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RESUMO

O objeto de pesquisa desta Tese ¢ o 2°. Concerto para Piano e Orquestra de Béla
Bartok (1881-1945), composto em 1931. Apods a contextualizacdo da obra,
apresentamos uma andlise musical. Nossa perspectiva dialoga com duas principais
correntes analiticas: a Teoria da Forma Sonata (Hepokoski e Darcy, Caplin e
Schmalfeldt) e as Teorias Pds-tonais (Antokoletz e Straus). A andlise concentrou-se
no 1°. Movimento que, segundo o compositor, possuiria a Forma Sonata. Partindo
desta declaragdo, procuramos compreender como opera, formalmente, a dinamica
entre ideias tematicas, motivos, cole¢des referenciais, relagdes contrapontisticas e
texturais, e direcionalidade. O modelo da Forma Sonata foi colocado em discussao,
realcando seus limites, sua maleabilidade e seus pontos de tensdo, a luz dos
procedimentos formais encontrados neste 1°. Movimento. Os resultados analiticos
descritos textualmente apresentam-se sintetizados por meio de graficos, considerados
parte integrante do procedimento metodologico.

Palavras-chave: Bartok; Concerto para Piano e Orquestra n°. 2; Forma Sonata; Teoria
dos Conjuntos; Analise Motivica.



ABSTRACT

Béla Bartok’s (1881-1945) Concerto No. 2 for Piano and Orchestra, composed in
1931, is the primary focus of this thesis. Following the contextualization of the work,
we present a musical analysis. Our aim is to bring together two analytical currents: the
Sonata Theory (Hepokoski and Darcy, Caplin and Schmalfeldt) and Post-tonal
Theories (Antokoletz and Straus). The analysis focuses on the First Movement, which
according to the composer, is in Sonata Form. Based on his statement, we intend to
understand how thematic ideas, motifs, referential collections, counterpoints,
directionality, and texture interact against a formal background. We discuss the
Sonata Form, highlighting its limitations, malleability, and points of tension, in light
of the formal procedures found in the First Movement. The descriptions of analytical
results are supported by graphs, which are considered an integral part of the
methodology.

Keywords: Bartok; Concerto No. 2 for Piano and Orchestra; Sonata Form; Set
Theory; Motivic Analysis.
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A verdadeira variedade esta nessa plenitude de elementos
reais e imprevistos, no ramo carregado de flores azuis
surgindo contra toda a expectativa, da sebe primaveril,
que parecia incapaz de suportar mais flores; o passo que a
imitagdo puramente formal da variedade (¢ o mesmo se
poderia argumentar quanto as outras qualidades do estilo)
ndo passava de vazio e uniformidade, isto €, o contrario
da variedade, e se com isso conseguem os imitadores
provocar a ilusdo e a lembranga da variedade ¢ tdo
somente para as pessoas que nao a souberam
compreender nas obras-primas (Marcel Proust).
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1. Introduciao

1.1 Contextualizacao

Ainda que tenha obtido reconhecimento regional e respeito entre seus pares
em vida', Béla Bartok ndo presenciou a posigdo referencial que sua obra ocupa, hoje,
no repertorio da musica de concerto composta no século XX. A crescente valorizagao
de sua producdo, apds a Segunda Guerra Mundial, ocorreu, segundo Gillies, em
virtude das

[...] bem plantadas sementes de suas pegas no estilo mais melodioso de sua
década final, no crescente nimero de estudantes de musica estudando suas
obras pedagbgicas, o Mikrokosmos e os Quarenta e Quatro Duos, e,
durante os doze ultimos meses de sua vida, nas excelentes estreias da
Sonata para Violino Solo e também do Concerto para Orquestra e diversas
ofertas de comissdes (GILLIES, 2000, p. 292, tradugdo nossa)’.

Pode-se afirmar que as composi¢cdes que Bartok escreveu com finalidade
pedagbgica ainda sdo um grande motor da difusdo de sua obra e isso ndo foi diferente
comigo. Meu primeiro contato efetivo com a musica de Bartok ocorreu com o
Mikrokosmos, como aluno de piano, e foi, justamente, esse conjunto de 153 pecas
para piano em dificuldade progressiva, o objeto de minha dissertagdo de mestrado
(VASCONCELOS, 2014), ja na perspectiva de professor. A pesquisa realizada entdo
teve como objetivo demonstrar como a organiza¢do dessa obra — de singular
importancia, seja por suas qualidades pedagbgicas, seja por suas qualidades estéticas
— se realiza a partir de colegdes referenciais’, entre as quais as colegdes pentatonica,

diatonica, acustica, de tons inteiros, octatonica e cromatica. O material harmonico é

' A muito bem-sucedida estreia de seu balé The Wooden Prince, em 12 de maio de 1917, marca o
momento em que Bartok conquista certo reconhecimento internacional e o leva a assinar um contrato
com a prestigiada editora vienense Universal. Entretanto, segundo Gillies, apesar de uma rapida
ascensdo como um inovador musical no inicio dos anos 20, seu status ndo progrediu substancialmente
ao longo de sua carreira (GILLIES, 2000, p. 291).

2[...] its seeds [of the new status of his music] had been well laid in the Works of more mellow style of
his final decade, in the growing number of music students studying his pedagogical works, the
Mikrokosmos, and Forty-four Duos, and, during the final twelve months of his life, in the excellent
premieres of both the Sonata for Solo Violin and the Concerto for Orchestra and several offers of
commissions.

3 Compositores de musica pds-tonal, frequentemente, usam grandes ndo ordenados conjuntos de classes
de altura baseados em escalas. Ao extrairem conjuntos menores de uma Unica colegdo referencial,
pode-se unificar se¢des ou, ao trocar a colegdo referencial, criar um senso de movimento em larga
escala de uma area harmonica a outra (STRAUS, 2005, p. 140).
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estruturalmente apresentado seguindo a proposta de dificuldade e complexidade
crescentes dos seis volumes. Em razdo disso, as cole¢des diatonica e pentatOnica
predominam na primeira metade do Mikrokosmos, enquanto as outras colegdes
ganham importdncia a medida que o método avanga. Também ¢ crescente a
frequéncia da ocorréncia de justaposi¢des e sobreposi¢des de material proveniente de
colegdes distintas — podendo ser, por exemplo, duas cole¢des diatdnicas diferentes —,
estabelecendo um cromatismo polimodal, expressdo utilizada por Bartok para
caracterizar seu proprio idioma musical em palestra proferida em Harvard (BARTOK,
1992, p. 367).

Principios estruturais, que ja haviam sido apontados por pesquisadores,
principalmente pelo norte-americano Elliot Antokoletz (1984), a partir de pecas do
repertorio de concerto, também se mostraram importantes para o entendimento do
Mikrokosmos em sua totalidade, revelando o quanto as concepgdes pedagogicas e
composicionais de Bartok estdo integradas. Suas atividades como compositor,
professor de piano, etnomusicélogo e pianista eram profundamente vinculadas e
caracterizam a sua poética* de modo que, da trama de sua musica, emergem suas
diversas experiéncias profissionais.

A atuacdo de Bartok como intérprete foi determinante para que escolhéssemos
analisar o Segundo Concerto para Piano. Trata-se do segundo entre trés concertos
para piano, compostos no periodo de maturidade musical do compositor. Os dois
primeiros concertos foram escritos, respectivamente, em 1926 e 1931, para que o
proprio Bartok atuasse como solista. Ambos exploram fortemente o potencial
virtuosistico do instrumento e, “[...] ainda que seus idiomas estejam bastante distantes
do grande repertorio romantico de concertos para piano, eles pertencem firmemente a
tradigdo compositor-pianista™ (LOSSEFF, 2001, p. 119, tradug¢do nossa). O primeiro
deles veio, em certo sentido, substituir uma obra concertante anterior, de 1904, a
Rapsodia op.1, para piano e orquestra, que era frequentemente tocada, com o
compositor ao piano, por diversas orquestras, entre elas a Filarmonica de Berlim sob a
regéncia de Bruno Walter (SUCHOFF, 2001, p. 103). Como comenta Losseff, “uma

vez que Bartok continuou a tocar a Rapsodia até 1939, podemos assumir que ele

4 Termo entendido aqui segundo a definigdo de Pareyson: “a poética ¢ programa de arte declarado num
manifesto, numa retdrica ou mesmo implicito no proprio exercicio da atividade artistica; ela traduz em
termos normativos ¢ operativos um determinado gosto, que, por sua vez, ¢ toda a espiritualidade de
uma pessoa ou de uma época projetada no campo da arte” (PAREYSON, 1997, p. 11)

5 ¢[...] even though their tonal language is far removed from that of the great Romantic piano
concertos, they do belong firmly in the composer-pianist tradition”.
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sentia, a0 menos, uma afei¢do sincera pela obra™® (LOSSEFF, 2001, p. 119, tradugio
nossa). A Rapsodia foi composta apoés um periodo descrito pelo compositor, em uma

autobiografia de 1921, da seguinte maneira:

Um estudo realmente completo da obra de Liszt, especialmente algumas de
suas pecas menos conhecidas, como Années de Pélerinage, Harmonies
Poetiques et Religieuse, a Sinfonia Fausto, Totentanz e outras que, estando
livres de seu brilho meramente externo, que eu ndo gosto, revelou-me a
esséncia verdadeira da composi¢do. Eu comecei a entender o significado
do trabalho do compositor. Para o desenvolvimento futuro da musica, a sua
obra pareceu-me ter muito maior importancia do que a de [Richard]
Strauss ou até mesmo Wagner 7(BART(')K, 1992, p. 409, tradugdo nossa).

O Primeiro Concerto para piano também teve sua composi¢do motivada pelo
impacto da apresentacdo do Concerto para Piano e Instrumentos de Sopro, de
Stravinsky, pela Filarmonica de Budapeste, com o proprio compositor como solista
em 1924. Tanto a obra quanto a interpretagdo de Stravinsky causaram forte impressao
em Bartok, gerando uma reacdo ambivalente de atracdo e rejeicdo (TARUSKIN,
1995). A maneira objetiva ou neocldssica surpreendeu Bartok por estarem ausentes as
matrizes folcloricas dos balés do compositor russo de sua fase anterior. Entretanto, ao
reconhecer a influéncia de Bach no concerto, Bartok manifesta estar de acordo com a
maneira com que Stravinsky incorpora em sua musica qualquer material que acredite
ser apropriado aos seus intuitos (BARTOK, 1992, p. 360).

Em uma sucinta anélise publicada do Segundo Concerto, Bartok expde sua
motivagdo em compd-lo. Para ele, ainda que o Primeiro Concerto fosse uma obra bem
sucedida, sua escrita era bastante dificil, tanto para a orquestra quanto para o publico.
Bartok quis, portanto, criar um segundo concerto, em contraste com o primeiro, que
fosse uma “[...] obra mais leve e cujo contetido tematico fosse mais agradavel”
(BARTOK, 1992, p. 419, tradugdo nossa). A preocupagdo com o publico, com a
comunicabilidade de sua musica e com sua inteligibilidade foram manifestadas pelo
compositor em diversas ocasides. Em resposta a convites para concertos em Zagreb e

Bremen, em 1926, Bartok respondeu:

O que noés temos que tomar cuidado para evitar ¢ qualquer tentativa de
programar obras como as minhas Sonatas para violino ou os Estudos para

6 “Since Bartok continued to perform the Rhapsody until 1939 we can assume that he felt at least a
sincere affection for the work™.

7 A really thorough study of Liszt’s oeuvre, especially of some of his less well known works, like
Années de Pélerinage, Harmonies Poétiques et Religieuse, the Faust Symphony, Totentanz, and others
had after being stripped of their mere external brilliance which I did not like, revealed to me the true
essence of composing. I began to understand the significance of the composer’s work. For the future
development of music his oeuvre seemed to me of far greater importance than that of Strauss or even
Wagner.

20



Piano e as Improvisagdes em lugares onde o nivel de apreciagdo ¢ baixo,
assim como em cidades do interior da Hungria. Tais obras apenas
provocariam antagonismo em um publico que néo foi habituado a escuta®
(BARTOK, apud: SUCHOFF, 2001, P. 89, tradugdo nossa).

Alguns anos depois, em 1934, também em negociagdes similares, Bartok

assim escreveu, em uma carta, apds propor uma mudanga no programa:

A propésito: eu ndo posso tocar os Trés Estudos (!). Nao os toco — nunca
ou em nenhum lugar — desde 1918 [sic]; e a Sonata para Piano causaria no
publico um susto, portanto ndo haveria sentido em coloca-las no programa.
Mas a vocé (ou qualquer que possa se interessar), eu posso toca-la com
prazer em particular (antes ou depois dos concerto)® (BARTOK, apud:
SUCHOFF, 2001, P. 89, traduc@o nossa).

De acordo com Suchoff (2001, p. 103), “o ultimo estagio de desenvolvimento
de Bartdk foi a sintese entre os materiais da musica folclérica oriental e as técnicas de
composi¢do da musica artistica ocidental”!®. Considerar a relagdo entre esses dois
universos ¢ fundamental para que se compreenda a musica de Bartok. Uma escrita
musical em que estejam contemplados, organicamente, elementos da musica
tradicional e da musica de concerto em um idioma proprio ¢, justamente, a marca de
sua fase de maturidade a partir de 1926, ano em que, fruto de uma intensa energia
criativa, foram compostas diversas obras importantes, entre elas o seu Primeiro
Concerto para Piano, a Sonata para Piano e a Suite Out-of-Doors.

Em seu livro The Music of Béla Bartok, cujo subtitulo ¢ Um Estudo sobre
Tonalidade e Progressio na Musica do Século XX'! (tradugdo nossa), e que, portanto,
tem seu foco no pardmetro das alturas, Antokoletz (1984) avalia que a equalizacdo
das doze classes de altura!? teve amplos efeitos no desenvolvimento composicional de
uma gama enorme de compositores desse periodo. Entretanto, segundo ele, ha

diversos pontos de origem divergentes, a partir dos quais novos principios evoluiram.

8 What we must be careful to avoid is any attempt to put on such works as may two Sonatas for violin
or the piano Etudes and Improvisations in places where the level of appreciation is as low as it is in
Hungarian country towns. Such works would merely arouse antagonism in an audience which has not
been trained to listen.

° By the way: I cannot play the 3 Etudes (!). I haven’t played them — ever or anywhere — since 1918
[sic]; and the piano Sonata would give the audience a fright, so there would be no sense in putting it on
the program. But to you (and anyone who might be interested) I would gladly play it in private (before
or after the concert).

10 “Bartok’s last stage of development was the synthesis of Eastern folk-music materials with Western
art-music techniques of composition”.

1 «A Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century Music”.

120 conceito de altura é definido pela frequéncia da nota a que se refere. J4 uma classe de altura
abrange todas as notas que tenham o mesmo nome, ndo importando o seu registro (STRAUS, 2005, p.
3).
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Por um lado, haveria o ultracromatismo germanico da musica romantica tardia e, por
outro, a modalidade diatdnico-pentatonica da musica camponesa (ANTOKOLETZ,
1984, p. 312). A conciliacdo entre dois extremos seria um mérito da obra de Bartok.

O estabelecimento gradual de uma ponte entre esses dois universos, resultando
na obra madura de Bartok, deu-se: 1. a partir de harmonizacao de melodias folcloricas
auténticas; 2. por transformacgdes simétricas dos modos folcléricos, em que, por
exemplo, uma cole¢do diatdnica se apresenta no modo ddrico ou como um ciclo de
quintas; 3. pelo desenvolvimento de técnicas de composicdo envolvendo células
intervalares, eventualmente gerando eixos de simetria; 4. pelo emprego de colegdes
referenciais multissimétricas, tais como a octatonica e a de tons inteiros, em potente
interagdo com as colecdes diatdnicas e pentatonicas. Geralmente, associa-se o uso da
cole¢do de tons inteiros a Debussy e reconhece-se a influéncia de Mussorgsky e de
outros compositores russos no emprego que o compositor francés fez do material

modal de carater popular. Entretanto,

Debussy foi influenciado apenas indiretamente pela musica folclorica — ela
permaneceu, para ele, um exotismo — ultrapassando a percepgdo de que a
tradi¢do fez amplo emprego de constru¢des simétricas (de tons inteiros e
pentatonicas, por exemplo). Portanto, foi apenas com Kodaly,
especialmente com Bartok (na Hungria, Romenia e em outros lugares) e,
em menor grau, com Janacek (na Tchekoslovaquia) na primeira parte do
século XX que as primeiras investigacdes cientificas extensivas de musica
folclorica foram exploradas com o intuito de alterar profundamente as
fundacdes do sistema de escalas maior-menor (ANTOKOLETZ, 1984, p.
313, tradugdo nossa)'>.

No segundo Preludio do primeiro caderno, Voiles, exemplo paradigmatico do
uso da cole¢do de tons inteiros em que estd ausente qualquer relagdo com a musica
tradicional folclorica, o efeito explorado por Debussy provém das propriedades

simétricas da colecdo. Como comenta Taruskin,

quando todas as notas em jogo derivam de uma unica escala de tons
inteiros — ou colegdo [...] —, ndo pode, de fato, haver qualquer senso de
progressdao harmonica. [...] Em seu lugar, tudo coexiste em relativo estado

13 Debussy, who was only indirectly influenced by folk music — it remained for him an exoticism —
went beyond the percepts of tradition in his extensive employment of symmetrical (e.g. whole-tone and
pentatonic) constructions. Thus, it was only with Kodaly and, especially, Bartok (in Hungary,
Rumania, and elsewhere), and, to a lesser degree, with Janacek (in Czechoslovakia) in the early part of
the present century that the first extensive scientific investigations of folk music were exploited for the
purpose of profoundly altering the foundations of the traditional major-minor scale system.
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de harmonia € no que parece ser um Unico instante estendido '#

(TARUSKIN, 2010, p. 75, traducdo nossa).

Schoenberg, compositor desvinculado a pesquisa de musica folclérica e, por
outro lado, central dentro da corrente derivada do ultracromatismo germanico,
entende a origem do uso da escala de tons inteiros a partir da relagdo desta com a
triade aumentada. Apds afirmar que ja utilizava os tons inteiros antes de tomar
conhecimento dos compositores russos, das obras de Debussy e de Liszt em que a

escala aparece, ele faz o comentario:

Alguns pensam que a escala de tons inteiros origina-se sob a influéncia do
exotico. Dizem que tal ¢ a musica de povos exoticos, nos quais se
encontra esta ¢ também outras escalas semelhantes. No que diz respeito a
mim, nunca tive conhecimento dessa musica exotica. Minha ligagdo com
esses povos poderia ter sido, se muito telepatica, pois nao fiz uso algum de
outras  possibilidades de comunicagio com outras culturas
(SCHOENBERG, 1999, p. 537, traducdo nossa).

Nao foi sem proposito que o proprio Bartok argumentou diversas vezes em
favor da conciliacdo da musica baseada em material folclérico e o0 movimento que
tendia ao atonalismo ou ao dodecafonismo. No artigo de 1931, Sobre o Significado da

Musica Folclorica, Bartok escreve:

Longe de mim sustentar que o Unico caminho de salvagdo a um compositor
de nossos dias seja fundamentar sua musica na musica folclorica. Mas eu
gostaria que nossos oponentes tivessem uma opinido igualmente liberal
sobre o significado da musica folclérica'® (BARTOK, 1992, p. 345,
traducdo nossa).

O compositor procura esclarecer que o aproveitamento de material ndo
original ndo revela falta de talento ou bloqueio criativo, pois o que determina a
esséncia de uma obra ¢ a forma como sdo trabalhados os temas utilizados e ndo eles
em si mesmos. Sdo os processos a que eles sdo submetidos que revelam o
conhecimento, o poder criativo e a individualidade de um artista (BARTOK, 1992, p.
346).

Esse dificil lugar intermediario entre duas correntes também foi apontado por
Adorno, segundo o qual, “os melhores trabalhos de Béla Bartdk, que em certos

aspectos procurou conciliar Schoenberg e Stravinski, sdo provavelmente superiores

14As long as all the notes in play are derived from a single whole-tone scale (or “collection” (...)), there
can be no sense at all of harmonic progressions. (...) Instead, everything coexists in relative
harmoniousness, and in what seems a single extended instant of time.

15 Far be it from me to maintain that to base his music in folk music is the only way to salvation for a
composer in our days. But I wish that our opponents had an equally liberal opinion of the significance
of folk music.
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aos de Stravinski em densidade e plenitude” (ADORNO, 2011, p. 14). A musica de
alguns territorios agrarios da Europa Meridional e Oriental, de acordo com Adorno,
teria sido mantida a margem da tendéncia evolutiva da musica ocidental. O autor
considera que, em tal musica, o material, em si facil e corriqueiro, seja organizado de
maneira muito diferente da ocidental, possuindo uma for¢a de estranhamento que a
aproxima da musica de vanguarda e ndo da rea¢do nacionalista. A legitimagdo da
musica grandiosa e coerente de Bartok, “[...] um pouco a margem [se encontra] no
fato de que ela d4 forma a um preceito técnico em si mesmo exato e seletivo”
(ADORNO, 2011, p. 38).

A tendéncia evolutiva a que Adorno se refere baseia-se em grande parte em
conceitos técnicos defendidos por Schoenberg e ¢ por esse ponto de vista que a
miusica de Bartok se filia, ainda que niio exclusivamente, a essa corrente. E fato que
Bartok sempre buscou coeréncia e unidade em suas obras a partir de temas, motivos
ou ideias tematicas. Ha, nesse sentido, afinidade entre a obra de Bartok ¢ a dos
compositores da Segunda Escola de Viena. Em Berg: O Mestre da Transi¢do Minima,
Adorno fundamenta tecnicamente as andlises das obras de Alban Berg na
identificacdo de motivos e considera o compositor “inserido na tradi¢do do trabalho
tematico e da variacdo em desenvolvimento'®” (ADORNO, 2009, p. 57). Por essa
vertente, que, para o autor, domina a musica desde a Escola de Mannheim, o conceito
de forma musical dinamica pressupde o motivo precisa e claramente identificado e
destacado, ainda que infinitamente pequeno. “Sua dissolugdo e variacdo realizam-se
unicamente frente a imagem que dele se conserva na memoria. A musica ndo somente
¢ capaz de desenvolvimento, mas ¢ capaz também de solidez e coagulacido”
(ADORNO, 2011, p. 128).

O conceito de variagdo em desenvolvimento foi proposto por Schoenberg com

base na musica tonal. Em um artigo de 1950, sobre Bach, ele apresentou a defini¢ao:

A musica do estilo de composi¢do homofonico-melddico, ou seja, musica
com um tema principal, acompanhada e baseada em harmonia, produz seu
material pelo que chamo de variagdo em desenvolvimento [developing
variation]. Isso significa que os aspectos de uma unidade basica produzem
todas as formulagdes tematicas para que gerem fluéncia, contrastes,
variedade, logica ¢ unidade, por um lado, e carater, temperamento,
expressdo ¢ toda diferenciagdo necessaria, por outro — elaborando,

16 Em Fundamentos da Composigcdo (SCHOENBERG, 1996), o termo developing variation é traduzido
por variag@o progressiva.
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portanto, a ideia da peca'!’ (SCHOENBERG, 1975, p.397, tradugdo
nossa).

Baseando-se em uma participagdo de Schoenberg em um programa de radio,
no qual o compositor aborda suas Quatro Cangdes Orquestrais, op. 22, Boss (1992)
propde que o processo de variagcdo em desenvolvimento possa ser estendido a musica
pos-tonal. Pode-se aproximar do que Schoenberg (1996, p. 37) entende por variagdo
pelo que ele mesmo escreveu, em Fundamentos da Composi¢do, no qual sdo
apresentados exemplos em que os motivos sdo variados, mudando-se o ritmo, os
intervalos, a harmonia ou a melodia. Se a mudanga ocorre segundo um desses
parametros, conservam-se os outros para que a identidade motivica se preserve. Ja o
entendimento do carater de desenvolvimento desse processo, que Schoenberg definiu,
¢ dado por outras questdes. Segundo Boss, o desenvolvimento “[...] realiza as
[potenciais] implicagdes do motivo original, delimita um segmento da forma musical
e caracteriza esse segmento de tal maneira que ele possa executar o seu papel dentro
da forma”!® (BOSS, 1992, p. 129, tradugdo nossa). O motivo pode tanto evidenciar
uma progressao harmonica quando reaparece sobre outro grau, como também, mudar
a sua fun¢do formal, passando, por exemplo, de um inicio de frase a uma cadéncia.
Em um contexto pos-tonal, em situagdes nas quais ndo ha progressdo harmonica,
torna-se de maior interesse a ideia de fungdo formal.

Sao abundantes, na musica de Bartdk, transformagdes motivicas ou tematicas
envolvendo transposicdo, inversdo, retrogradagdo, aumentagdo ¢ diminui¢dao. Outros
processos mais especificos do idioma de Bartok ja foram apontados. Antokoletz, no
capitulo Expansdo Organica e Estrutura Classica, de Bartok Perspectives, extraiu um
excerto de uma das palestras proferidas em Harvard, em que Bartok “[...] se refere a
um principio dos mais fundamentais a processos organicos de sua musica — extensdo

diatonica do alcance de temas cromaticos e o reverso, compressdo cromatica de temas

diaténicos” (ANTOKOLETZ, 2000, p. 78).

17 Music of the homophonic-melodic style of composition, that is, music with a main theme,
accompanied by and based on harmony, produces its material by, as I call it, developing variation. This
means that variation of the features of a basic unit produces all the thematic formulations which
provide for fluency, contrasts, variety, logic and unity, on the one hand, and character, mood,
expression, and every differentiation needed, on the other hand — thus elaborating the idea of the piece.
18 “It fulfills implications of the original motive, and it delimits a segment of the musical form and
characterizes that segment in such a way that it can carry out its role within the form”.
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O trabalho com os graus cromaticos deu-me uma ideia que me levou ao
uso de um novo recurso. Esse consiste na transformagdo de graus
cromaticos em graus diatonicos. Em outras palavras, a sucessdo de graus
cromaticos ¢ estendida ao nivela-la sobre um terreno diatonico [...]. Agora,
esse novo recurso pode ser chamado de extensdo do alcance de um tema.
Para a extensdo, temos a liberdade de escolher qualquer escala ou modo
[...]. Tal extensdo transformara consideravelmente o carater de uma
melodia, as vezes a um tal nivel que sua relagdo com o original, a forma
nao estendida, serd dificilmente reconhecida. Teremos, principalmente, a
impressdo de que estamos lidando com uma melodia inteiramente nova e
essa circunstancia ¢ de fato muito boa, porque se, por um lado, teremos
variedade, por outro, a unidade serd mantida ilesa em razio das relagdes
ocultas entre as duas formas'®. (BARTOK, apud: ANTOKOLETZ, 2000,
p.78, tradugdo nossa).

Dentre os exemplos mais conhecidos, estdo alguns apresentados pelo proprio
compositor: o Quarteto de Cordas n. 4, de 1928, e a Musica para Percussdo, Cordas e
Celesta, de 1936. A figura 1 apresenta o tema cromatico da fuga no primeiro
movimento da Musica para Percussdo, Cordas e Celesta e como ele aparece, no quarto
movimento, com seus intervalos expandidos, de modo a acomodar-se em um modo

Mixolidio com a quarta aumentada.

1% The working with [the] chromatic degrees gave me another idea which led to the use of a new
device. This consists of the change of the chromatic degrees into diatonic degrees. Inother words, the
succession of chromatic degrees is extended by leveling them over a diatonic terrain [...]. Now this
new device could be called extension in range of a theme. For the extension we have the liberty to
choose any diatonic scale or mode [...]. Such an extension will considerably change the character of
the melody, sometimes to such a degree that its relation to the original, non-extended form will be
scarcely recognizable. We will have mostly the impression that we are dealing with an entirely new
melody. And this circumstance is very good indeed, because we will get variety on the one hand, but
the unity will remain undestroyed because of the hidden relation between the two forms.
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Figura 1.1: a) Tema cromatico. Musica para Percussdo Cordas e Celesta. Primeiro Movimento,
compassos 1-5. b) Tema em Modo Mixolidio com a Quarta Aumentada. Musica para Percussdo Cordas
e Celesta. Quarto Movimento, c. 204-209. c) Correspondéncia entre o segmento cromatico de oito
notas, em que esta contido o tema cromatico, no pentagrama superior, € o modo mixolidio com a quarta
aumentada, no pentagrama inferior.

1.2 Bartok e a Forma Sonata

Ao referir-se ao emprego da Forma Sonata no primeiro movimento do
Segundo Quarteto de Cordas de Bartok, composto em 1917, Suchoff (2004, p.66)

129, O vinculo estrutural que a forma sonata estabelece

utiliza o adjetivo ndo-tradiciona
com a tonalidade, desde o inicio do seu desenvolvimento nas obras do periodo
classico, dificulta que se reconhega o seu uso, sem ressalvas, em obras pos-tonais.

No entanto, em andlises de obras suas feitas pelo proprio compositor —
algumas delas publicadas, originalmente, como notas de programa ou prefacios de
partituras —, Bartok apontou a utilizacdo da forma sonata no Segundo Concerto para
Piano e Orquestra (primeiro movimento), de 1931, assim como na Rapsodia para

Piano e Orquestra, de 1904, no Quarto Quarteto de Cordas (primeiro movimento), de

20 Nontraditional.
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1928, no Quinto Quarteto de Cordas (primeiro movimento), de 1934, na Musica para
Percussdo Cordas e Celesta (segundo movimento), de 1936, na Sonata para Dois
Pianos e Percussdo, de 1937 e no Concerto para Orquestra (primeiro € quinto
movimentos), de 1943, — nesse ultimo caso, Bartok referiu-se a um emprego mais ou
menos regular (BARTOK, 1992, p. 399-431).

O fato de que Bartok evidenciou ter usado a sonata como referéncia formal em
tantas obras importantes, em sua fase de maturidade, apds 1926, levanta ao menos
dois aspectos interessantes. Primeiramente, refor¢a-se o lago que tais composigdes
mantém com o repertdrio tradicional das salas de concerto, confrontando-as com os
conteudos ideoldgicos e sociais implicitos nos géneros em que se empregou a forma
sonata. Podemos aproveitar o que Hepokoski e Darcy dizem sobre Beethoven com o
intuito de exemplificar que, quando uma obra ¢ criada individualmente dentro de um
determinado género, seja uma sinfonia ou um concerto para piano e orquestra,
estabelece-se um didlogo, no qual muitas das decisdes sdo dadas socialmente de

antemao pelo género.

Beethoven ndo foi, de modo algum, o inico compositor da Eroica: ele ndo
poderia reivindicar, exclusivamente, a totalidade de implica¢des da obra.
Diversos aspectos composicionais dessa peca podem ser vistos, de maneira
mais precisa, como afirmac¢des dramatizadas de normas pré-existentes e
culturalmente produzidas que eram externas a Beethoven (ou em dialogo
com elas): o proprio conceito da Sinfonia; expectativas em relagdo a
pressupostos sobre design, duragdo, normas tonais, convenc¢des da forma
sonata e pratica orquestral; a indissociavel consciéncia da ocasido provavel
da performance; a presenca de uma tradicdo sinfonica existente ¢ da
memoria de obras bem conhecidas, e assim por diante (HEPOKOSKI e
DARCY, 2006, p. 607, traducio nossa)?'.

Em segundo lugar, revelar a existéncia da forma sonata em uma composi¢ao
pode ter o sentido de orientar a compreensdo da obra em questdo. Assim, seria
interessante lembrar das celebradas notas de programa de Donald F. Tovey (1875-
1940), contemporaneo de Bartok, e posteriormente publicadas em livro como ensaios.
Havia, portanto, uma demanda por compreensdo do repertorio sinfonico tradicional
por vias analiticas, e, provavelmente, uma expectativa de que informagdes em relagao

a estrutura formal das obras, mesmo as mais conhecidas pelo publico, gerariam novas

2Beethoven was by no means the only composer of the Eroica: he cannot lay exclusive claim to the
totality of the work’s implications. Many of the compositional features of that piece are more
accurately regarded as dramatized affirmations of (or in dialogue with) pre-existing, culturally
produced norms that were external to Beethoven: the very concept of the “symphony”; expectations
regarding standard designs, lengths, tonal norms, sonata-form conventions, and orchestral practice; the
inbuilt awareness of probable performance; the presence of the existing symphonic tradition and well-
known remembered works; and so on.
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possibilidades de escuta. Mas em que medida o roteiro da forma sonata pode servir
como guia em um percurso de musica pds-tonal?

Para seguir adiante com essa discussdo, precisa-se que seja feita a distin¢ao
entre os aspectos harmonicos e os aspectos tematicos e texturais, chamados também
de retoricos por Hepokoski e Darcy. Ao considerarmos a trajetdria essencial de uma
sonata, a Exposi¢ao teria uma dupla tarefa. Por um lado, a de estabelecer a tonalidade
inicial e, em seguida, a modulagdo e cadéncia na tonalidade secundaria. Além disso,
seria sua fungdo retorica “[...] fornecer um arranjo referencial ou um layout de temas e
texturas especializados, contra os quais os eventos dos dois espagos subsequentes —
desenvolvimento e recapitulagdo — deverdo ser dimensionados e compreendidos™
(HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p. 16, traducao nossa).

Heinrich Schenker, teérico contemporaneo de Bartok, ao abordar a forma
sonata em Free Compostion, o faz contrapondo-se a feoria tradicional e a seus
conceitos e terminologias, tais como primeiro tema, tema principal, primeiro grupo
temdatico e assim por diante. Haveria, com essas designagdes, uma énfase analitica no
trabalho motivico e tematico, muitas vezes com apoio da hermenéutica que viria a
inserir poesia a partitura de maneira imprecisa (SCHENKER, p.133, 1977). Em

relacdo ao ponto de vista schenkeriano, Hepokoski e Darci afirmam que

essa teoria ndo era para se basear nas repeticdoes de segdes ou frases, ou na
manipulacdo tematica, mas em uma visdo de contraponto-linear, na qual a
sonata ¢ o desdobramento de uma estrutura fundamental (Ursatz), por
meio de estruturas mais elaboradas dos planos mais superficiais” 2
(HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p.5, traducao nossa).

Entretanto, podem ser observados aspectos retoricos especificos da forma
sonata em que certos preceitos temadticos e texturais estavam presentes gerando
expectativa. Isso ¢ valido tanto ao considerarmos o repertério de sonatas do periodo
classico como para a teoria que Schenker (1977) chamou de tradicional, no contexto
do inicio do século XX. Consequentemente, podemos estender essas expectativas aos
interlocutores de Bartok, pois tratam-se de questdes que compdem a cultura sobre a

forma em sonata nesse momento.

22¢[...] to provide a referential arrangement or layout of specialized themes and textures against which
the events of the two subsequent spaces — development and recapitulation — are to be measured and
understood”.

23 This theory was not to be grounded in phrase- or section-repetitions or in thematic manipulation but
rather in linear-contrapuntal views of the sonata as the unfolding of a “fundamental structure” (Ursatz)
by means of more elaborate middleground and foreground structures.

29



Uma questdo relacionada ao trajeto retorico da sonata que nos interessa
particularmente, tendo em vista a obra aqui a analisada, ¢ a maneira como os
compositores classicos lidaram com a sobreposi¢ao da forma concerto, forma esta que
consiste na intercalagdo de segdes orquestrais, ou ritornelos, e secdes de solos. A
Exposi¢do propriamente dita corresponde ao primeiro solo, mesmo havendo um
ritornelo de abertura. Restrita & tonalidade principal, essa se¢do inicial tem, ainda
assim, um papel importante. E sua fungdo introduzir e antecipar questdes formais,
expondo parte dos temas principais, estabelecendo o /ayout referencial da Exposicao
(HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p. 450). Portanto, os eventos musicais ocorrentes
nessa secdo respondem, formalmente, apenas aos aspectos retdricos — e nao
harmonicos —, confirmando a importancia dos mesmos para o entendimento da obra.

Willian E. Caplin (1998) segue uma linha diferente da de Schenker, filiando-
se ao legado teodrico de Schoenberg em seu livro Classical Form. A forma musical,
segundo ele, baseia-se em estruturas por agrupamento, na identificacdo e
classificacdo de processos e fun¢oes formais das menores unidades, para
posteriormente estabelecer o seu funcionamento na estrutura em larga escala
(CAPLIN, 1998, p. 9). Em Fundamentos da Composi¢do, Schoenberg (1996, p. 27)
afirma serem a ldgica e a coeréncia os requisitos essenciais para a criagdo de uma
forma compreensivel, em que “a apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexao
das ideias devem estar baseados nas relagdes internas, ¢ as ideias devem ser
diferenciadas de acordo com sua importancia e fungdo”. Essa perspectiva reitera a
importancia do trabalho motivico e isso relaciona-se ao destaque que o autor da a
secdo Desenvolvimento ao descrever o alegro-de-sonata como uma forma

essencialmente ternaria, que se diferencia justamente por essa se¢@o intermediaria ser

[...] exclusivamente devotada a elaborar a grande variedade do material
tematico exposto na primeira divisdo. Seu grande mérito [da segdo
Desenvolvimento], que lhe permitiu uma posicdo de destaque durante
cento e cinquenta anos, ¢ sua extraordindria flexibilidade em acomodar um
grande leque de ideias musicais (pequenas ou grandes, poucas ou muitas,
ativas ou passivas), em quase todos os tipos de combinagdo
(SCHOENBERG, 1996, p.243).

Em diversos momentos, Schoenberg afirma o papel central que o motivo
emprega na linguagem musical. Em um texto intitulado Problemas da Harmonia, de

1934, a questao ¢ retomada:

Todos os que tem conhecimento sobre musica estdo conscientes de que
cada pega apresenta certas partes, as menores, sempre recorrentes: 0s
chamados motivos. Apesar de nem sempre ser possivel ou facil seguir a
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funcdo que esses motivos tém na maioria das composi¢des modernas, nao
ha divida de que isso pode ser feito nos classicos quase sempre. O
significado da elabora¢do dos motivos pode somente ser de uniformidade
(quanto mais uma composi¢ao for uma forma de arte, maior serd o alcance
da aplicagdo): é sempre o mesmo material a ser manipulado; toda forma,
ndo importa o quando ou como ela apareca, pode ser rastreada de volta a
esses motivos, a mesma ideia esta na base de tudo.[...] E dificil conceber
uma peca musical que tenha significado a ndo ser que haja significado no
motivo e na apresentagdo tematica das ideias. Por outro lado, uma pega
cuja harmonia ndo esteja unificada, mas que desenvolva seus motivos e
materiais tematicos de maneira 16gica, devem, até um certo grau, ter
significado inteligente 2* (SCHOENBERG, 1975, p.279-280, tradugdo
nossa).

A posicdo de Schenker sobre forma musical, em geral, tem outra
fundamentagdo. Em Free Composition, o autor a apresenta, ao falar das Formas
Cancdo, mas, posteriormente, afirma que o que foi dito sobre elas ¢ valido a Forma

Sonata.

Coeréncia em linguagem ndo provém de uma silaba Unica, uma palavra
apenas, ou até mesmo de uma s6 sentencga; apesar da correspondéncia das
palavras e coisas, todas as relagdes coerentes, em linguagem, dependem de
um significado em um plano de fundo [background]. De maneira similar, a
musica ndo encontra a sua coeréncia em um motivo no senso usual. Por
isso, eu rejeito aquelas defini¢des de forma cangdo que tomem o motivo
por ponto inicial e enfatizem a manipulagdo do motivo por meio de
repeticdo, variagdo, extensdo, fragmentacdo ou dissolugdo. Eu também
rejeito aquelas explicagdes que se baseiam em frases, grupos de frases,
periodos, periodos duplos, temas, antecedentes ¢ consequentes. Minha
teoria substitui tudo isso por conceitos especificos de forma, os quais,
desde o inicio, baseiam-se no contetdo do todo e das partes individuais;
isto ¢, as diferencas de prolongamento levam a diferencas de
forma.”(SCHENKER, 1977, p. 131, tradugdo nossa)

24 Everyone with knowledge of music is aware that each piece has certain parts, the smallest ones,
which always recur: the so-called motives. Though it is not always possible or easy to follow the
function of these motives in the most modern compositions, there is no doubt that it can almost always
be done in the classics. The meaning of the elaboration of motives can only be uniformity (the more of
an art-form the composition is, the more far-reaching the application): it is always the same material
which is being handled; every form no matter where or how it appears may be traced back to these
motives, the same idea is at the base of everything. [...] It is difficult to conceive that a piece of music
has meaning unless there is meaning in the motive and thematic presentation of ideas. On the other
hand a piece whose harmony is not unified, but which develops its motive and thematic material
logically, should, to a certain degree, have intelligent meaning.

25 Coherence in language does not arise from a single syllable, a single word or even from a single
sentence; despite the correspondence of word and things, every coherent relationship in language
depends upon a meaning hidden in a background. Such meaning achieves no fulfillment with mere
beginnings. Similarly, music finds no coherence in a motive in the usual sense. Thus, I reject those
definitions of song form which take the motive as their starting point and emphasize manipulation of
the motive by means of repetition, variation, extension, fragmentation, or dissolution. I also reject those
explanations which are based upon phrases, phrase-groups, periods, double-periods, themes,
antecedents, and consequents. My theory replaces all of these with specific concepts of form which,
from the outset, are based upon the content of the whole and of the individual parts; that is the
differences of prolongations lead to differences in form.
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Considerando que a contradicdo entre essas duas correntes em aparente
antagonismo possa encontrar uma sintese, como propdem Hepokoski e Darcy (2006),
ao pensarem na dupla tarefa da forma sonata, a harmoénica e a retdrica, emerge o
problema de que a teoria da sonata tem procurado concentrar-se no repertorio do
século XVIII. Charles Rosen, apenas no ultimo capitulo de Sonata Forms, dedicado
as sonatas posteriores a Beethoven aborda exemplos do século XX, entre eles o
Quinto Quarteto de Bartok. Entretanto, ainda que Rosen considere a estrutura da obra
bastante bem sucedida, ele afirma que o quarteto ndo se presta a um modelo formal.
“Nao se trata tanto de uma nova versdo da forma sonata, mas de uma brilhante
metafora do século XX para a forma sonata”?® (ROSEN, 1988, p. 408, tradugio
nossa).

A dificuldade em considerar que haja, de fato, o emprego da forma sonata nas
obras de Bartok vem menos das questdes tematicas e texturais do que da questdo
harmonica. Na auséncia da progressdao harmonica tonal, precisa-se reconhecer outros
processos de progressdo. Identificar uma secdo de recapitulagdo e uma segdo
intermediaria ndo ¢ suficiente. A elaboragdo motivica responde aos problemas de
unidade e coeréncia, mas ndo a questdo da dire¢do, do ganho de tensdo e energia que
a modulagdo ao quinto grau proporciona.

Um estudo sobre Tonalidade e Progressdao na Musica do Século XX, subtitulo
j4 mencionado anteriormente do livro de Antokoletz (1984), apresenta ndo apenas um
recurso de progressdao, mas diversos. Existe uma gama de possibilidades que variam
de acordo com a obra, entretanto, o processo de expansdo intervalar ¢ destacado, por
ele, no artigo Expansdo Organica e Estrutura Classica®’ (tradugdo nossa), sobre a
Sonata para Dois Pianos e Percussao.

Em nossa pesquisa, concentramo-nos analiticamente no 1°. Movimento.
Entretanto, o 2°. Concerto ¢ uma obra em multiplos Movimentos com alta integracao
formal. O 3°. Movimento ¢ considerado por Bartok uma variacao livre do 1°., com
recapitulacdo tematica, e 2°. Movimento tem a forma ABA (4dagio-Presto-Adagio).
Logo, delineia-se uma estrutura simétrica e palindromica, que passou a ser conhecida
por forma em arco ou forma em ponte (Briickenform), que se manifesta na relagdo

entre o 1°. e 0 3°. Movimentos e, internamente, nas trés partes do 2°. Em outras obras,
M

26 Tt is not so much a new version of sonata form as a brilliant twentieth-century metaphor for sonata
form.
27 Organic Expansion and Classical Structure
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a mesma estrutura se desdobra em cinco Movimentos, como nos Quartetos de Corda

n°. 4 e n°.5 e na Musica para Cordas, Percussdo e Celesta.

Figura 1.2: Desenhos de Bartok com os esquemas formais dos Quartetos de Corda n°. 4 e n°.5, da
esquerda para a direita, respectivamente. Fonte: SOMFAI, 1996, p. 19-20.

A orquestracdo ressalta a organizagdo formal do 2°. Concerto. O tutti
orquestral ocorre apenas no 3°. Movimento e também na parte central (Presto) central
do 2°. Movimento. No 1°. Movimento, ndo ha a utilizacdo das cordas e, nas partes
externas (Adagio) do 2°. Movimento, ndo sdo utilizados os sopros. O piano e as
percussoes estao sempre presentes.

Fez-se necessaria, ao longo do processo analitico, a utilizagcdo da Teoria dos
Conjuntos, apoiados por Straus (/ntroduction to Post-tonal Theory, 2005).
Procuramos estabelecer, sempre que possivel, uma vinculagdo com a terminologia
tradicional, nomeando os conjuntos de classe de alturas principais.

Houve, por nossa parte, a preocupacdo de apresentar, sempre que possivel,
uma Figura que expusesse e sintetizasse o contetido analitico abordado no texto, seja
por meio de reproducdo de grades completas, de reducdo a dois pianos, ou de graficos
simplificados com apenas o conteddo mais estrutural da partitura. Podemos
reconhecer que a redagdo da Tese, assim como a elaboragdo da parte grafica, foi parte
metodologicamente integrada a analise musical por ser a ultima instancia no processo

de formalizacdo da mesma.
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2. Analise — Primeiro Movimento

2.1. Exposicao

2.1.1. Regiao do Primeiro Tema

Ao abordar analiticamente a musica de Béla Bartok, lida-se com o problema
de que o compositor pouco falou ou escreveu sobre sua obra. E notoria a sua recusa
em tronar-se professor de composicao, apesar de ter se ocupado, ao longo de sua vida,
com o ensino do piano. Consequentemente, o compositor, ainda que altamente
respeitado em seus ultimos anos na Hungria, manteve-se um homem em relativo
isolamento. As palestras de Harvard sdo, portanto, um caso Unico em que Bartok
discorreu sobre suas concepcdes e sobre questdes técnicas de suas composicdes.

Como afirma Somfai,

ainda que ele soubesse muito bem o que havia alcangado e como o tivesse
feito, sua atitude era tudo menos a de uma postura farisaica. De acordo
com suas experiéncias pessoais, aceitava-se, ou nao, uma nova composi¢ao
musical quando, por si mesma, a musica criava uma forte impressao.
Palavras dificilmente substituiam a originalidade 2%(SOMFAI, 1996, p. 24,
traducdo nossa).

Em linguagem direta, utilizando terminologia preferencialmente tradicional e
objetiva, Bartok concordou em escrever sobre algumas obras especificas, entre elas o
2°. Concerto para Piano e Orquestra. De acordo com seus comentarios analiticos, seu
1°. Movimento foi escrito na forma sonata cldssica e o compositor explicita suas
partes: Exposi¢do, Desenvolvimento e Recapitulacdo, sem, no entanto, delimitar as
se¢des (BARTOK, 1992, p.419). Partindo dessa declaragdo, apresentamos o que

consideramos os inicios de cada se¢do (figura 2.1):

28 Although he knew very well what he had accomplished and how he had done it, his attitude not at all
a pharisaical pose. According to his personal experiences, people either accepted a new musical
composition because the music itself made a very strong made a very strong impression, or they did
not. Words could hardly substitute for originality.
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Figura 2.1: Inicio de cada se¢do. 1° Mov, c. 1-4; 74-75; 180-181.
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Trés ideias servem de base ao 1°. Tema e nos referiremos a elas pelos
instrumentos que, primeiramente, a apresentaram: trompete, piano e oboé* (Figura

2.2).
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Figura 2.2: As trés ideias tematicas apresentadas na primeira se¢do. 1°. Mov. , c. 2-8.

Percebe-se uma semelhanga muito grande entre as duas primeiras ideias. Em
primeiro lugar, ha uma predominancia do uso de graus conjuntos. Ambas terminam
na nota inicial, desconsiderarando a anacruze da ideia do piano, nem sempre presente
em outras apresentacoes da mesma. Suas diregdes, porém, sdo contrarias. Ainda
assim, tém em comum o fato de que suas dire¢des, ascendentes ou descendentes, sao
bem definidas.

As duas ideias tematicas t€ém um pentacorde como motivo de base. A
reiteracdo desse motivo em diregdo contraria gera uma estrutura em palindromo.
Temos, para a ideia do trompete, os pentacordes Ré-Do-Si-La-Sol e Sol-La-Si-Do-Ré
— pentacordes pertencentes a classe de conjuntos 5-23 (02357). Para a ideia do piano,
temos os mesmos pentacordes em ordem trocada: Sol-La-Si-D6-Ré e Ré-Do-Si-La-

Sol (Figura 2.3).

29 Esta nomenclatura coincide com a utilizada por Losseff (2001, p. 122).
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Figura 2.3: Semelhanga entre as duas primeiras ideias tematicas. 1°.Mov. c. 2-5.

O mesmo motivo também pode ser identificado na terceira ideia melddica,
apresentada pelas madeiras. H4, entretanto, a ocorréncia de uma pequena variagao: o
pentacorde L4-Si-Do-Ré-Mi € menor — também pertencente a classe de conjuntos 5-

11 (02357). Sua diregdo ¢ descendente (Figura 2.4).
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Figura 2.4: Semelhanca da terceira ideia tematica com as anteriores: pentacorde menor descendente. 1°.
Mov., c. 6-7.

A primeira ideia temadtica , anunciada por um trompete apds o gesto inicial do
pianista — uma escala ascendente em Ré Mixolidio — ¢ acompanhada pelas outros
trompetes e pelos trombones, sobre um pedal de Ré tocado pelos fagotes e o trémulo
do piano. Sua fun¢do ¢ valida por todo o 1° Mov.: emoldurar as sec¢des. O
reaparecimento de certas ideias com carater de refrdo, com o intuito de produzir uma
certa organizacdo arquitetonica, ¢ apontado pelo proprio compositor como uma
possibilidade dentro do universo musical que tende ao atonalismo a depender das
necessidades da obra (BARTOK, 1992, p.458). A regido do 1°. Tema da Exposicio
encerra-se com a mesma ideia tematica do inicio. Nesse momento, a ideia tematica do
trompete recebe tratamento polifonico a cinco vozes e ¢ apresentada em imitagdo, sem

transposi¢do ou variagdo, por dois pares de trompas e pelos trés trompetes (Figura
2.5).
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Figura 2.5: Ideia tematica do trompete apresentada em imitagdo ao encerrar a regido do 1°. Tema,
emoldurando a se¢do. 1°. Mov., c. 25-32.

Nesses seis compassos que encerram a regido do 1°. Tema, o conjunto de
notas apresentado restringe-se ao hexacorde Mi-( )-Sol-La-Si-Do-Ré. Se
considerarmos que a nota D6 ocorre apenas em semicolcheias, em posi¢des métricas
fracas, atuando, portanto, como notas de passagem, podemos reconhecer a referéncia
da cole¢do pentatonica. O intervalos de quarta ou quinta (classe 5) sdo os mais
frequentes em uma cole¢do pentatdnica e, consequentemente, ndo ¢ raro que 0s
compositores que trabalhem esse material harmdnico, o associem a harmonia quartal.
No trecho a que nos referimos, o piano assume um carater percussivo, tocando,
alternadamente, com as duas maos, blocos de acordes de nona sem a terca, de quarta e

nona ou de quarta e sétima (Figura 2.6).
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Figura 2.6: Harmonia quartal. Acordes tocados pelo piano. 1°. Mov., c. 25-32.
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A colecdo de notas s6 ¢ completada pelo Fé#, formando com ele um modo de
Mi eblio, com notas curtas, tocadas por um trombone e uma tuba, que antecipam o
pedal de Mi, reiterando-o, durante o trecho todo (Figura 2.7). Os trés elementos
citados, a ideia do trompete em imitagdo, os acordes quartais do piano e o pedal de
Mi, conferem um carater harmonicamente estatico em concordancia com a funcao de

encerrar a se¢ao.
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Figura 2.7: Pedal de Mi antecipado por notas que completam a colegdo Mi-Fa#-Sol-La-Si-Do-Ré (MI
Edlio). Primeiro Movimento, c. 25-32.

A ideia de haver um material tematico com uma funcdo delimitadora®’ ndo é
uma novidade da escrita pds-tonal. Frases introdutdrias e pds-cadenciais atuam com
essa fun¢do também na musica classica como salientou Caplin. Chamando de “antes
do comeco” e “depois do fim”, o autor fez uma analogia com uma corrida em que a
preparacao do corredor no bloco e a desaceleracdo apos a linha de chegada sdo partes
do todo (CAPLIN, 1998, p. 15). Quando ndo se tem mais a cadéncia harmonica como
recurso formal, a reiteracdo de uma frase pode assumir uma fungdo articulatoria
importante. E interessante notar que a mudanca de textura — de um solo de trompete
passa-se a uma polifonia a cinco vozes — condiz com a sensacdo de partida e chegada.

Circunscrita entre essas duas apresentacdes da ideia do trompete, encontra-se
uma estrutura formal, a qual foi garantida a unidade pelo emprego das duas ideias
tematicas citadas anteriormente na Figura 2. Tais apresentacdes ndo s6 respondem a
questdo formal descrita, mas também a uma expectativa relacionada ao fato de que a
obra em questdo ¢ um concerto para instrumento solo e orquestra. Espera-se, portanto,
um “[...] didlogo que pode estender-se desde varios graus de apoio mutuo e
afirmacdes reativas, a trocas mais auto-assertivas ou tensas, apresentando

interrupgdes, momentos de submissdo diante da autoridade, dissolucdo da textura e

30 Propomos fungdo delimitadora como tradugio de framing function.
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assim por diante”3! (HEPOKOSKY e DARCY, 2006, p. 497, tradugdo nossa). A
solugdo do periodo barroco foi a alternancia entre tutti orquestrais (ritornelo) e solos e
isso se manteve, de maneira adaptada, com o emprego da forma sonata pelos
compositores do periodo cldssico que, em geral, apresentavam na primeira se¢ao 0s
seguintes aspectos: “[...] uma fun¢do introdutéria e antecipatoria, uma funcao
retorico-exposicional e uma fungdo de estabelecer um layout referencial” 32
(HEPOKOSKY e DARCY, 2006, p. 471, tradugcdo nossa). Essa secdo inicial
apresentava-se como uma Exposi¢do sem que ocorresse, entretanto, a necessaria
modulagao.

No Concerto de Bartok, ha uma relacdo tematica dando suporte ao didlogo
entre orquestra e solista, porém, em contraste com a pratica classica, solos e tutti ndo
correspondem a secdes inteiras. Na regido do 1°. Tema, tocam orquestra e solista, mas
o material tematico ¢ dividido entre eles, ainda que ambos sejam complementares.
Percebe-se, no entanto, com clareza quando um ou outro ocupam o primeiro plano.
Solista e orquestra somam esfor¢os alternadamente.

Consideramos que a estrutura geral do 1°. Tema, delimitado entre as duas
apresentacdes da ideia tematica do trompete, se assemelhe a defini¢do de sentenca
descrita por Schoenberg, na qual a sua primeira parte ¢ formada por uma frase e sua
repeti¢do, e a segunda, por uma continuagcdo em que se emprega uma espécie de
desenvolvimento (Figura 2.8). Na situagdo mais comum, a sentenca estende-se por 8
compassos, sendo apresenta¢do: 2 compassos; repeticdo: 2 compassos; ¢
continuagdo: 4 compassos. O compositor ressalta que “o desenvolvimento implica
ndo apenas crescimento, aumentagdo, extensao e expansdo, mas igualmente reducdo,

condensacdo e intensificagdo” (SCHOENBERG, 1996, p. 59).

31 ¢[...] this dialogue can range from various degrees of mutual support and reactive affirmation to more

self-assertive or tense exchanges, featuring interruptions, moments of submission before authority,
dissolution of texture, and the like”.

32 «[...] an introductory-anticipatory function; an expositional-rhetoric function; and a referential-layout
function”.

40



@ apr esentaqao

aon P affPea, o ,obmo, o o
gyt Lt g

@ repetlc;ao

@ contlnuag:ao
- # 12 '}

= IESESAEsLE

P

Figura 2.8: Estrutura de sentenga do 1°.Tema. 1°. Mov., c. 4-24.

O que ¢ atipico, neste caso, € que entre a apresentacdo da ideia principal, sua

repeti¢do, a orquestra apresenta outro material tematico. O mesmo ocorre

repeti¢do e a continuagdo (Figura 2.9).
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Figura 2.9: Material tematico apresentado pela orquestra entre a apresentagdo e a repeti¢do (a) e entre a

repeticdo e a continuagao (b). 1°. Mov., c. 6-8 ¢ 10-12.
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As entradas tematicas do piano, em registros mais agudos sucessivamente e
em transposi¢des, tém o efeito de ganho de patamares de energia e tensdo, mantidos
pelos curtos interlidios orquestrais, em relagdo de sinergia.

Outro aspecto importante ¢ a textura em que se apresentam as ideias tematicas
no piano e o material harménico que as compdem. Na apresentagdo, a orquestra
mantém uma sobreposicdo de quintas: D6-Sol-R¢é. O piano, entretanto, toca blocos
homof6nicos, formados por linhas em contraponto. No compasso em que a
apresentagdo se inicia (c. 4), as extremidades de registro, considerando mao esquerda
e mao direita, relacionam-se por movimento contrario, enquanto as linhas
intermedidrias permanecem estaticas. No compasso seguinte, a relagcdo entre as vozes
externas se altera, passando ao movimento paralelo de intervalos de sétima. Na
camada intermediaria, surge um movimento de duas linhas duplas de tercas paralelas

que se relacionam por movimento contrario (Figura 2.10).
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Figura 2.10: Movimento entre as vozes. 1°. Mov., c. 4-5.

Podemos observar que as dissonancias 3* predominam. No movimento
contrario, quando as linhas se movem por graus conjuntos, a mudanca de intervalo se
da pela soma ou subtracdo do numero dois, de maneira que o caminho serd ou por
intervalos impares, ou por intervalos pares. No excerto destacado, temos 72-92-112-72,

A importancia dessa informagdo ¢ mostrar a opcdo pela sonoridade dissonante. O

mesmo ocorre no movimento paralelo, no qual o intervalo ¢ de 7°. Quando, no

33 Considera-se que o conceito de dissonancia no contexto pds-tonal se diferencia da concepgao tonal
hierarquica, apontando o valor timbristico de intervalos e acordes.
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movimento contrario, passa-se pela 8% como no inicio da sequéncia ocorrente na
apresenta¢do, ha um intercimbio de notas entre as duas vozes. A 7* maior Do-Si,
atingida por movimento obliquo, antecipa a 9 menor Si-D¢ (Figura 2.10).

Como ¢ caracteristico de Bartok, ha aqui a justaposicdo e a sobreposicao de
modos. A linha principal inicia-se no modo de Sol Jonio, em seguida, a terga e a
sétima tornam-se menores (Sol Doérico), encerrando com a triade de Sol Maior. A
linha grave tem as suas notas derivadas das relacdes de movimento paralelo e
contrario descritas acima e provém de cole¢des diatonicas, com a alteracdo cromatica
(Do#-D6), acompanhando a mudanga de terca maior para menor da melodia principal
(Si-Sib).

Ha, nas vozes intermedidrias em tercas paralelas, uma sequéncia ascendente
de tons inteiros bastante significativa porque gera direcdo. A linha inferior das tercas
segue o caminho até Fa# que antecipa o Sol da mao direita. Por ser a parte superior de
um modo Jonio, hd uma sequéncia de trés tons inteiros: Do-Ré-Mi-Fa#. A linha
superior segue formando ter¢as sempre maiores até o La# (escrito como Sib). Deve-

se, entretanto, notar o preenchimento cromatico entre o Sol# e o La# (Figura 2.11).

Figura 2.11: a) Sequéncia de tercas maiores paralelas gerando uma coleg@o de tons inteiros. b) Colecdo
de tons inteiros.

Na repeti¢do (Figura 2.12), quando a ideia tematica do piano ¢ reapresentada,
transposta por intervalo de quinta justa e variada, a textura ¢ preenchida por linhas em
movimento paralelo, formando acordes maiores (Figura 2.13). Assim como na

apresenta¢do, hd uma nota pedal — um Dé#, que se transforma em D¢ natural.
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Figura 2.12: Idéia tematica do piano reapresentada em transposigdo variada por intervalo de quinta. 1°
Mov., c. 8-9.

Figura 2.13: Redugdo em triades maiores das vozes, em movimento paralelo. Os dois compassos acima
correspondem aos compassos 8 ¢ 9.

A mudan¢a da métrica, com o acréscimo de um tempo, transformando o
compasso terndrio em quaternario, reflete uma variacdo da ideia tematica com uma
consequéncia interessante. Em sua primeira ocorréncia, a ideia tematica ¢ composta
pela justaposi¢cdo do pentacorde Sol-L4-Si-D6-Ré e do tetracorde Fa-Sol-La-Sib. Com
esse procedimento, o segundo tetracorde expande-se em um pentacorde. Desta forma,
temos, na repeticdo, os pentacordes maiores Ré-Mi-Fa#-Sol-L4 e D6-Ré-Mi-Fa-Sol,
que se relacionam por transposi¢ao por segunda maior. Como, na maior parte da ideia
tematica, a linha melddica permanece nos tetracordes formados pelas quatro notas
mais agudas de cada pentacorde, cuja estrutura ¢ constituida pela sequéncia de tom-
semitom-tom, as sextas maiores em movimento paralelo entre as vozes da mao
esquerda geram hexacordes octatonicos. Trata-se de uma propriedade da colecao
octatonica: pode-se percorrer uma cole¢do octatonica inteira por movimento paralelo
de tercas menores (ou sextas maiores). Temos portanto, os seguintes hexacordes
octatonicos: Sol#-La#-Si-Do#-Ré-Mi e Fa#-Sol#-La-Si-D6-Ré — ambos pertencentes
a classe de conjuntos 6-Z23 (023568). Observa-se que as notas presentes na linha

superior da mao direita pertencem a cole¢des octatdnicas diferentes (Figura 2.14).
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Figura 2.14: Hexacordes octatonicos gerados pelo movimento paralelo de sextas maiores tocados pela
mao esquerda do piano. 1° Mov., c. 8-9.

A colecdo octatonica ja havia sido antecipada pela presenca de tetracordes
formados por triades com ter¢a maior e terca menor, um subconjunto da colecao

octatonica privilegiado na musica de Bartok, na apresentacdo (Figura 2.15).
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Figura 2.15: Os acordes correspondem a um pentacorde octatonico formando um Ré Maior-menor com
sétima menor ¢ um tetracorde octatonico formando um Fa# Maior-menor (Terca maior — La# -
enarmonizada). 1° Mov., c. 5.

Entre a apresentagdo e a repeticdo (c. 6 € 7), a mao esquerda do pianista e as
madeiras seguem predominantemente em movimento paralelo. No compasso 6, os
oboés se dividem e movimentam-se por basicamente tergas paralelas. As mesmas
tercas sdo tocadas pelo pianista, uma oitava abaixo, mas com eventuais permutagdes
que promovem movimento contrario. No compasso seguinte, os clarinetes mantém
uma relacdo semelhante com o pianista (Figura 2.16(a) e 2.9(a)).

Outra consequéncia da mudanca de ordem das tercas, entre o pianista e as
madeiras, ¢ a formacdo de acordes diatonicos. Se olharmos apenas para as tergas,
identificaremos triades maiores e menores que antecipam as triades paralelas da
reapresentagdo. A linha do baixo € tocada por fagotes e contrafagotes e as notas da
triade de La menor, em oitavas, antecedem a nota Sol, e, assim como nos c. 25 ¢ 27
(Figura 2.7), obtém-se o efeito estatico de uma nota pedal. A nota Sol também ¢
tocada pela mao direita do pianista, em oitavas, reforcando o efeito.

Como ja foi anteriormente mostrado, ha uma linha de graus conjuntos
descendentes estruturando a secdo (Figura 2.4). Consequentemente, as triades
paralelas seguem uma progressao por segundas descendentes: La m, Sol m, Fa# dim e

Mi m (Figura 2.17). Entretanto, ha outras notas compondo a textura. Se as
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considerarmos, teremos acordes com sétima e o acorde de Fa# dim se torna um acorde
de Ré M com sétima. A sequéncia caminha para o R¢ M do inicio do oitavo compasso
(Figura 2.12). Antecipando-o, no terceiro tempo do c. 7, ha quase uma colecao
octatonica completa: La-Sih-Do-Dé#-Mib-Mi-(_)-Sol. A colegdo estaria completa
com um Fa#. Em seu lugar, ha um Fa natural que faz parte de uma linha descendente
Sol-Fa-Mib-Ré tocada pelas madeiras e que corresponde a base de um modo frigio®*.
Ressaltamos que quase todas as notas do acorde de Ré maior (c.8) sdo alcancadas por
graus conjuntos sem mudanca de dire¢do. A unica excecdo € o Sib do baixo (fagotes e
contra-fagotes), atingido por um salto de ter¢a maior (Figura 2.17).

A secdo entre a repeticdo e a continuag¢do se estende por trés compassos
(Figura 2.16 (b)). Nos dois primeiros, a mesma relacdo entre a mao esquerda do
pianista e as madeiras se mantém. Como h4 um compasso a mais, as flautas também
entram. Iniciam a frase, seguidas pelos oboés e, por fim, os clarinetes (figura 2.9). Tal
como ocorre na repeti¢do, cujo material provinha da apresentagdo transposto por
quintas justas, as flautas partem da transposicdo do material da se¢do analoga
anterior. Entretanto, quando os oboés entram no compasso seguinte, a relacdo de
transposi¢do ja ndo ¢ a mesma. Ja foi mostrado anteriormente, que a terceira ideia
tematica estruturava-se a partir de um pentacorde diatonico descendente. O mesmo
acontece quando a ideia ¢ retomada. Com o acréscimo de um compasso, o alcance de
uma quinta ¢ estendido a uma oitava (Si-La-Sol-Fa#-Mi-Ré-Do-Si). Além disso, na
primeira vez, a linha descendente repete a nota D6 no inicio do sétimo compasso, o
que retarda a chegada na nota La. J& no segundo momento, a descida ¢ direta,
passando pelas oito notas em oito tempos (Figura 2.18).

A grande diferenca entre as duas passagens, contudo, surge na mao direita do
pianista. Depois de dois compassos seguindo em movimento de oitavas paralelas em
relacdo as madeiras, a mao esquerda inverte o sentido e passa a dire¢do ascendente. A
mao direita, que permanecia quase parada tocando oitavas de Ré, com um Do#
acrescentado, antecipa a subida. A semelhanga da repeticdo ha uma sequéncia de
triades formadas pelas duas maos do pianista, porém, elas se movem em defasagem.
O movimento ascendente inicia-se no terceiro tempo do c. 11 e constitui-se por uma
sequéncia formada pela transposicdo um semitom acima, com inversdo e

retrogradacdo, de um tricorde octatonico e diatdnico, pertencente a classe 3-2 (013),

34Curiosamente, pode-se notar que, ao considerarmos 0 Mi menor do segundo tempo (c.7), temos uma
progressdo II-V-I, em que o V pode ser pensado como um L4 M com a nona menor (Sib) no baixo.
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formado por um semitom e por um tom inteiro: D6#-Ré-Mi; Ré-Mi-Fé; Ré#-Mi-Fa#.
Ao tultimo tricorde, segue o tetracorde Sol-L4a-Si-D6 que inicia a continuagdo e que
contém o tricorde antecipado. Os trés primeiros tricordes correspondem a um
segmento cromatico de seis notas, D6#-Ré-Ré#-Mi-Fa-Fa#, e a regido complementar
relacionada ao outro segmento de seis notas, Sol-Lah-La-Sih-Si-Do, é percorrida pelo
tetracorde diatonico Sol-La-Si-D6. A elaboragdo motivica em um ambiente cromatico
prenuncia o trabalho a ser realizado de maneira mais intensa a partir da regido do

Segundo Tema.
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Figura 2.16: Secdes entra a apresentagdo ¢ a repeti¢do (a) e entre a repeti¢do e a continuagdo (b). Em
ambas, pode-se observar o movimento paralelo entre a mao esquerda do pianista e as madeiras. (a)l°

Mov., c. 6-7; (b) 1° Mov., c. 10-12.
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Figura 2.17: Sequéncia descendente de triades: La m — Sol M — Fa# dim. — Mi m. Colegdo Octatonica
La-Sib-Do-Doé#-Mib-Mi-(_)-Sol, com a nota Fa em lugar do Fa#. 1° Mov., c. 6-7.
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Figura 2.19: Linha ascendente formada pela transposi¢do, com inversao e retrogradacdo, de tricordes
diatonicos e octatonicos. Os trés primeiros tricordes correspondem a um segmento cromatico de seis
notas. A regido complementar ¢ completada por um segmento diatonico. 1° Mov., c. 12.

A continuagdo se estende por 12 compassos, dentre os quais, 8 estdo sobre um
pedal de Réh. O caminho do baixo inicia-se com a nota Ré, sob a ideia tematica do
trompete, desce um tom, permanecendo em D¢ até o fim da apresentagdo, quando
atinge a nota Sol. O processo que se estabelece ¢ semelhante ao tradicional. Como ja
foi visto, a repeticdo se relaciona com a apresentagdo por transposicao de quinta
justa, e o baixo sobe ao Ré novamente. Cabe & continua¢do o maior afastamento.

Apo6s chegar ao L4, mais uma vez uma quinta acima do patamar anterior, o baixo

49



desce duas ter¢as maiores chegando a Réb, onde permanece até o ultimo compasso do
1°. Tema, quando retorna a Sol. A relagdo entre Sol e Ré b € de um tritono, ou seja, o
ponto mais distante tanto cromaticamente, quanto pelo ciclo de quintas, o que
estabelece um eixo. E importante notar que a mesma relacio de tritono se estabelece
no 2°. Tema. Entretanto, como se verd, o eixo Ré — Lab ocorre verticalmente logo no

compasso inicial (Figura 2.20).
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Figura 2.20: Linha dos baixos do 1°.Tema: Ré-(Sol-Ré-La-Réb-Sol). 1° Mov., c. 1-24.

A chegada do baixo a Réb s6 ocorre no terceiro compasso da continuagdo. A
linha ascendente da mao direita do piano, que a antecipa, também a prepara. A ideia
tematica do piano ¢ reduzida a um Unico compasso e emerge da sequéncia
ascendentes de tricordes (Figura 2.19). Evidencia-se, entdo, que o tricorde
corresponde a um motivo proveniente da ideia temdatica do piano. Ha um
deslocamento métrico, pois a primeira frase da continuac¢do se inicia no terceiro
tempo do c. 12, tornando o fluxo mais continuo. Nota-se uma ambiguidade em
relacdo ao que de fato ¢ o inicio da ideia teméatica. Na apresentagdo, a anacruze em
tercina pode ser desconsiderada e, em consequéncia, a ideia torna-se tética. No c. 12,
porém, a ideia se apresenta anacruzica. Isso € ambiguo porque a ancruze em tercina
da apresentagdo ¢ também um tricorde ascendente em graus conjuntos. Na
continuagdo, a frase de um compasso a que a ideia foi reduzida ¢ tocada quatro vezes

em transposi¢cdo. Na terceira vez, seu comego torna-se uma anacruze para 0 comego
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de fato e isso fica claro pela célula ritmica formada por duas semicolcheias e duas

colcheias (Figura 2.21).

Figura 2.21: Linha do soprano da continua¢do, formada por redugdes da ideia tematica do piano. Sol-
Sib-Réb-(Solb)-Réb-Sol. 1° Mov., ¢. 13-24.

A transformacdo a que foi submetida a frase em sua terceira ocorréncia na
continuagdo, além de enfatizar a chegada do baixo a Réb, também faz com que a frase
se inicie em Sol b e ndo em Réb, estabelecendo uma relacdo de quarta justa e nio de
oitava com o baixo. Réb ¢é, portanto, um ponto de chegada tanto para a linha tematica,
quanto para o baixo. O caminho, contudo, ¢ outro. O baixo parte de L4 e caminha por
tercas maiores: La-(Sol)-Fa-Réb. O soprano, por tercas menores: Sol-Sib-Réb. De
certa maneira, baixo e soprano se desacoplam nesse momento. A apresentagdo inicia-
se com o baixo em D6, mas termina em Sol, nota do comeco ¢ do fim da ideia
tematica do piano. Na repeticdo, baixo e soprano permanecem em torno do Ré. Seria
de se esperar, se o0 processo seguisse adiante, por transposi¢des de quinta, que baixo e
soprano fossem a La. Nao ¢ o que ocorre. O baixo chega em L4 por um salto de
quarta ascendente, mas o soprano inicia e termina sua primeira frase, com trés
semicolcheias de antecipagdo, em Sol. Separam-se, mas dirigem-se ao mesmo
patamar. Nota-se, também, que hd uma linha descendente, nas trompas, formada por
graus conjuntos, uma oitava acima da linha do baixo, que conduz de L4 a Réb (Figura

2.22).
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Figura 2.22: Relagdo entre as linhas do baixo e do soprano no inicio da continuagdo. 1° Mov., c. 13-14.

O inicio da continagdo, no c. 13, € marcado por um acorde de cinco notas, que
ndo fosse pelo baixo em L4, pertenceria a uma cole¢ao de tons inteiros: Mi-Fa#-Sol#-
D6. Considerando o baixo, temos um acorde de La menor com sétima e décima
terceira maiores do campo harmonico da escala de La menor. A escala aparece quase
completa ao considerarmos a nota Si, nas trompas e no piano logo em seguida: La-Si-
Do-( )-Mi-Fa#-Sol#. Justaposta a essa colecdo, esta outra cole¢do proveniente da
escala menor melddica: a de Sol. Nota-se que o Mi natural e o Fa# pertencem a linhas
ascendentes € o Mib e o Fa natural, a linhas descendentes. O fato de a escala ser de
Sol reitera a mesma transformacgao a que a ideia tematica do piano fora submetida na
apresenta¢do € na repeti¢do. Seu comeco ¢ em modo Jonio, mas seu fim, em modo
Eolio ou Dérico.

Ainda no c. 13, deve-se notar que a textura ¢ repleta de transposi¢des do
tetracorde 4-11 (0135), formado por dois tons inteiros e um semitom em graus
conjuntos ascendentes, que inicia a ideia tematica do piano: Sol-La-Si-D6. Podemos
identifica-lo nas trompas (L4-Si-D6#-Ré) e na mao esquerda do piano (Si-Do#-Ré#-
Mi e Ré-Mi-Fa#-Sol. H4, também uma ocorréncia vertical no primeiro tempo do c.
13: Mi-Fa#-Sol#-L4, tetracorde tocado simultaneamente pela orquestra e pelo piano

(Figura 2.23).
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Figura 2.23: Sobreposi¢do e justaposicao de colegdes e a presenca de transposi¢des do tetracorde
ascendente formado por dois tons inteiros e um semitom no inicio da continuagdo. 1° Mov., c. 13.

No compasso seguinte, podem-se verificar procedimentos semelhantes: a
justaposicao de Sib Jonio e Sib menor melddica. O tetracorde tocado pelas trompas €

dobrado pela mao esquerda do piano (Figura 2.24).
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Figura 2.24: Os mesmos procedimentos do compasso inicial da continua¢do prosseguem no compasso
seguinte com transposi¢ao. 1° Mov., c. 14.
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Ao entrar no compasso 15, a orquestra assume a fun¢do de acompanhamento,
no qual, a exce¢do das trompas, seus instrumentos tocam em contratempo. Suas notas
estdo restritas a uma Unica colecdo pentatonica, Solb-Lab-Sib-Réb-Mib, um semitom
abaixo da colecdo referencial pentatonica do inicio do Concerto (Figura 2.25). O
caminho do baixo a Réb representa também uma dire¢do ao total cromadtico pela
busca de colecdes complementares. As transposigdes por tercas menores possibilitou
que, ao passar do modo Jonio ao Eodlio (ou Ddrico), como ocorreu em cada
apresentacdo da ideia tematica do piano, houvesse a antecipacdo da colecdo seguinte.
Dessa forma, quando a colecdo Sol Jonio se transforma em Sol Edlio — suas notas sao
as mesmas de Sib Jonio — assim como, Sib Eoélio traz Réb Jonio. A continuacdo
inverte a direcdo que a repeti¢do havia imprimido, afinal, dirige-se para o lado oposto
do ciclo de quintas. Seu inicio pode ser considerado o ponto culminante do 1°. Tema,

tanto pelo acimulo de energia, quanto por soarem suas notas mais agudas.
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Figura 2.25: Orquestra em acompanhamento ritmico com as notas de uma unica cole¢do pentatonica,
Solb-Lab-Sib-Réb-Mib, um semitom abaixo da colecdo referencial pentatdnica do inicio do Concerto.
1° Mov., c. 15-16.

O piano, em primeiro plano, utiliza quatro cole¢des diatdnicas que tém a
pentatonica da orquestra, Solb-Lah-Sib-Réh-Mib, como notas comuns. A colecio
pentatonica, acrescenta-se Fa ou Fab e D6 ou Dob, gerando diferentes modos. Esse
procedimento, encontrado inimeras vezes em outras composi¢cdes de Bartok, ¢ um

pouco diferente das outras mudangas de modo que ocorreram anteriormente, em que
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houve mudanga da terga. Importante notar que € apenas na linha paralela ao baixo que
ha ocorréncia da nota D6. Assim como na repeticdo, a mao esquerda move-se em
sextas paralelas maiores e menores. Na mao direita, hd, no inicio do c. 15, um Sold
que permanece com nota sustentada, tal como o Fé# da apresentagcdo e o D6# da
repeti¢do, mas, logo em seguida o movimento passa a ser de quartas paralelas (com a
ocorréncia de quarta aumentada). No c. 16, observa-se que o Lah assume o mesmo
papel do Solb do compasso anterior, ressaltando a transposi¢do que relaciona os dois
compassos. Ainda que se verifique haver, como na se¢do que antecede a continuagdo,
triades quebradas em defasagem, a estrutura que fundamenta esses dois compassos € o

cdnone a oitava que ocorre entra as linhas do soprano e do baixo.

Dob

piano

- - . P :
—F bob

2a. aum

Figura 2.26: Parte do piano na continuagdo a partir da chegada do baixo (orquestra) no Réb. Quatro
colegdes diatonicas formadas a partir do acréscimo de Fa ou Fab e D6 ou D6b a uma tnica colegdo
pentatonica, Solb-Lab-Sib-Réb-Mib. Secdo estruturada a partir do cdnone entre as linhas do soprano e
do baixo. 1° Mov., c. 15-17.

Do compasso 17 em diante, imprime-se um processo recessivo com
diminui¢do da densidade textural. A relacdo intervalar entre mao direita e esquerda do
piano passa a ser de oitava e surge, nas linhas melddicas, o intervalo de segunda
aumentada (Mibb-Fa e D0o-Sibb) com o efeito de reter a dindmica do movimento
(Figura 2.26). Pausas no piano, até entdo ausentes, comecam a ser empregadas a
partir do c. 18 (primeiro tempo), justamente no compasso com métrica bindria. As
pausas do c. 20 (primeiro tempo) e dos compassos 21, 22 e 23 enfatizam a entrada do
piano no compasso 24 (Figura 2.27), quando a orquestra silencia. O piano apresenta,

entdo, uma frase extraida do ultimo compasso da apresentag¢do, que encerra o 1°
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Tema antes da secdo identificada com fungdo delimitadora, em que a orquestra

retoma, em canone, a ideia tematica do trompete (Figura 2.5, p.38)
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Figura 2.27: Frase que encerra o 1°.Tema. 1° Mov., c. 24.

A pausa do compasso 18 ¢, portanto, o inicio de uma zona de distensdo que
ndo ¢ tipica de continuagoes de sentengas classicas, que, em geral, tém seus processos
intensificados com carater mais progressivo do que recessivo. Segundo Caplin, os
quatro dispositivos composicionais principais sdo: “[...] fragmentacdo das estruturas
fraseologicas, aceleracdo do indice de mudanca harmoénica, aumento da atividade
ritmica superficial e sequéncias harmoénicas” (CAPLIN, 1998, p. 41, traducdo
nossa)*>.

Mesmo se tratando de um contexto pos-tonal, alguns desses dispositivos
puderam ser verificados nos compassos iniciais da continuagdo. A ideia tematica
apresentada, de dois compassos, reduziu-se a um unico compasso. Houve trés
transposigdes sucessivas, nos compassos 13, 14 e 15. A fragmentacdo da ideia
tematica, reduzindo-a a um motivo de trés notas, ocorreu nas linhas ascendentes do
piano que antecedem a continuag¢do. Além disso, a orquestra assume um padrdo
ritmico definido a partir do compasso 15. No entanto, um dos sentidos da continuagdo
¢, também, preparar uma cadéncia harmonica, tornando-a suficientemente conclusiva.
Com a sua auséncia, ha, no concerto, o retorno da ideia tematica do piano, na frase
extraida do ultimo compasso da apresentagdo, e esse retorno demanda, portanto, essa
preparagao.

A partir do compasso 17, as trompas, seguidas pelos oboés e os fagotes,
iniciam um movimento de oscilacdo cromatica em torno das notas da pentatonica,

Solb-Lab-Sib-Réb-Mib, diluindo a defini¢do que havia nos compassos anteriores. A

35 «[...] Phrase-structural fragmentation, acceleration in the rate of harmonic change, increase in

surface rhythmic activity, and sequential harmony”.
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entrada da caixa, no c. 19, traz uma contribui¢do no sentido da diluigdo harmonica,
incrementando a atividade ritmica superficial. O movimento se estabiliza na primeira
dindmica em piano assinalada no Concerto, com as trompas recuperando as notas da

pentatonica do inicio, Mi-Sol-(L4)-Si-Ré, sobre o Réb do timpano (Figura 2.28).
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Figura 2.28: Parte da orquestra nos compassos que antecedem a frase do piano que encerra a
continuag¢do. Ha uma oscilagdo cromatica em torno da cole¢do pentatonica Solb-Lab-Sib-Réb-Mib. 1°
Mov., c. 18-23.

A frase final do 1°. Tema, tocada pelo piano, ¢ antecipada por mais uma linha
ascendente semelhante aquela anterior a continuagdo no c. 12 (Figura 2.19, p. 49) Da
mesma maneira, ¢ formada por tricordes. Entretanto, os tricordes ndo sdo sempre os
mesmos (023). H4 um processo de contragdo intervalar. No inicio, ha um tricorde

formado por um semitom e uma segunda aumentada, seguido por um tricorde de tons
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inteiros e, s6 entdo, um tricorde com um tom e um semitom. Apesar de haver mais um
tricorde de tons inteiros, a compressdo intervalar se define e, no c. 20, ha apenas
tricordes com um tom e um semitom, que também pode ser verificado na linha de
baixo do c. 19. Essa linha tem a importancia de trazer o F4 ao baixo, que sera
recuperado no inicio da frase final no c. 24. Outro aspecto importante ¢ que a linha
ascendente do soprano tem um percurso que se estende por uma oitava de Lab: trata-
se da unica nota ausente do total cromatico das notas tocadas pela orquestra (Figura

2.29).

Figura 2.29: Parte do piano ao final do 1°.Tema. 1° Mov., c. 18-24.

Hepokoski e Darcy (2006, p. 24) discorrem sobre o conceito de cesura média
(medial caesura), definido-o como “[...] o corte ou intervalo breve, reforcado
retoricamente, que serve para dividir a Exposi¢do em duas partes, tonica e dominante
(ou tonica e mediante na maioria das sonata em modo menor)” (tradugdo nossa)*.
Segundo os autores, a importancia da cesura média tem sido negligenciada em

discussdes tedricas, assim como o impulso textural em dire¢do as cadéncias principais

36 «[...] the brief, rhetorically reinforced break or gap that serves to divide an exposition into two parts,

tonic and dominant (or tonic and median in most minor-key sonatas)”.
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e 0 aspecto rotacional’” do movimento de sonata em sua totalidade (HEPOKOSKI ¢
DARCY, 2006, p. 12).

Duas fungdes podem ser atribuidas a cesura média: marcar o fim da primeira
parte da exposi¢cdo e, simultaneamente, possibilitar a entrada da segunda parte por
meio de um gesto destacado (HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p.25).

No 2°. Concerto, o compasso 31 corresponde a cesura média, ponto de
articulagdo entre o que Hepokoski e Darcy chamam de espacos de ag¢do ou zonas de
agdo®® (idem, 2006, p.9), e verifica-se que algumas das caracteristicas esperadas sio
mantidas. Ainda que ndo haja uma cadéncia harmonica, o baixo Lab ¢ atingindo,
simultaneamente, por uma linha em graus conjuntos com terminagdo cromatica, Si-
La-Lab, e, curiosamente, por um salto cadencial de quarta diminuta ascendente. Do
ponto de vista da orquestragdo, hd uma inflexdo importante: as madeiras substituem
os metais. O material melodico — a frase ascendente Sol-La-Si-Do-Ré — é mantido,
mas a textura polifonica ndo. As madeiras apresentam a mesma frase
simultaneamente e ndo mais em defasagem. Aos trombones e tuba e, em seguida, aos
timpanos, cabe a execucdo de uma célula ritmica formada por duas semicolcheias
com deslocamento métrico e consequente mudanga acentuagdo, com o tritono
formado por Lab e Ré. Trata-se de uma gestualidade tipica identificada por
Hepokoski e Darci (2006, p. 34), como golpes de martelo®®. Segundo os autores, tem
o efeito tanto de ser o pico final do ganho de energia como o de preparar a descarga

de tensdo subsequente.

37 Tendéncia de repetir ciclicamente grandes blocos tematicamente diferenciados (Tendency to cycle
repeatedly through large, thematically differentiated blocks). (HEPOKOSKI e DARCY, 2006, p. 12,
tradug@o nossa).

38 Action-space ou actino-zone.

39 Hammer-blows.

59



(e
flautas 1.2. [ = H———— : S5
- P e
obo¢ 1.2. |&=% = P S 7 :
L ===
o atk
clarinetes em Sib [ = === :E‘:E =T====x
1.2. © E— - T 2t
ar®
fagotes 1.2. R = = 3 =
. BEe== ——r =
trompas  [*
em F .1'?.5 =: = === : ¥
|0 ge——— = 7
s ===== — =
b == 7
trompetes 2. o= =: — . : 4
3 .5 ) — % ” :\
N s &
trombones 1. 2. |23 = — i
2" "
S s M= = |
trombones ¢ tuba |[D—=—Fre N e =< o= 1}
timpano X% S S T I
pra— X
piano }'
A *

Figura 2.30: Momento em que ocorre a cesura média, finalizando a regido do 1°. Tema. 1° Mov., c. 30-

31

2.1.2. Regiao do Segundo Tema

O inicio do 2°. Tema ocorre em um compasso quaternario. O tempo

acrescentado desloca a entrada do piano, atrasando-a em relagdo a entrada do ostinato

tocado pelo clarinete solo, e cria um efeito de surpresa sem que se altere a métrica

ternaria da frase do solista. Em outras palavras, o tempo a mais do compasso

quaterndrio apenas cria espago para antecipar a entrada do clarinete em relagcdo a do

piano (Figura 2.31). A partir desse momento, alteragdes de formulas de compasso

tornam-se mais frequentes.
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Figura 2.31: Inicio do 2°. Tema. 1° Mov., c.32.

Os golpes de martelo, dos metais e do timpano, e a entrada deslocada do piano
compdem conjuntamente uma articulacdo formal em que o término e o inicio de
secdes se expdem com clareza e sdo mutuamente independentes. A compreensdo de
um ndo se faz sem que se compreenda o outro. E, portanto, um recurso retrico
gestual que atinge niveis estruturais.

A regido do 2°. Tema estende-se por 41 compassos, do ¢. 32 ao c. 73 ¢ ¢
composta por duas se¢des: a primeira ¢ o 2°. Tema propriamente dito e a segunda, a
partir do c. 58, ¢ a Se¢do Conclusiva com a volta do material tematico do 1°. Tema.
Retornos como esse constituem um aspecto retérico fundamental de movimentos de
sonata que, segundo esses autores, “[...] estdo engajados em um didlogo com um
principio arquitetural mais basico de recorréncia em larga escala que ndés chamamos
de rotagdo (HEPOKOSKI ¢ DARCY, 2006, p.611, tradugdo nossa)**’. Trata-se de
padrdes tematicos que estabelecem uma sucessdo ordenada desde o inicio da peca.
Pode-se acrescentar que o emprego de material tematico do 1°. Tema ¢ um
procedimento comum no repertdrio classico.

A Secdo Conclusiva, neste Concerto de Bartdok, serve também como
delimitadora do 2°. Tema, uma vez que seu final tem carater recessivo, com o piano
repetindo o mesmo material por trés compassos enquanto a orquestra se retira,

restando apenas um baixo com um Fa# em nota pedal executada por um trombone

40 “[sonata movements] are engaged in a dialogue with a more basic architectural principle of large-

scale recurrence that we call rotation”.
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solo com surdina. Separando o 2°. Tema da Secdao Conclusiva, h4 apenas a notagdo de

uma virgula (Figura 2.32).
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Figura 2.32: Fim do 2°. Tema. 1° Mov., ¢.55-57.

A linha inferior, tocada pelo trombone solo, corresponde a Unica participagao
desse instrumento durante o 2°. Tema. Os trompetes permanecem ausentes € 0S
timpanos contribuem em um Unico momento. Nesta se¢do, a orquestra compde-se,
portanto, de madeiras e trompas, em didlogo com o piano, tanto estabelecendo uma
textura de fundo como também apresentando frases melodicas que ndo sdo tocadas
pelo solista.

A extensdo do 2°. Tema ¢ de 26 compassos (c. 32 a 47). H4 uma semelhanga
entre sua estrutura e a do 1°. Tema. Entretanto, ao invés de nos referirmos a se¢ao
inicial como apresentagdo da ideia bésica e sua repeticdo, denominaremos
simplesmente primeira entrada e segunda entrada do piano, e ao equivalente a
continuagdo, segunda se¢do do 2°. Tema.

Do ponto de vista retérico, este 2°. Tema tem caracteristicas contrastantes em
relagdo ao 1° Tema e isso se reflete em sua estrutura ou, melhor dizendo, a como essa
estrutura se apresenta perceptivamente. Sua fluidez ¢ expressa, entre outros
parametros, pelas tercinas do piano, que assume um carater virtuosistico mais
tipicamente concertante, e provocam a sensagdo que se esperaria de uma transicao.
Ha portanto uma ambiguidade do ponto de vista da fun¢do formal, o que se trata de
algo presente na tradi¢do da sonata. A orquestra apresenta, em momentos em que o
piano se estabiliza, frases cromaticas ou octatonicas que muitas vezes se compdem de

notas presentes nas linhas que organizam o material do piano.
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A repeticdo de uma ideia tematica estrutura, segundo Schoenberg (1996, p.
48), tanto a senteng¢a quanto o periodo, com a diferenca de que, no segundo caso, a
repeticdo ¢ adiada e precedida por uma cadéncia harmodnica. A repeti¢do variada que
ocorre no 2°. Tema do Concerto ndo estabelece um novo patamar, como ocorre em
uma sentenc¢a e, tampouco, ¢ um recomego precedido por cadéncia como em um
periodo. Trata-se mais de uma retomada, um segundo impulso. Caplin (1998, p.85)
propde o conceito de organizacdo coesa (tight-nit) e organizacdo afrouxada ou solta
(loose) e os relaciona as fungdes formais. Segundos temas e transi¢des sdo fungdes
geralmente associadas as organizagdes afrouxadas e, entre os critérios apresentados
pelo autor, encontra-se a convencionalidade formal. O que ocorre, no Concerto de
Bartok, ¢ a existéncia de um 2°. Tema cuja estrutura se apresenta privilegiando a
continuidade em contraste aos patamares bem definidos por ideias tematicas claras do
1°. Tema. A assertividade do inicio do Concerto, no qual o piano apresenta,
predominantemente, uma textura em blocos, da lugar a uma expressividade fugidia e
fluida e as linhas melddicas apresentadas, tanto pela orquestra quanto pelo piano,
buscam a dire¢ao descendente.

A primeira se¢ao do 2°. Tema se estende por nove compassos (c.32 a 40), nos
quais o baixo permanece em Lab durante quase todo o tempo, associando-se ao
desenho em semicolcheias dos clarinetes sobre Ré-Lab. Este tritono estabelece um
eixo de simetria que organiza o material harmonico dessa primeira secdo (Figura

2.33).

Figura 2.33: Eixo de simetria do inicio do 2°. Tema.
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As linhas do piano caminham por movimento contrario, percorrendo
pentacordes quase cromaticos relacionados por inversdo: Ré-Do6-Si-Sib-La e Ré-Mi-
Féa-Fa#-Sol, ambos pentacordes de classe 5-2 (01235). Em decorréncia, formam-se
diades coaxiais, Ré-Ré, Mi-Do, Fa-Si, Fé#-Sib e Sol-L4, cujo eixo € o tritono Ré-Lab
(Figura 2.34). As ideias tematicas do 1°. Tema também se constituem a partir de
linhas diatonicas de cinco notas em graus conjuntos em direcdo descendente.
Consequentemente, pode-se afirmar que houve um processo de contracdo intervalar.
A linha do 2°. Tema foi ornamentada por bordaduras de tons inteiros e suas direcdes
mantém a relacdo de movimento contrario. As trocas de registro, gerando saltos de
nona na mao esquerda, contribuem para a espacializacdo da textura e questionam o
padrdo linear. Posteriormente, os saltos serdo intensificados nos momentos em que a

orquestra apresenta suas frases.

piano S 3

Figura 2.34: Inicio do 2°. Tema. Movimento Contrério entre as vozes do piano, formando um eixo de
simetria., 1°. Mov., ¢.32.

Em contraste com a primeira entrada, o movimento entre as vozes, na
segunda entrada, ¢ de sextas paralelas e ndo mais contrario. A linha descendente se
expande por seis notas. Seu inicio corresponde a um pentacorde octatonico, mas a
linha termina com dois semitons seguidos. A nota inicial da linha superior da segunda
entrada (Lab) mantém relacdo de tritono com a nota inicial da linha superior da
primeira entrada (Ré), o mesmo tritono correspondente ao eixo de simetria da se¢do.
Ao movimento de bordadura de tom inteiro, soma-se a bordadura de quinta justa. Um
tricorde ascendente, seguido por um salto quarta diminuta descendente, encerra a

frase: trata-se de um motivo que ja havia sido antecipado nos compassos anteriores
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(Figura 2.36, c. 35). As notas finais das duas linhas, D6# e Mib, alinham-se ao eixo
Ré-Lab.

As sextas paralelas sdo menores quando a bordadura de quinta estd na linha
superior e sdo maiores quando o mesmo ocorre na linha inferior. Isso ocorre porque o
tetracorde, formado pelas primeiras notas de cada tercina no inicio do c. 37, Solb-Fa-
Mib-Ré, ndo corresponde a uma transposi¢cdo do tetracorde paralelo, Sib-Lab-Sol-Fa.
Ambos sdo, entretanto, octatonicos. Consequentemente, as passagens pelos semitons e
pelos tons inteiros ndo coincidem. Trata-se de uma situagdo que permitiu que os
tetracordes formados pelo conjunto de notas de cada tercina simultdnea fossem todos
pertencentes & mesma classe de conjuntos 4-z29 (0137), mesmo com a inversdo do
sentido da bordadura de quinta e com a permanéncia do sentido ascendente da
bordadura de tom inteiro. Os tetracordes, também octatonicos, sdo transposi¢cdes de
uma triade maior com quarta aumentada. Sdo eles: Solb-Sib-Do6-Réb, Réb-Fa-Sol-

Lab, Mib-Sol-La-Sib e Sib-Ré-Mi-Fa.

piano

- o

Figura 2.35: Segunda entrada do piano. Movimento de sextas paralelas entre as vozes e tricorde
ascendente seguido por salto descendente, 1°. Mov., ¢.37-38.

O movimento de bordadura ndo é mera ornamentagdo, mas sim o motivo
constitutivo da linha melodica e o gesto que marca as duas entradas (c. 32 e c.37).
Anteriormente a segunda, na anacruze do c. 35, o motivo ocorre a partir da nota R¢,
como um eco da primeira entrada, uma oitava abaixo, mas o movimento intervalar de

segunda logo se converte em movimento de nona, o que ocorrera, no inicio da se¢ao
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apenas na mao esquerda, e a linha da mio esquerda se rarefaz com notas longas
(Figura 2.36).

E nesse momento que o motivo da bordadura ¢ transformado no motivo do
tricorde ascendente seguido de salto de quarta descendente. Este motivo ¢ entdo posto
em sequéncia, em jogo de pergunta e resposta, finalizando a secdo da primeira
entrada e preparando a segunda entrada. O padrdo do clarinete sobre as notas Ré e
Lab modifica-se, mas o eixo de simetria, estabelecido por esse tritono, ¢ mantido por
diades coaxiais formadas por linhas em movimento contrario (Figura 2.29). A linha
descendente percorre um hexacorde, cujo inicio ¢ o mesmo tricorde Ré-Do-Si da
primeira entrada, descendo, porém, por um pentacorde octatdénico com terminagdo
cromatica: Ré-Do-Si-La-Lab-(Sol). O pentacorde da primeira entrada Ré-D6-Si-
(Sib)-La, por isso, pode ser ressignificado e visto como um tetracorde octatonico com

um preenchimento cromatico.
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Figura 2.36: Fim da sec@o da primeira entrada. Movimento contrario gerando diades coaxiais em torno
do eixo Ré Lab. , 1°. Mov., ¢.35-36.

A sequéncia de tricordes ascendentes prolonga a linha descendente por meio
das notas F4-Mi, apontando para a nota Ré, que surge na mao esquerda como baixo
no c. 36. A linha contraria ¢ ainda mais cromatica: Fa#-Sol-Sol#-La-Sih-Dob-Do. A
nota Ré ¢ interpolada pelas notas finais das duas linhas, D6 e Mi. A orquestra, no
inicio do c. 36, apresenta a diade D6# (clarinete) e Mib (flauta). O piano aproxima-se

da nota Ré por tons inteiros (D6-Ré-Mi) e a orquestra, por semitons (Do#-Ré-Mib). O
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Mib da flauta completa a linha descendente dos obo€s, cujas notas encontram-se na
mao direita do piano.

Em seguida a primeira entrada, nos c. 33 e 34, a orquestra apresenta duas
frases também de perfil descendente. A primeira delas, tocada por oboés e fagotes, ¢
também um pentacorde octatonico preenchido cromaticamente: Fé#-Mi-Mib-(R¢)-
Do6-Do#. Nota-se que sua extensdo DoO-Fa# ¢é praticamente complementar a do
pentacorde do piano, La-Ré (primeira entrada, c. 32). Ha, entretanto, uma
permutacdo entre as notas D6 e D6#, provocando mudancga de direcdo e gerando uma
terminagdo ascendente. O contorno do perfil é retrogradado e invertido na segunda
frase, apresentada apenas pelos oboés em registro mais agudo. Ambas iniciam-se em
Fa#, mas em oitavas diferentes. Seu percurso estende-se por um acorde de Fa# maior

com sétima, subconjunto da mesma colegdo octatonica (Figura 2.37).

oboé e fagote
Figura 2.37: Frases octatonicas da orquestra. La-La#-Do-Do#-Mib-Mi-Féa#-Sol. , 1°. Mov., ¢.33-35.

A colegdo octatdnica a que pertencem as notas que constituem as frases da
orquestra nos ¢.33 a 35 alinha-se com o eixo de simetria Ré-Lab e a presenca do Ré,

na primeira frase, ndo altera o eixo e contribui para a sua fixa¢ao (Figura 2.38).

Figura 2.38: Colecdo octatonica La-La#-Do-Do#-Mib-Mi-Fa#-Sol. 1°. Mov., ¢.33-35.
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A nota Sol, que completa a colecdo, ¢ reiterada pela mao esquerda do pianista,
ao fim de suas linhas ascendentes, formando, com o La que finaliza as linhas
descendentes da mao direita, uma diade que se acomoda ao eixo de simetria Ré-Lab.
As notas Sol e L4, que interpolam L4b, agem como uma sonoridade pedal por dois
compassos a medida em que a textura se rarefaz enquanto a orquestra apresenta seu

material melodico (Figura 2.39).

} .. |q|
3
Figura 2.39: Frases convergindo para a diade Sol-L4 (eixo de simetria Ré-Lab). Primeira Entrada do
piano. 1°. Mov., c.32-34.

O processo que se segue a segunda entrada do piano ¢ distinto, em certo
sentido, do ocorrido apods a primeira (Figura 2.40). A bordadura surge apenas na mao
esquerda do piano, dando inicio a uma linha ascendente que se estende por uma
colegdo octatonica de sete notas (Sib-Dob-Réb-Ré-Mi-Fa-Sol). A colegdo se completa
com o Lab do clarinete ou, no piano mesmo, com a oitava de Lab no segundo tempo
do c.40. A orquestra ndo se ocupa com materiais tematicos, mantendo, inicialmente, o
desenho dos clarinetes e executando duas linhas em movimento contrario formadas
por tetracordes octatonicos com uma extensdo cromatica: Lab-La-Si-Do-Doé# e Lab-
Fé#-Fa-Mi-Mib. Tais linhas, refor¢adas pelas flautas (linha ascendente) e pelas
trompas (linha descendente) partem de Lab e terminam formando a sexta aumentada
Mib-Do#, reforcando o eixo de simetria Ré-Lab. O timpano, em sua uUnica
contribuicao nesta secao, refor¢a o baixo em Lab, no inicio do c. 40. O eixo também
¢ confirmado pela oitava de Lah no segundo tempo, atingida por movimento

contrario.
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Figura 2.40:. Linha ascendente apds a segunda entrada na mao esquerda do piano, transformacao
motivica na mao direita e linhas divergentes finalizando nas diades Lab-Lab e Mib-Dé#. 1°. Mov.,
¢.39-40.

timpano

Os tetracordes, que antecedem a oitava de Lab no piano, — Mib-Fa-Sol-Lab e
Réb-D6-Sib-Lab — sdo diatonicos e, em conjunto, formam uma colecdo diatonica
completa correspondente a escala de Lah maior. Os tetracordes, pertencentes a classe
4-11 (0135), sdo transposicdo do motivo inicial da ideia teméatica do piano do 1°.
Tema: Sol-L4-Si-D6 (Figura 2.23, p. 53). Este motivo diatonico retorna como
variagdo do motivo do tricorde ascendente seguido de salto de quarta descendente
(octatdnico) que, por sua vez, provem de variagdo do motivo da bordadura da
primeira entrada. A segmentacdo dos trés motivos evidencia-se, ao considerarmos
que os trés sdo trabalhados em sequéncias (c. 39 e 40). Do ponto de vista retorico, o

uso do motivo extraido do 1°. Tema antecipa a sua volta na Se¢do Conclusiva (Figura
2.41).
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Figura 2.41: Transformacdo motivica: motivo da bordadura, motivo do tricorde ascendente seguido de
salto de quarta descendente (octatdnico) e motivo do 1°. Tema (diatdnico). 1°. Mov.

Impulsionada pelos compassos anteriores, a segunda se¢do do 2°. Tema inicia-
se com a orquestra apresentando novamente seu material tematico com frases

melddicas descendentes (c. 41) (Figura 2.42). Oboés e fagotes tocam uma variagdo da
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frase posterior a primeira entrada (Figura 2.37, p.67). Houve um processo de
expansdo intervalar. Antes havia uma sequéncia de notas pertencentes a uma colecao
octatonica com um preenchimento cromatico e uma permutacdo entre as duas notas
finais provocando uma mudanca de sentido: Fa#-Mi-Mib-(R¢)-Do#-D6 (sem a
permutagdo).

Nesta secdo, obo¢s e fagotes abertos em oitava, utilizam, estritamente, notas
da mesma colecao octatonica: Do#-( )-Sib-La-Sol-Fa#-Mi-Ré#-Do#. A frase de seis
notas ¢ ampliada com uma imitacdo motivica das trés notas finais, transposta uma
terca menor abaixo, ou seja, ao tricorde octatonico Sol-Mi-Fé# segue-se o tricorde
Mi-Doé#-Ré#. Ha uma relagdo de transposi¢do por quinta entre as duas se¢des sem que
haja mudanga no eixo de simetria expresso pela sexta aumentada Mib-Do#.

Na primeira se¢do, a segunda frase percorria um acorde maior com sétima
(Fa#-La#-Do#-Mi) ao qual se acrescentava a nota L4 (terca menor do acorde). O
acorde maior com sétima ¢ conjunto comum a cole¢do octatonica e diatonica.

Na segunda se¢do, a frase ¢ tocada por flautas (apenas no inicio) e clarinetes
em oitava, tendo o mesmo acorde maior com sétima por base, o de Fa#. Entretanto, a
nota acrescentada foi outra (Si), caracterizando uma cole¢ao diatonica: Fa# mixolidio
ou Ré# frigio. A frase ¢ prolongada por imitagdo motivica. As transposi¢des sao por
quartas descendentes: La#-Mi-Si-Fa# (notas iniciais dos tricordes). Os tricordes da
primeira e da segunda frases relacionam-se por expansdo intervalar. Ambos terminam
com uma segunda maior ascendente, mas a ter¢a menor abre-se em quarta (aumentada
na primeira ocorréncia e justa nas outras trés). Ter¢as menores e quartas justas, vale
notar, sdo os intervalos que ocorrem com maior frequéncia nas cole¢des octatdnicas e
diatonicas, respectivamente. Os trés tricordes 3-2 (013), 3-8 (026) e 3-5 (025) sao

octatonicos.
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Figura 2.42: Inicio da segunda se¢do do 2°. Tema. Parte da orquestra: frases descendentes em
diferentes cole¢des sobrepostas. Baixo em Mib. 1°. Mov, c. 41-43.

O material harmonico de base do piano, no inicio da segunda se¢do do 2°.
Tema, ¢ uma cole¢do menor harménica de uma escala de Ré (Figura 2.43). A segunda
aumentada Sib-D6#, intervalo caracteristico dessa cole¢do (enarmdnica a terca menor
La#-Do#), ¢ constituinte do acorde de Fa# maior, subconjunto importante da colegao
octatonica utilizada pela orquestra, enfatizada pelas duas notas iniciais da frase dos
oboés. Essa segunda aumentada aparece preenchida — Do#, Ré e Sib —, configuracao
essa reiteradas nos trés compassos em uma textura especializada, sobre a qual uma
linha descendente surge em voz interna (Sib-La-Sol-Fa-Mi). A continuag¢do dessa
linha ¢ feita no registro superior, recuperando as duas notas finais, F4 ¢ Mi e
dirigindo-se a D&#, retomando a sexta aumentada com a nota mais grave da mao
esquerda, Mib, e com o baixo emitido pelas trompas.

A mudanga do desenho da mado esquerda também gera um movimento
descendente linear a partir da nota Sib, no terceiro tempo do c. 42. O Sib ¢ atingido
por um arpejo do acorde de Fa# maior (Sib-Do#-Fé#-Sib), no mesmo momento em
que, na mao direita, a linha descendente troca de registro. Em movimento paralelo ao
arpejo de Fa# maior, a mao direita realiza um arpejo de da triade de D6 maior ¢ a
sobreposi¢do de triades maiores (ou menores), relacionadas por tritono, gera um

conjunto de seis notas pertencentes a uma colegdo octatonica!

41 A sobreposigdo dos acordes de D6 maior e Fa# maior é conhecida como acorde de Petroushka.
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Figura 2.43: Inicio da segunda se¢do do 2. Tema. Parte do piano: colecdo menor harmdnica (Ré
menor). Linhas descendentes em vozes internas sobre textura espacializada. Presenca do Fa#
aumentando o conjunto de notas comuns entre a cole¢do do piano e as da orquestra. Notas em
movimento cromatico completando o total cromatico. 1°. Mov, c. 41-43.

A referencialidade da colegdo octatonica e o contexto cromatico nao se
dissolvem com o retorno do material diatonico na segunda se¢do do 2°. Tema. A
interacdo entre as cole¢cdes em sobreposi¢cdo busca, por um lado, o total cromaético e,
por outro, uma certa complementariedade entre as cole¢des menor harmonica (escala
de R¢) e diatonica (Fa# mixolidio), tendo a coleg@o octatdnica como mediadora entre
as duas e valorizando o material comum entre elas: o acorde de Fa# maior com sétima
(Figura 2.44). Ao surgir o Fa# na situacdo mencionada, Féa e Fé# passam a ocorrer
simultaneamente, ampliando a cole¢do de notas. Outras notas ndo pertencentes a
colegdo, como o Si e 0 D6, surgem como notas de aproximagao cromatica a triade de
Fé# maior. Neste momento em que o Sib € enarmonizado para La# (segundo tempo
do c. 43) e o F4 em Mi#, explicitando o movimento cromatico, a cole¢do octatonica

passa a prevalecer tal como apontado na Figura 2.38 acima.
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Figura 2.44: Cole¢des referenciais sobrepostas € conjuntos de notas em comum. 1°. Mov, c. 41-43.
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As frases descendentes da orquestra e do piano mantém uma relagdo de
movimento direto no qual as notas comuns permanecem proximas — mas nao
simultaneas —, de maneira que o intervalo de oitava ndo seja sempre expresso. A
Figura 2.45, na qual as frases do piano sdo apresentadas em ritmica simplificada para
melhor visualizagdo, permite a discriminagdo das notas comuns e, principalmente, do
percurso descendente entre as notas D6# e Mib. O caminho das frases da orquestra ¢

estritamente esse e o eixo de simetria ¢ consequentemente mantido.
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Figura 2.45: Frases descendentes da orquestra (pautas superiores) e do piano (pautas inferiores) e suas
colegdes referenciais. 1°. Mov, c. 41-43.

O motivo do 1°. Tema, retomado nos compassos anteriores, ¢ tocado pelo
piccolo antecipando um trabalho temético importante (Figura 2.42, p.71). As notas
Ré-Mi-Fa#-Sol, seguem-se as notas Sol-Fa-Mib. Se esta figuragdo se completasse
com a nota R¢, teriamos uma inversdo elidida do tetracorde, também pertencente a
classe 4-11 (0135) (Figura 2.46, c. 41). No compasso seguinte, a flauta repete a
mesma frase transposta uma ter¢a maior: Fa#-Sol#-La#-Si-La-Sol A justaposicao de
um mesmo material em inversdo ¢ um recurso muito utilizado por gerar um
preenchimento cromatico a partir de um material diatonico: Ré-Mib-Mi-Fa-Fa#-Sol e
Fé#-Sol-Sol#-La-Léa#-Si. Ao ilustrar o cromatismo polimodal em sua ja mencionada
palestra em Harvard, em 1943, o compositor apresenta dois pentacordes diatdnicos
sobrepostos com uma mesma nota fundamental, um lidio e outro frigio, resultando em

um segmento cromatico continuo, no qual as notas abaixadas ou elevadas ndo sdo
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graus alterados, mas sim, “ingredientes diatonicos de uma escala modal diatonica™*?

(BARTOK, 1992,p. 367, tradugio nossa).

Figura 2.46: Motivo do 1°.Tema justaposto a sua inversdo, gerando segmento cromatico continuo.
Figuracao do piccolo. 1°. Mov, c. 41.

As mesmas transformac¢des motivicas sdo levadas adiante nos compassos
posteriores (Figura 2.42). No c. 44, o motivo do 1°. Tema (Ré-Mi-Fa#-Sol)
novamente inicia uma sequéncia a partir de uma frase cujas seis primeiras notas sao
as mesmas tocadas pelo piccolo no c. 41. As trés notas seguintes ao tetracorde
ascendente invertem a dire¢do, descendo por dois tons inteiros, formando o tricorde
Sol-F4-Mib, pertencente a classe 3-6 (024). Ao considerarmos as primeiras notas de
cada tercina, teremos o tetracorde Ré-Mib-Fa-Sol, inversdo do motivo do 1°. Tema e,
consequentemente, também pertencente a classe de tetracordes diatonicos 4-11
(0135). Em jogo de pergunta e resposta, quatro figura¢des sdo tocadas ao piano.
Todas se iniciam com um tetracorde de classe 4-11 (0135). Considerando o motivo do
1°. Tema como Original, teremos as trés transformacgdes isomorficas: Inversdo,

Retrogradagdo e Inversdo do retrégrado (Figura 2.47).
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Figura 2.47: Transformag¢des do motivo do 1°. Tema: Original, Inverso, Retrogrado e Retrogrado
inverso. Linha cromatica ascendente: Ré-Mi-Fa-Fa#-Sol. Sexta aumentada Mi-Do# abrindo em uma
oitava Ré-Ré. 1°. Mov., c. 44-46.

42 Diatonic ingredients of a diatonic modal scale.
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As continuagdes de cada uma das frases ndo seguem completamente o padrao
da primeira, mantendo, entretanto, a direcdo dos tricordes em oposi¢cdo a direcdo dos
tetracordes iniciais.

Por outro lado, os tricordes ocorrem em frequéncia crescente: dois nas duas
primeiras frases, trés na terceira e quatro na quarta. A classe de conjuntos 3-2 tem o
tricorde (013) como sua forma prima. Os tricordes (023) e suas transposi¢des
relacionam-se por inversdao com o tricorde (013) e pertencem, portanto, & mesma
classe de conjuntos 3-2. Enquanto o (013) constitui-se por um semitom seguido por
um tom inteiro, o (023) inicia-se por um tom inteiro e termina com o semitom. Ja o
tricorde 3-6 (024), por ser simétrico, ndo pode ser invertido. Na primeira frase do c.
44, na mao direita do piano, os dois tricordes em sequéncia sdo transposi¢cdes de um
(024) seguido por um (023). Ja a frase da mao esquerda apresenta um (024) e um
(013), revelando a relacdo de inversao com a primeira frase. A terceira frase (c.45), na
mao direita, pde em sequéncia apenas (023) e a quarta frase responde com apenas os
tricordes invertidos (013). O tricorde 3-6 (024) derivado do inicio do motivo do 1°.
Tema invertido ¢ substituido por tricordes 3-2 (013), célula octatonica que permite a
constituicdo de uma textura cromatica.

Os tricordes estdo engendrados de maneira a produzir uma linha ascendente
cromatica Ré-Mi-Fa-Fé#-Sol que se estende pela mesma quarta justa em que estd
compreendido o motivo do 1°. Tema que abre a primeira frase no c. 44. Esse
procedimento estd realgado na fig. 2.47 por meio de ligaduras tracejadas. A diregdo
ascendente equilibra as frases descendentes dos compassos anteriores € prepara 0s
eventos seguintes. H4 também a recuperacdo da sexta aumentada Mib-Do# na
orquestra e do eixo de simetria Ré-Lab. Suas notas coincidem com as notas finais das
frases do piano no c. 44, expressas em relagdo de décimas ndo simultaneas. A sexta
aumentada, prolongada desde o c. 41, finalmente, direciona-se em movimento
contrario ao intervalo de oitava de Ré.

O mesmo trabalho motivico, baseado no tetracorde diatonico do 1°. Tema e
nos tricordes dele derivados, se estende pelos proximos trés compassos (Figura 2.48).
A predominante dire¢do descendente, entretanto, ¢ retomada. Assim como nos
compassos 41 a 43, a orquestra e o piano mantém relagdo de movimento direto em
que se pode mais claramente verificar o padrdo de oitavas paralelas. A partir de suas

primeiras e ultimas notas, escritas simultaneamente com hastes de seminimas e
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colcheias constituindo uma segunda voz, as figuragdes do piano, tocadas pela mao
direita, promovem uma linha cromadtica descendente (Sol-Fé#-Fa-Mi-Mib-R¢),
refor¢ada por uma flauta solo em registro agudo e por um clarinete uma oitava abaixo.
A mio esquerda reitera a mesma linha (Fé#-Fa-Mi-Mib-Ré-Réb), apoiada pelos
oboés, criando um jogo de imitagdo cromatica entre as duas maos. A disposi¢cdo das
figuragdes ocorre de maneira que as duas vozes evitem canone a oitava, ou seja, a
mesma nota que inicia a figuragdo da voz superior na voz superior finaliza a figuracao
da inferior. Consequentemente, o mesmo desenho cromatico (Sol-Fa#-Fa-Mi-Mib-Ré-
Do#) rege as entradas de ambas as maos. No c. 48, a descendéncia cromadtica so
ocorre na orquestra, alternando-se entre as trompas e a flauta com clarinete. As
trompas movem-se em quartas justas paralelas e as duas madeiras, em oitava. A
distribuicdo alternada do segmento cromatico D&#-Do-Si-Sib-La-Lab-Sol-Solb
resulta em tetracordes de tons inteiros: Do#-Si-La-Sol (trompas) e Do-Sib-Lab-Solb

(madeiras).
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Figura 2.48: Linha cromatica descendente Sol-Fa#-Fa-Mi-Mib-Ré que se desdobra em duas linhas de
tons inteiros em sua continuagdo: Do-Sib-Lab-Sol# e Do#-Si-La-Sol (orquestra). As linhas do piano
continuam por uma triade aumentada Sol#-Mi-Do6 (tons inteiros). Transformagdo do tricorde de tons
inteiros (024) no tricorde octatonico (013). Presenga do tricorde octatonico (016) antecipando a célula
Z (0167), Do-Fa-Fa#-Si, que conclui a passagem. 1°. Mov., c. 46-49.

O que se quer enfatizar nos trechos compreendidos entre os compassos 46 e
48, assim como nos compassos 41 e 43, ¢ a estruturagdo destas passagens por meio de
linhas em movimento direto descendente, de tal maneira que as oitavas paralelas
sejam evitadas por meio de defasagem. Obtém-se, assim, uma textura rica e variada
do ponto de vista dos intervalos simultaneos. A situacao entre os compassos 41 e 43 ¢
ainda mais interessante por haver a sobreposicdo de colegdes e, em decorréncia, a
saturagdo cromadtica. Por se tratarem de colecdes diferentes, muitas vezes ocorrem as
“falsas relagdes”, gerando o atrito resultante do intervalo de classe 1 (semitom,
sétimas maiores, nonas menores ou, nesse caso, oitavas diminutas ¢ aumentadas)

(Figura 2.49).
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Figura 2.49: Relag¢do de oitavas ndo simultineas entre linhas descendentes. Mesmo percurso por
diferentes colegoes. 1°. Mov., c. 41-44.

Se por um lado, a passagem do c. 41 faz das linhas descendentes da orquestra
ideias tematicas, ornamentando-as com pequenos saltos e bordaduras, na passagem do
c. 46, as linhas utilizam apenas graus conjuntos, ndo disputando o primeiro plano com
o piano, mas tornando a dire¢do descendente inequivoca (Figura 2.48). No c. 48, hd a
presenca da cole¢do de tons inteiros derivada do tricorde 3-6 (024). A linha cromatica
do piano, distribuida em vozes de duas colegdes diferentes de tons inteiros, acelera-se
na descendéncia, estruturando-se pela triade aumentada Sol#-Mi-Do6 (cole¢do de tons
inteiros). Nesse momento, Bartok substitui o tricorde 3-6 (024) pelo tricorde 3-2
(013), antecipando a volta do material octatonico. Esse retorno serd apresentado,
verticalmente, na cabe¢a do compasso 49 pelo tetracorde D6-Fa-Fa#-Si, pertencente a
classe de conjuntos 4-9 (0167), nomeado por Leo Treitler de célula Z, em um artigo
sobre o Quarto Quarteto de Cordas de Bartok (ANTOKOLETZ, 1984, p.71). A
célula Z ¢ uma das parti¢gdes de uma colecdo octatdnica, isto €, esta pode dividida uma
em duas células Z, relacionadas por transposicdo de terca menor. A célula
complementar a Do6-Fa-Fa#-Si ¢, portanto, Mib-Lab-La-Ré. Uma caracteristica
importante da célula Z é pertencer a uma unica cole¢do octatonica, diferentemente de,
por exemplo, o acorde de sétima diminuta. Este, que também ¢ particdo da colegdo
octatonica, pertence simultaneamente a duas. A presenca de uma célula Z estabelece,
portanto, a prioridade de uma determinada cole¢@o octatdnica.

E importante realgar que a célula Z é constituida por duas quartas justas em
relacdo de transposicdo por tritono: D6-Fé e Fé#-Si. O intervalo de quarta justa pode

ser verificado no inicio do c. 46 (Figura 2.48) entre o baixo (trompa) € o soprano
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(flauta), Ré-Sol, e no movimento paralelo de linhas descendentes iniciado pelos oboés
e continuado por outros instrumentos. Em sintese, houve apenas um movimento de
tom inteiro descendente, de Ré-Sol para Do-Fa. O tricorde octatonico 3-5 (016),
contido na célula Z, ja havia sido antecipado, passando a ocorrer a cada momento em
que a linha da flauta estabelece uma relacdo de tritono com a linha do baixo. O
interessante, para que a célula Z se complete, ¢ que as quartas paralelas se abriram em
um tritono (Do-Fa#), agregando-se ao Do-Fa das vozes externas e ao Si, do piano.
Esta nota ¢ atingida por um salto descendente de quarta diminuta, retomando o
motivo do c. 35 (Figura 2.36).

O motivo do 1°. Tema (Figura 2.47, p.74), também circunscrito a um intervalo
de quarta justa, reafirma-se como base do trabalho motivico do c. 49 ao c. 54 (Figura
2.50). Maos direita e esquerda apresentam uma figuragdo oscilante que ascende por
um tetracorde e descende pelo seu inverso, completando cromaticamente esse
intervalo. Entretanto, o tetracorde ascendente da mao direita é, em relagdo ao
ascendente da esquerda, o retrogrado inverso com transposicdo. Como consequéncia,
além do preenchimento cromatico quase completo (excetuando a nota F4), nos trechos
em que vozes estabelecem movimento paralelos, obtém-se conjuntos octatonicos:
Sol#-La#-Si-D6-Ré (pertencente a mesma coleg@o octatonica que a célula Z da cabeca
do compasso) e Do#-Ré#-Mi-Fa#-Sol-La.

Enquanto o piano mantém o mesmo material por seis compassos, a orquestra
apresenta transposi¢des da mesma frase descendente do inicio do 2°. Tema (c. 34) em
jogo de imitagdo. No c. 49, as frases sdo expostas pelos oboés e, em seguida, pelos
fagotes. A relacdo entre a primeira e a ultima nota de cada frase ¢ de quarta justa,
assim como o ambito intervalar do desenho ao piano. Entretanto, o &mbito das frases
das madeiras ¢ de um tritono — o mesmo para as duas: Fa-Si e Si-Mi#. Se
considerarmos as primeiras e ultimas notas de ambas, teremos Fa-D6 e Si-Féa#, ou
seja, a mesma célula Z apresentada verticalmente. O material harmonico da orquestra
consiste em, quase exclusivamente, uma unica colecdo octatdnica: D6-Ré-Mib-Fa-
Fé#-Sol#-L4-Si. As notas ndo pertencentes, DO# e Sol, formam um tritono em

decorréncia da relagdo de transposicao das frases.
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Figura 2.50: Presenga do motivo do 1°. Tema (original, retrogrado, inverso e retrogrado inverso). Uso
quase exclusivo da colegdo octatonica (Sol e D6# como notas ndo pertencentes). Cole¢do cromatica no
piano quase completa com a auséncia da nota Fa (presente na orquestra). Frases em transposig¢do por
tritono apresentadas anteriormente no c. 34. A célula Z vertical na cabega do compasso presente
também nas primeiras e ultimas notas das frases. 1°. Mov., c. 49-50.

O conteudo intervalar de uma célula Z restringe-se a pares de apenas trés
classes de intervalo: duas segundas menores, duas quartas justas e dois tritonos. As
duas frases correspondem, portanto, as duas Unicas transposi¢des possiveis a partir
dessa cé¢lula Z, de maneira que as notas inicial e final formem uma das quartas justas
constituintes da célula Si-Do-Fa-Fa#. As frases seguintes, apresentadas pelos
clarinetes e oboés, possuem apenas a nota final pertencente a esse conjunto — Fa e Si
respectivamente. A variagdo que gerou o material dos clarinetes pode ser considerada
uma contra¢ao intervalar ainda que a sua extensdo corresponda também a um tritono —
F4-Si — pertencente 4 célula Z. Entretanto, a relagdo intervalar entre a primeira e a
ultima nota da frase do clarinete ¢ de uma terca menor, ndo mais uma quarta justa, € o
seu contetido harmonico ¢ mais cromatico, Mi-Fa-Fé#-Sol-Sol#, completado pela nota
Si, que ocorre como uma bordadura de ter¢ca menor com o Sol# inicial. Devemos
lembrar que a colecdo octatonica corresponde a unido de dois ciclos intervalares de
terga menor (acorde de sétima diminuta).

A passagem entre os compassos 49 e 52 promove o encadeamento entre duas
células Z: Si-Do-Fa-Fa# ¢ Do-Do#-Fa#-Sol. Ha, entre elas, duas notas em comum,
correspondentes ao tritono Fa#-Do, que sdo antecipadas e mantidas por ligadura até
que o Sol, pertencente ao tritono complementar D6#-Sol, seja tocado pela flauta e

clarinetes na cabeca do compasso 52. O Dé# € apresentado pelo piano. A trompa que
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jé& havia levado a linha de baixo ao Fé#, reitera a mesma nota com troca de registro. O
Baixo em Fé# serd prolongado durante toda a se¢do, até o c. 57, finalizando o 2°.

Tema.
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Figura 2.51: Encadeamento de duas células Z: Si-Do-Fa-Fa# e Do-(Do#)-Fa#-Sol (nota D6# presente
no piano que esta ausente na Figura. Notas finais das frases pertencentes a célula Z da cabega do
compasso 49.

Nos compassos seguintes, o jogo de imitacdo muda de padrao (Figura 2.46).
Uma pequena frase obtida a partir de contragdo intervalar, em que a colegdo
octatOnica transforma-se em cromadtica, ¢ apresentada em trés transposigdes por terga
menor justapostas. H4 uma quarta apresentagdo variada concluindo a sequéncia. Em
razdo desse procedimento, forma-se, a partir das primeiras notas de cada frase, um
acorde de sétima diminuta, parti¢do da cole¢c@o octatonica. A frase pode também ser
descrita por meio da justaposicdo de dois tricordes octatdnicos (023) — classe de
conjuntos 3-2 (013) — relacionados por inversdo, um tom abaixo, ou seja, 0 primeiro
tricorde Sol-Fa#-Mi (023) antecipa o tricorde Fa-Mib-Ré (013). Na quarta frase, por
sua vez, ¢ uma permutacao dos tricordes anteriores relacionados por terca maior. Ha,
consequentemente, uma aceleragdo da linha descendente em dire¢cdo ao Ré#, nota
também tocada pela mao direita do piano (Mib), na cabeca do c. 55. A sequéncia

completa ¢ tocada apenas pelo primeiro oboé. Os outros instrumentos relacionam-se
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com essa linha descendente por movimento de oitavas paralelas, ampliando a textura
e refor¢ando a articulagdo métrica bindria, gerando uma hemiola. As trocas de registro
da mao direita do piano coincidem com essa articulagao.

O baixo em Fa#, conduzido pelas trompas, muda de registro e, no c. 54,
movimenta-se em direcdo ao Ré (c. 55) que, precedido por um Sol#, restitui,
melodicamente, a diade Ré-Lab que havia sido prolongada por toda a secdo inicial do
2°. Tema. O conjunto de alturas que se apresenta verticalmente no inicio do c. 55
(Figura 2.46) corresponde a um tricorde quartal (Ré-Sol-D9d) acrescido pela diade
formada pela segunda aumentada Mib-Fé# ao piano (Figura 2.48). O pentacorde
resultante Ré-Sol-Do-Mib-Fa#, de classe 5-Z38 (01457), pertence a uma colecdo
obtida por uma rotagdo da escala menor harmoénica de Sol. O pentacorde equivale a
um acorde de R¢ maior com quinta omitida, acrescido de sétima, nona menor e
décima primeira. Outra cole¢do menor harmonica ja havia sido utilizada no inicio da
2% Secdo do 2°. Tema, no c. 41. O intervalo de segunda aumentada também teve
importancia na continuagdo 1°. Tema no c. 17 (Figura 2.26, p.55). Realca-se que a
duracdo das notas do acorde ndo ¢ a mesma. Consequentemente, a diade Ré-Sol
(trompas, fagote e obo¢), com maior duragdo (minima pontuada), ¢ filtrada,
sonoridade que remete ao inicio do c. 46, apos o passo de abertura da sexta aumentada
Mib-Do# em direcdo a oitava de Ré. O tetracorde Ré-Mib-Fa#-Sol, da classe 4-7
(0145), relaciona-se com a célula Z, por também conter duas segundas menores.
Porém, se na célula Z, a relacdo entre as segundas era de transposi¢do por tritono, no

tetracorde (0145), as segundas relacionam-se por transposicao de terca maior.
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Figura 2.52: Linha descendente no oboé constituida por transposi¢des por ter¢a menor de uma frase
cromatica derivada de uma variacao das frases apresentadas pela orquestra nos compassos anteriores.
As outras madeiras ampliam a textura por movimento de oitava paralela e enfatizam a articulacdo de
dois tempos. O baixo move-se do Fa# ao R¢. 1°. Mov., c. 52-54.

A passagem entre os ¢. 52 e 55 estrutura-se a partir do movimento contrario de
duas linhas cromaticas: Fa#-Sol-Sol#-La-La#-Si-D6-Do#-Ré (no baixo conduzido
pela trompa) e Sol-Fa#-Fa-Mi-Mib-Ré-Do#-Si#-Si-Sib-( )-Lab-Sol-Fa#-Mi#-( )-
Ré#, com as auséncias das notas La e Mi (Figura 2.53). Assim como nos c. 46 a 48,
ha movimento de quartas justas paralelas, acompanhando a linha ascendente. No
entanto, nesta passagem, sdo duas quartas justas simultdneas e, a partir do terceiro
tempo do c. 53, a trompa torna a textura mais densa, ao contribuir com mais uma
quarta justa paralela (que, na verdade, soa uma oitava abaixo estabelecendo uma
relacdo de terca menor com a linha inferior). O percurso da trompa ¢ abreviado ao

chegar na nota Mib, enfatizando a nota que conclui a linha descendente.
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Figura 2.53: Passagem estruturada a partir do movimento contrario de linhas cromaticas. Movimento
de quartas paralelas acompanhando a linha ascendente. 1°. Mov., c. 52-55.

A partir do c. 55, inicio da passagem final do 2°. Tema, estabelece-se o
movimento paralelo entre as duas maos com tetracordes octatonicos descendentes
pertencentes a classe de conjuntos 4-3 (0134), cuja estrutura ¢ de semitom-tom-
semitom (Mib-Ré-Do-Si e Sol-Fa#-Mi-Ré#). Entretanto, a relagdo de sextas menores
harmdnicas gera tetracordes provenientes de colegdes octatdnicas distintas. O
primeiro tetracorde Mib-Ré-Do6-Si ocorre com a adi¢do da nota F4 formando um
pentacorde octatonico de classe 5-10 (01346), correspondente a variagdo do
movimento retrogrado do pentacorde diatdnico a ele elidido Si-Do-Ré-Mi-Fé (5-Z212
(01356)). A diferenca entre os dois consiste unicamente na mudanc¢a do Mi para Mib

(Figura 2.54).

01346 0134
A 3 3 g (01356) ( J)) (_f ) 3 3 3 3

extas menores
paralelas

Figura 2.54: Transformagdo do pentacorde diatonico 5-Z12 (01356) em octatonico 5-10 (01346), do
qual forma extraidos dois tetracordes octatonicos descendentes 4-3 (0134) em movimento paralelo de
sextas menores, pertencentes a colegdes octatonicas distintas.

A mudanga de padrao do piano, descrita no paragrafo anterior, corresponde ao
momento em que a orquestra reduz-se a apenas dois instrumentos (trompa e
trombone). O baixo ¢ reconduzido do Ré ao Fé# pelo trombone com surdina,
encerrando o 2°. Tema. A frase octatonica estrutura-se em duas partes separadas por

pausa, nas quais as notas inicial e final de cada segmento constituem a mesma célula
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Z do inicio do c. 49, pertencente a cole¢do octatonica que contém o tetracorde Mib-

Ré-Do-Si, executado pela mao direita do piano (Figura 2.55).

J @ trombone 1. com surdina ~

aZ
Si-Do-Fa-Fa#

Figura 2.55: Condugdo do baixo pelo trombone enunciando uma frase que consiste em uma célula Z
(Si-Do-Fa-Fa#) preenchida pertencente @ mesma coleg@o octatdnica que contém o tetracorde da mao
direita do piano Mib-Ré-Do6-Si. 1°. Mov., c. 55-57.

2.1.3. Secao Conclusiva

Com uma transposi¢do descendente por um semitom, inicia-se a Seg¢do
Conclusiva no c. 58: ao baixo em Fé# no trombone e a diade Ré-Si no piano que, em
conjunto formam uma triade de Si menor em segunda inversdo (c. 57, Figura 2.55).
Segue-se uma triade de Sib maior igualmente invertida com sétima maior
acrescentada (Figura 2.56). O baixo é conduzido, portanto, a nota F4, emitido pela
trompa como uma nota pedal que se estende por quase quatro compassos.

A volta da ideia temdtica do 1°. Tema, preparada pela antecipacdo de seu
motivo inicial de quatro notas, encontra respaldo no repertério cldssico, no qual
secdes conclusivas pds-cadenciais encerram a Exposi¢do com seguidas codettas. Em
geral, como afirma Caplin, seu material tematico consiste em padrdes convencionais
com base em arpejos ou escalas. Entretanto, em certas ocasides, “as codettas podem
estabelecer referéncias motivicas mais significantes, especialmente quando ideias do

tema principal retornam para concluir ciclicamente toda a Exposicdo” (CAPLIN,
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1998, p. 122, tradugdo nossa). ** No Concerto de Bartok, retorna ndo s6 a ideia
tematica do piano como também as da orquestra e do trompete, finalizando a
Exposi¢do tal como ocorreu no 1°. Tema. As trés ideias tematicas sdo a base de trés
secOes distintas encadeadas em energia crescente, que denominaremos de Segdes
Conclusivas 1, 2 e 3.

O contraste entre o 2°.Tema e¢ a Segdo Conclusiva em sua totalidade ¢é,
portanto, tematico com implicagdes retoricas. H4, também, uma mudanga em relagdo
as colegdes referenciais preponderantes. Prevalecem, no 2°. Tema, a colecao
octatdnica e, na Se¢do Conclusiva, a cole¢do Diatdnica.

Apesar do contraste, ha aspectos comuns as duas se¢des, promovendo certa
continuidade. Na Secdo Conclusiva 1, encontramos o ja& mencionado motivo do 1°.
Tema, ainda que ele apare¢a, nos compassos anteriores 8 mudancga de se¢des (desde o
c. 55), variado em dois aspectos: sua dire¢do ¢ descendente e o tetracorde € octatonico
(seu ambito intervalar contraido ¢ de uma quarta diminuta). O movimento de sextas
menores paralelas também se conserva: a linha do soprano enuncia a ideia tematica do
piano com a colegdo referente a Sib Mixolidio/Dérico. Ja a linha da mao esquerda
utiliza a colecdo de R¢ Mixolidio/Dorico sem que essa frase se conclua em Ré.

A harmonia quartal do inicio do c¢. 55 ¢ outro aspecto responsavel pela
continuidade (Figura 2.56). No terceiro tempo do c. 59, realcado por uma seminima
no piano, ha o pentacorde Sib-Fa-Do6-Sol-Ré e, no compasso seguinte, concluindo a
primeira ideia temadtica, Lah-Mib-Sib-F4-D6. No c. 61, no primeiro e segundo
tempos, temos Fa-Do-Sol-Ré-La e Sib-Fa-Do-Sol-Ré. O intervalo de quarta, de certa
maneira, rege a sonoridade e a estrutura da passagem em quatro niveis: 1. o intervalo
de quarta ¢ o mais frequente de uma colecao diatdnica por ser ela um segmento de um
ciclo de quartas; 2. o motivo do 1°. Tema é uma quarta preenchida; 3. as ideias
tematicas do piano sdo apresentadas de maneira imitativa seguindo o mesmo ciclo
intervalar; 4. a harmonia ¢ quartal.

A primeira entrada da ideia temdtica do piano (c.58), parte da nota Sib,
imitada por oboés e fagotes em Fa (a orquestra, até entdo, ndo havia enunciado essa
ideia). O piano retorna, desta vez, em Do e, finalmente, trompas e fagotes, atacam e
reiteram a nota Sol durante toda Secdo Conclusiva 2. Para cada entrada, ha utilizacao

de colecdes diatonicas distintas, como ¢ caracteristico do cromatismo polimodal. Os

43 “[...] the codettas can establish more significant references, especially when ideas from the main

theme return to round out the whole exposition”.
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enunciados ja sdo compostos por justaposi¢des modais. No primeiro, o inicio se dd em
Sib Mixolidio e, com a alteragdo do terceiro grau, torna-se Dorico. Notamos, porém,
que nos enunciados de F4 e D9, a terca menor do modo antecipa a maior, ou seja, o

Dorico ocorre antes do Mixolidio.
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Figura 2.56: Se¢do Conclusiva 1. Retorno da ideia tematica do piano apresentada em entradas por ciclo
de quintas. Presenga de harmonia quartal. 1°.Mov., ¢.58-63.

A alternancia entre colegdes referenciais diferentes serve ao proposito de
articulagdo formal tanto por gerar contraste quanto por adensar ou rarefazer a textura
em processos de contracdo ou expansdo intervalar. No c. 61, uma linha na mao
esquerda do piano, em predominante movimento contrario em relacdo a direita,
desloca-se sobre o pentacorde octatonico Do-Ré-Mib-Fa-Fa#, chegando a uma triade
maior-menor de D6 (D6-Mib-Mi-Sol), tetracorde também octatonico de classe 4-17
(0347) no primeiro tempo do c. 62. Outra triade maior-menor, acrescida de uma

sétima menor, Si-Ré-Re#-Fa#-La, pentacorde octatonico de classe 5-32 (01469),
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ocorre no terceiro tempo do mesmo compasso, preparando o fim (elidido) da Secao
Conclusiva 1, no inicio do compasso seguinte, no qual o piano apresenta um acorde
de D6 maior, com as duas maos tocando, enfaticamente, as mesmas notas sobre o Sib
da orquestra, formando um tetracorde tanto octaténico como diatonico (Figura 2.56).
O uso do material octatonico produz uma inflexdo que permite o contraste
entre as Se¢des Concluisivas 1 e 2. Elaborando a ideia tematica do oboé (1°. Tema), a
Secdo 2 se constroi, fundamentalmente, a partir de duas cole¢des diatdnicas distintas,
equivalentes a Réb e Lab Jonios e de uma terceira que contém a escala de D6 Edlio
(Mib Jonio), sobre um pedal de Sol em oitavas sustentado pelos fagotes e trompas.
Mais uma vez, temos uma sec¢do estruturada com base em uma linha descendente
explicitada pelas flautas assim como ocorrera nos compassos 46 a 49 (Figura 2.48,
p.77). As duas flautas se dividem (c. 64 a 67), alternando seus trinados de duas em
duas notas para realizar uma descida por Réb Jonio (relagdo de tritono com o baixo
Sol) ou D6 Loécrio. A escala ascendente de D6 Eolio, uma memoria do gesto inicial do
concerto, encerra a descendéncia das flautas e abre a Se¢do Conclusiva 3 (Figura

2.57).
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Figura 2.57: Movimento descendente das flautas. 1°. Mov., ¢.64-67.

A ideia tematica do oboé ¢ apresentada tanto pelas madeiras como pelo piano
(Figura 2.58). As vozes em contraponto, por se constituirem por tergas paralelas,
formam, na cabeca de cada tempo dos c. 64 ao 66, tétrades diatdnicas, cujas tergas sao
dobradas pelas flautas. Ao utilizar duas cole¢des diatonicas distintas, Réb e Lab
Jonios, que se diferem por conterem Solb e Sol natural, respectivamente, as tétrades
puderam limitar-se a, quase exclusivamente, dois tipos: acordes maior com sétima
maior e menor com sétima menor. Evitou-se, portanto, o acorde maior com sétima
menor (presente na secdo anterior que terminava com um D¢ maior com sétima

menor em terceira inversdo), mas ha, porém, a ocorréncia de um D6 meio-diminuto
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no inicio do ¢. 66 e outras em partes fracas de tempo. Em comum, acordes maiores
com sétima maior € menor com sétima menor caracterizam-se por serem simétricos e
por ndo possuirem tritono, o que traz uma homogeneidade a sonoridade da se¢do. A
sequéncia dos acordes se dd sempre por segundas, formando quatro linhas
descendentes paralelas. Entretanto, hd uma mudanga de registro no piano que faz com

que as tétrades apresentem-se em segunda inversdo a partir do c. 65.
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Figura 2.58: Se¢@o Conclusiva 2. Tétrades diatonicas e duas colegdes distintas. 1°. Mov., c. 63 a 67.

A volta da ideia teméatica do trompete, na Se¢do Conclusiva 3, conduz para o
encerramento da Se¢do Conclusiva e, consequentemente, da Exposicao (Figura 2.59).
Retomamos aqui o conceito de fungdo delimitadora de Caplin (1998), pois, a ideia
tematica do trompete finaliza tanto a se¢do do 1°. Tema, emoldurando-a, quanto a
Exposicdo. Ha, entretanto, um actimulo de procedimentos e, consequentemente,
hierarquizam-se as se¢des, de maneira que ndo sejam equivalentes os finais do 1°.
Tema e da Exposi¢do. Na Secdo Conclusiva 3, a textura mantém-se polifénica com
variagdes: (a) as entradas ndo se ddao apenas em transposi¢des de oitava; (b) ha
incremento na instrumentagdo, com participagdo de madeiras (flautas e oboés) ao
fundo; (c) recupera-se o trémulo do piano do inicio do Concerto, assim como a escala
ascendente inicial (tocada pela flauta); (d) os blocos de harmonia quartal ndo sdo mais

executados.
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Figura 2.59: Secao Conclusiva 3. Entradas da ideia tematica do trompete em ciclo de quintas. Blocos
de harmonia quartal ao fim da Segdo. 1°. Mov., c. 68-74.

Ha uma relacdo importante entre as Se¢des Conclusivas 1 e 3: a apresentacao
tematica em ciclo de quintas, cujos sentidos, no entanto, invertem-se. Tanto a ideia
tematica do piano quanto a do trompete, ¢ bom lembrarmos, comegam e terminam na
mesma nota, marcando cada articulagdo dos ciclos. Se, na Se¢do 1, o segmento do
ciclo de quintas ¢ Sib-Fa-Do-Sol (Figura 2.56), na Se¢do 3, o percurso ¢ Ré-Sol-Do6-
F4-Sib (Figura 2.59). A partir da transposi¢do iniciada por D6 (c. 69), hd uma
variagdo mantida nas transposi¢cdes seguintes. O enunciado inicia-se em modo
Mixolidio e termina em Jonio, com a alteragdio do sétimo grau. Na ultima
transposi¢do, em Sib, a ideia temadtica ¢ abreviada ao pentacorde ascendente final
(Mib-Féa-Sol-La-Sib), cuja primeira nota estabelece o novo baixo. Um acorde,
resultante da sobreposi¢do de quintas (Mib-Sib-Fa-Do6-Sol-R€) — outro aspecto
presente na Se¢do Conclusiva 1 e no fim do 2°. Tema — ¢ repetido oito vezes. Seu
efeito ¢ similar ao final do 1°. Tema, criando energia necessaria para o inicio do
Desenvolvimento.

Com um gesto descendente de oitavas paralelas, o piano reconduz o baixo a
Lab por um pentacorde Lidio (Mib-Ré-Do-Sib-Lab), retornando a posi¢do do inicio
do 2°. Tema, no qual o baixo permaneceu em Lab por nove compassos (c. 32 a 40), ou
seja, em toda a primeira se¢do do 2°. Tema. H4 uma semelhanca entre os percursos do

baixo nas duas regides da Exposicdo: no 1°. Tema, o baixo se dirigia de Sol a Réb
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(Figura 2.20, p. 50), configurando um tritono; no 2°. Tema, o caminho busca o tritono
Lab-Ré. Na 22, segdo do 2°. Tema (c.41), o baixo deixa Lab em direcdo a Mib e, com
esta nota, forma a sexta aumentada Mib-Do# que se abre em uma oitava, conduzindo
o baixo até Ré (c. 46). O percurso se prolonga, ainda, por Fé# (fim do 2°. Tema), Fa
(inicio da Secdo Conclusiva) e Sol (na se¢do em que a ideia tem ¢é retomada), para
fazer o caminho inverso ao recuperar o Ré na se¢do final e dirigir-se ao Lab apos
passar por Mib (Figura 2.54). Este percurso oscilante com tendéncia palindromica do

baixo (Lab-Mib-Ré-Fa#-Fa-Sol-Ré-Mib-Lab) emoldura a secdo (Figura 2.60).

20, Tema
; = rimeira entrada segunda entrada
e

- ] 3

i L&:‘;L -
9~5 (Pt e R lxn;l RS il

i larinetes plano
timpano 9'
5 C
FRr Y reeida: il
- ey . vO =t

'l

1 | A 3
be 4 ﬁ= ) trompas trompas
timpano

frz Foire, 3 505; 5 :[ﬁr'iﬂfﬁﬂ?

o~ . célula Zmom as
Secdo Conclusiva ?
@ § cecao conclusiva 1 se¢do conclusiva 2
73 ¢

i @ E=E=sstre e —

vecdo conclus‘iva 3 ﬁ
® e aa )
>

J JM é ‘f? l RS s ---_;-bi‘.@

Figura 2.60: Percurso do baixo na regido do 2°. Tema. 1°. Mov., c. 32-74.

A unido entre os dois eixos constitui a célula Z Ré-Sol-Labh-Réb e o
desdobramento dessa estrutura simétrica reflete o pensamento cromatico de Bartok,
que encadeia dois tritonos em relagdo de transposi¢ao por quinta justa. A identificacao
desta situagdo como um padrio, em muitas de suas composi¢des, levou a
aproximacao que Ernd Lendvai (2007, p. 3) fez dos eixos de tritonos com as fungdes
tonais, segundo a qual Sol-Réb seria o eixo da tonica e Ré-Léab, o eixo da dominante.

Segundo Lendvai, o eixo Fa-Si, ortogonal a Ré-Lah, compde o mesmo eixo
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dominante. Nesse sentido, ressalta-se que, no inicio da Se¢do Conclusiva, o baixo

desce ao Fa (Figura 2.56, p.87).

2.2. Desenvolvimento

2.2.1. Primeira Parte do Desenvolvimento

Na articula¢ao formal do Desenvolvimento, a posi¢do do baixo em Lab revela-
se igualmente importante. H4, no compasso 119, o que poderia ser considerado uma
falsa recapitulagdo, com a indicacdo de Tempo I — prematura, no entanto, uma vez que
ainda faltam 61 compassos dos 106, pelos quais se estende o Desenvolvimento.
Segundo Caplin (1998, p. 238), falsas recapitulagdes sdo mais comuns em Rondoés do
que em movimentos de sonata**. A retomada do material tematico do 1°. Tema, na
Secdo Conclusiva, sugere que consideremos o didlogo entre essas duas formas,
podendo reconhecer a importancia formal e expressiva dos retornos tematicos, ndo so
através de seus motivos, mas também de enunciagdes claramente reconheciveis. De
qualquer modo, este momento articula o Desenvolvimento em duas se¢des € o baixo,
mais uma vez, retorna ao Lab.

A primeira secdo do Desenvolvimento ¢ relevante ao Concerto em sua
totalidade pois, afinal, apresenta material temdtico novo. Ainda que, usualmente,
trabalhem-se ideias tematicas derivadas da Exposi¢do — o que ocorrera na segunda
se¢do do Desenvolvimento —, novas ideias podem se apresentar®>. Entretanto, hd um
procedimento que ndo pode passar sem ser mencionado: a primeira secdo do
Desenvolvimento expande o material melddico a ser trabalhado no 3°. Movimento.

Bartok, ao escrever sobre o 2° Concerto, pede que seja observada a unidade
tematica entre 1°. e 3°. Movimentos, para que se perceba que “o 3°. Mov. ¢, em
realidade, uma variagdo livre do 1°. Mov., com a exce¢do de um novo tema [Figura

2.61], que serve como uma ‘moldura’ (entrelacando as varias secdes do 3°. Mov., o

4 Caplin justifica a maior frequéncia de falsas recapitulagdes em Rondds da seguinte maneira: “uma
vez que um Rondod coloca sua énfase dramatica no retorno do refrdo, uma apari¢do inicial em uma
tonalidade ‘errada’, corrigida logo a seguir no tom correto, ¢ um recurso particularmente
efetivo”(CAPLIN, 1998, p. 238, traducdo nossa).

“Since a rondo places its dramatic emphasis on the return of the refrain, an initial appearance in the
‘wrong’ key, corrected shortly thereafter in the right, is a particularly effective device”.

45 Caplin (1998, p. 139) afirma que Mozart, em particular, tem por gosto introduzir melodias sem
qualquer conexao 6bvia com a Exposicao.
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qual se constroi por transformagdes de Sujeitos do 1°. Mov.)*® (BARTOK, 1992, p.
419-420).
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Figura 2.61: Tema do 3°. Mov. que, segundo Bartok, ¢ o tnico ndo derivado do 1°. Mov. (BARTOK,
1992, p. 420-421). 3°. Mov., c. 7-8.

A reapresentacdo do 1°. Tema, no 3°. Mov., ocorre de maneira evidente apos o
novo tema (Figura 2.62 e Figura 2.63). Nao se trata apenas da retomada das ideias
tematicas ou de seu material motivico. A estrutura tematica de sentenca, além de ser
mantida, ¢ tornada mais clara pela auséncia da ideia temdtica do oboé nas passagens
entre a apresentagdo e a repeticio da ideia do piano, e entre a repeticdo ¢ a
continuagdo. Em seu lugar, as cordas enunciam uma simples figura¢do de acordes
diatonicos (F4 maior com sétima maior disposto em quintas, € Sol maior com terga
omitida) (Figura 2.64). Sua textura simplificada — inicialmente oitavas paralelas e, na
continuagdo, sextas paralelas em movimento contrario — colabora com a clareza do
tema em concordancia com a arquitetura geral do 3°. Mov. que, por sua vez, segue
uma das tradigdes de Movimentos finais de Sinfonias e Concertos. Estes, muitas
vezes, no repertodrio classico, sugerem um “[...] envolver brincalhdo de toda a obra,
uma demonstragdo efervescente de sagacidade, charme ou habilidade que, ainda que
apropriado a trajetoria em larga escala da obra toda, apenas raramente parece suportar
0 mesmo peso conceitual oferecido pelo 1°. Mov.” (HEPOKOSKI e DARCI, 2006,
p. 334, tradugdo nossa).

46 “II1. is really the free variations of L., with the exception of one new theme which serves as a ‘frame’
(holding together the variations sections of the third movement which are constructred of the
transformed subjects from the first movement).

47<[...] a playful wrap-up to the whole piece, an effervescent display of wit, charm, or skill that, while
appropriate to the large trajectory of the whole work, only rarely seemed to bear the same conceptual
weight as the offered by the first movement.”
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Figura 2.64: Passagem orquestral entre a apresentacdo e a repeti¢do na reaparigao do 1°. Tema no 3°.
Mov.. 3°. Mov., c. 47-49.

Em artigo anteriormente mencionado, Bartok (1992, p. 420) apresenta, em
seguida, o que chamaremos aqui de Tema do Desenvolvimento — uma melodia em
Sol# Eolio/Frigio (hd ocorréncia tanto do La# quanto do L& natural) — e suas
variagoes (Figura 2.65). As apresentacdes do 3°. Mov. apresentam contragdo
intervalar, ou seja, a melodia diatonica converte-se em melodia cromatica. O tema
estrutura-se em duas frases em relacdo de pergunta e resposta, iniciadas pelo

tetracorde pentatonico ascendente Do#-Ré#-Fa#-Sol#, seguido por uma trajetoria na
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direcdo oposta percorrendo uma oitava até¢ Sol#. Por sua vez, as variagdes mantém
apenas a primeira parte, reiterando a ascensdo de quatro notas e estendendo a

descendéncia.
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Figura 2.65: Tema do Desenvolvimento e suas reapresentagdes variadas no 1°. ¢ no 3°. Mov.
(BARTOK, 1992, p. 420-421).

A energia acumulada na Exposicdo e sua liberagdo marcam o inicio do
Desenvolvimento. Os blocos percussivos do piano, em conjunto com os timpanos e
caixa, conduzem a apresentacdo do Tema do Desenvolvimento, que se expde em
suavidade contrastante, provocada pela mudanca de andamento, de Mosso pra
Tranquilo, pela indicacdo de subito grazioso, pelos arpejos em direcdo contraria e
pelo timbre do tridngulo. A passagem inicial de oito compassos, ainda sob a
indicacdo marcatissimo do ultimo compasso da Se¢ao Conclusiva, e de fortissimo, ¢
estruturada por uma errante linha cromética que se estende pelas 12 notas, do R¢ ao

Do# (primeira nota do Tema do Desenvolvimento). O baixo desce ao Réb com o
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mesmo gesto que o direcionou ao Lab (c.74), formando um pentacorde de Réb Lidio:
Lab-Sol-Fa-Mib-Réb. O sentido contrario da linha cromatica inferior, s6 se evidencia
no ultimo compasso da passagem, atingindo Fa# pelo hexacorde cromatico Si-Sib-La-
Lab-Sol-Fa#. Esse segmento j4 havia sido esbocado nos trés compassos anteriores
desde o Si no ¢.78, mas com pequenas mudangas de direcdo e com trocas de registro

(Figura 2.66).

timpano ?gi E:‘.‘ ;" . Y*;bjﬁ"‘ j‘t'} ‘;ti;,jt'.‘ & j“ i;"jlf':i &
be

caixa [ ﬁ - t - | - ( -
1 - S
. ,’ﬁ :g OE o “’4 ==
. oo e e e T = =3 t > o

piano

el Lo o - H P

Figura 2. 66 Inicio do desenvolv1mento estruturado por linhas cromaticas em diregdo contraria. A linha
superior estende-se pelas doze notas do Ré ao Do# e a inferior, pelo segmento Réb-Do-Si-Sib-La-Lab-
Sol-Fa#. 1°. Mov., c. 74-81.

Tanto o Tema do Desenvolvimento quanto a passagem que o antecede
extraem o seu material harmoénico de tricordes quartais de classe 3-9 (027), abertos
em quintas sobrepostas. A unido resultante da sobreposi¢@o desses tricordes, nas maos
direita e esquerda do piano, geram sonoridades bastante cromadticas e também
pentatonicas — de certa maneira opostas, uma vez que na cole¢do pentatdnica

encontram-se ausentes os intervalos de semitom e tritono. Na primeira situagdo —
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sonoridade cromdtica —, estdo os casos em que os tricordes se relacionam por
transposi¢do por semitom (T1), formando hexacordes de classe 6-z38 (012378), que
contém 4 semitons e 2 tritonos. Exemplificando, no c. 76, verificam-se sobrepostos os
tricordes Réb-Lab-Mib e Do-Sol-Ré, que formam o hexacorde Do-Réb-Ré-Mib-Sol-
Lab. Ha também as transposic¢des por tritono (T6), que formam hexacordes de classe
6-7 (012678). Estes contém 4 semitons ¢ trés tritonos, como o hexacorde Ré-Mib-Mi-
Sol-Lah-La, que se encontra no ultimo tempo do c. 74 e no primeiro do c. 75,
formado pelos tricordes Sol-Ré-L4 e Réb-Lab-Mib. Na segunda situagdo —
sonoridadades pentatonicas e diatonicas —, tricordes se relacionam por transposicao a
partir de outros intervalos. Uma visualizagdo dessas transposicdes ¢ dada pelo ciclo de
quintas que, por sua vez, contém o proprio tricorde 3-9 (027) como segmento. As
transposigdes por quarta (T5), tom inteiro (T2), ter¢a menor (T3) e terca maior (T4),
produzem, respectivamente, o tetracorde quartal 4-23(0257), o pentacorde 5-35
(02479) (colecao pentatonica completa) e os hexacordes 6-32 (024579) (modo Jonio
ou Mixolidio sem sétima na forma prima) e 6-z26 (013578) (modo Frigio sem sétima
na forma prima) (figura 2.67). Este ultimo hexacorde corresponde a sonoridade inicial
do Desenvolvimento (c. 74), em que se encontram os tricordes Lab-Mib-Sib, na mao
esquerda, e D6-Sol-Ré, na direita, equivalente a um acorde de Lah com sétima, nona
maior e décima-primeira aumentada (modo Lidio). Este acorde conecta-se a Secdo
Conclusiva, tornando o inicio do Desenvolvimento uma consequéncia em retrospecto,
ou seja, os acordes tocados pela orquestra, remetendo aos golpes de martelo da cesura
média (Figura 2.30, 60), estdo dispostos da mesma maneira: eles correspondem a
unido entre os tricordes quartais 3-9 (027) relacionados por terca menor: Mib-Sib-Fa e
Do-Sol-Ré. Entretanto, seu processo de formagdo ndo se deu dessa forma, mas sim
como resultado das apresentacdes, em ciclo de quintas, da ideia teméatica do trompete.
Nesse sentido, ha uma diferenca importante entre as duas se¢des: enquanto a Se¢do
Conclusiva tem, na cole¢do diatdnica, a sua referéncia, o inicio do Desenvolvimento
ocorre em ambiente verdadeiramente cromadtico, ainda que regido pelos intervalo de

quarta e que tenha presente, eventualmente, sonoridades diatonicas.

97



D6 Sol Ré
Sol Ré La T5 | Soli La D6 iRé
Ré Li Mi T2 {D6iRé Mi |SolilLa Coleciio
La Mi Si T3 iSoli 4 i SiiD6i Ré i Mi [Diatonica
Mi Si Fa# T4 | Si: Do | Réi Mi | Fa# | Sol
Si Fa# Do# T1: Sii Do iDo# Ré:Fa# i Sol | Colegio
Fa# Do# Sol# T6 | Do Do# | Ré | Fa# Sol iSoly |Cromatica

Figura 2.67: Conjuntos formados a partir da unido entre dois tricordes de classe 3-9 (027) em diferentes
relagdes de transposicao.

Tal como anteriormente, temos um tetracorde como segmentacdo importante.
As quatro primeiras notas do Tema do Desenvolvimento (Figura 2.65, p. 95),
agregam-se como um motivo, apds o qual a melodia muda de dire¢do. Correspondem
ao tetracorde quartal Do#-Ré#-Fa#-Sol#, pertencente a classe de conjuntos 4-23
(0257). sonoridade pentatdnica que ocorre também verticalmente quando os tricordes
3-9 (027) sobrepostos relacionam-se por transposicdo por quarta (T5). Como a
sobreposi¢do de tricordes rege a passagem, € preciso olhar para o contraponto entre as
vozes mais graves de cada mao (quinto dedo da mao esquerda e polegar da direita). A
relacdo predominante entre elas ¢ de movimento contrario, porém a voz inferior ndo ¢é
uma inversao intervalar estrita da superior. Considerando aqui as classes de intervalo,
essa relacdo entre linhas traz também as relagdes de transposi¢do entre os tricordes.
Em consequéncia, podemos verificar a auséncia de transposi¢des por tritono (T6) e a
ocorréncia de apenas uma transposi¢ao por semitom (T1). As sonoridades favorecidas
sdo, portanto, as diatdnicas. O espelhamento do tetracorde inicial gera, nessa camada,
um intercambio entre as vozes — o Si e o Fa# trocam de posi¢do, assim como o Do# e
o Mi. Como a relacdo entre Si e Fa# gera uma transposicdo por quarta (T5), a
sonoridade pentatonica, através de tetracordes quartais, fica proeminente (figura

2.68).
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Figura 2.68: Linhas inferiores dos tricordes executados pelas maos esquerda e direita no Tema do
Desenvolvimento. As classes intervalares evidenciam a relacdo de transposi¢do entre os tricordes 3-9
(027). 1°. Mov., c. 82-86.
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Ao final do Tema do Desenvolvimento, as linhas representadas na Figura 2.62
chegam as notas Ré# e Sol# por movimento direto. Até entdo, os tricordes moviam-se
gerando, em cada camada, trés vozes em movimento paralelo, mas na conclusdo do
Tema, os tricordes transformaram-se em uma diade com intervalo de quarta, Ré#-
Sol#. A partir do compasso 86, cada mao passa a mover-se em aberturas de oitavas e
ndo mais nonas, preenchidas por quartas ou quintas (algumas diminutas), rarefazendo
a textura no piano para que a orquestra entre. As sobreposi¢des predominantes das
diades do piano sdo as que geram tetracordes pertencentes a classe de conjuntos 4-8
(0156), formados por quartas relacionadas por transposi¢cao por semitom (T1). Tais
tetracordes sdo diatdbnicos e encontram-se na base de um modo 16crio, melhor
exemplificado pelo tetracorde Si-D6-Mi-Féa. Nos dois momentos em que as quartas
tornam-se aumentadas, o conjunto de quatro notas formado corresponde a célula Z.
Podemos realcar que a presenca de material octatonico ndo seria possivel com
sobreposi¢do de tricordes quartais ainda que, nos hexacordes cromaéticos, estejam
contidos subconjuntos octatonicos como a célula Z, inclusive.

O retorno das madeiras (c.86) e, posteriormente das trompas, estabelece com o
piano um jogo de imitacdo e a passagem se organiza a partir de uma variagdo do
Tema do Desenvolvimento enunciado pelos fagotes em oitava. Sua estrutura retém,
ainda, a ideia de pergunta e resposta e seu conteudo modal, mas se inicia por um
tetracorde correspondente a tétrade meio-diminuta de Mi#. Na resposta, entretanto,
retoma-se o tetracorde quartal. O direcionamento final & nota D6# transforma a
colegdo diatdnica em um modo de Do# Mixolidio justaposto a Do# Edlio. Os
tetracordes iniciais dessas variagdes apresentam-se em multiplas transformacgdes
imitativas nos outros instrumentos, porém, seu perfil melddico ascendente, ao ser
conservado, o mantém reconhecivel. As linhas geradas conduzem a se¢do a triade
diatonica de Do# menor. A Figura 2.69, na qual se encontra uma grade simplificada
sem as oitavas nos fagotes e as apojaturas de semitom, tdo importantes do ponto de
vista textural e sonoro, apresenta as diversas imitagdes e destaca a presenga das duas

tercas do modo (Mi e Mi#), assim como as duas sextas (L4 e La#).
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Figura 2.69: Passagem posterior a0 Tema do Desenvolvimento, estruturada por uma variagdo do
mesmo no fagote com inumeras imita¢des variadas do tetracorde inicial. Contetido harménico do piano
formado por tetracordes (0156) e duas células Z. 1°. Mov., c. 86-89.

O piano da continuidade a secdo, assumindo as apojaturas dos fagotes com sua
textura reduzida a oitavas. Apds a sequéncia de tetracordes ascendentes da passagem
anterior (c. 86-88) (Figura 2.63), na qual o ultimo deles apresentava o segmento do
ciclo de quartas La#-Ré#-Sol#-Do#, retoma-se, na mao direita, o tetracorde original
transposto do Tema do Desenvolvimento, Ré-Mi-Sol-L4 (Figura 2.70). Ambos os
tetracordes pertencem a mesma classe de conjuntos 4-23 (0257), mas diferem em suas
ordenagdes. O segmento quartal La#-Ré#-Sol#-Do#, quando reordenado em Sol#-
La#-Do#-Ré# explicita a relacdo de transposi¢do por tritono (T6) entre eles. Apds
duas repeti¢des do tetracorde, inicia-se uma sequéncia de transposicdes descendentes,
relacionadas inicialmente por sextas paralelas com uma linha cromatica descendente,
Réb-Do6-Si-Sib-La-Lab-Sol, que se desdobra na flauta e nos clarinetes (c. 91). As
entradas, ao serem deslocadas metricamente em relagdo ao compasso, nesse
momento, bindrio composto, aceleram a descendéncia. O efeito ¢ ainda acompanhado
por uma indicacdo de aceleragdo (tornando al Mosso) e ao aumento do passo entre as
transposigdes: apos duas transposi¢des cromaticas (T1), seguem-se uma por tom
inteiro (T2) e outra por terca maior (T4), observando-se as variagdes — um Ré no
lugar de um Mib, na cabeca do c. 94, e a reducdo do ultimo tetracorde a um tricorde.

O consequente aumento de energia, tal como ocorrera de maneira mais intensa na
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Secdo Conclusiva, prepara a volta dos blocos de tricorde quartal do inicio do

Desenvolvimento.
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Figura 2.70: Sequéncia descendente do motivo dos tetracordes quartais antecipando a volta dos blocos
de tricordes percussivos do piano. 1°. Mov., c. 89-95.

Com as trompas (c. 99), estabelece-se um novo primeiro plano sobre a camada
formada pelo timpano, caixa e acordes percussivos do piano. Elas apresentam uma
variagdo do Tema do Desenvolvimento, citada no artigo de Bartok (1992), o segundo
exemplo da Figura 2.65 (p. 95). O tetracorde quartal sofreu compressdo intervalar,
passando a ser formado por dois semitons separados por uma ter¢a menor —
transpostos por terca maior (T4). Este tetracorde, pertencente a classe de conjuntos 4-
7 (0145), ocorre, neste momento, em um contexto cromatico. Entretanto, ele ja esteve
presente desde o 1°. Tema por pertencer a Cole¢do Menor Harmoénica e, nesse
contexto, a terga menor ¢ expressa por uma segunda aumentada. H4 uma relacdo entre
a célula Z e esse tetracorde, pois ambos sdo formados por um par de semitons, assim
outros tetracordes também presentes no Concerto, tais como o diatonico (0156) —
base de um modo Loécrio —, o segmento octatonico (0134) e o segmento cromatico

(0123) (Figura 2.71)

célula Z “lécrio” “menor harmonica” octatonico cromatico
A o = |
e © © © © O © ©
4-9 4-8 4-7 4-3 4-1
(0167) (0156) (0145) (0134) (0123)

Figura 2.71: Tetracordes formados a partir de um par de semitons.
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Na variagdo do Tema do Desenvolvimento apresentada pelas trompas (c. 99),
temos dois desses tetracordes justapostos. Ao tetracorde ascendente Do#-Ré-Fa-Solb
4-7 (0145), segue-se um tetracorde cromatico descendente Solb-Fa-Mi-Ré# 4-1
(0123). A melodia faz, entdo, uma inflexdo, mas segue a tendéncia descendente,
passando pelas doze notas do total cromatico, sobre um pedal de Si, sustentado pelo
piano e pelos timpanos. No momento em que o baixo se move a Ré (c. 104), ha duas
entradas do Tema do Desenvolvimento em stretto. A conclusdo da passagem se da

com a enunciagdo dos dois tetracordes transformados em motivos e sequenciados

sobre o baixo em Sib (c. 108) (Figura 2.72).
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Figura 2.72: Variag@o cromatica do Tema do Desenvolvimento. 1°. Mov., c. 99-109.

O Tema do Desenvolvimento convida-nos a refletir sobre aspectos expressivos
e a interpretd-los do ponto de vista formal. Janet Schmalfeldt aborda em seu livro The
Process of Becoming, “[...] o caso especial, no qual, uma fun¢do formal, sugerida

inicialmente por uma ideia musical, frase ou secdo, incita uma reinterpretacdo em um
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contexto formal em larga escala™® (SCHMALFELDT, 2011, p. 9, tradugdo nossa) e,
o conceito de funcdo formal que, para a autora, deriva da pesquisa de Caplin
apresentada em Classic Form (1998). A contribuicdo de Schmalfeldt que nos importa
¢ a admissdo da ambiguidade por reconhecer a tensdo entre fungdo formal e aspectos
retoricos ou manifestos que determinado tema possa conter. Uma Introducdo que se
revela um 1°. Tema guarda esse sentido de transformacdo e, portanto, ndo ¢
univocamente um 1°. Tema, justamente por trazer caracteristicas destas duas fungdes
formais.

Nesse sentido, 0 Tema do Desenvolvimento beneficia-se das caracteristicas
tradicionalmente esperadas de um 2°. Tema que ndo foram exploradas pelo mesmo.
Ha uma introspec¢do geralmente associada a temas secundarios, em oposi¢do aos
temas principais que, a partir do inicio do século XIX, os torna foco de atengdo e, em
certos casos, faz com que tais temas liricos e com inspiracdo em cangdes, sejam “[...]
os centros de gravidade para o qual tudo o que veio antes parece ser atraido e do qual
tudo o que se segue parece irradiar”*® (SCHMALFELDT, 2011, p. 136, tradugio
nossa).

Ha, no Tema do Desenvolvimento, uma inspiracao folcldrica que se evidencia
por seu melodismo de base modal diatonica com inflexdo pentatonica, por sua
organizagdo em pergunta e resposta € por sua ambiguidade métrica, na qual o
compasso ternario se articula como um binario composto. O Tema surge preparado
por uma se¢do na qual se exige da solista maxima extroversao, expressa pelos blocos
percussivos, sugerindo que se tenha atingido um 4pice preparado por toda a
Exposi¢do. No entanto, provocando um surpreendente momento de distensdo, o
proprio piano enuncia o Tema (c. 82) e convida, em seguida, os sopros a retornarem
(c. 86). O que a secdo seguinte elabora, ao apresentar a variacdo cromatica do Tema
nas trompas sobre o piano (c. 99), ¢ a fusdo das duas sec¢des iniciais do
Desenvolvimento, colocando o Tema e os acorde percussivos em planos simultaneos.
Um movimento expressivo cujo percurso parte de uma melodia modal, delicadamente
executada ao piano, dirige-se a um futti orquestral, no qual a melodia. tornada

cromatica, recupera a densidade e o patamar de energia anteriores.

48 «[...] the special case where the formal function initially suggested by a music idea, phrase, or
section invites retrospective reinterpretation within the larger formal context”.

49 <...] the center of gravity toward which what comes before seems to pull, and from which what
comes before all that follows seems to radiate”.
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Uma nova figuracdo surge a partir de material motivico do Tema do
Desenvolvimento. No compasso 109, o tetracorde cromatico descendente Fa-Mi-Mib-
R¢ ¢ reiterado com variagdo e transformado no tricorde octatonico Fa-Mib-Ré (Figura
2.72). Ao se acrescentar a nota Solb, obtém-se o tetracorde octatonico de classe 4-3
(0134). Por possuir dois pares de semitom (Figura 2.71), estabelecem-se tanto uma
relacdo de contracdo intervalar com o tetracorde (0145) da passagem anterior, quanto
de expansdo intervalar com o tetracorde cromatico. A figuragdo, formada por duas
vozes em movimento obliquo, ¢ apresentada pelo piano e se expande pela orquestra.
Em sua primeira ocorréncia (c. 110), a nota Sold do tetracorde ndo se move, formando
uma linha superior esttica. A inferior ¢ formada por sequéncias de tetracordes (0134)
descendentes, relacionados por transposi¢do por tom inteiro (T2). Gradualmente, a
quantidade de tetracordes (0134) cresce sequencialmente, ampliando, por
consequéncia, o Ambito da figuracdo. A tendéncia ¢ refor¢ada pelo acréscimo de uma

linha em oitava paralela a voz descendente (Figura 2.73).

tetracorde octatonico

0134) (0

Do Sib Lab  Solb  Mi

tons inteiros

Figura 2.73: Figuragdo construida a partir do tetracorde octatdnico (0134) e de suas transposi¢des por
tom inteiro em sequéncias crescentes.

2.2.2. Segunda Parte do Desenvolvimento

A segunda parte do Desenvolvimento expde as ideias tematicas do 1°. Tema
pela terceira vez no Concerto. Tal como na Se¢do Conclusiva, a segunda parte se
divide em trés secdes e, em cada uma delas explora-se, prioritariamente, uma das trés
ideias temadticas. A volta da ideia tematica do piano foi antecipada pelo mesmo
tetracorde descendente octatonico de classe 4-3 (0134) (Figura 2.55, p. 85).
Estabelece-se, portanto, uma conexao motivica entre o0 Tema do Desenvolvimento e o

1°. Tema, através de seus tetracordes iniciais 4-23 (0257) e 4-11 (0135),
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respectivamente. Uma diferenga entre os enunciados da ideia tematica do piano no
Desenvolvimento estd no fato de que somente a primeira apresentacdo comega €
termina na mesma nota Do6# (a Figura 2.74 traz o Réb enarmonizado para que se
visualize esta relacdo). Na segunda apresentacdo, executada pelas flautas, a ideia se
inicia na nota L4, mas termina em Sib e, na terceira, o piano comec¢a em R¢ e as
trompas prosseguem levando a melodia a Lab (Sol#), nota também atingida pelo

baixo.
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Figura 2.74: Retorno da ideia tematica do piano no Desenvolvimento. 1°. Mov., c. 119-125.

Ha um contraste importante do ponto de vista da sonoridade nesse retorno da
ideia tematica do piano, pois se verifica o uso de triades maiores em seu inicio em
progressdo tonal: Réb em segunda inversdo, Solb com a nota Lah mantida como nota
pedal no baixo, Lah com sétima e Réb (c. 119 e inicio do c. 120). O baixo segue em
direcdo descendente pelo segmento cromatico Réb-( )-Si-Lé#-La-Sol#. A linha
superior relaciona-se com a inferior por movimento de tergas, abrindo em uma quarta
para formar, ao fim da apresentagdo, um acorde de Réb maior em segunda inversao,
ou seja, o mesmo do inicio do c. 119. Apods esse acorde de Réb, verifica-se a
progressdo Do# meio-diminuto (com um retardo de F4, formando uma ter¢a maior
sobreposta a menor), F4# maior com sétima em segunda inversdo e Si maior com
sétima maior. Este ultimo acorde transforma-se em Si meio-diminuto, apos sua
ocorréncia em terceira inversdo ao fim do c. 121, e, em seguida, em um acorde de

sétima diminuta que conduz a Réh maior (Figura 2.75)°.

50 Ha uma possibilidade de escuta tradicional calcada em padrdes cadenciais do tipo IV-V-I ¢ II-V-1.
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Figura 2.75: Apresentagdo das ideia tematica do piano em harmonizagdo acordica. 1°. Mov., c. 119-
122.

A sonoridade de acordes com sétima, em progressdes cromadticas, cria uma
particularidade contrastante com a primeira parte do Desenvolvimento e traz um novo
contexto para o material tematico ouvido na Exposicdo. H4, inclusive, um gesto
cadencial em L4b maior no c. 125, com os fagotes realizando a linha de baixo dos
acordes de Sol# menor em segunda inversao, La# diminuto, Ré# maior e Sol# maior,
harmonizando a melodia principal nas trompas, com a indicag¢do de espressivo e un
poco tranquillo. A énfase dada a esse momento estabelece uma ligacdo entre os
baixos em Lab, localizados nos inicios dos compassos 119 e 125. Ao abreviar a ideia
tematica do piano, sua finalizacdo passa a ser um tetracorde descendente de graus
conjuntos, seguido de salto de quarta justa na mesma direcdo. Essas cinco notas
tornam-se um motivo que ¢ posto em sequéncia por transposicao de tons inteiros (T2),
formando, a partir das primeiras notas de cada motivo, a colegdo completa Mib-Do#-

Si-La-Sol-Fa (Figura 2.76).
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Figura 2.76: Motivos em sequéncia por transposi¢do por tons inteiros (T2) e chegada do baixo em Lab
(c. 125) nos fagotes. 1°. Mov., c. 124-128.

Com quatro apresentagdes da ideia temdtica do trompete, encerra-se a secao 1
da parte 2 do Desenvolvimento. O motivo sequenciado de cinco notas aproximou a
ideia tematica do piano a do trompete, cujo inicio também se da por graus conjuntos
descendentes. Uma variagdo, na terceira apresentacdo enunciada pelo trompete,
transforma o pentacorde final da ideia D6-Ré-Mi-Fa-Sol no motivo D6-Ré-Mi-Fa-
Sib. Reconhecemos nele uma inversdo do motivo descendente que passou a finalizar a
ideia tematica do piano nos compassos anteriores, intensificando ainda mais a
similaridade entre as ideias e homogeneizando a textura imitativa. Uma quarta
apresentacdo transposta por ter¢a maior (T3) — as anteriores utilizavam a colecdo de
Sol Jonio ou D6 Mixolidio — direciona-se a nota Ré que, com o baixo em Mib do
piano, formara a diade de intervalo de classe 1, mantida como sonoridade pedal do c.
136 ao 145. O piano, no c. 129, apresenta uma sequéncia diatonica de triades

ascendentes com a coleg¢do de D6 Jonio. A triade inicial, no entanto, ¢ de Si maior,
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seguida por D6 maior, sua transposi¢ao por semitom (T1). Os fagotes haviam levado
o baixo a nota Dob no c. 127. O piano parte, portanto, do mesmo baixo. As cinco
primeiras notas da sequéncia ascendente, D6-Ré-Mi-Fa-Sol, correspondem as notas
finais da ideia tematica do trompete, estabelecendo a relacdo motivica de aumentacao
de valores que se torna mais evidente porque as notas D6 dos pentacordes, tanto da
ideia do trompete quanto dos baixos ascendentes, coincidem em suas trés
apresentacdes. H4 mais uma vez, portanto, uma relacio de movimento de oitavas

paralelas defasadas (Figura 2.77).
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Figura 2.77: Final da segdo | da parte 2 do Desenvolvimento com a ideia tematica do trompete em
textura imitativa. 1°. Mov., c. 129-135.

Com a ideia tematica do oboé, adentra-se a segunda secdo da parte 2 do
Desenvolvimento. Um processo de contra¢do intervalar transforma a ideia tematica,
originalmente diatonica, em cromatica. A Figura 2.78 apresenta a primeira ocorréncia
da ideia no 1°. Tema (c. 6) e sua versdo variada no Desenvolvimento (c. 138). O
pentacorde diatdnico descendente que a estruturava Sol-Fa-Mi-Ré-Dd contrai-se no

pentacorde cromatico Fah-Mib-Ré-Do#-Do.

col. diatdnica col. cromatica

contragdo intervalar
Sol-Fa-Mi-Ré-Do —_— Fab-Mib-Ré-Do#-Do
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Figura 2.78: Contracdo intervalar da ideia tematica do oboé.
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Um ostinato metricamente irregular ocupa o piano e a percussdo, durante dez
compassos (c. 136-145), enquanto a ideia tematica do obo¢ ¢ enunciada por trés vezes
nas madeiras, em textura predominante de tergas paralelas, confirmando sua
caracteristica (Figura 2.79). Os blocos do piano remetem ao comeco do
Desenvolvimento, mas a sobreposi¢do de quintas ¢ substituida pelo semitom Mib/Ré.
Associado ao efeito das fermatas, que finalizam a passagem anterior, esses blocos
criam uma articulagdo que refor¢a a percepcdo do inicio da ultima fase do
Desenvolvimento.

Ao tomarmos o pentacorde cromatico descendente por orientacdo, veremos
que as apresentacdes promovem uma descendéncia que percorre o total cromatico trés
vezes. Na primeira apresentacdo nos oboés, vai-se de Fab a D¢ e, na seguinte, de Dob
a Sol, sob execucdo dos clarinetes. A terceira apresentacdo inicia uma processo de
fragmentacdo da ideia, separando-a em duas partes: a primeira nas flautas, em registro
grave, e a segunda nos clarinetes. O percurso, entdo, se estende de Fa# a Réb — uma
quarta justa em contraste com as tercas maiores anteriores. A fragmentagdo da ideia
fornece o material que constituird as linhas cromaéticas de tergas paralelas nos fagotes

que encerram a passagem.

ostinato piano e percussao(Mib/R¢)
A = = clarinetes.....
seooee ‘ =
dssss

Figura 2.79: Inicio da 2% segdo da 2°. parte do Desenvolvimento. Varia¢des da ideia tematica do oboé
1°. Mov., c¢.136-145.

O piano apresenta a ideia tematica do oboé novamente em cole¢do diatonica.
Mao direita e esquerda utilizam duas coleg¢des diatonicas diferentes, relacionadas por

transposi¢do por terca maior (T4) — equivalentes a Lab e D6 Jonios . Em seguida,
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duas tercas menores, também em transposicao por ter¢a maior (T4), Sol-Sib e Mib-
Fé#, formam uma triade maior-menor que constitui o motivo organizador da
passagem. Outras duas transposi¢cdes do motivo, conectadas por tercas menores em
graus conjuntos, estendem o conjunto de notas a cole¢do octatonica completa Sol-La-
Sib-Do-Réb-Mib-Mi-Fa#. As flautas apresentam uma variagdo da ideia em um
pentacorde que pertence simultaneamente a mesma colecdo octatonica € a uma
cole¢do diatonica: Sol-La-Sib-D6-Mib de classe de conjuntos 5-25 (02358). No c.
149, sdo os fagotes que enunciam a ideia em dire¢do invertida, contraida
intervalarmente, de maneira a apresentar triades maior-menor em seu percurso (Sol-
Sib-Si-Ré, Sib-Réb-Ré-Fa e Réb-Mi-Fa-Lab). Juntas, constituem a colecdo octatonica
completa Sol-Lab-Sib-Si-Réb-Ré-Mi-Fa. Ha outra triade maior-menor em posi¢ao
importante. Na anacruze do c. 146, o tricorde D6-Mib-Mi pertence a mesma triade

maior menor Do-Mi-Mib-Sol que, acrescida de uma sétima maior, encerra a passagem

no inicio do c. 151 (Figura 2.80).
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Figura 2.80:1°. Varia¢des da ideia tematica do oboé. Motivo a partir de triade maior-menor. Mov., c.
146-154.

O motivo da triade maior-menor sofre uma pequena variagdo. As tergas
menores em relacdo de transposicdo por sexta ascendente menor (T4) se aproximam,
estabelecendo uma relacdo de transposi¢@o por quinta justa (T5). O motivo € posto em

sequéncia a partir do c. 152, apés um compasso que prolonga, com bordaduras, o
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tetracorde Do-Mi-Mib-Sol-Si. Na sequéncia, alternam-se piano e orquestra seguindo
por transposi¢des por tons inteiros variadas. H4 tanto tétrades menores com sétima
quando a transposi¢do ¢ por quinta (T5) (sonoridade octatonica e diatonica que
também se apresenta verticalmente), como triades maior-menor quando a
transposi¢do € por sexta menor (T4). Isto ocorre porque a terca menor mais aguda de
cada motivo na mao direita do piano s6 se move uma vez, ou seja, no primeiro tempo
do c. 152 temos Si# e Ré# que permanece como D6 e Mib no terceiro tempo. S6 no
compasso seguinte a terca menor desce para Lab e Si.

Em relagdo a passagem anterior (c. 146-151), pode-se dizer que houve uma
contracdo intervalar, afinal, as ter¢cas que se conectavam linearmente percorriam uma
colecdo octatonica. Nos c. 152-155, elas movem-se cromaticamente. Ao final da
passagem forma-se uma tétrade menor com sétima de Sib, cujo conteudo, em parte, ¢
transposto cromaticamente: Lab-Sib-Réb move-se para La-Si-Ré. A retengdo do baixo
na nota Fa transforma o tetracorde em tétrade meio-diminuta em segunda inversao

para o inicio da se¢do seguinte (Figura 2.81).

tétrades menores triade

com sétima maior-menor

inteiros}.
T2 :

.«

tétrade
meio-diminuta

Figura 2.81: Motivo da triade maior-menor em progressao por tons inteiros. 1°. Mov., c. 152-155.

Do c. 155 ao 165, a ideia tematica do oboé passa por novo processo de
variagdo. A versdo da ideia que mais se aproxima desta ¢ a que foi apresentada pelas
flautas no compasso 147 (Figura 2.74). Sua estrutura se constitui de uma colecao
diatonica completa organizada em sequéncia de tergas descendentes tal como mostra a

Figura 2.82.
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Figura 2.82: Variag@o da ideia tematica do oboé. 1°. Mov., c. 155-156.

As apresentacdes em sequéncia da ideia temdtica do oboé ocorrem de tal
maneira que a primeira nota de cada segmento de tercas corresponda a pentltima nota
do segmento anterior, ou seja, repetindo as duas ultimas (Figura 2.83).
Consequentemente, o intervalo entra a primeira nota de um segmento ¢ a ultima do
anterior, tocadas simultaneamente, formam também um intervalo de terca. O
procedimento ¢ repetido até a quinta apresentagdo e as primeiras notas de cada
segmento formam a sequéncia de quintas F4-Do6-Sol-Ré-La. O segmento que se inicia
em L4 ¢ abreviado e sua continuidade se d& no registro superior. Trocas de registro, a
partir de entdo, permitem que se constituam duas linhas descendentes em movimento
de tercas paralelas até que se atinja a diade Sol-Sib no fim do compasso 158. As
trocas de registro se dao por oitavas, sendo algumas delas oitavas diminutas (Ré#-Ré
e Do#-Do6). Durante toda a passagem, as cole¢des diatdnicas vao se alterando até que
se obtenha a colecdo de Lab menor harmonica, uma quase transposi¢ao por semitom
(T1) da colecao inicial — La Eolio. O acorde de Sib menor com sétima
(desconsiderando o baixo em Sol) também se transpde por semitom (T1), gerando o

acorde de Si menor com sétima que inicia, no compasso 165 um processo retransitivo.

o P

Figura 2.83: Disposi¢do sequencial das variagdes da ideia tematica do oboé. 1°. Mov., c. 155-165.
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A tétrade de Si menor com sétima se desdobra em uma linha de baixo
ascendente nos fagotes com a cole¢do de Si Jonio. As duas maos do pianista movem-
se em unissono, apresentando ainda a ideia tematica do oboé, em tercas paralelas, por
trés vezes, criando trés patamares. Em seguida, fagotes e trompas enunciam a ideia
tematica em sua versdo ascendente. Esta apresentacdo ¢ imitada em ciclo de quintas,
tal como ocorrera com a ideia tematica do trompete na Se¢do Conclusiva 3 (Figura
2.59, p. 90). Da mesma maneira, cada enunciagdo prolonga-se de maneira que se
obtenha no inicio do compasso 173 um acorde de quartas sobrepostas (Do6#-Fa#-Si-
Mi-La-Ré¢). As transposi¢des, no entanto, sdo ascendentes, ou seja, parte-se do
registro grave em dire¢do ao agudo. A Figura 2.84 apresenta um esquema com apenas

a primeira nota de cada apresentagao.
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Figura 2.84: Inicio da 3* parte da parte 2 do Desenvolvimento. 1°. Mov., c. 165-172.

A partir do compasso 173, temos os compassos finais do Desenvolvimento,
nos quais duas cole¢des predominam: L4 menor melddica e Mi Jonio. (Figura 2.85) A
ideia tematica do oboé passa novamente a ser apresentada em transposig¢des

ascendentes, com a alternancia das notas iniciais entre L4 e R¢é. Ao atingir o registro
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agudo, uma figuracdo formada com as notas de L4 menor melodica ascendente nas
madeiras sobrepde-se a uma sequéncia descendente de triades executada pelos
trombones, enquanto os outros metais executam pentacordes descendentes de Ré
menor. O procedimento acumulativo conduz a passagem até um acorde de Mi maior
com sétima em segunda inversdo, sustentado pelos metais, enquanto o piano realiza
uma variacdo do gesto inicial do Concerto: uma escala diatonica ascendente de Mi

Mixolidio culminando na Recapitulagdo no compasso 180.

Colegao
La menor melodica 7

descendente

o g‘ b

9 :#ﬁ .';”!g‘! 8: ig zg.gj : (

T —-__] + P~
triades triades

menorcs maiores
La-Sol#-Fa#-(Fa)-Mi-Ré#-Dof#-Si-La-Sol#-Fa#-Mi
Figura 2.85:Secdo final do Desenvolvimento. 1°. Mov., c. 173-180.

2.3. Recapitulacio e Coda

O acorde inicial da Recapitulagdo, um Mib maior, relaciona-se por
transposi¢ao de semitom (T1) com o acorde de Mi maior sustentado nos dois
compassos anteriores. O mesmo procedimento, com as triades de Si maior e Sib maior
em segundas inversodes, ocorreu entre o fim do 2°. Tema e a Secdo Conclusiva (c. 58),
assim como no fim da algumas se¢des na segunda parte do Desenvolvimento (c. 155 ¢
c. 165). Nesses casos, as transposi¢cdes também formam acordes de Si (um meio-
diminuto e outro menor). O fato de o Desenvolvimento terminar com o baixo em Si

estd de acordo com os eixos de simetria, uma vez que os tritonos Ré-Lab e Fa-Si
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representam eixos ortogonais!.

Sob a perspectiva dos ciclos intervalares, os eixos equivalem a ciclos de tergas
menores. O ciclo de quintas e o de semitons sdo os unicos compostos pelos doze tons.
Em contraste, ha trés ciclos de tercas menores diferentes. Isto possibilita que o espaco
de doze tons se organize geometricamente, de maneira que, se possa passar de um
eixo a outro por transposi¢cdes por semitom, quarta justa ou ter¢ca maior e que se
permanec¢a no mesmo eixo quando as transposi¢des forem por terga menor ou tritono.
Consequentemente, ha ainda a possibilidade que um eixo de simetria seja estabelecido
a partir da relagdo de tritono, provocando um senso de polaridade, afinal, o tritono
relaciona alturas em extremidades opostas, tanto no ciclo de quintas quanto no ciclo
cromatico. A transposi¢do por quinta, que encontra seu paralelo na harmonia tonal, &,
portanto, uma troca de eixos € ndo uma modulagdo no sentido tradicional.

A primeira parte do Desenvolvimento comecava e terminava com o baixo em
Lab (c. 74 e 119). Na segunda parte, o Lab ¢ reiterado no baixo, no compasso 125, na
secdo da ideia tematica do piano. Ao fim da secdo, o baixo vai a Si no c. 127, onde
permanece por dois compassos. No compasso 135, entretanto, o baixo troca de eixo
com a nota Mib, na qual permanece até o fim do c. 145, quando sobe para a nota Mi,
buscando o terceiro eixo. Em mais um passo cromatico, o eixo Ré-Lab-Fa-Si ¢
retomado, com quatro compassos com o baixo em Fa (c. 152-155). Ao fim desta
secdo, o baixo finalmente atinge a nota Si (c. 165). Ap6s uma oscilagdo, com a qual
surge um D6# pedal do fim do compasso 168 até o compasso 173, o baixo volta a Si
no c. 177. O eixo inicial do Concerto constitui-se pelos tritonos Sol-Do# e Sib-Mi. A
ultima se¢do do Desenvolvimento termina com um acorde de Mi maior apds cinco
compassos, nos quais a colecdo de La menor melddica ¢ enfatizada, criando uma
relagdo de primeiro e quinto graus. No entanto, a resolucdo em relagdes harmonicas
tradicionais foi contrariada ¢ o acorde de resolugdo relaciona-se com o acorde
realizado por relacdo de tritono em um movimento que remete a resolucdo dos

acordes de sexta aumentada. A questdo ¢ que o objetivo de uma Recapitulacao

5! Como aponta Somfai (1996, p. 21), ha um texto conciso e informativo escrito por Bartok com uma
descri¢do da estrutura em quatro movimentos da Musica para Cordas, Percussdo e Celesta, no qual o
compositor “[...] delineia as relagdes basicas entre os tons dos movimentos (que Ernd Lendvai,
posteriormente, chamou de ‘sistemas de eixos’ de Bartok): o primeiro e o ultimo em La (com Mib, o
‘mais remoto tom’ em relagdo a La no climax da fuga), com o segundo e terceiro movimentos em Do e
Féa#, respectivamente” (tradugdo nossa).

“[...] outlined the basic relations of keys in the movement (which Ern6 Laendvai later called Bartok
‘axis system’): the first and the last in A (with Eb, the ‘remotest key’ to A at the climax of the fugue),
with the second and the third movement in C an F#, respectively”.
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tradicional seria trazer um acorde de Sol maior ou, ainda, um acorde que se
relacionasse com ele por tritono ou ter¢a menor, caso ja estivéssemos contemplando
um eixo ortogonal. No entanto, a triade Mib importa menos do que a relacdo entra a
voz principal do soprano e a voz do baixo. Essas sim trazem as notas Sol e Sib
respectivamente, evidenciando a importancia estrutural do contraponto bivocal. Ao
final da ideia tematica, baixo e soprano dirigem-se a nota Sol e, entdo, temos o triade

de Sol maior (Figura 2.86).

Figura 2.86: Inicio da recapitulacdo. Ideia tematica do piano. 1°. Mov., c. 180-182.

A caracteristica mais notdvel da Recapitulagdo ¢ a inversdo das ideias
tematicas. Diversas passagens da Exposi¢do organizavam-se a partir de linhas
descendentes e a mudanca de direcdo destas tem um impacto consideravel. A
tendéncia ascendente permanecera até o compasso final do 1°. Movimento. A textura
simplificada, com predominante movimento paralelo, estabelecendo entre as linhas
superior e inferior do piano o intervalo de décima-terceira, torna a direcdo claramente
perceptivel.

A estrutura temdtica do 1°. Tema altera-se. Duas apresentagdes da ideia
tematica do piano se separam por oito compassos. Escalas de Fa# Mixolidio no piano,
retomando o gesto final do Desenvolvimento, antecedem a segunda apresentacdo e
reforcam o efeito de recomeco. A textura ¢ ainda mais simplificada e o piano executa
as ideia tematica com oitavas paralelas nas duas maos. O baixo desloca-se para outra
extremidade do eixo, alcangando a nota Réb. Em seguida, passa por Mi no piano que
toca o acorde de D6 maior com sétima em primeira inversdo, € na orquestra, para

retornar a Sol no primeiro tempo do compasso 193 (Figura2.87).
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Figura 2.87: Segunda apresentagdo da ideia tematica do piano na Recapitulagdo. 1°. Mov., c. 191-193.

Entre as duas apresentagdes da ideia tematica do piano, hd uma se¢do com a
ideia tematica do trompete invertida (Figura 2.88). Tuba e trombone reiteram no
baixo a mesma nota Mi que serve de comego e fim a ideia tematica, enquanto o piano

desloca-se com triades paralelas pela cole¢do de Mi Frigio.

Figura 2.88: Ideia tematica do trompete em sec¢do intermediaria entre as apresentacdes da ideia
tematica do piano. 1°. Mov., c. 182.

Ap0s a segunda apresentagdo da ideia tematica do piano, hé o retorno da ideia
tematica do oboé. Suas apresentagdes seguem um padrdo defasado que forma, a cada
nota longa (colcheia), uma sequéncia de ter¢as em cole¢do diatdnica: Sol-Mi-Do-La-
Féa-( )-Si (Figura 2.89). Cada linha move-se acompanhada por outra em movimento
paralelo uma ter¢a acima. O piano executa arpejos de tétrades diatonicas, reiterando

no soprano a nota D9.

Sol-Mi-Dé-La-Fa-( )-Si

Figura 2.89: Se¢do apos a apresentacdo da ideia tematica do piano. 1°. Mov., c. 193-197.
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A se¢do final do 1°. Tema na Recapitulacdo traz as madeira, trompetes e
pianos com blocos de acordes que se transformam em um pentacorde correspondente
a colecdo pentatonica Solb-Lab-Sib-Réb-Mib. Os metais restantes executam uma
frase no baixo com as notas de uma colegdo diatonica, Solb Mixolidio, que contém a
colegdo pentatonica: Solb-Lab-Sib-Do-Réb-Mib-Fa. As inflexdes dessa frase formam
dois tetracordes equivalentes a acordes de sétima diminuta que, unidos, formam uma
colegdo octatonica cujo eixo de simetria equivale ao eixo das cole¢des pentatonica e
diatonica da secdo. Os tetracordes estdo dispostos de tal maneira que entrelacem a
primeira e a ultima nota de cada um, gerando a linha de baixo que finaliza a
recapitulacdo do 1°. Tema, restituindo a nota Sol, apos a ocorréncia das outras notas

que compdem o seu eixo ortogonal (Figura 2.90).

col. pentatonica: Solb-Lab-Sib-Réb-Mib
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col. diatonica: Solb-Lab-Sib-DORéb-Mib-Fa
col. octatonica: Solb-Sol-La-Sib-Do-Réb-Mib-Mi

Figura 2.90: Final do 1°. Tema na Recapitulagdo. 1°. Mov., c. 197-200.

A Recapitulagdo apresenta suas sessdes abreviadas. O 1°. Tema que, na
Exposicdo, estendia-se por 31 compassos, reduz-se a 20. Por sua vez, o 2°. Tema
passa de 27 a 12 compassos e a Secdo Conclusiva, de 16 a 10. Separando o 1°. Tema
do 2°.,, ha apenas o glissando descendente pentatonico, bem menos enfatico do que as
sequéncias de escalas ascendentes que antecedem as duas apresentagdes da ideia
tematica do piano. As trés sessdes atuam em uma continuidade que culminara em uma
Cadéncia de Concerto com 31 compassos de extensdo (c. 222).

Coube a orquestra iniciar o 2°. Tema, com variacdes das frases octatdnicas.
Além da mudanga de dire¢do, atuou sobre elas um processo de expansao intervalar no

qual a cole¢do octatdnica transformou-se em diatonica na primeira e, na segunda, em
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tons inteiros. As primeiras e ultimas notas de cada frase pertencem a um tetracorde
correspondente a uma acorde de Sol maior com sétima, caracterizando o modo
Mixolidio, cujas notas sdo prolongadas por trés compassos. A nota Ré¢, também
pertencente ao Sol maior, ¢ a nota da qual partem as duas vozes do piano, ndo mais
pulverizadas por trocas de registro, em movimento contrario agora divergente. Apos
percorrerem o segmento de tons inteiros do modo Mixolidio (Fa-Sol-La-Si), o
percurso ¢ expandido até o Mib na voz superior e até o Réb na inferior, completando
uma colecdo de tons inteiros (Mib-Fa-Sol-La-Si-Réb). Essas linha, a que nos
referimos, sdo formadas pelas colcheias. A colecdo de tons inteiros também reflete
uma expansao intervalar em relacdo ao uso de segmentos cromaticos na Exposi¢do

(Figura 2.91).

tons inteiros: Mib-Fa-Sol-La-Si-Réb
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Figura 2.91: Inicio do 2°. Tema na Recapitulagdo. 1°. Mov., c. 200-203.

Linhas estruturais, que na Exposi¢do eram descendentes, passam a ser
ascendentes, como podemos observar a partir da voz executada no oboé a partir do
compasso 208 até o fim do 2°. Tema (Figura 2.92). Seu conteudo também estd
presente no piano que apresenta a linha ornamentada, mas sustentando as notas do
oboé de maneira polifonica. A expansdo intervalar também acontece no ambito da
passagem, uma vez que as seis primeiras notas correspondem a um segmento

cromatico e as restantes, a uma colegdo de tons inteiros completa.
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segmento cromatico

Figura 2.92: Linha ascendente estrutural no 2°. Tema. 1°. Mov., c. 208-212.

Apenas a Secdo Conclusiva 3, com a ideia tematica do trompete ¢
recapitulada. Assim como no fim Exposi¢do, um acorde quartal conclui a Secdo: La-
Ré-Mi (c.221). As enunciagdes da ideia temdtica, promovendo um percurso do
registro grave ao agudo, remetem ao fim do Desenvolvimento, no qual a ideia
tematica do oboé¢ desempenha o papel que agora cabe a versdo retrogradada e
invertida da ideia tematica do trompete (Figura 2.93). A Se¢do Conclusiva da
Recapitulacao corresponde a um tutti orquestral e ndo tem a participagdo do piano, o

que torna contrastante a Cadéncia de Concerto em seguida.
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Figura 2.93: Ideia tematica do trompete na Se¢do Conclusiva da Recapitulagdo. 1°. Mov., c. 212-213.

Com o inicio da versdo original da ideia temdtica do trompete em tergas
paralelas (caracteristica transferida da ideia tematica do oboé¢), inicia-se a Cadéncia
apoOs os trés toques dos timpanos que restituem o movimento apds a fermata. Os
timpanos também conduzem o baixo ao polo do extremo do eixo ortogonal, emitindo
a nota DO#. Mao direita e mao esquerda estabelecem um jogo polifénico no qual,
inicialmente, o material exposto em uma ¢ invertido pela outra, at¢ que ambas
assumam uma ascendéncia de tercas paralelas. Apds elaborado desenvolvimento da
ideia temdtica do trompete, uma cole¢do de Mi Lidio d4 inicio a Coda. A utilizacdo de
um modo de Mi abre uma paralelo com o Mi Mixolidio do fim do Desenvolvimento.
Ressaltamos também que a nota Mi, conduzida ao baixo, integra o eixo ortogonal.

O modo Lidio, por possuir uma quarta aumentada, possibilitou que se
estabelecesse uma figuragdo na qual fosse enfatizado, por inflexdes, o eixo Mi La#.

Em primeiro plano, surge o Tema do Desenvolvimento sob contragdo intervalar. Esta
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variagdo, citada por Bartok (1992) em seu artigo, o tornou rigorosamente cromatico

(Figura 2.94).
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Figura 2.94: Inicio da Coda com a recapitulagdo do Tema do Desenvolvimento sob compressdo
intervalar. 1°. Mov., ¢c. 254-256.

Ap6s uma longa secdo de 31 compassos, cujo final se estabelece por um
trinado no piano, com as notas Ré-Mib, acompanhado pelo tridngulo, retorna, na
flauta, a ideia tematica do trompete, encerrando o 1°. Movimento. A ideia ¢ dividida
em duas partes e, em cada uma delas, utiliza-se uma colecdo diatonica diferente: L e
Do# Jonios. O trinado transforma-se em trémulo com a alternincia de duas triades
relacionadas por transposi¢do por semitom (T1). L4 maior, pertencente a primeira
colegdo utilizada pela ideia tematica e Sol# maior. A segunda parte da ideia prolonga-
se até a nota Sol, formando uma triade maior-menor (Mi-Sol-Sol#-Si) (Figura 2.95).
Nos ultimos compassos do Concerto, o piano apresenta uma escala ascendente de oito
notas de Sol Mixolidio e Sol Dérico sobrepostas, ou seja, com a terga menor € a terga

maior, mas no acorde final, a terca menor desaparece.
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Figura 2.95: Inicio da secdo final da Coda. 1°. Mov., c. 282-286.

Alinhavando o Movimento como um todo, a ideia tematica do trompete
retorna em sua forma e instrumentacdo originais no compasso 292. Uma imitagdo em
defasagem apresenta uma inversdo da ideia que, assim como a original, comeca e
termina na nota Ré. As ideias se fragmentam e os pentacordes finais La-Sol-Fa-Mi-Ré
e Sol-La-Si-D6-R¢ sdo repetidos. Da versdo invertida, surge uma variacdo final,
primeiramente no trombone e, em seguida, no trompete, quando ocorre uma mudanca
métrica significativa. Neste momento o piano inicia seu caminho ascendente com
triades diatonicas em bloco pela colecdo de R¢é Dérico (c. 2.95). Laszl6 Somfai
(1996, p. 167) refere-se a esta melodia final como um conclusivo canto triunfante em

estilo hungaro (Figura 2.96).
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Figura 2.96: Ultimas apresentacdes da ideia temética do trompete. 1°. Mov., c. 292-305.
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Diversas obras de Bartok desenvolvem-se a partir das regras da série de
Fibonacci, como foi primeiramente demonstrado por Lendvai, segundo o qual, o
crescimento regido por essa série ¢ um sinal de organicidade que reflete a
aproximacdo entre composi¢do e natureza (LENDVAI, 2009, p.29). Os 307
compassos totais do 1°. Movimento, se forem divididos de acordo com a propor¢ao
aurea, teria uma parte maior de, aproximadamente, 190 compassos € uma menor de,
aproximadamente, 117 compassos. A parte maior corresponderia & Exposicdo e ao
Desenvolvimento € a menor, a Recapitulagdo. Por sua vez, Exposicdo e
Desenvolvimento se relacionam, também, segundo a proporc¢do durea. Dessa forma, a
menor parte, correspondente a Exposicdo, teria 72 compassos € a maior, o
Desenvolvimento, 116. De fato, consideramos que o inicio do Desenvolvimento
ocorre no compasso 74 e o da Recapitulacdo, no compasso 191 (Figura 2.97). A secao
durea ainda rege a Exposi¢dao: dos 74 compassos que a compdem, os 31 iniciais —
nimero ndo muito distante de 28, secdo durea de 74 — correspondem a regido do 1°.

Tema.

Exposigdo - Desenvolvimento - Recapitulagao

307

74 116 117

190 117

Figura 2.97: Secdes do 1°. Mov., segundo a forma sonata. As divisdes entre as partes respeitam a
propor¢ao aurea.
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3. Consideracoes Finais

Ao comentar os dois primeiros Concertos para Piano e Orquestra, Losseff
(2001, p. 120) reconhece como evidente a habilidade de Bartok em manipular
motivos e ideias temadticas, de tal maneira que eles transpassem diferentes prismas de
forcas variadas. A autora compara as duas obras, reforgando o que o proprio Bartok
aponta em seu artigo sobre o 2°. Concerto, ou seja, ressalta o contraste entre as obras,
a partir do cardter de seus contetidos tematicos. Embora o artigo do compositor
(BARTOK, 1992) traga as ideias teméticas discriminadas, o que torna esse aspecto
ainda mais atraente a todos que se aproximam analiticamente desta peca ¢ a
ubiquidade do material melddico bésico durante todo o 1°. Movimento, verificada por
nds em nossa analise.

A relevancia das ideias tematicas, chamadas por Bartok de sujeitos — termo
que optamos por evitar devido a sua vinculacdo a Fuga e a procedimentos similares,
ainda que reconhegamos a proeminéncia da textura polifonica e a utilizagdo do
contraponto como fundamento estrutural —, fez do 2°. Concerto um objeto de estudo
para Somfai (1996, p.163-167), em um capitulo que tem por assunto as estratégias de
recapitulacdo do ponto de vista das transformagdes isomorficas. Somfai identifica, no
Concerto, tanto o uso de formas originais, invertidas e de inversdes retrogradadas da
ideia temadtica do trompete, e aponta a auséncia de formas retrogradadas.

A complexa malha polifénica da musica de Bartok, mais especificamente do
2°. Concerto, faz do parametro melddico, seja tematico ou motivico, uma importante
orientacdo da escuta em diversos niveis. Isto revela tanto sua formagao classica e, em
decorréncia, suas intensas praticas e buscas em dar forma, desenvolver e refinar uma
ideia musical, quanto suas atividades etnomusicoldgicas e seu esfor¢o em transcrever
e classificar as melodias tradicionais — questdes que, na realidade, relacionam-se entre
si (LOSSEFF, 2001, p. 129).

Em seu trabalho de campo, Bartok coletou uma variedade surpreendente de
melodias de cangdes de origem popular hiingara, eslovaca e romena (entre outras
nacionalidades) e, visando sua publicacdo, procurou organizar objetivamente o
extenso material. Ao longo de sua pesquisa, Bartok desenvolveu métodos préprios de
classificagdo, chegando a uma organizagdo que se baseava em multiplos niveis: “(a)

construgdo melodica, (b) estrutura ritmica, (c) estrutura silabica, (d) tessitura, (e)
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sistema escalar e (d) fungdo da cangdo folclorica” (ELDERLY, 2001, p. 38, traducao
nossa). Segundo Elderly,

[...] seu envolvimento com musica folclérica mudou sua abordagem de
coletor amador para a de um pesquisador cientificamente rigoroso; ele
experimentou, através do folclore musical, o impulso criativo humano, a
‘forga natural’ que enriqueceu sua propria imaginagdo musical; isso mudou
sua visdo de mundo: através de sua intuigdo artistica, ele visualizou lagos
imprevisiveis entre civilizagdes passadas e presentes (ELDERLY, 2001, p.
41, tradugdo nossa)*2.

As discussdes sobre essa questdo melddica aparecem, também, em Zielinski
(2011, p.283), que associa a ideia tematica do piano do 2°. Concerto ao ritmo hingaro
verbunkos >3, uma “[...] danga dos alistamentos militares — um tipo de musica
instrumental tempestuosa, flexivel e atraente que teve sua origem na musica
folclorica®* (ELDERLY, 2001, p. 24, tradu¢do nossa). Ainda que ndo possamos
comprovar — no escopo desse trabalho — a pertinéncia dessa associacdo feita por
Zielinski, verificamos que, em todas as suas apresentacdes, a ideia tematica do piano
permanece diatonica, reforcando os lagos com a identidade folclorica. Seus processos
de variacdo agem, prioritariamente, sobre a métrica e a justaposicdo de modos. Além
disso, sua vinculagdo ao 1°. Tema justifica o uso apenas de suas formas original e

inversa, propiciando a clareza de seu reconhecimento (Figura 3.1).

52[...] His involvement with folk music changed his amateur collector’s approach to that of a rigorous
scientific investigator; it changed his musical thinking, his language of music; he experienced through
music folklore the human creative impulse, the ‘natural force’ which enriched his own musical
imagination; it changed his entire world view: through his artistic intuition he has visualized
unsuspected ties between past and present civilizations.

33 O primeiro movimento de Contrastes para Violino, Clarinete e Piano, de Bartdk, tem a indicagdo de
verbunkos.

54 ¢[...] arecruiting dance — a tempestuous, flexible, appealing, sentimental type of instrumental music
which took its origin from folk music”.

125



©. Mov. riginal
®oga
fg%.{.’]go-?-..fj_:jb.ﬁ}. X

- =
éibvﬁ be- -’=§J-‘b-’jl1 Theede EEEE

ongmal

é rr_ﬁml

—_—
3

“332_L—U—LllirL—L it

Figura 3.1: Ideia tematica do piano suas ocorréncias no 1°. e 3°. Movimentos.

Em relacdo a ideia do trompete, percebemos uma maior maleabilidade com a
ocorréncia também da forma retrograda inversa, embora se mantenha diatonica. Seu
papel como fung¢do delimitadora tem importancia fundamental na articulagdo formal
do 1°. Movimento, inclusive, na Cadéncia de Concerto, ao articular a Recapitulacdo e
a Coda. Somfai (1996, p. 166) acrescenta que suas seis primeiras notas sao uma
citacdo de um tema do Pdssaro de Fogo de Stravinsky, o qual Bartok acreditava que

fosse, originalmente, uma melodia folclorica (Figura 3.2).
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Figura 3.2: Ideia tematica do trompete e algumas de suas ocorréncias no 1°. e 3°. Movimentos.
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H4 um grande contraste entre o que ocorre com essas ideias tematicas

diatonicas que compdem o 1°. Tema e o percurso do Tema do Desenvolvimento. Este

sofre processos de contracdo intervalar, pelos quais a melodia, originalmente

diatonica, transforma-se em cromatica (Figura 3.3). Bartok orgulhava-se desse

processo que julgava ter inventado mas, posteriormente, revelou, em sua palestra em

Harvard, em 1942, mais de uma década apds a escrita do 2°. Concerto, um misto de

satisfagdo e surpresa ao descobrir um vinculo deste procedimento com a musica

folclorica.

Uma circunstancia bastante surpreendente foi descoberta em conexdo com
a compressao de melodias diatonicas em cromaticas. Eu a descobri apenas
seis meses atras, quando estudava o estilo cromatico dalmata. Parece que
este estilo ndo ¢ [geograficamente] independente, pois ndo consiste de
melodias cromaticas autonomas que ndo tenham variantes em outras
regides. As melodias cromaticas deste estilo sdo, de fato, nada mais do que
melodias diatonicas de regides vizinhas, comprimidas ao nivel cromatico.
[...] Quando eu, primeiramente, usei o dispositivo da extensdo de melodias
cromaticas em diatonicas, ou vice-versa, pensei ter inventado algo
realmente novo, que jamais havia existido. E agora vejo que um principio,
absolutamente idéntico, existe na Dalmacia desde sabe-se 14 quando, talvez

séculos. (BARTOK, 1992, p. 382, tradugdo nossa)*>.

55 A rather surprising circumstance has been discovered in connection with the compression of diatonic
into chromatic melodies. I discovered it only six months ago when studying the Dalmatian chromatic
style. It appears that this style is not an independent style, consisting of independent chromatic
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Figura 3.3: Tema do Desenvolvimento (c. 82-85) e suas variagdes no 1°. ¢ no 3°. Mov. (BARTOK,
1992, p. 420-421).

Esta especificidade do Tema do Desenvolvimento o coloca, como haviamos
comentado no capitulo anterior, em um situagdo de particular importancia: a
compressao intervalar entra no campo do pensamento composicional idiomatico do
compositor. As variagdes a que esse Tema ¢ submetido também ndo sdo facilmente
descritas, denotando a inveng¢ao livre que o cerca. A compressdo intervalar relaciona o
cromatismo e o diatonismo tanto em larga escala quanto em pequena e, como bem
ressalta Bayley (2001, p. 170), o que se conserva nesse processo ¢ o contorno
melddico. A autora identifica perfis similares ao inicio do Tema do Desenvolvimento
em outras duas obras: o Quarteto de Cordas n°.4 e na Musica para Cordas,

Percussdo e Celesta (Figura 3.4). Identificamos na Dan¢a em Ritmos Bulgaros n°. 3,

melodies which have no variants elsewhere. The chromatic melodies of this style are, as a matter of
fact, nothing else than diatonic melodies of the neighboring areas, compressed into a chromatic level.
[...] When I first used the device of extending chromatic melodies into a diatonic form, or vice-versa, I
thought I invented something absolutely new, which, never yet existed. And now I see that an
absolutely identical principle exists in Dalmatia since Heaven knows when, maybe for many centuries.
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do sexto volume do Mikrokosmos, um motivo com o mesmo perfil melddico que
passa, da mesma maneira, por compressao intervalar (Figura 3.5).

Allegro J=110
String Quartet No. 4, I, bar 16 ( 3

Piano Concerto No. 2, I, bars 81-2

Piano Concerto No. 2, I, bars 104-6

Music for Strings, Percussion and Celesta, 1, bar 2 Andante tranquillo >
Diaiiginz OO

via =8

Music for Strings, Percussion and Celesta, 11, bars 5-6

Figura 3.4: Melodias cromaticas e diatonicas de contorno similar. Fonte: BAYLEY, 2001, p. 170.

No ®
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Figura 3.5: Compressdo intervalar motivica. Mikrokosmos, vol. 6, n. 150, Dang¢a em Ritmos Bulgaros
n°. 3.

No tocante a trama motivica do 2°. Concerto, nossa analise descreve o
estabelecimento de uma rede de transformagdes integrada as ideias tematicas e a
forma musical. H4 motivos que derivam das ideias tematicas, tais como os tetracordes
iniciais da ideia tematica do 1°. Tema e do Tema do Desenvolvimento — o tetracorde
diatonico Sol-La-Si-D¢ de classe 4-11 (0135) e o tetracorde quartal (pentatonico e
diatonico) Do#-Ré#-Fa#-Sol# de classe 4-23 (0257). A diferenca fundamental entre
eles ¢ que apenas o segundo ¢ simétrico. Como mostramos no capitulo anterior, o
motivo do 1°. Tema foi intensamente trabalhado e desenvolvido no 2°. Tema, com
implicagdes formais ao antecipar a volta do material do 1°.Tema na Secdo
Conclusiva.

Como matriz constituinte, motivos também permitem aproximar ideias
tematicas, evidenciando suas semelhancas e promovendo unidade. A anteriormente
comentada compressdo intervalar do Tema do Desenvolvimento, em sua enunciacao

cromatica pelas trompas no compasso 99, apresenta o motivo inicial sobre o
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tetracorde de classe 4-7 (0145) D6#-Ré-Fa-Solb. O mesmo tetracorde fora antecipado
no 1°. Tema, na continuagdo, emergindo como uma variagdo motivica do 1°. Tema,
em processo de desenvolvimento (Réb-Mibb-Fa-Solb). A 22 aumentada deste
tetracorde demarca, formalmente, um procedimento de liquidagdo que prepara a

cadéncia do 1°. Tema. H4, inclusive, a semelhanca de contorno.

Figura 3.6: Tetracorde 4-7 (0145) e sua ocorréncia no 1°. Tema (c. 17), no Tema do Desenvolvimento
(c. 99) e no inicio da 2° se¢do do 2°. Tema (c. 41).

No inicio da 22 se¢do do 2°. Tema (c. 41), uma transposicdo do mesmo
tetracorde marca a presenga da colecdo menor harmoénica sobreposta a colecdo
octatonica. Esta ¢ mais propriedade motivica fundamental percebida em nossa analise.
Um subconjunto de classe de alturas tem a propriedade de representar, como uma
metonimia, uma colecdo referencial que o contenha. No c. 49, surge a célula Z Si-Do-
Féa-Fa#, conjunto de classe 4-9 (0167), que estabelece a prioridade da colecdo
octatonica sobre as outras, anteriormente presentes no 2°. Tema. Sobreposto a mesma
célula Z preenchida e apresentada pelo trombone com surdina (c.55), o piano
apresenta o tetracorde octatonico e diatonico Mib-R¢-D6-Si, de classe 4-3 (0134) que
prepara a volta do diatonismo predominante da Secdo Conclusiva. Estabelece-se
assim uma relagdo de variagdo com o motivo do 1°. Tema, do qual ele deriva e o qual

ele antecipa.
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Octatonismo Diatonismo

20, Tema Secao Conclusiva

(0167)  (0134)—Hi— (0135)

Célula Z .
Motivo do I°. Tema
conjunto conjunto conjunto
exclusivamente octatonico exclusivamente
octatonico e diatonico diatonico

Figura 3.7: Prioridade da referencialidade de uma colegdo estabelecida por seus subconjuntos.

Outro tetracorde simétrico que ndo pode deixar de ser mencionado ¢ a triade
maior-menor, conjunto de classe 4-17 (0347) por sua presenga ao longo de todo o 1°.
Movimento. Ela representa também uma relagcdo entre o universo diatonico e o
octatonico. Seu diatonismo se d4 a partir da sobreposicdo de dois modos. As
apresentagdes da ideia tematica do piano na forma original promovem uma mudanga
no terceiro grau do modo, passando de um Mixolidio para um Dorico, ou vice-versa.
Devemos, entretanto, ressaltar que a relagdo entre o material tematico e as triades
maior-menor difere das relagdes motivicas anteriormente mencionadas, por nao se
tratar de parte constitutiva linear, mas por verticalizar a justaposicdo de modos.

Do ponto de vista da direcionalidade, a mudanca de cole¢do provoca contraste
e altera a densidade do material. Antokoletz (1984, p.139) enxerga, na contragcdo ou
expansdo intervalar, um fator de progressdo. Tornou-se paradigmatica sua andlise do
4°. Quarteto de Cordas, a partir dos tetracordes chamados de células X, Y e Z —
cromatico de classe 4-1 (0123), de tons inteiros de classe 4-21 (0246) e octatonico de

classe 4-9 (0167), respectivamente (Figura 3.7).
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Figura 3.8: Progressdo X-Y-Z no 4°. Quarteto de Cordas. Fonte: ANTOKOLETZ, 1984, p. 139.

Ao escrever sobre a Sonata para Dois Pianos e Percussdo, Antokoletz reitera
a importancia desse procedimento no contexto do intrincado cromatismo polimodal,
em interacdo com os ciclos intervalares®® nas obras da fase de maturidade de Bartok,

lembrando estar entre estas obras o 2°. Concerto:

Estas interagdes tornar-se-iam parte de suas estruturas Classicas mais bem
definidas depois de meados dos anos 1920. Finalmente, em um contexto de
modos folcloricos e de ciclos intervalares, o senso tanto de liberdade
quanto de unidade, que caracteriza a Sonata para Dois Pianos e Percussdo
de Bartok e suas outras obras, deve ser atribuida, em parte significante, ao
seu dominio da técnica de “extensdo” organica de temas cromaticos ou o
reverso: “compressdo cromatica” de temas diatonicos >’(ANTOKOLETZ,
2000, p. 92, tradugdo nossa).

No 2°. Concerto, podemos reconhecer o predominio da cole¢cdo diatonica no
1°. Tema e, dada a importancia de suas ideias temadticas, confirmamos a significativa

funcdo referencial que essa colecdo representa: a cole¢do diatdnica ¢ o ponto de

56 As coleg¢des referenciais podem ser expressas por ciclos intervalares, nos quais: o ciclo de
quinta gera segmentos equivalentes a colecdes diaténicas e pentatdnicas; os ciclos de tons
inteiros geram cole¢des de tons inteiros; a colecdo octatonica é a combinacdo de dois ciclos de
tercas menores; o ciclo de tercas maiores gera tanto a cole¢io hexatonica quanto a de tons
inteiros; e o ciclo de segundas menores equivale a colecdo cromatica.

57 These interactions were to become part of his more clearly defined Classical structures after
the mid-1920s. Ultimately, within the context of the folk modes and the interval cycles, the sense
of both freedom and unity that characterizes Bartok’s Sonata for Two Pianos and Percussion and
his works must be attributed in significant part to his mastery of the technique of organic
“extension” of chromatic themes or the reverse: “chromatic compression” of diatonic themes.
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partida, o exordium estrutural e harmonico. Em boa medida, a jovialidade expressiva
tematica a que se refere Losseff (2001, p. 122) pode ser compreendida como um
atributo de comunicabilidade da pelo diatonismo, em concordancia com a descri¢ao
de seu carater feito por Bartok (1992, p. 419), como leve e popular, afirmando que,
em certos momentos, o Concerto o lembrava de suas obras de juventude.

O 2° Tema, no qual hd uma forte interagdo entre diferentes cole¢des, ha o
predominio do octatonismo, o que pode ser visto com compressao intervalar. A volta
do material tematico do 1°. Tema na Se¢do Conclusiva e, consequentemente, do
diatonismo reverte o processo, mas ndo ao patamar inicial, tendo em vista a
sobreposicdo de colecdes diatdonicas distintas. A expansdo intervalar intensifica a
entrada no Desenvolvimento, secdo em que a interagdo entre o material proveniente
dos tricordes quartais ocorrem em um contexto cromatico. O percurso global da
Exposi¢do pode ser sintetizado pela transformagao da coleg¢@o diatonica em octatonica
e dela em cromatica.

Ao confrontarmos o 2°. Concerto com o modelo analitico da forma sonata, ndo
foi nossa inten¢do chegar a conclusdes definitivas sobre a validade e pertinéncia deste
pensamento formal. Muito menos, almejamos empreender um projeto taxondmico. A
identificacdo de procedimentos e materiais foram sempre consideradas em suas
dindmicas formais. De maneira geral, os mais diversos comentadores da obra de
Bartok, apoiando-se nos escritos do compositor, lidam com o design da forma-sonata:
Exposi¢do, Desenvolvimento e Recapitulagdo. Entretanto, ao confrontarmos nossa
perspectiva analitica com a bibliografia especifica da Teoria da Sonata, propusemos a
questdo no contexto poés-tonal, colocando-a em tensdo. A presenga de um pensamento
de forma sonata pode ser considerada valida neste 1°. Movimento, principalmente,
por sua direcionalidade e menos pela identificacdo de suas tradicionais se¢des. Além
da variedade textural, tipica do contexto da forma sonata, outros elementos
participaram da constituicdo de um discurso teleoldgico.

Como afirma Lossef (2001, p. 123), “o uso de formas tradicionais foi um
aliado no estudo constante que Bartok fez de outros compositores”. A autora refere-
se ao modelo beethoveniano de conflito-resolucdo e a recapitulagdo tematica dos
temas do 1°. Movimento no 3°. Temos aqui, entretanto, uma perspectiva muito mais
ampla, segundo a qual, as possibilidades de compreensdo formal da obra se abrem
potentemente. O percurso descrito anteriormente, no qual a Exposi¢do progride em

um sentido de compressdo intervalar e culmina no Desenvolvimento, provoca uma
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expectativa em relagdo a Recapitulagdo. Como vimos, o 2°. Tema traz como material
a cole¢do de tons inteiros que, em relacdo ao uso da cole¢@o octatonica na Exposicao,
pode ser visto como expansdo intervalar. No entanto, a colecdo de tons inteiros cria
nova tensdo na relag@o entre 1° e 2° Temas na Recapitulagdo e contraria o que poderia
ser esperado, ou seja, a volta do diatonismo.

A Recapitulagdo apresenta dois importantes contrastes em comparacdo a
Exposicdo: ela ¢ mais curta e mais continua. O 2°. Tema mantém seu carater fluido,
hesitante e de crescente energia que leva a Cadéncia de Concerto. Em seguida, porém,
retorna, na Coda, o Tema do Desenvolvimento (c. 255), apds um segundo processo de
contracdo intervalar que fez, do seu inicio, um tetracorde cromatico de classe 4-1
(0123). A instrumentacdo ressalta, timbristicamente, a importancia da passagem por
meio de uma fusdo: os dois clarinetes e os dois fagotes enunciam o tema em oitavas
paralelas, mas dispostos de maneira que o primeiro clarinete e o fagote executem a
linha superior e a linha inferior fique com os segundos. Por uma questao de tessitura —
um Do6# no segundo espago da clave de Fa no inicio do compasso 256 —, utiliza-se o
clarinete em L4 ao invés de Sib.

O sentido de compressao intervalar, no qual de uma se¢do referencialmente
diatonica encaminha-se a uma cromatica, tal como ocorrera na Exposi¢ao, ¢ invertido
na Coda. Partindo da versdo da versdo mais cromatica do Tema do Desenvolvimento,
a Coda tem a sua conclusio com o retorno do diatonismo, com as ultimas
apresentacdes da ideia tematica do trompete.

Outros parametros agiram em sinergia com a contra¢do intervalar na
construcao da direcionalidade global do 1°. Movimento. Em primeiro lugar, o retorno
em formas invertidas dos temas, apontado como uma estratégia de recapitulagao por
Somfai (1996). A inversdo, em muitos casos, produz variedade sem detrimento da
unidade, algo em si, bastante interessante. O predominio de linhas estruturais, com
sentido descendente, construidas, assim como as ideias tematicas, por graus
conjuntos, caracteriza, direcionalmente, a Exposi¢do. Isto permite que esse parametro
gere contraste na Recapitulacdo, afinal, as linhas passam a ser prioritariamente
ascendentes.

Outro fator que colaborou com a construc¢do da direcionalidade foi a condugao
linear extremamente bem cuidada, sustentando a trama polifénica em todos os
momentos. Os sentidos descendentes ou ascendentes se estabelecem, localmente,

configurando pequenas unidades de sentido que se articulam de forma coesa gragas ao

134



contraponto. Em certos momentos, pode haver alguma dispersao da linha, ocasionada
por trocas de registro, mas o sentido mais profundo da dire¢do se mantém. Este
procedimento contrapontistico potencializa, também, os contrastes entre os materiais
de diferentes colegdes, tanto do ponto de vista da contragdo intervalar, quanto do
valor timbristico dos intervalos que compde o material harmdnico.

Por fim, € necessario que se mencione o emprego dos eixos ortogonais. Como
apontamos na andlise, os eixos ortogonais se estabelecem no 2°. Concerto
principalmente nos baixos que, em muitas passagens permanecem estaticos como nota
pedal e, em outras, tem-se 0 mesmo baixo em posigdes significativas, tanto no inicio
quanto no fim. A importancia estrutural do baixo ecoa as palavras de Stravinski, em
suas conversas com Robert Craft, posteriores a morte de Bartok. O compositor russo
menciona que o baixo, na musica de Gesualdo, repousa mais do que as outras vozes e,
em seguida, afirma que o baixo ainda funcionava como raiz harménica para ele,
mesmo na musica composta naquele momento (STRAVINSKI, 1984, p. 25).

Em suma, nesta tese, pudemos identificar ideias tematicas, procurando
descrever os procedimentos que as transformam; estabelecemos nexo entre elas e os
motivos que as compdem, relacionando-os em uma trama polifonica que propicia
unidade ¢ variedade de maneira coerente; constatamos o uso de colegdes referenciais
em intrincada interagdo como material harmdnico bésico; observamos como, a partir
de diversos parametros ordenados, produz-se direcionalidade; verificamos como a
conducdo do baixo fundamenta a organizagdo geométrica do parametro das alturas; e,
finalmente, mantivemo-nos constantemente orientados pelo entendimento de que, fora
de um agenciamento formal que fundamente tais questdes, o sentido musical ndo se

produz.
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