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RESUMO

Este artigo demonstra como a linguagem musical de Bartdk foi moldada por
dois procedimentos distintos, todavia convergentes: o empréstimo de fontes
musicais folcloricas da Europa Oriental, por um lado, que se imbricam pro-
gressivamente com as estruturagdes abstratas da musica pos-tonal, por outro.
Essa evolugao implicou em um novo tipo de sistema tonal e em novos meios
de progressao harmoénica. Demonstra-se como a transformagdo de sua lin-
guagem musical parte do arranjo de cangdes folcldricas, passa pela composi-
¢do com melodias folcloricas, e atinge finalmente a abstragao com a fusao de
colecbes simétricas a elementos modais da musica folcldrica. Sdo analisadas
pecas representativas das etapas desse processo: a Primeira das Oito Cangées
Folcléricas Huingaras, e trés das Oito Improvisagoes sobre Cangdes Camponesas
Hiingaras para piano op. 20. Destaque especial é dado ao tetracorde chamado
de “célula Z”. O artigo conclui que a evolugdo do estilo de Bartdk, na dire¢ao
de um idioma musical pessoal, baseou-se na utilizacao as doze notas do total
cromatico, mas de uma maneira diferente da de Schoenberg.

PALAVRAS-CHAVE: Bartok; musica pds-tonal; fontes folcléricas; célula z
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THE EVOLUTION OF BARTOK’S MUSICAL LANGUAGE

ABSTRACT

This paper demonstrates that Bartok’s musical language was built upon two
distinct procedures, however convergent: in one hand, the borrowing of East-
ern Europe folk music sources that, on the other hand, progressively imbri-
cates with abstract structures of post-tonal music. This evolution implies a
new kind of tonal system and new means of harmonic progression. It is also
demonstrated how the transformation of his musical language starts with the
harmonization of folk songs, evolves to the composition with folk tunes, and
finally reaches an abstract level with the fusion of symmetrical collections
with modal elements of folk sources. Some pieces representative of this evolu-
tion process are analyzed: the first of Eight Hungarian Folk Songs and three
of the Eight Improvisation on Hungarian Peasant Songs, for piano, op.20.
Special attention is given to the “Z cell” tetrachord. The paper concludes that
BartoK’s style evolution, in the direction of personal musical idiom, was based
in the use of the twelve pitches of the chromatic scale but in a different way as
conceived by Schoenberg.

KEYWORDS: Bartok; post-tonal music; folk sources; z cell
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linguagem musical de Bar-

tok pode ser abordada sob

dois pontos de vista dife-
rentes — o primeiro, no qual os con-
ceitos e a terminologia sao derivados
de fontes da musica folcldrica da Eu-
ropa Oriental, e o outro em que os
conceitos e as ferramentas analiticas
sao derivados de certas correntes da
musica culta da Europa Ocidental
de seu tempo. Este estudo tem a in-
tencdo de mostrar que as premissas
subjacentes a ambas as abordagens
sao essenciais para se entender a evo-
lugdo da linguagem musical de Bar-
tok. A significacdo desta evolugdo é
que ela implicou em um novo tipo de
sistema tonal e em novos meios de
progressao.

Deve ficar claro desde ja que o
uso dos doze tons cromadticos por
Bartdk tem pouco ou nada a ver com
a concep¢do de série dodecafénica
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de Arnold Schoenberg. Enquanto o
conjunto dos doze tons, na musica
de Schoenberg, “funciona a maneira
de um motivo” e deve, portanto,
“ser reinventado para cada pega”
(SCHOENBERG, 1941, p.219), o
uso dos doze tons na musica de
Bartok é andlogo as premissas pré-
composicionais das escalas maiores e
menores na musica tonal tradicional.
Na musica de Bartdk, as doze notas
funcionam como uma escala, em
vez de um motivo ostinato de doze
tons, para formar assim a base de
sua técnica de composicdo ndo-
serial. Tal como as escalas maiores
e menores serviram de base para se
derivar as diversas triades maiores e
menores da musica tonal tradicional,
a escala cromatica serviu como base
para derivar as novas espécies de
constru¢des harmonicas do idioma
bartokiano.



A importéincia da nova orientagao
de Bartdk, que opta por acompanha-
mentos mais audaciosos, é revelada
pelos meios com que ele conseguiu
transformar radicalmente tanto os
modos diatonicos, como os ndo-dia-
tonicos, em complexas formagoes
polimodais, abstratas e simétricas,
em que estdo incluidas as colegdes
octatoOnicas, as de tons-inteiros e ou-
tras. As transformac¢des modais e po-
limodais, que também serviram para
ressaltar a qualidade intrinseca das
proprias fontes folcldricas originais,
foram essenciais para a evolugdo da
linguagem musical de Barték em di-
recao ao estilo modernista altamente
pessoal e abstrato que utilizou nos
anos 1920.

O proprio Barték chamou a aten-
¢do para os diferentes papéis que as
musicas folcléricas hungaras tiveram
no seu desenvolvimento composicio-
nal. Em sua palestra, “A Relagdo en-
tre a Musica Artistica Hungara Con-
tempordanea e a Musica Folclérica”
apresentada na Columbia Universi-
ty (BARTOK, 1941), Barték dividiu a
transcricdo da musica folclorica em
trés categorias, a saber: (1) “a melo-
dia folclérica usada

4

¢ a parte mais
importante do trabalho” e “o acom-
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panhamento adicional e os eventuais
preludios e posludios devem ser con-
siderados apenas como suportes para
uma joia’; (2) “a importancia das
melodias usadas e as partes adicio-
nais tem valor quase igual”; e (3) “o
tratamento composicional adicional
ganha uma importancia de trabalho
original, e a melodia folclérica usada
deve ser considerada apenas como
uma espécie de motto.” A ultima ca-
tegoria é bem representada pelas suas
Improvisagdes Op. 20. A Oitava e
Terceira Improvisagdes exemplificam
os meios pelos quais ele conseguiu
transformar ambas as estruturas mo-
dais diatonicas e nao-diaténicas da
musica folclérica hiingara em con-
juntos simétricos abstratos (isto é,
neste caso, octatonicos e de tons-in-
teiros). Estas transformacoes modais,
que servem para realcar a qualidade
intrinseca das proprias fontes folclo-
ricas originais, foram essenciais para
a evolucao da linguagem musical de
Bartok.

No seu desejo de afastar-se das
influéncias da tradi¢do ocidental,
Bartok precisava encontrar os meios
para derivar novas estruturas de al-
turas para harmonizar tanto melo-
dias folcloricas orientais auténticas,
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como suas prdprias invengoes origi-
nais, que poderiam eventualmente
incluir imita¢oes de melodias folclo-
ricas. As préprias melodias folclori-
cas mostraram-lhe novas maneiras
de harmonizagao. Logo apds suas
primeiras investigacbes em fontes
hungaras, Bartok expandiu suas pes-
quisas a fontes eslovacas e romenas,
respectivamente no outono de 1906
e de 1908, aumentando assim as
possibilidades de aproveitamento de
materiais folcléricos em suas com-
posi¢oes. Todas estas fontes musicais
folcloricas, que diferem quanto ao
grau de complexidade ritmica e mo-
dal, ja continham as sementes para
sua evolugdo, que parte do arranjo
de musicas folcldricas para, a seguir,
aventurar-se em alternativas mais
interessantes de “composi¢ao” com
melodias folcléricas. De acordo com
Bartok,

quanto mais simples a melodia, mais
complexa e estranha pode ser a harmo-
nizagdo e o acompanhamento que vai

bem com ela... E ébvio que, neste caso,
nods ficamos muito mais livres para a in-
ven¢do de um acompanhamento do que
no caso de uma melodia de carater mais
complexo. Além disto, estas melodias pri-
mitivas ndo trazem nenhum traco de en-
cadeamentos estereotipados de triades...
Isto nos permite realgar a melodia mais
claramente construindo ao redor delas
harmonias de ampla extensdo que produ-
zem variacOes em diferentes tonalidades
(BARTOK, 1941, p.342)>.

Apesar do colapso da monarquia
austro-hungara no final da Primei-
ra Grande Guerra e da severa dete-
rioracao econOmica e politica que se
seguiu, Bartok conseguiu produzir
varios trabalhos entre 1918 e 1920,
incluindo os Trés Estudos para pia-
no Op. 18 (1918), sua pantomima
O Mandarim Maravilhoso Op. 19
(1919) e As Oito Improvisagoes sobre
Cangdes Camponesas Hungaras para
piano Op. 20 (1920). Todos esses trés
trabalhos revelam desenvolvimentos
marcantes no estilo e na linguagem
musical. As Improvisacoes devem

2 A publicacéo original chamava-se “A parasztzene hatdsa az Gjabb mu...zenére” (“A
Influéncia da Musica Camponesa na Musica Moderna”), Uj Ido...k , 37/23, Budapest, Maio

de 1931, p.718-19.
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ser classificadas como “composi¢des
sobre material de musica folclérica”
em vez de “arranjos de musica folclo-
rica”. As proprias cangdes folcldricas
utilizadas em arranjos (ver EXEMPLO
1), que foram coletadas de varios
distritos hungaros, assumem agora
um papel secundario em relagdo aos
materiais adicionados: os elementos
das melodias sdo sistematicamente
desenvolvidos e transformados por
interagdes de conjuntos de notas al-
tamente abstratos.
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Mi-Pentaténico: E /| G A B | D
Mi-Frigio: E F GABC D

EXEMPLO 1: Primeira das Oito Cangoes Folcléricas Hiingaras de Bartok (1907)

(a) Compassos 3 a 8: cangdo folclorica auténtica em ‘estilo de antiga cangdo folclérica
hiingara” - modo pentaténico (E-G-A-B-D), estrutura de estrofes de quatro linhas néo-recor-
rentes (A-B-A-B), isométrica (onze silabas por linha), ritmo parlando-rubato - com acompa-
nhamento pianistico de arpejos impressionistas ao estilo de Debussy.

(b) Estrutura da cangdo em Mi-pentatdnico, expandido no acompanhamento nos modos
mais amplos Mi-Dérico e Mi-Frigio para formar uma simetria cromdtica polimodal.
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Na ultima das Oito Improvisagoes
uma conexao entre cada uma das
quatro variantes da cancio folcldrica
diatonica utilizada’®, e a escala octa-
tonica, torna-se possivel principal-
mente pelas propriedades intervali-
cas do duplo-tritono que forma um
tetracorde especial. Este tetracorde
simétrico foi chamado, na musica
de Bartok, de “célula Z™*. A ultima
das se¢oes da cangao folclorica (do
compasso 69 em diante), que line-
armente se desdobra em oitavas (ver
0 EXEMPLO 2a), é exclusivamente
acompanhada por uma progressao

A evoLucio DA LUNGUAGEM MusicAL DE BARTOK GG

Z-9/3. A importancia do tetracorde
com duplo-tritono (célula-Z), como
origem das relacdes tonais ao longo

4 .

das Improvisagdes, é sugerida por

uma afirmacao do proprio Bartok:

as musicas folcloricas eslovacas e romenas

mostram um tratamento altamente
interessante do tritono (a primeira, numa
espécie de modo mixolidio com sexta
menor, 0os outros, num modo lidio). [...]
Estas formas incentivaram o uso livre da
quarta aumentada, da quinta diminuida
e de [certos] acordes. [...] Por meio da
inversdo e pela colocagdo destes acordes

em justaposi¢do um sobre o outro, muitos

harménica baseada em cinco das seis acordes diferentes siao obtidos, e com

eles, o mais livre possivel tratamento

transposicoes possiveis da célula Z o . .
posi¢ p melddico, assim como harmoénico, dos

(ver o EXEMPLO 2b). A transposicao
ausente é a A-D-Eb-Ab, chamada de

doze tons de nosso sistema harmonico
atual (BARTOK, 1981, p. 28-35).

3 Esta can¢éo, que foi coletada em Didsad no distrito de Szilagy em 1914, é a base do
seguinte esquema formal: se¢do 1 (comp. 5 a 12); episddio 1 (comp. 13 a 27); se¢do 2 (comp.
28 a 38); episodio 2 (comp. 38 a 52); se¢do 3 (comp. 53 a 64); episodio 3 (comp. 65 a 68); secdo
4 (comp. 69 a 82).

4 Esta designagéo foi usada pela primeira vez por Leo Treitler no artigo “Harmonic
Procedure in the Fourth Quartet of Béla Bartok™, Journal of Music Theory 3/2, Novembro de
1959, p. 292-98. Entretanto a célula Z s6 foi reconhecida como parte de um sistema mais
amplo por Elliott Antokoletz em “Principles of Pitch Organization in Barték’s Fourth String
Quartet” (Ph.D. dissertation, City University of New York, 1975). O nimero de transposi¢do
da célula a uma determinada altura é determinada pela “primeira” nota. Se designarmos a
classe de nota C como sendo 0 e assinalarmos um nimero correspondente de 0 a 11 a cada
nota da escala cromdtica (C=0,C#=1,D=2,Eb=3...C =12 ou 0), entdo, por exemplo,
Eb-Ab-A-D ¢ designado como Z-3. Uma vez que Z-3 mantém seu conteido de alturas e sua
ordem intervalar em sua transposi¢do no intervalo de tritono, A-D-Eb-Ab (Z-9), nos referi-
mos a esse conjunto por ambos os numeros de transposicio, resultando assim a denomina-
¢do usada Z-3/9.
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EXEMPLO 2: Oitava das Qito Improvisacées sobre Cancées Camponesas Hiingaras Op. 20 de

Bartok, para piano, pertencente ao subtipo ‘compondo com canges folcloricas”.

(a)

Segdo de fechamento baseada numa variante bimodal da cangdo folclérica hingara
(comp. 69 em diante) harmonizada com cinco das seis transposicdes possiveis da ‘célula Z” (isto
é, o tetracorde com duplo-tritono derivado das cangdes eslovacas e romenas) com uma extensio

cadencial que emprega uma “célula Z” parcial F-C-[ ]- Gb (comp.80);

(b)
Z%
(c)

folclérica.
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Propriedade de duplo-tritono em cada uma das seis possiveis transposicoes da “célula

Tritonos presentes na variante da cangio nos modos C-Ddrico/C-Eélio (Eb-A/D-Ab)
implicando a presenga da “célula Z-3/9” que estd ausente (Eb-Ab-A-D), para demostrar a deri-
vagdo bdsica da estrutura de duplo-tritono da “célula Z” a partir da variante bimodal da cangio



As Improvisagoes Op. 20 constituem
um exemplo da citagdo de Bartok
Os
da célula Z de acompanhamento,

transcrita acima. tetracordes
que primeiro parecem ndo estar
relacionados com a variante da
cangdo folclodrica utilizada na quarta
secdo (ver Exemplo 2a), na verdade
tém uma relacdo estrutural basica
com a melodia. Esta come¢a no
C-doérico (C-D-Eb-F-G-A-
Bb-C), mas no compasso 74 um

modo

rebaixamento do sexto grau de A
para Ab produz uma mudanga para
o modo C-edlio (C-D-Eb-F-G-Ab-
Bb-C). Como mostra o exemplo
2¢, o modo C-dérico contém um
tritono, (Eb-A), e o C-edlio, outro,
(D-Ab). Estes dois tritonos juntos
subentendem a presenca de uma
transposi¢do da célula Z, a Z-3/9
(Eb-Ab-A-D)
dos acordes de acompanhamento.

que estda ausente
Assim, no contexto presente, uma
colecdo simétrica abstrata (a célula
7Z) é derivada estruturalmente da
propriedade de duplo tritono das
melodia

variantes bimodais da

folclérica  original. Num  certo
sentido, a célula Z é uma compressao
cromdtica extrema do tema diatonico

bimodal. O préprio Bartok afirmou

A evoLucio DA LUNGUAGEM MusicAL DE BARTOK GG

que sua musica é baseada na “extensdo
diatonica” de temas cromaticos e
também o reverso, a “compressido
cromatica” de temas diatonicos.

As ocorréncias da célula Z, nestas
justaposi¢des especificas, na se¢do
final (do compasso 70 em diante)
produzem colegdes octatonicas tanto
incompletas quanto completas (ver
Exemplo 2a). O primeiro empare-
lhamento (no compasso 70, Z-8/2 e
Z-11/5) produz a colegdo octatdnica
G#-Bb-B-C#-D-E-F-G, enquanto o
ultimo tetracorde Z do compasso (Z-
6/0), implica na mudanga para uma
nova formagdo octatonica parcial,
F#-[ ]-[ ]-B-C-[ ]-[ ]-E O empare-
lhamento inicial (Z-8/2 e Z-11/5)
retorna na segunda frase da melodia
(compasso 72) e o terceiro acorde do
compasso (Z-7/1) é emparelhado no
compasso 74 com Z-10/4 para pro-
duzir a cole¢do octatdnica final, E-
-Gb-G-A-Bb-C-Db-Eb (ver Exemplo
2a). Os acordes restantes da peca so-
brepdem estas células Z em segmen-
tos octatonicos incompletos.

A relagdo complementar entre a
variante da cangdo folclorica diatoni-
ca bimodal e 0o acompanhamento oc-
tatonico esta melodicamente implici-
to na estrutura da melodia. Enquanto
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a melodia bimodal, do compasso 69
até o segundo tempo do compasso
80, ¢ exclusivamente baseada no con-
teudo da cole¢do mostrada no Exem-
plo 2¢, a codetta (terceiro tempo do
compasso 80) é iniciada por uma
nova nota alterada cromaticamente:
Gb (ver Exemplo 2a). Esta nota, mais
as duas notas precedentes, produzem
um desdobramento linear parcial de
Z-6/0 (Gb-[ ]-C-F). A ultima célula Z

e seu complemento octatonico Z-3/9
(Bb-Ab-A-D), que estdo implicitos
nos tritonos do tema bimodal (ver
Exemplo 2c¢), formam juntos sete
notas da cole¢do octatdonica Gb-Ab-
-A-[]-C-D-Eb-E que
incompleta no acompanhamento.

permaneceu

Assim, as propriedades dos tritonos
da célula Z unem a variante da can-
¢do folclorica bimodal com os acor-
des octatonicos.

,,,,,,,,,, segmento octatonico C-D-Eb-[ J-F#-Ab-A-B LA~ g,a,"fe,",“i s '98, .
Allegro J=120 Versdo 1| EE E #A h ’
o) strepitoso_—— hl = LE
%3 )2 = — :
i g v
=
'ﬂak of S )7-006 paicial -39
S, NN MOMLA MEN —
. e U Py Py P Py o P o o o Py o P o ey ol é ol o
I R
1 DR ~ ~ ~ ~ ~
o e=—= € . 4

EXEMPLO 3: Abertura das Oito Improvisacoes sobre Cangoes Camponesas Hiingaras Op. 20 de

Barték. As notas dos acordes do acompanhamento dos compassos 1 a 6 (C-D-Eb-[ J-[ ]-Ab-A-
[]) prenunciam os modos C-Dérico e C-Eélio da variante da cangio folclorica do Final. Esta
passagem também implica num segmento octaténico, expandido para sete notas com a entrada
nos compassos 5 e 6 das duas primeiras notas B e F# da cangoes folclérica, o que gera um seg-
mento quase completo C-D-Eb-[ |-F#-Ab-A-B da escala octaténica.
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Tal como é mostrado no Exemplo diatonica (ver Exemplo 3). Enquanto
3, a bimodalidade doérico-edlia des- todas as quatro notas de Z-3/9 (Eb-
sa variante da cancio folclorica estd -Ab-A-D) estdo presentes, estas duas
prenunciada nas notas dos acordes notas, B e F#, e a nota sustentada res-
de acompanhamento da abertura tante C,juntas formam uma ocorrén-
desta Improvisagdo. Os compassos cia parcial de Z-6/0 (C-[ ]-F#-B). A
de introdugdo sdo baseados no tetra- entrada do tema, portanto, expande
corde C-Eb-Ab-D, que implicaa pre- o acompanhamento bimodal-octa-
senga de uma ocorréncia parcial de ténico ambiguo em um segmento
Z-3/9 (Eb-Ab-[ ]-D). Esta transposi- octatonico de sete notas, C-D-Eb-
¢do de Z é precisamente aquela que -[]-F#-Ab-B. Na versao 3 da melodia
faltou nos tetracordes finais da peca mostrada no Exemplo 4, os pares de
(ver Exemplo 2b), e é suprida pelos células complementares Z produzem
tritonos (Eb-A e Ab-D) da ocorrén- cole¢des octatdnicas completas nas
cia final da melodia em C-dérico/eé- linhas candnicas combinadas nessa
lio (ver Exemplo 2¢). Uma alteracdo variante da melodia folclorica modal.
cromatica, de Ab para A (noacompa- Entdo, poderiamos afirmar que as
nhamento do compasso 6), completa versdes diaténico-modais da melo-
Z-3/9 (Eb-Ab-A-D) (ver Exemplo 3); dia folcldrica na Oitava Improvisagio
A e Ab também representam a dife- servem para estender a cor octatoni-
renc¢a cromatica entre o final em C- ca da célula Z na terceira e na dltima
-dorico e sua mistura com C-edlio versdo e naquele acorde de acompa-
na se¢do 4 (ver Exemplo 2c¢). Além nhamento da melodia na abertura da
disto, os dois modos diatdnicos sdo primeira se¢io.

prenunciados no contetudo do acorde

de acompanhamento inicial (C-D-

-Eb-[ ]-[ ]-Ab-A-[ ]) (compassos 1 a

6). Este conjunto também representa

um segmento octatonico que ¢ con-

firmado com a entrada das primeiras

duas notas B e F# (nos compassos 5 e

6) na versio 1 da melodia folclorica
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EXEMPLO 4: Compassos 53 a 56 e 61 a 64 das Qito Improvisagoes sobre Cangoes Camponesas
Huingaras Op. 20 de Bartok apresentando a versdo 3 das quatro ocorréncias da cangdo folclorica
utilizada. Notar os pares complementares de “Células Z”, cada par formando uma intersecgio
octaténica entre as linhas candnicas modais das variantes da cangdo folclorica: Z-5/11 e Z-8/2
= Octaténica II (F-G-Ab-Bb-B-C#-D-E); Z-10/4 e Z-1/7 = Octaténica I (Bb-C-Db-Eb-E-F#-
-G-A).
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Embora cada uma das Oito Improvi-
sagoes seja uma entidade individual e
completa, as oito pegas compartilham
as propriedades de um conjunto de
células em comum. A passagem final
das Oito Improvisagoes (ver Exemplo
2a) é também um ponto focal para o
desenvolvimento das células ao lon-
go de toda a obra. O acorde final des-
ta passagem une verticalmente duas
transposi¢oes da célula Z distantes
um tom inteiro entre si. O tetracorde
superior é Z-4/10 (E-A-Bb-Eb) e sua
transposi¢do de intervalar segunda
abaixo é Z-6/0 (F#-B-C-F). As diades
de quartas justas superiores corres-
pondentes (Bb-Eb e C-F) destas duas
células Z também subentendem a
presenca de um par de diades de tons
inteiros (Eb-F e Bb-C), precisamente
o par de tons inteiros que aparecem
na harmonia da abertura e na estru-
tura melddica da Primeira Improvi-
sacao (ver Exemplo 3).

Esta cole¢do harménica simétri-
ca, Eb-F/Bb-C, ¢ também derivada
localmente de uma reordenacao de
certos elementos da melodia folcld-

A evoLucio DA LUNGUAGEM MusicAL DE BARTOK GG

rica modal® desta Improvisagdo. A
melodia, que é repetida trés vezes,
estd no modo ddrico de C. O modo
ddrico é a iinica permutagao da esca-
la diatonica que tem uma construgio
simétrica: em sua ordem escalar (C-
-D-Eb-F-G-A-Bb-C), pode ser divi-
dida em dois tetracordes equivalentes
(C-D-Eb-F e G-A-Bb-C) separados
por uma quinta justa. Nos compas-
sos 1 a 4 da Primeira Improvisa¢ao,
a melodia é acompanhada por duas
diades de tons inteiros, Eb-G e Bb-C,
que sao verticalizagoes dos segmen-
tos superiores correspondentes dos
dois tetracordes. Nos compassos 5
a 8, estas diades de tons inteiros sdo
reordenadas nas duas apojaturas ini-
ciais para formar diades de quintas
justas (F-C e Eb-Bb) (ver Exemplo 5).

5 Recolhida, em 1907, em Felso...iregh, Tolna.
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EXEMPLO 5: Extratos das Oito Improvisacbes sobre Cancoes Camponesas Huingaras Op. 20 de

Barték:

(a)

tom.

(b)

O ultimo acorde da Oitava Improvisagdo combina duas “células Z” distantes de um

Na abertura da Primeira Improvisacdo, aparecem no acompanhamento as diades de

tons inteiros Eb-F e Bb-C que prenunciam os tons inteiros do emparelhamento final de ‘células
Z”; elas também comprovam a derivagdo local destes dois tons inteiros dos respectivos tetracor-

des da cangdo folclérica em C-Dérico (C-D-Eb-

Outro tipo de combina¢ido ocorre en-
tre duas células Z na passagem final
da Oitava Improvisagdo (ver Exemplo
2a). A sucessdo dos tetracordes Z no
Allegro (compassos 76 a 80) ¢é basea-
da em alternéncias entre Z-10/4 (A#-
-D#-E-A, ou E-A-A#-D) e sua res-
pectiva transposicao segunda menor
acima, Z-11/5 (B-E-F-Bb). A mesma
relacdo existe entre Z-11/5 e Z-6/0
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F/G-A-Bb-C)

(compasso 70, ultimos dois acor-
des) e Z-2/8 e Z-1/7 (compasso 72,
ultimos dois acordes), com os dois
tetracordes Z, em cada par, explicita-
mente separados por uma quarta jus-
ta. A combinacido de Z- 2/8 e Z-7/1
(compasso 72), por exemplo, implica
a presenca secundaria de uma célula
simétrica significante Db-D-Gb-G.
Esta célula, reescrita como C#-D-F#-



-G, abre a Terceira Improvisagdo (ver
Exemplo 6¢) assim como constituiu
a base harmonica da primeira frase
(compassos 1 a 9) da cancéo folclo-
rica®. Pode-se demonstrar que esta
célula é o nicleo de uma combina-
¢do implicita entre Z-2/8 e Z-1/7 (ver
Exemplo 6a). Esta fungdo fica confir-
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mada explicitamente no fim da Coda
(ver Exemplo 6b), onde duas novas
notas, Ab e C, aparecem adiciona-
das ao acorde original (C#-D-F#-G):
enquanto Ab (em grafia enarmonica
G#) completa Z-8/2 (G#-C#-D-QG),
C completa Z-1/7 (C#-F#-G-C) (ver
Exemplo 6).

Lento, rubato (J =c.96)
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EXEMPLO 6: Extratos das Qito Improvisagoes sobre Cangoes Camponesas Hiingaras op. 20 de

Barték:

(a) Acordes do fim do compasso 72 da Oitava Improvisagdo que justapoe duas ‘células Z”
separadas por uma quinta justa (D-G-Ab-Db e G-C-Db-Gb, escritas enarmonicamente como

D-G-G#-C# e G-C-C#-F#).

(b) Na Terceira Improvisacdo, o acorde inicial é baseado no nticleo ([ ]-C#-D-F#-G-[ ])
deste emparelhamento de “células Z” (G#-C#-D-G/C#-F#-G-C).
(c) Na Terceira Improvisacdo, perto do final, compassos 42 a 45, que mostra a antecipa-

¢do do emparelhamento em quinta justa desta ‘célula Z”.

6 Extraida da Colegao Korogy.
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A estrutura da antiga melodia folclo-
rica huingara em estilo de parlando-
-rubato da Improvisacdo N°3 (ver
Exemplo 7a) é também a base para
a derivagdo e transformagao das for-
magdes simétricas abstratas que se
desdobram no acompanhamento.
A melodia ndo-diaténica que forma
uma espécie de variante de mixoli-
dio com sexto grau rebaixado D-E-
-F#-G-A-Bb-C-D (ver Exemplo 7b),
desenha dois tetracordes D-E-F#-G e
A-Bb-C-D, que juntos formam uma
escala simétrica. Em referéncia a esta
melodia, Bartok afirmou que

outro tipo de alteragdo da escala penta-
tonica [D-F-G-A-C] surge aqui e acola...
E a elevagio do terceiro grau [..]. Mas
mesmo nesse caso a estrutura pentatoni-
ca permanece tio 6bvia que a origem de
todas essas escalas é inconfundivel [...].
A terca [...] é as vezes alterada para cima
e para baixo no curso de uma melodia
(BARTOK 1981, p.18).

Uma propriedade simétrica basica
desta variante modal (a triade au-
mentada, D-F#-A#) emerge como
um evento importante de primeiro
plano no Episddio 2 (ver Exemplo
7d), onde esta triade aumentada apa-
rece em todas as suas trés posicoes
harmonicas. Estas permutagdes pro-
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duzem um movimento rotativo ao
redor da nota D, que funciona como
eixo, invariante num registro estavel,
estabelecendo mais adiante a conexao
simétrica deste acorde com a variante
modal em D da primeira se¢do (ver
Exemplos 7a e 7b).

A triade aumentada D-F#-A# ¢
antecipada no acompanhamento da
primeira frase da se¢ao 2 (ver Exem-
plo 7c). A sucessdo de tercas maiores
esbogca um segmento de cinco notas
(D-E-F#-G#-A#) inteiramente basea-
do num dos ciclos de tons inteiros. As
notas desta passagem estdo dispostas
simetricamente ao redor de D-F#-A#,
que, pela primeira vez, aparece como
um evento local de primeiro plano,
devido a adjacéncia de duas tercas
maiores, F#-A# e D-F#. Tanto a es-
cala de tons inteiros quanto a triade
aumentada representam transforma-
¢Oes abstratas da melodia modal.
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EXEMPLO 7: Terceira Improvisagdo sobre Cangées Camponesas Hiingaras op.20 de Bartok:

(a) Cangdo folclérica hiingara auténtica, em estilo antigo, que emprega um modo ndo-
-diatonico (D-E-F#-G-A-Bb-C-D), uma espécie de modo mixolidio com o sexto grau rebaixado
que resulta da elevagao do terceiro grau da subestrutura pentaténica no cantar dos camponeses.

(b) Estrutura simétrica do modo utilizado, com sua subestrutura simétrica bdsica (a tria-
de aumentada D-F#-A#).
(c) Acompanhamento da secdo 2 da cangio (compassos 18 a 21) baseado na expansdo

simétrica da triade aumentada em um segmento de cinco notas em tons inteiros (D-E-F#-G#-
-A#).

(d) Compassos 25 a 30 do Episddio 2, que traz no acompanhamento uma projegio para o
primeiro plano da triade aumentada simétrica.
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CONCLUSAO

Nas obras de Barték dos anos 20, a
transformagdo de sua linguagem
musical que parte do arranjo de
cangobes folcldricas, passa pela com-
posi¢do com melodias folcloricas, e
finalmente atinge a abstragdo com
a fusido de colecdes simétricas a
elementos modais da musica folcld-
rica, pode ter sido influenciada na
direcdo de uma extrema sistemati-
zagdo através do contato com seus
contemporaneos e suas obras: em
1921 ele conheceu Ravel e Stravinsky
em Paris, e em 1922 ele participou,
com membros do circulo de Schoen-
berg em Viena, além de Stravinsky,
Milhaud, Hindemith e outros, dos
primeiros concertos da SICM/ISCM
- Sociedade Internacional de Musica
Contemporanea. Ja nas duas Sonatas
para violino e piano, compostas em
1921 e 1922, logo apds as Improvisa-
¢oes, Bartok se aproximou mais do
que em qualquer de outras de suas
obras de um tipo de linguagem do-
decafonica caracteristica das obras
expressionistas da Escola de Schoen-
berg. Entretanto, Bartok comentou
que “ele quis mostrar a Schoenberg
que era possivel usar todas as doze
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notas e ainda assim permanecer
tonal” (MENUHIN, 1977, p. 165).
Portanto, a evolu¢do da musica de
Bartok, a partir do principio de
arranjo de cangdes folcloricas para
aquele de composi¢do com cangdes
folcloricas, ¢é essencial para se
entender a mudanca de seu estilo na
direcdo de uma concepgdo pessoal
de idioma musical que utiliza as doze
notas do total cromatico de uma

maneira diferente da de Schoenberg.
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