro violino deste acorde.
J& o centro da linha contém os pares 6-8 (Fas-Sols), 3-11 (Ré#-Si) e 1-1 (D6#-D06%) na
seguinte ordem: 6-3-(1)-11-8.
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Ex. 121 - Linha do violoncelo sobre o eixo 2. Figura @.6-9.

Como pontos importantes em todo este desenvolvimento do motivo da

recapitulacdo estdo os acordes de partida e chegada, que firmam o eixo simétrico da

elaboracdo motivica. Ao se comparar todos os eixos encontrados na Ricapitulazione,

a mesma caracteristica encontrada na Prima Parte é ressaltada: os proprios eixos

sdo organizados em torno do eixo de soma 5 (Ex. 122). A importancia do eixo de

soma 3 e a presenca do eixo 2 servindo apenas como eixo vizinho, prolongando-o,

justifica a omissdo deste no trecho final do movimento. J4& a parte central do

movimento estd na oposicdo entre os eixos do par 6-11. O terceiro par a estar

presente no movimento, 0-5, encontra-se apenas em pontos isolados: o eixo 5 como

acordes conectando duas instancias do eixo 11 e apenas como ponto de partida na

alteracdo ao eixo 11 na secao de desenvolvimento do motivo da recapitulacdo e o

eixo 0 funcionando apenas para uma rapida conexao entre o eixos 6 e 2.
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Ex. 122 - Estrutura simétrica da Ricapitulaziona della Prima Parte.

A transicdo para a Coda é efetuada através da repeticdo quase literal das
entradas candnicas que conduzem para a recapitulagédo do primeiro tema da Prima
Parte, na figura , com a alteragcdo do destino, de Dé: da Prima Parte para o DO,
baixo inicial da Coda (FALQUEIRO; PIEDADE, 2010, p.1425).

4.4 CODA

Como mencionado anteriormente, € um consenso entre o0s analistas
relacionar a Coda com a Seconda Parte. De fato, o retorno para o carater desta
parte fica claro ja nos primeiros compassos. Para Wilson (1992, p.112), a Coda
aparenta uma continuacdo tematica da Ricapitulazione della Prima Parte, embora
tenha como foco principal recapitular elementos da Seconda Parte. Ratificando,
assim, o esquema estrutural proposto por Karpati (1994), no qual a Prima e Seconda
partes possuem apenas uma recapitulacéo abreviada em seus interiores.

Para Whittall (1999, p. 103), além de servir como recapitulagdo da Seconda
Parte, a Coda funciona como um estabelecimento final da subordinacdo de Dés a
D6:. E é justamente o DO:= que inicia 0 movimento no violoncelo, juntamente com o
Mi, nos outros instrumentos. Isto torna Mi, a Unica altura presente em todos 0s
inicios das sec¢des do quarteto: no tetracorde cromético da Prima Parte; no trinado
do segundo violino e modalidade do tema 15 na Seconda; como altura inicial da
Ricapitulazione, constituindo a entrada do primeiro motivo da Prima Parte em sua
recapitulacdo. Curiosamente, a Coda possui mais referéncias diretas, e algumas

vezes quase literais, do que o movimento denominado como recapitulagdo. O
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primeiro elemento a ser reintroduzido pela Coda é exatamente o tema 15, em uma
variagao executada por todos 0s instrumentos.

O Ex. 123a contém a linha melddica do violoncelo. Como se pode ver no
gréfico, ha a execucdo de uma escala com movimentos ascendentes e
descendentes sequenciais, de forma a ser adicionada uma ou mais alturas a cada
apice. Visualmente, o resultado é similar ao de uma onda triangular cuja amplitude é
acrescida a cada ascensdo. Entretanto, todos o0s instrumentos executam esta
mesma linha em canone, com o atraso de 1 .. O Ex. 123b contém a transcricdo de
todas as linhas melddicas do canone, sendo que cada cor indica um instrumento
diferente. Esta grande quantidade de alturas, juntamente com o efeito sul ponticello
e 0 andamento allegro molto fazem com que a percepcao de linhas individuais e das
alturas se torne muito dificil (WILSON, 1992, p. 113). Berry (1979, p. 377) aponta
para a caracteristica “quase totalmente” simétrica desta escala, sendo que esta
incorpora unidades importantes para o quarteto, tais como unidades tetracordais e
hexacordais, que podem ser generativas ou derivativas. Antokoletz (1994b, p. 265)
aponta para intrusées octatdénicas no modo Mi, dorico, sendo a primeira delas o Ré,
que ja atuara como dissonancia do tema I» na Seconda Parte, e a segunda a nota
Siy, do compasso 8.

Berry (1979, p. 377-380) levanta diversas colecbes de alturas retiradas do
trecho que possuem simetria interna, porém em todos seus exemplos hd a omisséo
de uma ou mais alturas, com excec¢ao do primeiro exemplo, que ndo possui simetria.
Mas a organizagdo de alturas em torno de um eixo simétrico ndo depende apenas
da presenca de todos os pares simeétricos, como ja foi demonstrado pela anélise do
guarteto. Neste trecho, onze classes de alturas s&o utilizadas, com a omisséo
apenas da altura 10 (Si}). O eixo simétrico que se sobressai mesmo contando com a
falta desta altura € o de soma 2, demonstrado pelo Ex. 123c. As duas primeiras
alturas do violoncelo ja evidenciam este eixo, porém, as demais entradas do canone
iniciam diretamente pela nota Mij, ascendendo por um segmento octatbnico até o
par 6-8 (Sol,-La)}), par adjacente ao sub-eixo 7-7. O segmento descendente retorna
ao caréter diatdnico do modo de Mi, dorico, com a substituicdo da altura Ré por Ré),
gue representa o par central ao qual todas as outras alturas se relacionam. Desta
forma, o par 0-2 (D6-Ré) passa a possuir apenas a nota D6 por um periodo. A
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primeira altura a ser acrescida ao segmento é a nota Sij), completando o par 5-9
(Fa-Siyh). A altura seguinte completa o par 3-11 (Mi,-Si) e todos os pares até entéo
utilizados possuem de alguma forma uma oposicdo simétrica. Em seguida, a
melodia sobe dois graus em uma mesma ascensao, com a repeticdo uma oitava
acima do par central, 1-1 (D6#-D0%), e também com a complementacdo da nota
inicial D6 pela adicdo de Ré, que passara a ser uma altura constante até o final do
trecho. No décimo terceiro compasso do canone a nota Mi é adicionada juntamente
com a nota Fa, sendo esta uma repeticdo do par 5-9 (Fa-Siyy). J& a nota Mi teria a
nota Si, como sua oposta, ja que faz parte do par 4-10 (Mi-Si}), porém, como ja
mencionado, esta é a Unica altura ausente em todo o canone. Na Ultima versao
ascendente da escala, a nota Fa é substituida por Sol, sendo esta a altura mais
aguda do canone e também o sub-eixo simétrico 7-7 (Sol-Sol).
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Ex. 123 - Canone inicial da Coda. (Compasso 1-.7)
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Todo este “caos” sonoro conduz para a releitura de uma variagao do tema I,
referente a Figura | 5| da Seconda Parte*?. O eixo simétrico encontrado no trecho em
sua versado original possuia soma 8, porém, o acompanhamento a ele introduzido
neste momento impossibilita a afirmagcdo de um eixo simétrico, devido a sua
caracteristica assimétrica.

Apds o desenvolvimento do tema Ib sequencialmente, ele passa a ser
trabalhado na Figura . As alturas executadas, agrupadas no Ex. 124, estao
organizadas em torno eixo de soma 11, tendo o par 0-11 (D6-Si) como par central. A
nota Mi, entretanto, ndo esta no registro inicial da melodia, sendo adicionada apenas

no guarto compasso, pouco antes do inicio do proximo eixo simétrico.

Mi

Ol w| B
v
(M=

Si

[y
=

~Jjoo|w

Sol

Ex. 124 — Escala da variag&o do tema I sobre o eixo 11. (Figura .1-4)

Sob esta melodia, o violoncelo executa um acompanhamento organizado em
torno do eixo 0, como demonstra 0 Ex. 125. Iniciado pelo par 6-6 (Fas-Fas), o eixo é
perpetuado pelos pares 1-11 (D06#-Si) e 3-9 (Ré:-L4), utilizados cruzados em duas
sextas menores. No segundo compasso, o par 4-8 (Mi-Solz) é adicionado juntamente
com o par central 0-0 (D6-D6), sendo que as trés alturas contidas nestes dois pares

*2 Vide paginas 94-98.
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sdo distantes uma sexta menor, consequentemente, uma ter¢ca maior também. Este
mesmo conjunto de alturas é reutilizado de uma forma reduzida, com a retirada de
repeticbes de alguns eixos e a remocdo do complemento das notas Si e La. A
proximidade destas com a altura oposta anterior, porém, possibilita tal falta. A unido
destes dois eixos é efetuada pelo segundo violino, que reproduz trechos de cada
uma das duas partes, alternando a cada compasso.

M M
Réz Réz Réz
Doz — | Doz ] \
. D& , | D& /
Si Si o Si
E a | 1a | E
Solz] _—1 Solz
E:rl_.?-l_-l_- _-_:I__lTaT—I_ N 5 B N B BN

Ex. 125 — Acompanhamento do violoncelo sobre o eixo 0. (Figura .1-4)

Em seguida, melodia e acompanhamento convergem para 0 mesmo eixo
simétrico, formando pares de soma 6. O Ex. 126 contém a transcricdo do violoncelo.
O dltimo compasso do trecho anterior, representado nas duas primeiras colunas, é
conectado diretamente ao primeiro compasso deste novo eixo, de forma com que a
transformagdo simétrica seja sutil, agindo como um acorde pivd da harmonia
funcional: da mesma forma com que sao antecedidos por suas alturas opostas ao
primeiro eixo, formam novos pares com as alturas posteriores. Desta maneira, o par
inicial deste novo eixo também é um dos pares centrais, 9-9 (La-La). Como
anteriormente, as alturas dos intervalos de sexta se relacionam entrelagcadamente. O
guarto e ultimo par a ser adicionado é o 7-11 (Sol-Si), sendo que a sua nota Sol e a

nota Mi do par 2-4 (Ré-Mi) formam o Unico intervalo de sexta maior deste entao.
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Ex. 126 - Acompanhamento do violoncelo sobre o eixo 6. (Figura .4-8)

Como recém mencionado, a melodia e 0 acompanhamento estdo organizados

em torno do mesmo eixo simétrico. O Ex. 127 demonstra a escala resultante da

melodia, seguindo o ataque inicial de cada altura. As alturas iniciais estdo em torno

do par central 9-9 (La-La), formando os pares 0-6 (D6-Faz) e 7-11 (Sol-Si). Os

préximos pares, entretanto, sdo o sub-eixo 3-3 (Mi,-Mi}) e seu par adjacente, 2-4

(Ré-Mi). Semelhante ao acompanhamento, as Ultimas alturas do trecho anterior

podem servir como pivb para este novo eixo, ja que antecede a complementagéo do

par 2-4 (Ré-Mi) melodicamente. A nota Ré deste par, entretanto, também pode ser

considerada oposta ao Mi do segundo violino e violoncelo.

0 Do

11 Si

10

9 L3

8

7 Sol

6 || Faz

5

4 Mi
o o e e e e e e e e e e o e o e e
El O e e

Ex. 127 — Escala resultante da melodia do primeiro violino. (Figura .5-8)
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Devido a concordancia simétrica entre acompanhamento e melodia, o
segundo violino permanece no mesmo eixo e efetua uma espécie de ligacdo entre
estes dois elementos (Ex. 128). As duas sextas iniciais completam os pares 2-4 (Ré-
Mi) e 0-6 (D6-F4z). JA a terceira, contém a nota Mi e Sol*®, sendo que esta Ultima
altura s6 teré seu par completado no momento em que o instrumento apropria-se de
elementos da melodia. Ja os trinados produzem uma relagdo simétrica interessante,
pois a segunda altura** do primeiro e do dltimo pertencem ao par 1-5 (Ré),-F&) e a do
trinado central representa o sub-eixo simétrico, 3-3 (Mi,-Mi,). Em seguida, o par 0-6
e 2-4 é entrecortado pelo segmento escalar D6-Si-La-Sol, contendo o par 7-11 (Sol-
Si), que nao fora completado anteriormente, e o0 eixo simétrico 9-9 (La-L4).

1

0 || D& D6 D4

11 | Si

10

9 L3 |

8 /]

7 Sol |/ / / Sol

6 Faz | Faz

- _ ——

4 || Mi M| M
EEH I L e e e D O I e =
2T R Re | | |

Ex. 128 — Conexdes entre melodia e acompanhamento do segundo violino. (Figura .5-8)

Este eixo simétrico, porém, passa a ser dissolvido a partir da Figura @ A
identificacdo dos pares passa a ser uma ardua tarefa. Na mesma medida, a relacdo
entre as alturas opostas se distancia. Um exemplo é o Sol: do violoncelo e segundo

*3 A mesma sexta maior presente no violoncelo.
* Transcritas em cinza no Ex. 1287.
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violino no terceiro compasso | 6 |.3, relacionada com o Si, executado num trinado
deste Ultimo instrumento®. A melodia, transcrita no Ex. 129, também possui sua
simetria enfraquecida. Embora a primeira escala ascendente possua todos os pares
simétricos completos, a posterior substituicdo de Fa: por Fa: aparenta quebrar a
simetria, mas € esta mudanga que mantém o eixo simétrico de soma 6. Fa; forma o
par 1-5 com o D6+ do acompanhamento, onde ha auséncia da primeira altura. Na
melodia, este par s6 € completado com a ultima nota do primeiro violino, D6z. Ja o
par 0-6 (D06-Faz) passou a ser incompleto na melodia, possuindo apenas a altura 0
(DG6). Porém, a viola, que dobra o primeiro violino até a metade do terceiro
compasso, termina prematuramente a melodia com a nota Fa: Desta forma, os
pares 1-5 (D6#-Fa) e 0-6 (D6-Faz) possuem uma altura no interior da melodia e outra
no término desta.

Do Do
Si V| Si

[
o|~|@

Sol |-~ Sol Sol
Faz Faz
Fa F3 Fa |—
M i M Mi

RE[ Ré RE

Doz

Ex. 129 — Variagéo do tema I e suas rela¢gdes em torno do eixo de soma 6. (Figura @.1-4)

Em seguida, ha a repeticdo imitativa por todos os instrumentos do segmento
octatdnico Mi,-Ré-D6-Si, representado graficamente nas primeiras colunas do Ex.
130. Internamente, ele possui 0 eixo simétrico 2, com os pares 0-2 (D6-Ré) e 3-11
(Mi,-Si). Este eixo € mantido por trés compassos, jA que todos 0s instrumentos
possuem apenas este tetracorde, sem nenhuma modificagéo. Entretanto, a partir da

Figura | 7 |, o primeiro violino executa uma melodia a qual sdo adicionadas,

*> Embora este par tenha sido apresentado inicialmente na segunda altura dos trinados, dois
compassos antes.
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gradativamente, novas alturas*®. O segundo violino e a viola, por sua vez, executam
segmentos desta escala, antecipando a adicéo de alturas, de forma com que todos
os pares utilizados, 5-6 (Fa-Sol,), 3-8 (Mi)-La}), 2-9 (Ré-L4), 1-10 (Ré)-Siy) e 0-11

(D6-Si) estejam presentes no primeiro compasso da Figura .

L3

S0l5

Fa

Mi} Mi}
Ré Ré

RE‘JI]

=1 I P M S ] O R e

Do Do
Si

et
[
i

Siy

=
L]

Ex. 130 - Transigdo, sobre eixo 2, a nova variagdo do tema I, com eixo 11. (Figura @.5-@.1)

Ja o violoncelo possui dois diferentes estagios em cada frase melédica: um
primeiro momento em concordancia com o eixo simétrico vigente, seguido por uma
linha melddica em outro eixo. Esta primeira fase do violoncelo geralmente dobra o
primeiro violino, com exceg¢ao da terceira frase, iniciada com este procedimento,
porém continuada com uma antecipacao da linha melddica do violino. J& a segunda
parte possui o0 eixo simétrico de soma 10, sempre com a utilizacdo da linha transcrita
no Ex. 131. Entretanto, a audicdo deste eixo simétrico é enfraquecida por dois
fatores: o seu final corresponde ao tetracorde [11,0,2,3], executado simultaneamente
por todos os instrumentos; seu segmento inicial dobra a linha da viola, uma quinta

justa abaixo, com excecao da segunda frase.

*® Estas adicOes estao representadas no Ex. 130, contendo apenas o primeiro ataque de cada altura,
omitindo suas repeti¢cdes
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Ex. 131 - Segundo segmento da linha do violoncelo, sobre o eixo 10. (Figura .1-@.1)

Apés a quarta frase, que tem seu fim na Figura @ o tetracorde [11,0,2,3] é
executado simultaneamente, porém, enquanto primeiro violino e viola o executam
em movimento descendente, 0s outros dois instrumentos fazem o inverso,
reforcando novamente o eixo simétrico de soma 2. Em seguida, esta oposi¢do do
tetracorde € mantida apenas pelo violoncelo e viola, como demonstra o Ex. 132a. O
segundo violino passa a executar o conjunto [6,7,9,10] com a mesma configuragéo
do anterior. Este novo conjunto contém o eixo simétrico interno de soma 4, com 0s
pares 6-10 (Fa:-Si,) e 7-9 (Sol-L4). Por fim, o conjunto [1,2,4,5] é executado pelo
primeiro violino, possuindo eixo simétrico 6. Todos os trés conjuntos possuem a
forma prima 4-3(0134). Os conjuntos dos violinos, quando justapostos, evidenciam
também o eixo de soma 11, com a formag&o de cinco pares simétricos, sendo que
os pares sao formados seguindo a ordem das alturas na figura melddica. A
sonoridade resultante € extremamente dissonante, devido a sobreposicdo destes
eixos, tanto ao se pensar em dois eixos de soma 2 sobrepostos pelos eixos 4 e 6,
guanto o eixo 2 sobreposto pelo eixo 11. A Ultima alternativa € mais coerente com 0s
eventos anteriores: a transformac¢éo do eixo 2 em 11 nos compassos anteriores a

figura|7 | é balanceada pela sobreposicdo destes eixos apoés a figura @
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Segundo violino

b
0] St |
Viola 9 Sols|,
d .I_- 8 .'.:I
3 [Mi; Mi) 7 [/ | sol
2 Ré | Ré [ . 6 | Faz | '
| I 5 | Fa | |
0 Do | D& ' 4 Mi
11 || Si Si 3
2 Ré ,
Violoncelo 1 Déz|

Primeiro violino
Ex. 132 — Formag®es simétricas sobrepostas, eixo 2 e 11. (Figura @.2-6)

Estruturalmente, a partir da Figura h& uma transicéo para a recapitulacao
do segundo tema da Seconda Parte, iniciada na Figura | 11 | Trés frases
consecutivas, compostas por um canone, a uma segunda menor, de uma escala
octatonica®’, sdo executas pelos violinos. Por se tratar de uma escala octatonica,
sua simetria é quadruplicada, cada par de alturas pode ser considerado par central
de um eixo simétrico, como demonstrado no Ex. 133. A linha inferior contém a
diferenca em semitons entre os pares, enquanto a linha superior a soma destes.
Cada escala pode ser considerada dentro de quatro eixos simétricos diferentes, pois
as somas passam a se repetir ap6s a metade da escala. A linha do primeiro violino
contém as alturas do Ex. 133a. Ja o Ex. 133b representa as alturas do segundo
violino. O canone s6 é quebrado na ultima altura deste Ultimo instrumento, que é
alterada para coincidir com a nota L& final do primeiro violino, com excecéo da ultima
escala, que é emendada com o préximo eixo. Como acompanhamento, a viola e o
violoncelo executam glissandos, tendo como extremidades alturas relacionadas as

escalas octatbnicas. Para as duas primeiras frases, o violoncelo inicia seu glissando

*" Portanto, todas as doze alturas estdo presentes.
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com o tritono Fa-Si, sendo que ambas as alturas estédo presentes nas duas escalas,
e termina primeiro com a quarta justa Ré#-Sol:: Ré: pertencente apenas a escala do
primeiro violino e Sol: as duas. O segundo glissando tem fim um semitom abaixo,
Ré-Sol, sendo que desta vez Ré é a altura comum as duas escalas e Sol é restrita &
linha do segundo violino. A Ultima frase tem inicio e fim nesta mesma diade. A diade
final dos glissandos da viola sdo as mesmas que as do violoncelo. Mas o tritono Si-
Fa é substituido pela altura L4, que tem importante fungcdo como altura final da

escala ascendente.

|0 111 __1__I
a
[3] [ 6] EEH [ [EH N [ 3 ]
[T i =1 BN R ™5
"2 1 2 1 2 1 2 1
6 9 0 3 6 9 0 3
0 N | I N I |
(7] 5] o 2
"2 1 2 1 2 1 2 1

Ex. 133 - Transi¢c&o para recapitulacdo do segundo tema da Seconda Parte. (Figura .1-7)

Ha nesta transi¢cdo, portanto, a possivel presenca de oito eixos simétricos
distintos, potencializando sua capacidade de mudanca de um eixo simétrico para
outro. Porém, os glissandos do acompanhamento se tornam o principal indicio para
a eleicdo de dois eixos simétricos, pois as diades finais, 3-8 (Rés-Solz) e 2-7 (Ré-
Sol), possuem as somas 11 e 9, respectivamente.

O segundo tema da Seconda Parte € recapitulado a partir da Figura , em
uma versado resumida: todos o0s eixos simétricos utlizados na exposicdo e
desenvolvimento do tema sdo comprimidos em duas reexposicbes do tema.
Semelhante a sua versao original, os violinos executam um acompanhamento para a
exposicdo do tema pela viola e violoncelo. O Ex. 134 contém as alturas do
acompanhamento. O primeiro violino executa o conjunto cromatico [1,2,3,4],
contendo os pares 2-3 (Ré-Ré:) e 1-4 (D6#Mi) do eixo simétrico de soma 5 (EX.
134a). As alturas do segundo violino estédo transcritas no Ex. 134b e formam o
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pentacorde cromatico [5,6,7,8,9]. O eixo interno a este conjunto possui soma 2,
sendo presente o par central 7-7 (Sol-Sol) e seus adjacentes: 6-8 (Fa:-Sol:) e 5-9
(Fa-La). Este dois conjuntos, quando justapostos, reproduzem claramente o eixo
simétrico de soma 10, como demonstra o Ex. 134c.

a b C

5 9 La 9 L3

4 Mi & [|Sol=z Solz 8 [|5ol=

3 | Réz 7 Sol 7 Sol

2 Ré 6 || Faz 6 || Faz

1 | Doz 5 Fa 5 Fa
4 | M
3 Réz
2 || Ré
1 Doz

Ex. 134 - Acompanhamento da recapitulacdo do segundo tema da Seconda Parte, formando os eixos
5 e 2 separadamente e o eixo 10 em conjunto. (Figura|11].1-

O segundo tema estava, originalmente, sobre o eixo de soma 10. Entretanto,
J& que este eixo passa a ser organizador do acompanhamento nesta recapitulacédo, o
tema passa a ser organizado em torno do eixo 5, que era responsavel pelo
acompanhamento original. Ha, portanto, uma inversdo entre 0s eixos simétricos. O
Ex. 135 contém a transcricdo do tema, que sera repetido trés vezes. O tema é
iniciado por uma anacruse contendo as notas D64, Ré#, Sol: e Las. Destas, apenas a
Gltima altura ndo serd completada simetricamente nos compassos seguintes,
mantendo a caracteristica de possuir uma altura assimétrica, embora relacdes entre
esta auséncia e os demais eixos simétricos ndo acontegam nesta recapitulacdo. A
insercdo desta altura é efetuada a fim de evitar o tritono existente entre Rés e L4.
Com excecédo da anacruse, todas as alturas do tema sdo rapidamente balanceadas

pela complementagéo de seu par simétrico.
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Ex. 135 - Recapitulagcao do segundo tema da Seconda Parte sobre eixo simétrico de soma 5. (Figura .

[11]2{12]5)

A Ultima reexposicdo do tema é acrescida uma inversdo deste no primeiro
violino, transcrito no Ex. 136. O tetracorde cromatico executado anteriormente por
este instrumento é transferido para o segundo violino. A nota L&#, Gnica assimetria
das frases anteriores, é omitida. Apenas 0s pares centrais, 2-3 (Ré-Réz) e 8-9 (Solz-
L&), ndo estdo perfeitamente balanceados, ja que os pares 1-4 (D6:-Mi) e 6-11 (Fas-

Si) possuem 0 mesmo numero de atagues em cada uma de suas alturas.

4 Mi Mi | Mi

3 Réz Réz}— - :

) B . Re - — 1 )

1 [Doz| Doz Doz

0

11 Si [ Si ) [0S

9 & —1 La | La
8 [SoE] 0 [soiz[ 7 1 VSolzl— 1~ " |5~

7 ~ '

5 Faz| Faz Faz

Ex. 136 - Inversdo do segundo tema. (Figura [12].1-5)
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Como resultado, ha uma convergéncia de todos 0s instrumentos ao eixo
simétrico de soma 5, culminando em uma variagdo do segundo tema em forma de
stretto, com a viola e violoncelo dobrando a uma distancia de quinta justa e os
violinos dobrando o tema invertido, em intervalo de quarta. O Ex. 137 contém a
transcricdo das linhas do violoncelo (fundo escuro) e viola. Por si sé, a linha do
violoncelo j& € organizada em torno do eixo simétrico de soma 5, possuindo 0s
pares: 1-4 (DOs-Mi), 6-11 (Fés-Si), 8-9 (Sols-L4) e 2-3 (Ré-Ré%). Porém, com a adicao
das alturas da viola, tais relacdes sdo potencializadas. Novamente, a nota La:

substitui La para evitar o intervalo de tritono.

Mi Mi [ Mi

11 si{— | Si | Si
10 La# 1

-_-l..._-l_-l_-__ _—_—_-_-_ s S

g8 | Solz Solz| | —

6 Faz| Faz Faz

Ex. 137 — Linhas do violoncelo (fundo escuro) e viola na variacdo do segundo tema em stretto.

(Figura[12]6{13].3)

O mesmo ocorre com as linhas dos violinos (Ex. 138). Desta vez, no entanto,
0 par central é alterado para 8-9 (Sol:-L4a). Isto se da pelo fato do par central 2-3
(Ré-Ré:) estar dividido entre os instrumentos: o segundo violino s6 possui Réz e 0
primeiro apenas Ré. O Ex. 138 possui a transcricdo do trecho, com a adicdo da
repeticdo do stretto ap6s a barra dupla®®. As alturas escuras representam as do

*® Ao contréario do stretto inferior, o dos violinos possui uma modificacdo: as duas primeiras alturas do
primeiro stretto do segundo violino deveriam estar presentes no inicio da linha do outro instrumento,
sendo que este executa apenas a segunda altura, que deveria estar no primeiro violino.
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segundo violino. O par central 8-9 (Sols-La) se faz presente no interior da linha do

primeiro violino e na conexao entre os temas ele é explorado pelo segundo violino.

=

4 Mi Mi| Mi | Mi | — | Mi Mi

3 EH REz[ - — [Rez[ Rez |- — |
T R S e | [ e e~ Sy SSy S SR P i
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11 Si [ Si | Si si|[—] si| . [si
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g 3 [—1 el La [——|_ . La [—

8 Solz|/ Solzf || Solz| — Solz| — |V ASolzl _1—1

6 Faz| ~ Faz Faz Faz| |~ |Fé= Faz

Ex. 138 - Linhas do segundo (fundo escuro) e primeiro violinos na variagdo do segundo tema em

stretto. (Figura [12].6{13].3)

A obra encaminha-se para o seu fim, o contraponto entre 0s instrumentos é
substituido por uma unificagdo sonora. O Ex. 139 contém um resumo de todas as
alturas do compasso .5 ao ultimo compasso da obra*. O primeiro grupo de
alturas transcrito representa a secao ritmica inicial, na qual o conjunto [7,8,9,11,2]
executado pela viola e violoncelo é sobreposto pela diade D6-Ré dos violinos. Nesta
colecdo estdo presentes trés pares do eixo de soma 4: 8-8 (Solz-Solz), 7-9 (La-Sol) e
2-2 (Ré-Ré). As Ultimas notas do stretto dos violinos sdo L4 e Mi. A proximidade
entre estas alturas e a colegdo posterior possibilita a audicdo do par 0-4 (D6-Mi).
Apds quatro compassos, 0 acorde é abreviado, com a omissdo da nota Si e
executado apenas no primeiro tempo de cada compasso, com duracdo de .. Sobre
este acorde € adicionado o trinado com as notas Sol e Fa. Iniciado pelo primeiro
violino, a cada compasso ele é introduzido em outro instrumento, suprimindo o
acorde [8,9,2], que passa a ter uma altura executada por cada instrumento. Quanto
aos pares simétricos, os trés completados anteriormente sdo mantidos, e o par 5-11

*® Como mencionado no capitulo anterior, o tempo exato de duracéo das alturas transcritas no grafico
nao é representado, apenas o ataque inicial destas. Porém, o compasso de cada grupo de alturas doi
reproduzido para prover tanto o reconhecimento de tais grupos na partitura quanto uma idéia da
duracéo destes.
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(Fa-Si) é balanceado entre os dois trechos: Si estando presente na secédo ritmica
(acordes) e Fa na melddica (trinados). O ultimo acorde, alcangado por glissando,

remove o par 5-11, possuindo apenas o0s pares principais da secao.

11 | i
10
9| La La 9 ] La
g | solg Sols FHERE | Solz| Salz R HEEHERE Solz 8 |50l3 & |50l
7| 50l Sol 7 7 | Sol 7
B [ [ B
5 Fa = 11 T 5 (ST
4 4 4 1 Mi 4
3 3 | Rez [ Fes| Res Rez| ks | Aes iTH 3 3 | REg|
2 [we) ) [Re] : ERLI S
1 1 [Dds Ddz| Daz Doz| Ddz[ Doz Ddz 1 1 | DAz
0| D& 0 0 | D& 0
11 11
10 | La# Lag | Lag La# | La#f | Laf La# 10 | La#

Ex. 139 - Acordes da coda sobre eixo 4 e 11. (Figura[13].5{15].5)

Um tetracorde quartal contendo apenas notas pretas, com a Unica exce¢ao de
Fa:, faz com que o eixo simétrico de soma 4 seja, entdo, abandonado, passando a
ser organizado em torno do eixo 11. O tetracorde possui 0s pares 1-10 (Dés-Laz) e 3-
8 (Ré:z-Solz) e poderia ser o final da obra, mas é prolongado por mais quatro
compassos, com o acréscimo gradual de repeticbes do mesmo. Antes do ultimo
acorde, porém, h4 um retorno para o eixo de soma 4. Na reutilizacdo deste eixo, o
par 0-4 (D6-Mi) finalmente é executado simultaneamente. De acordo com Wilson, a
estrutura quartal do acorde final “traz a0 movimento e ao quarteto uma concluséo

relativamente estavel e satisfatoria.” (WILSON, 1992, p. 115).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Fazer uma analise é, na grande maioria dos casos, inicialmente como um tiro
no escuro. O analista parte de determinados materiais basicos que podem ser:
partitura, audicdo analitica da obra, pesquisa da linguagem musical da época e do
compositor, e ainda outras andlises da mesma obra. Com isto ele pode determinar
gual metodologia considera mais adequada para a analise de uma obra musical. Os
resultados da aplicacdo desta metodologia s6 sdo examinaveis durante o processo
de analise. No caso da presente andlise, a metodologia analitica aplicada felizmente
se mostrou eficaz, sendo que os materiais basicos acima mencionados foram de
suma importancia para o inicio da analise. Com a escuta frequente da obra, creio
gue se pode sentir auditivamente a estaticidade gerada pelas organizacoes
simétricas, mesmo nos momentos em que Bartdk utilizava todas as alturas em
poucos compassos, assim alcancando algo proximo a atonalidade da Segunda
Escola de Viena. Bartok (1976, p. 338, traducdo nossa) pondera sobre este assunto:

Através da inversdo, e colocando tais acordes justapostos um sobre 0 outro,
muitas cores diferentes séo obtidas e com eles o tratamento, tanto melddico
guanto harménico, mais livre dos doze tons do nosso sistema harménico
atual. E claro, muitos outros compositores (estrangeiros), que nio se
baseiam na mdsica folclérica, obtiveram resultados semelhantes
aproximadamente ao mesmo tempo — apenas em uma forma intuitiva ou
especulativa, que, evidentemente, €& um procedimento igualmente
justificavel. A diferenca é que nos criamos através da Natureza, devido: a
arte camponesa ser um fenébmeno da Natureza.

Contraditoriamente, a0 mesmo tempo em que a organizacdo simeétrica das
alturas pode possibilitar a utilizacdo simultanea de todas as alturas, a determinacéo
do eixo simétrico ao qual todas as alturas estao organizadas € dificultada quando os
pares simétricos estdo distribuidos entre diferentes instrumentos. Porém, a
organizacdo das alturas nos compassos iniciais da obra, por exemplo, onde ha uma
complementaridade entre acorde e acompanhamento, o primeiro apresentando um
tetracorde cromético e o segundo as oito alturas restantes, € o indicio principal a
corroborar com a acuidade perspectiva metodoldgica.

Durante a analise, foram encontrados diversos eixos simétricos nos quais

uma determinada altura ndo possui altura simetricamente oposta. Entretanto, estas
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ocorréncias nao desqualificam a simetria, ao contrario, enriquecem o carater criativo
da simetria, produzindo rapidamente uma instabilidade. Estas alturas assimétricas
tém, quase exclusivamente, um papel secundario na composi¢do, servindo, por
exemplo, como notas de passagem.

Como era de se esperar, a obra ndo esta organizada em torno de apenas um
eixo simétrico, principalmente por possuir longa duracado, diferentemente de pecas
curtas para piano, como as 14 Bagatelas (1908) ou o Mikrokosmos (1926-1939). A
simetria € apenas um dos fatores presente no Terceiro Quarteto de Bartok, e a
mudanca de eixo é, concomitantemente, um dos elementos que provém movimento.
Caso 0 guarteto possuisse apenas um eixo, o resultado certamente seria monétono,
sendo que o material criativo da composicdo seria igualmente restrito. Ha,
entretanto, uma determinada recorréncia do eixo simétrico de soma 5,
principalmente nas sec¢des iniciais e exposi¢des tematicas.

Para Cook, ao invés de lutar pela validade de um método e acreditar que a
funcdo de uma obra musical é provar a validez deste, o analista “deve crer que a
funcdo do método é esclarecer a musica.” (COOK, 1987, p.45). Concordo em parte
com esta visado, principalmente nos casos em que a intencdo de validar o método é
excessiva, aparecendo com um objetivo principal. Porém, em uma teoria que ainda
ndo esta completamente fixada, como aquela da simetria inversional, a analise
musical pode de fato servir para legitimar a metodologia.

A andlise dos eixos simétricos do Quarteto de Cordas n° 3 de Bartok
possibilita diversas novas hipoteses a respeito das relagbes entre 0s eixos
simétricos no ambito estrutural, como € o caso do segundo tema da Prima Parte.
Composto sobre um acompanhamento assimétrico, o0s eixos formados na exposicao
deste tema organizam-se em torno do eixo simétrico de soma 2, j& que 0S eixos
podem formar os pares: 7-7, 5-9, 6-8. Entretanto, como organizador das alturas, o
eixo de soma 2 ndo esta presente entre 0s eixos encontrados na exposi¢cdo deste
tema, estando apenas no nivel estrutural®. Porém, a réapida recapitulacdo deste

segundo tema da Prima Parte, na forma de acompanhamento do primeiro tema

0 Ver Ex. 43.
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(compassos .5-7), tem suas alturas orbitando em torno do eixo 2, suportando
assim a hipétese de que ha uma estrutura simétrica formada pela relacdo dos eixos
da exposicéo.

Por sua vez, os eixos da secédo de recapitulacdo da Prima Parte formam
pares do eixo simétrico de soma 5, sendo que as fungbes dos pares coincidem: os
eixos do par 2-3 estdo presentes no acompanhamento e os do par 1-4 na melodia
pentatbnica. Esta mesma organizacdo estrutural pode ser encontrada na Prima
Parte como um todo, com a substituicdo dos eixos simétricos do segundo tema pelo
eixo estrutural de soma 2°*. Desta forma, esta recapitulacdo, ainda na Prima Parte,
pode ser vista como uma versao comprimida do movimento como um todo. Tal
caracteristica também esta presente na Ricapitulazione della Prima Parte, que
possui esta mesma caracteristica estrutural, porém com a utilizacdo dos pares 2-3,
0-5 e 6-11 como eixos simétricos®’. Assim, além do retorno ao carater geral da
Prima Parte e da realizacdo de uma versdo comprimida do processo de expansao e
contracdo do motivo principal (FALQUEIRO; PIEDADE, 2010), a Ricapitulazione
relaciona-se a Prima Parte também no nivel estrutural.

A relagdo entre estas duas partes € fortalecida pela influéncia das cangdes
hangaras no estilo antigo. Olhando para o quarteto, a semelhanca na organizacao
melddica entre a recapitulagdo do primeiro tema e a dos temas folcléricos
apresentados anteriormente demonstra como Bartok poderia estar ciente deste
carater simétrico da musica folclorica. Porém, o carater simétrico destas cancoes €
mais forte do que o dos outros estilos, principalmente pela grande utlizacdo da
escala pentatbnica no estilo antigo. Outra explicacdo possivel se encontra na menor
influéncia da musica tonal neste estilo, o que difere da introducédo cada vez mais
presente de modos diatdbnicos nas cang¢des do estilo novo, 0s quais sao organizados
assimetricamente.

Esta dicotomia entre o estilo antigo e novo também pode ser observada no

guarteto: os eixos simétricos encontrados na Prima Parte e na Ricapitulazione sao

*! Vide paginas 88-91.
*2 Presente na pagina 146
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diferentes aos encontrados na Seconda Parte e na Coda, causando uma grande
mudanca de carater. O eixo simétrico de soma 5 esta presente também no inicio da
Seconda Parte, porém é muito mais forte no ambito estrutural, ou seja, na formacao
dos modos utilizados nos temas Ia e 15, sendo explicitado apenas duas vezes
durante toda a exposi¢cdo. O unico elemento a realmente fortalecer o eixo simétrico
de soma 5 é o trinado no segundo violino, que contém o par 2-3 (Ré-Mi)).
Coincidentemente, o eixo 5 atua como organizador das alturas presentes nos
demais instrumentos exatamente no momento de alteracdo do trinado no segundo
violino para L& e Sij,, uma quinta justa acima do anterior (compasso .1-5). Assim,
ao mesmo tempo em que o eixo é enfraquecido pela alteracdo das alturas do trinado
no segundo violino, é fortalecido pela organizagdo das alturas nos outros
instrumentos.

O segundo tema da Seconda Parte também possui 0 eixo simétrico de soma
5. Em sua exposicdo, este eixo estd organizando o acompanhamento, executado
pelos violinos. Ha também uma densa interacdo entre as formagdes simétricas deste
tema, a nota Sol do acompanhamento, no eixo de soma 5, forma o par 7-10 com a
nota Si,, que nao se faz presente no acompanhamento no decorrer da exposicao
deste tema. Entretanto, este segundo tema da Seconda Parte é organizado em torno
do eixo simétrico de soma 10, de forma que uma classe de altura (7) seja
complementada simetricamente por um eixo. Esta interacdo entre os eixos do tema
e acompanhamento € potencializada na recapitulacdo deste mesmo tema na Coda:
embora 0 acompanhamento continue com a presenca do eixo 5 no primeiro violino,
a adicdo do eixo 2 no segundo violino provoca o surgimento do eixo de soma 10. Por
sua vez, este tema € alterado para o eixo simétrico de soma 5, efetuando uma troca
dos papéis estruturais de cada eixo”.

Como um todo, a Seconda Parte e a Coda diferem dos demais movimentos
também por ndo possuirem uma estrutura clara de seus eixos simétricos, néo
havendo nelas uma organizacdo das formacfes simétricas em torno do eixo de

soma 5, como ocorre na Prima Parte e Ricapitulazione. Contudo, este eixo se faz

%% Vide paginas 100-104 a respeito do segundo tema na Seconda Parte e pagina 159 para sua
recapitulacdo na Coda.

167



presente estruturalmente durante a transicdo para o desenvolvimento na Seconda
Parte, onde os eixos simétricos utilizados em sequéncia formam os pares 8-9 e 6-
11°*. Em contrapartida, os eixos dos sujeitos e contrasujeitos da fuga presente no
auge do desenvolvimento da Seconda Parte giram em torno do eixo de soma 4,
como demonstrado anteriormente no Ex. 92.

Outra grande diferenca entre os dois pares de movimentos (Prima Parte e
Ricapitulazione; Seconda Parte e Coda), e talvez a mais forte destas na questédo da
simetria, estd na forma como 0s eixos simétricos se apresentam: na Prima Parte e
Ricapitulazione o0s eixos frequentemente governam todos o0s instrumentos
simultaneamente, sendo comum também na Prima Parte a sobreposicdo de
formagdes simétricas com estruturas assimétricas; jA na Seconda Parte e na Coda,
diversas vezes h& a sobreposi¢cdo de eixos simétricos, até mesmo na exposi¢cado de
temas, como no caso da relacdo acima mencionada entre os eixos simétricos do
segundo tema. Esta sobreposicdo, entretanto, tem seu auge na secédo de
desenvolvimento, como, por exemplo, na fuga, onde h4 a presenca de trés eixos
simultaneos no fim da primeira exposicéo e de dois eixos nos stretti posteriores, com
os eixos 0 e 6 nos dois primeiros stretti e 4 e 10 no ultimo. Nota-se aqui a diferenca
de seis semitons entre 0s eixos sobrepostos, a mesma distancia do intervalo de
tritono, tdo importante na musica tonal. Coincidentemente, o ultimo eixo simétrico do
quarteto possui soma 11, enquanto que o primeiro e mais importante, devido a sua
recorréncia e a sua relagdo com os temas dos movimentos, possui soma 5,
resultando também em uma diferenca de seis semitons.

Todas estas estruturas foram encontradas por meio de uma abstracéo
analitica, e ndo através da percepcdo auditiva. Se estas estruturas simétricas sao
perceptiveis auditivamente é uma questdo que pesquisas na area de cognicao
musical podem investigar, o que seria uma excelente contribuicdo para o presente

trabalho. Na mesma medida, ndo é possivel afirmar com seguranca a

** Vide pagina 105.
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intencionalidade de utilizagdo destas por Bartok, ja que ele ndo deixou nada escrito

a respeito. Porém, Bartok deixa claro que ndo era sua intencdo criar novas teorias:

O uso frequente de cromatismo modal muito gradualmente me deu a idéia
de tentar um novo cromatismo melddico, desenvolvido muito
subconscientemente e instintivamente. [...] Eu nunca criei novas teorias
antecipadamente, eu odiava tais idéias. Eu tinha, é claro, um sentimento
muito definido sobre certas dire¢cdes a tomar, mas no momento da obra eu
ndo tomava cuidado com as designacdes que poderiam ser aplicadas a
estas direcdes ou suas fontes. Esta atitude n&o significa que eu compunha
sem construir planos e sem controle suficiente. Os planos eram a respeito
do espirito da nova obra e com problemas técnicos (por exemplo, estrutura
formal envolvida pelo espirito da obra), tudo mais ou menos sentido
instintivamente, mas eu nunca me preocupei com teorias gerais a serem
aplicadas as obras que eu iria escrever. Agora que a maior parte da minha
obra ja foi escrita, algumas tendéncias gerais aparecem — formulas gerais
das quais teorias podem ser deduzidas. Mas mesmo agora eu prefiro tentar
novas formas e sentidos ao invés de deduzir teorias. (BARTOK, 1976, p.
376, traducdo nossa)

Cabe a nds, musicélogos, deduzir teorias que possam dar conta de explicar o
processo criativo do compositor.

De acordo com Bernard (2008, p. 3), o Terceiro Quarteto foi geralmente
considerado um afastamento decisivo das preocupacgfes estilisticas anteriores de
Bartok. Frigyesi (1998, p. 22, traducdo nossa), afirma que:

A integridade harmoénica e tonal das obras de Bartok, juntamente com o uso
enfatico de musica folclérica, acarretou implicagbes que ndo podiam ser
explicadas no contexto estético da musica alema. Para muitos, a grandeza
da musica de Barték é contraria ao fato dele ter incorporado musica
folclérica em suas composigfes. Na visdo de Theodor Adorno, a conquista
composicional de Bartok dependeu profundamente em seu poder de
suprimir seu “instinto nacional.” Ao escrever sobre o Quarteto de Cordas n°
3, Adorno elogiou Barték por sua coragem em quebrar uma série de “tipos
folcléricos” das obras anteriores e retornar sua “verdadeira personalidade.”

Acredito que a utilizacdo dos eixos simétricos neste quarteto resulta em uma
perfeita sintese entre a teoria composicional moderna e as musicas folcloricas do
Leste Europeu, os dois grandes universos que Bartok pde em acdo em suas
composicdes. Espero ter mostrado que o material folclérico do terceiro quarteto,
apesar de poder passar despercebido pelo ouvinte, esta presente justamente

através das estruturas simétricas.
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