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Bartok.

Resumo:

Nesta comunicagdo propomos uma anadlise do Quarteto n°3 de Béla Bartdk sob o ponto de
vista das proporg¢des formais levando em conta a se¢do durea. Apds uma sintese de analises ja
publicadas deste quarteto, apresentaremos duas propostas estruturais diferentes,
relacionando-as e buscando concluir qual delas seria a mais importante para a compreensao
da obra.

Corpo do artigo:

Introducdo

Os seis quartetos de Béla Bartdk sdo considerados obras primas que sintetizam suas
diferentes fases compositivas® (BABBIT, 1949). Para Abraham, os quartetos de Bartdk sdo os
mais importantes apds a série de quartetos de Beethoven (1945, p.185). Os quartetos foram
assim datados: 12 - 1908; 22 - 1915-17; 32 - 1927; 42 - 1928; 52- 1934 e 62 - 1939. Eles sdo
usualmente divididos em trés fases, dois quartetos para cada uma. O auge do expressionismo
bartokiano se da nos quartetos intermedidrios, de 1927 e 1928, onde o elemento folcldrico,
caracteristica principal de suas obras, é substituido por uma linguagem musical Unica e original
(ANTOKOLETZ, 1993, p.257). Para Antokoletz, o fato de Bartdk ter conhecido a Suite Lirica de
Alban Berg antes da composi¢cdo do 3° e do 4° quartetos é um fato significativo, dadas certas

similaridades entre as pecas, apesar das diferengas estilisticas (op. cit, p.258).

! Centro de Artes.
2 Departamento de Musica.
7 Bolsista PIBIC.
Ao todo, Bartok compds sete quartetos de cordas, mas o primeiro, de 1899, ndo foi publicado, sendo
entdo considerados apenas 6 quartetos (ABRAHAM, 1945, p.185).
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O Quarteto n°3 é especial neste grupo, na medida em que representa a referida fase
bastante abstrata de Bartdk, na qual o compositor se afasta de elementos folcléricos para se
apoiar mais em estruturas matematicas. A pega foi composta em um Unico movimento,
dividido em trés partes (Prima Parte, Seconda Parte e Recapitulazione della Prima Parte) e
coda. Este quarteto foi objeto de investigacGes analiticas importantes, como Berry (1979),
Straus (2008) e Bernard (2008). Em sua obra seminal sobre a musica de Barték, Antokoletz
também realizou uma analise da obra juntamente com Quarteto n°4, em seu capitulo sobre os

quartetos do periodo médio (1989). Vamos comentar estas analises.

Andlises do Quarteto N23

Berry inicia sua andlise falando que, mesmo geralmente possuindo fungdes
explicitamente problematicas, a idéia de tonalidade estd presente em praticamente toda a
obra de Barték. No caso do Quarteto n°3, Berry atribui significancia a c”, afirmando gue esta
altura é a “raiz de sonorizagdes cadenciais conclusivas da primeira parte e da pega como um
todo” (1979, p. 289). Assim como o centro tonal é C*, Berry afirma que ha tonicizacées, como,
por exemplo, nos primeiros compassos, na melodia do primeiro violino, que orbita em torno
de G' como nota principal, quinta de C#, gue é a altura raiz do acorde cromatico do
acompanhamento (op.cit., p.291). Outro exemplo de tonicizagdo é o fugatto da segunda parte,
gue possui A como tbénica (op.cit., p.293). Berry afirma que, apesar da maior parte da estrutura
de alturas da obra ser problematica em termos de tonalidade, a ambigiiidade tonal tem uma
relativa claridade em partes cadenciais, o que confere a obra um aspecto de estrutura tonal. A
partir de entdo, Berry passa a tratar do carater intervalar das estruturas e sua simetria, muitas
vezes inversivel.

Straus analisa conexdes motivicas no Quarteto n°3, afirmando que estas podem ser de
guatro tipos: transposicao, inversdo, retrogrado e retrogrado da inversdo (STRAUS, 2008, p.25).
Tais conexdes se ddo em forma de sobreposi¢cGes de conjuntos de trés alturas, sendo que as
duas ultimas sdo as iniciais do conjunto seguinte. As conexdes motivicas também podem
aparecer na dimensdao harmonica, isto na forma de sobreposi¢Ges de conjuntos em acordes.
Straus destrincha os 12 primeiros compassos afirmando que sdo constituidos de conexdes que
combinam conjuntos 013/012, 013/025, 025/037 e 025/027 (op.cit., p.31). O autor também
analisa o que ele denomina o Tema B da primeira parte, e mesmo sendo contrastante com o

Tema A, é uma conexdo inversivel entre os conjuntos 012/013, a mesma que esta presente no
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inicio da obra em forma de acorde cromatico, na melodia conclusiva da primeira parte, assim
comprovando relagbes com o tema inicial (op.cit., p.34). Straus ainda analisa a melodia
conclusiva da primeira parte e os acordes no climax da segunda parte, sempre procurando
comprovar sua teoria de conexdes entre conjuntos.

A andlise de Bernard (2008) tem como objetivo principal examinar quatro aspectos do
Quarteto n°3: desenvolvimento melddico, desenvolvimento contrapontistico, imitacdo em
canone ou “fugal” e recapitulacdo de eventos. Bernard enfoca as relagdes intervalares nas suas
analises, constatando certas recorréncias de certos saltos. Bernard é o Unico dos analistas aqui
comentados que busca entender a Recapitulazione della Prima Parte, ali reconhecendo
caracteristicas da marca 65, com a presenca da exploragdo de intervalos [2][7]6

Antokoletz (1993, pp.259-266) realiza uma andlise formal da peca, afirmando que ela
estd em forma sonata. Além de utilizar sua teoria de analise da musica de Barték com base em
simetria inversional, o autor analisa a relacdo entre segmentos que ele denomina “notas
pretas”, juntamente com segmentos em “notas brancas”. A utilizacdo de uma escala que
combina grupos octatdnicos, diatdnicos e de tons inteiros é comentada pelo autor.

Propomos nesta comunicagao outra abordagem analitica do 32 Quarteto de Barték: a

analise proporcional, que envolve a busca da se¢do durea na obra.

Anadlise Estrutural

A secdo aurea é uma divisdo de um comprimento em dois, sendo que a parte maior é
proporcional ao todo da mesma forma que a parte menor é proporcional a maior. Esta
proporc¢do é de 0,618 para a parte maior e 0,382 para a menor. Howat (1983, pg.69) ressalta
gue esta caracteristica especial é continua, pois se colocarmos a divisdo com a parte menor
primeiramente, isto também gera uma proporcdo com a parte maior do exemplo anterior e,
assim, “o sistema pode ser acumulado e estendido, formando uma rede de se¢Bes aureas e

divisdes simétricas - algo que nenhuma outra proporgdo fara.” (Howat, 1983, pg.69).

Figural. AB: AC=AC:CB=AB: DB

*>Chamaremos de Marca as marcagdes numéricas (nimeros quadriculados) conforme estdo na partitura,
que julgamos terem sido criadas pelo compositor.

®Esta notagdo explicita a diferencga intervalar entre as alturas do conjunto. Portanto, este € um conjunto
3-9(027), de acordo com a classificagdo de Allen Forte (1973).
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Segundo Lendvai, a utilizagdo da se¢do durea nas questdes formais e harmodnicas em

Barték tem a mesma significancia da abordagem da harmonia e da forma em periodos e
sentengas na musica cldssica (1979, p.18). O primeiro exemplo de Lendvai a respeito, um
trecho de 16 compassos da Sonata para Dois Pianos e Percussdo (cc.2-17), mostra a se¢do
aurea sendo utilizada amplamente, formando uma rede ldgica de eventos (op.cit., pp.18-21). A
partir deste exemplo, Lendvai classifica a se¢do durea em positiva e negativa, sendo que a
primeira se forma quando a parte maior inicia a se¢ao, e a segunda quando a menor é a inicial.
Mesmo achando uma unica discrepancia ao examinar esta analise de Lendvai, Howat afirma
gue este autor “achou um excelente exemplo para estabelecer sua causa” (Howat, 1983, p.74).
A secdo aurea pode ser calculada a partir do nimero de compassos, por unidade de
pulsacdo ou até mesmo pelo tempo de uma execucgdo. Howat afirma que a utilizacdo do
tempo de gravagdes ou indicagGes de metrénomo ndo é indicada para a analise da musica de
Bartok (op.cit, p.71). A explicagdo para isso viria do proprio compositor, no prefacioda edigdo
do Concerto para Violino de 1938 (primeiro), em que Bartdk declara que as indicagbes de
andamento sdo “sugeridas apenas como guias para os executantes” e “notadas a partir de

uma performance real” (op.cit., p.71). Lendvai ressalta:

Pode parecer contraditério que os pontos de se¢do determinados
pelas leis da se¢do aurea possam permanecer sem serem afetados
pela mudan¢a de andamento. Este fendmeno é facil de se entender
se considerarmos que a musica respira em pulsagdes métricas e nao
em medidas absolutas de tempo. Em musica, o passar do tempo se
torna compreensivel por pulsos ou compassos que o papel é mais
enfatico do que a duragdo da performance (1979, p.26).

Howat acredita que “é evidente a necessidade de um critério mais firme, mesmo que
provisério, com a intengcdo de determinar se a analise proporcional revela qualquer coisa
significante sobre a musica, ou sobre as intenc¢des ou intuices do compositor” (1983, p.70). E
ressalta a incapacidade da utilizacdo da se¢do aurea perfeitamente em compasso ou pulso
devido ao valor irracional da proporg¢do, sendo necessaria alguma aproximagao dos valores
(op.cit., p.71). Desta forma, o sistema proporcional deve se encaixar em uma estrutura musical,
gerando a pergunta: “se uma imprecisdo ocorre em um sistema proporcional, isto pode ser
levado em conta como uma necessidade musical?” (op.cit., p.72). Assim apresentada a base
tedrica, vamos para a andlise proporcional do 3° Quarteto.

Dentre vdarias analises de se¢do aurea na musica de Bartdk, nenhuma menciona o
Quarteto n23, da mesma forma como nenhuma andlise do Quarteto n23 trata deste aspecto.
Verificamos que o quarteto completo ndo possui divisdes significativas pela proporcao aurea,
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entretanto, a utilizacdo da sessdo durea na Prima Parte é muito clara. Durante a analise da
proporg¢ao, encontramos a possibilidade de se pensar a sessdo aurea de duas formas: na Prima

Parte como um todo e na divisdo desta em duas partes. Estas duas possibilidades se
relacionam e se completam de forma interessante, com varios pontos em comum e algumas
leves discrepancias, mas que também sdo justificaveis em questdo de separagao de estruturas.

Segundo Straus (2008) e Antokoletz (1993), o segundo tema da Prima Parte inicia-se
na marca 4 (c.35). A divisdo que propomos se encontra exatamente neste ponto, separando
esta parte em: cc.1-32 e cc.35-112. Como veremos a seguir, o c.33, além de ser o ponto de
divisdo entre as duas sessdes, faz parte da sessdo aurea da peca como um todo e contém trés
acordes quartais, em fortissimo e sostenuto, e o c.34 é uma Grande Pausa.

O primeiro tema tem a sec¢do aurea no c.21, exatamente na marca 2, formando uma
secdo positiva. A parte maior, por sua vez, é dividida no c.13 (marca 1), gerando um novo
positivo, este dividido no c.6, que marca o fim da melodia introdutdria e a apresentacdo do

tema A. A parte menor possui um positivo com se¢do aurea no c.28 (marca 3).

positivo
21

positivo positivo

13 28

negativo | positivo

13 18 21 28

=21

Figura 2. cc.1-32

O tema B tem inicio no c.35 (marca 4) e, por ser maior do que o primeiro corte, possui
mais divisdes de secdo durea. E uma sec¢do negativa com o corte no c.65, onde ha a mudanca
para um andamento mais lento apds um acorde ff que encerra a estrutura anterior. A primeira

secdo é dividida por um positivo no ¢.53, um compasso antes da marca 7, mas o novo carater e

e
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a mudanca de estrutura ocorrem no compasso de corte. Entre os cc.53-64, a se¢ao aurea
ocorre no ¢.60 (marca 8) e é positiva. No trecho cc.35-52, ocorre uma quebra da se¢do aurea.
Estes 18 compassos deveriam estar divididos em 11 e 7, jd que 18 x 0.618 = 11,124, mas estdo
divididas em 8 e 10, havendo portanto uma discrepancia de um compasso. Entretanto, os 8
primeiros compassos podem ser divididos em 5 e 3 (positiva), com a divisdo no c.40 (marca 5),
enquanto os 10 compassos seguintes sdo divididos em 4 e 6 (negativo), com corte no c.47
(marca 6).

A se¢do maior (cc.65-112) é um negativo, equilibrando o positivo da se¢do menor. O
corte ocorre no c.84 (marca 11). No trecho menor (cc.65-83), a se¢do aurea esta no c.77, um
apds a marca 10, mas a marca coincide com um ff, que tem o papel de encerramento da se¢do
anterior, e ndo no comecgo da estrutura seguinte. Este trecho pode ser seccionado no c.70,
formando um pequeno negativo. O trecho dos cc.84-112 é um negativo com corte no .95, que

até o final do movimento gera um positivo com sec¢do aurea no c.106.

35 negativo
65 112
positivo negativo
53 84
negativo positivo positivo negativo
43 60 77 95
positivo| negativo negativo positivo
] | | l
) 1 1 1
40 43 47 . 60 i} 7% 97 i 95 19¢
35 ‘ % ‘ ’ ’ 112
6] Liof [u] [12] [1s]

[¢]

Figura 3. cc.35-112

A analise realizada até agora trata da Prima Parte com duas se¢Oes aureas distintas, do
cc.1-32 edo cc.35-112. Agora vamos analisa-la como uma Unica se¢do: podemos toma-la como
um grande positivo, com corte no c.70. O trecho menor é negativo, sendo dividido no c.87,
onde se retorna ao tempo 1 e o primeiro violino e o violoncelo iniciam o pizzicato. Um corte de

secdo aurea ocorre entdo no c.77, formando um negativo. Entre os c.87 e c.112, hd uma segdo
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positiva com corte no c.103, sendo que a parte maior é um negativo com corte no ¢.93 (marca
12).

Ja a se¢do maior ndo é tdo preenchida como a analisada anteriormente: o seu corte
estd no c.43, significando que é positiva. O trecho menor é negativo e tem corte no c.53. As
duas partes geradas formam seg¢Bes negativas, a primeira com corte no c.47 (marca 6) e a
segunda no c.60 (marca 8). Entretanto, entre os cc.1-43, sé existem duas divisGes aureas, a

primeira no c.27, um antes da marca 3, e o trecho menor criado dividido no c.33.
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Figura 4. cc.1-112
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Como resultado final de nossa analise, sobrepusemos as duas estruturas, e pudemos

observar varias semelhangas entre elas, mas ha também discrepancias (veja Figura 5). Outro

fato interessante é o encaixe mais perfeito da primeira estrutura com as marcas indicadas por

Bartdk.
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Figura 5. Sobreposi¢cdao de estruturas

A primeira estrutura também trabalha melhor o balango entre positivo e negativo que

a segunda, sendo que a Unica quebra se dd no cc.1-12 e cc.13-32, sendo os dois positivos. Ja a

segunda possui 4 negativos no seu nivel maisinterior.

—
DAPesquisa, Florianépolis, v.4 n.é, p.489-496, 2009.

495



Conclusédo

A presenga de proporg¢do durea na musica de Bela Barték vem sendo discutida por
muitos tedricos, principalmente por Lendvai (1979, 1993). Se o Quarteto n°3 ndo possui de
maneira alguma proporg¢ao durea em sua totalidade, a Prima Parte pode ser perfeitamente
estruturada a partir de duas se¢des aureas distintas. Estas duas analises se completam, mas a
estrutura baseada na divisdo da parte em duas acaba sendo mais precisa, pois seus cortes
proporcionais quase sempre incidem em compassos marcados pelo compositor. O intrigante é
0 ¢.33, compasso divisor entre os temas, aparecer como um corte proporcional de uma sec¢do
interna ao analisar a estrutura do movimento como um todo. Apesar de acreditarmos que
dificilmente esta estruturagdo da Prima Parte poderia ocorrer por coincidéncia, nao
pretendemos inferir aqui se a proporg¢do aurea foi usada intencionalmente pelo compositor,
mas se nos basearmos nas obras analisadas desta fase, esta possibilidade se mostra bastante

plausivel.
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