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Resumo: No presente artigo, apresenta-se uma analise da pega de ndmero 146 do Mikrokosmos,
de Béla Bartdk, primeira das Seis Dangas em Ritmo Bulgaro. Trés aspectos principais foram
contemplados: a utilizacdo de colegdes referenciais como material harménico fundamental; a
conducdo linear, tanto na sua forma explicita pelo uso de graus conjuntos, quanto na sua forma
estrutural; e a organizacdo formal em que se procurou mostrar como a peca progride de maneira
integrada, fundamentando-se nos aspectos anteriormente citados.
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Analysis of the First Dance in Bulgarian Rhythm

Abstract: In this article, we present an analysis of the piece of number 146 of the Mikrokosmos, of
Béla Bartok, first of the Six Dances in Bulgarian Rhythm. These three main aspects were
considered: the use of referential collections as fundamental harmonic material; linear progression
not only in its explicit form by the use of scale steps but also in its structural form; and the formal
organization in which we tried to show how the piece progresses in an integrated way based on the
previously mentioned aspects.
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O extenso conjunto de 153 pecas para piano em dificuldade progressiva que
constituem o Mikrokosmos de Béla Bartok se encerra com um grupo intitulado Seis Dancas
em Ritmo Bulgaro. Tais ritmos, na verdade estruturas métricas, podem ser caracterizados pelo
agrupamento assimétrico de pulsagdes rapidas. Em um ensaio publicado em 1938 sob o titulo
de O Assim chamado Ritmo Bulgaro, o proprio compositor aborda o problema, esclarecendo
gue a assimetria ritmica ndo foi apenas encontrada no repertério tradicional balgaro, mas
também em material coletado na Roménia e na Turquia. Ao justificar a nomenclatura por ele

adotada, Bartok afirma que:

Ao presente momento, tudo o que sabemos € que [esse tipo de ritmo] é mais
conhecido e mais difundido em solo bulgaro. Por essa razdo, ainda que em algum
dia se descubra que sua origem ndo é bulgara, podemos certamente chama-lo de
ritmo bulgaro. Afinal, devemos aos bulgaros que o tenhamos conhecido. Isso é
principalmente mérito dos académicos bulgaros por terem percebido o fenémeno e,
apesar de por meios inapropriados, terem sido capazes de nota-lo (BARTOK, 1992,
p. 47).

Mais adiante no ensaio, o compositor conclui afirmando acreditar ndo haver davidas

em relacdo ao valor educacional dos ritmos bulgaros. Bartok considera ser “aconselhavel
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tratar o problema ritmico logo desde o comeco dos estudos musicais (BARTOK, 1992, p.
48).” Consequentemente, ndo se estranha a escolha desses ritmos dangantes para o fim do
Mikrokosmos. Entretanto, deve-se apontar que os ritmos bulgaros também sdo adotados em
pecas anteriores, denominadas Ritmo Bulgaro (1) e Ritmo Bulgaro (2), pecas de numero 113 e
115 respectivamente, jA no quarto volume, no qual se encontram, em seu apéndice, trés
exercicios em compasso de sete tempos. A Primeira Danca em Ritmo Bulgaro tem compasso
de nove semicolcheias agrupadas em 4+2+3.

Outra caracteristica comum as Seis Dancas em Ritmo Bulgaro, como sera
demonstrado na primeira delas, peca aqui analisada, é a utilizacdo de material harménico
pertencente a colecdo referencial diatbnica. Colecbes referenciais sdo alguns grandes
conjuntos de classes de alturas importantes que fornecem material a diversos compositores
pos-tonais (STRAUS, 2005, p. 140), dentre os quais, Béla Bartok, assim como importantes
compositores brasileiros que, segundo Coelho de Souza, ndo apenas foram influenciados, mas
participaram diretamente do desenvolvimento dessa linguagem (COELHO DE SOUZA,
2009, p. 141). Tais conjuntos, diferentemente dos diversos modos ou escalas que se podem
formar a partir de uma Unica cole¢do, ndo sdo ordenados, ou seja, ndo ha hierarquia entre suas
notas.

O uso especifico da colecdo diatdnica denota um vinculo estrutural que Bartdk
manteve com a mausica folclérica ao longo de toda a sua obra e a importancia desse
procedimento no Mikrokosmos é enorme. A predominancia do diatonismo pode ser atestada
pelo fato de que, das 76 primeiras pecas, apenas oito ndo utilizam material diaténico
(VASCONCELGOS, 2014, p. 44). A colegdo diatbnica é um conjunto de classes de alturas ndo
ordenado e, como se sabe, pode ser organizada em sete modos distintos, obtidos por
diferentes rotacGes (jonio, doérico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e locrio). Na segunda das
palestras dadas por Bartok na Universidade de Harvard em 1948, ap0s a escrita do
Mikrokosmos, o compositor ilustra 0 que chamou de cromatismo polimodal com a
sobreposicao de dois pentacordes diatdnicos com a mesma nota fundamental, um lidio e outro
frigio, resultando em um segmento cromatico continuo, no qual as notas abaixadas ou
aumentadas ndo sdo graus alterados, mas sim “ingredientes diatonicos de uma escala modal
diaténica” (BARTOK, 1992, p. 367).

O cromatismo polimodal expresso pela sobreposicéo de duas cole¢des distintas ocorre
ja no primeiro compasso, repetido duas vezes, da Primeira Danca em Ritmo Bulgaro. Apés a

nota Mi grave no primeiro tempo, a mao direita toca as notas Fa#, Sol#, L4, Si, DO# e Ré#, do
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modo Mi jbnio, organizadas em graus conjuntos em movimento ascendente. Em direcéo
contraria, no mesmo registro, a mdo esquerda toca as notas Ré, Sol e Fa, notas caracteristicas
do modo Mi frigio. Quatro elementos possibilitam o estabelecimento de um centro que
permita a nomeacgédo dos modos, ou seja, a ordenacao das colecdes:
1. A nota Mi isolada no registro grave, que soa como pedal por 13 compassos.
2. A direcdo obtida pelos graus conjuntos das linhas melddicas.
3. O intervalo de sexta aumentada formado pelas notas Fa e Ré#, obtidas pelos extremos
de ambas as linhas melddicas, que se abriria em uma oitava de Mi-Mi, se o
movimento contrario entre as vozes se prolongasse.
4. O eixo de simetria, expresso pela diade Fa-Ré#, formado pela sobreposi¢do dos modos
Mi jonio e Mi frigio®. Vale lembrar que a ordem de tons e semitons do modo jonio
corresponde a ordem do modo frigio retrogradada: 2-2-1-2-2-2-1 e 1-2-2-2-1-2-2,
onde 1 refere-se a classe de intervalos em que o semitom esta incluido e 2, a classe

que contém o tom inteiro?.

Apds os trés compassos introdutérios, a Danca Bulgara prossegue mantendo a
sobreposicdo de material harménico de colecBes diatdnicas distintas. Assim como Suchoff,
consideramos que a parte A se estende até o compasso 21 (SUCHOFF, 2002, p. 156). Essa
secdo de 21 compassos se desenvolve de uma maneira peculiar. Pode-se dividi-la em 3 partes:
0s trés compassos iniciais; a apresentacao e sua repeticao variada de uma melodia em modo
Mi frigio sobreposta ao acompanhamento em ostinato em Mi jonio derivado da introducéo; e
a transposicdo variada da parte anterior com mudanc¢a dos modos. O tamanho de cada uma
dessas partes é diferente, crescente e hd aqui um dado importante: ele reflete a série de
Fibonacci (1,1,2,3,5,8,13,21,34...) a partir de seu quarto termo. A introducéo de 3 compassos,
seguem o0s 5 compassos da melodia principal que termina no oitavo compasso. Com a
repeticdo variada, completam-se 13 compassos seguidos pelos 8 compassos seguintes que
totalizam os 21 compassos da secdo A. O final do compasso 21 corresponde, portanto, ao fim
de um processo. O crescimento regido pela série de Fibonacci €, segundo Lendvai, um sinal
de organicidade que reflete a aproximacao entre composicdo e natureza (LENDVAI, 2009,
p.29)%.

O wuso das colegdes referenciais € também um recurso que contribui ao
estabelecimento de um senso de direcdo derivado de um adensamento, através do qual o

material diaténico torna-se crescentemente cromaético. Depois da estavel sobreposicdo entre
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Mi jonio e Mi frigio (compassos 4 a 13), 0 modo de Do frigio é sobreposto ndo a Do jonio,
mas a DG lidio (compassos 14 a 17). Consequentemente, o total cromatico é atingido,
perdendo-se o eixo de simetria. Nos compassos seguintes, a saturacdo cromatica se da na
linha ascendente do acompanhamento: no compasso 18, ha a sobreposicdo de L& frigio e La
lidio, mas no compasso 19, a nota Fa é acrescentada ao L& lidio, formando o segmento
cromatico Ré#-Mi-Fa-Fa#. O Sol# é enharmonizado e aparece como Lab na voz inferior. No
compasso 20, o baixo permanece na nota La&b, a linha ascendente € composta por um
tetracorde diaténico (La-Si-D6-Ré) elidido a um tetracorde cromatico (Ré-Mib-Mi-Fa) e a
linha melddica descendente percorre as notas do pentacorde diaténico (Lab-Sib-D6-Réb-
Mib).

No primeiro tempo do compasso 21, fim do processo aqui descrito, ha o tricorde (Lab-
Fa#-Ré). A sexta aumentada formada por Lab e Fa# é precedida por uma série de outras
sextas aumentadas iniciadas ja no primeiro compasso (Fa-Ré#), ainda que ndo tocada
simultaneamente. Na sétima colcheia do compasso inicial, ou seja, na primeira colcheia do
agrupamento ternario do padrdo 4+2+3, ha outra sexta, porém maior e ndo aumentada: Fa#-
Ré#, notas longas (seminima pontuada) que finalizam o desenho do ostinato. Quando ocorre
a transposicdo do ostinato para 0 modo D6 lidio, a sexta passa a ser aumentada (Réb-Si),
utilizando a segunda menor do modo D¢ frigio. A sexta aumentada seguinte (Sib-Sol#)
provem da mesma relacdo de sobreposi¢cdo modal lidio/frigio, mas no compasso seguinte, €
outra (Lab-Fa#), em decorréncia da nota cromatica acrescentada e da consequente compressao
intervalar. O processo de compresséo intervalar® é levado adiante no compasso seguinte e a
nota atingida na sétima colcheia é um Mi. Entretanto, pela primeira vez, a linha ascendente €
prolongada pela nota Fa e conclui na nota no tempo forte do compasso 21 com a nota Fa# do
tricorde referido no inicio do paragrafo. O senso de conclusdo é reforcado pela nota Ré na
médo direita, ndo pertencente a colecdo diatdbnica antecedente, mas que, assim como a nota
Fa#, é atingido por movimento cromatico. As notas Fa# e Ré sdo obtidas, portanto por
movimento contrario entre linhas de sentidos Unicos formadas quase totalmente por graus
conjuntos. O Unico salto da linha descendente superior traz a nota Mib, que forma com o Fa
da linha ascendente inferior uma sétima menor (sexta aumentada enharmonizada), mas que
progride ndo em movimento divergente como as sextas aumentadas que abririam em oitavas,
mas em movimento convergente, fechando em uma sexta menor (Fa#-Ré).

O emprego dos graus conjuntos e o deslocamento métrico da conclusdo da frase

ascendente da mao esquerda para o tempo forte do compasso sédo fundamentais para que se
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perceba o inicio do compasso 21 como fim de uma secdo e a interrup¢do do ostinato surge
como uma confirmagdo, marcando o inicio de uma nova se¢do. Acrescenta-se, ainda, que o
uso dos graus conjuntos, intenso no inicio, vinha sendo pulverizado por saltos na linha
melddica superior em frequéncia crescente, com o efeito de, por um lado, colaborar com o
senso de progressdo da secdo, e por outro, reforgar o sentido de direcdo e convergéncia do

compasso 20 para o 21.
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Figura 1: Esquema formal da secdo inicial, em que se pode observar as cole¢cdes referenciais empregadas, as

sextas aumentadas e a dire¢Ges das frases melddicas. Procurou-se representar também o uso dos graus conjuntos,
substituidos por saltos ao final da se¢do (comp.1a 21).
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A secdo que se segue (compasso 22), nomeada B, levard ao corte principal da peca.
Em outras palavras, a andlise considera haver trés partes, sendo que as duas primeiras
compdem uma parte Unica conforme o seguinte esquema: (A+B)+C. O fim da secdo B ocorre
no compasso 37, estendendo-se pelo compasso 38, onde ha um movimento melddico na linha
superior concluido no compasso 39, inicio a parte C. O interessante € que, como a peca €
composta por 60 compassos, 0 de nimero 37 corresponde justamente a se¢éo aurea da peca (0
numero exato seria 37,08).

Para justificar essa segmentacdo, deve-se levar em conta a importancia da sextas
aumentadas. Pode-se pensar que a se¢do B se inicia na segunda colcheia do compasso 21 com
uma frase descendente cujas 6 notas iniciais (D6#-Si-Sib-Fa-Ré-Si) pertencem a uma colecédo
octatonica (Do#-Ré-Mi-Fa-Sol-Lab-Sib-Si). Os compassos seguintes trazem frases diatdnicas
descendentes a que se seguem as sextas aumentadas ou Sétimas menores na seguinte
sequéncia a partir do final da se¢do anterior: Lab-Féa# (compasso 21), Sol-F& (compasso 23) e
Fa-Ré# (compasso 24). A ultima delas sendo justamente a sexta aumentada do inicio.
Entretanto, o baixo retorna a Sol# (Lab) e logo ascende a L&# saltando duas quintas justas.

Apds a linha em oitava em que Bartok pede expressividade (compasso 28), cujas notas
correspondem a um hexacorde diaténico (Fa-Sol-La-Si-D6-Ré), sobreposta a um tetracorde
diatbnico sem nenhuma nota em comum (Fé#-L&#-DO#-Ré#), chega-se aos ultimos
compassos da secdo B onde encontra-se a indicagdo meno vivo. Nesse momento ouve-se uma
oitava de Mi que, considerando-se 0s seus registros, pode-se entendé-la como proveniente da
sexta aumentada Fa-Ré#, nota mais grave da frase descendente da méo direita (compasso 31)
e nota mais aguda das frases da ascendentes da mdo esquerda (compasso 29),
respectivamente.

Entretanto, o baixo mantém-se em La#. A se¢do B, como um todo, age como uma
zona de distensdo e 0 meno vivo reforca esse senso. Seu inicio ocorre com o tricorde (La#-
Sol#-Mi), transposicdo um tom acima do tricorde que finalizou a secao anterior (Lab-Fa#-Ré)
no compasso 21.

Os cinco compassos que culminam no compasso 37 sdo um belissimo exemplo do
contraponto livre de Bartok. Considerando a nota Ré da melodia do compasso 32 (meno vivo)
como a quarta nota do tetracorde (La#-Sol#-Mi-Ré), tem-se o0 equivalente a um acorde de
sexta francesa. Tradicionalmente esse acorde enharmonizado (Sib-Ré-Mi-Sol#) seria
resolvido em La e isso é justamente 0 que ocorre, ainda que em segunda inversao. O baixo

segue um caminho ascendente, passando por La&#, Si, D6# e Mi. Se tomarmos as notas dos
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baixos anteriores, desde o compasso 21, temos um heptacorde octatdnico (Mi-Fa-Sol-Lab-
Lé&#-Si-D6#).

A voz superior (compasso 32) traz a recapitulacdo da melodia inicial que, nesse
contexto, é percebida como em L4 edlio, ja que seu caminho, predominantemente por graus
conjuntos, oscila entre Mi e L&, culminando em uma frase ascendente que corresponde ao
modo de L4 e6lio completo. As vozes intermediarias utilizam material diatdnico, octatonico e

cromatico e seus caminhos sdo mais bem expressos graficamente®,

|
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Figura 3: Separacdo das vozes em mais pentagramas para facilitar a visualizagdo (comp. 32 a 37).
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Figura 4: Representacdo estrutural com as coleces referenciais empregada (comp. 32 a 37).

O compasso 37 representa a chegada a um ponto culminante que se estende por dois
compassos até o compasso 39 com a volta do tempo I. Apds essa breve extensao, a se¢do final
se inicia. A triade de La maior invertida, acrescentou-se a sétima Sol e o baixo desceu para a
nota La. A melodia parte de um motivo derivado da ideia melddica principal, que é repetida
trés vezes em sequéncia de quartas descendentes, trazendo a nota Si sobre a triade de Si
maior. A Ultima sequéncia, uma frase em modo de Si edlio, € repetida com variagbes por
mais trés vezes enfatizando a nota Si. Como um stretto, a nota Si continua a ser focalizada,
com a frase que utiliza as notas da pentatonica de Mi menor (Mi-Sol-L&-Si-Ré) até descer
finalmente para a nota Mi. O baixo chega a mesma nota Mi, onde permanece como nota final
até o fim da peca. A conducdo linear permanece importante na secdo final. Onde ha a
indicacdo tornando al tempo I, o acorde de Mi maior é antecipado por duas linhas em
movimento contrario em que uma € a inversdo da outra: (La-Sol-Fa-Mi) e (Fa#-Sol#-La#-Si).
A peca conclui-se com linhas descendentes em modo Mi frigio.

Como foi mencionado anteriormente, a Primeira Dangca em Ritmo Bulgaro abre o
pequeno ciclo que encerra o Mikrokosmos. Sua analise aqui apresentada mostra que sua
organizacdo formal estd fundamentada no uso de colegGes referenciais, sendo a colecdo
diatbnica a sua principal. Pode-se também notar que uma visdo em larga escala da peca revela
um itinerario curiosamente tradicional em que as notas Mi, L& e Si exercem um papel
importante. Entretanto, deve-se lembrar que em um contexto pos-tonal, em que o conceito de
dissonéncia esta bastante transformado e, consequentemente, seu emprego € livre, 0 recurso

do uso de graus conjuntos, estabelecendo dire¢cbes melddicas inequivocas, nao pode ser
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desprezado. Assim como o vinculo a colecdo diatbnica, tal recurso remete justamente ao
inicio do Mikrokosmos, com suas Seis Melodias em Unissono, diatbnicas e em graus

conjuntos, concluindo com coesdo um verdadeiro percurso de formacéo.
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Notas

1 Uma colegéo apresenta simetria quando se pode organiza-la em diades em que ambas as alturas estio
equidistantes a um eixo imaginario. Portanto, qualquer umas dessas diades pode representar o eixo de simetria.
Na musica de Bartdk, ciclos intervalares — como a prépria colecdo diatdnica que corresponde a um segmento do
ciclo de quintas justas — e segmentos simétricos derivados tém uma importante funcdo em estruturas de larga
escala. (ANTOKOLETZ, 1984, p. 69)

Z Centros em musica pos-tonal podem ser estabelecidos por énfase direta ou por reforco: alturas centrais sdo
geralmente prolongadas, tocadas com maior intensidade, com maior frequéncia e sdo mais graves ou mais
agudas do que alturas ndo centrais. Eixos de simetria por inversdo, em torno do qual as outras alturas se
equilibram, podem também estabelecer um centro. (STRAUS, 2005, p. 133)

3 A relevancia da série de Fibonacci e da se¢do aurea na misica de Bartok foi evidenciada pelo hingaro Erné
Lendvai (2009), que também apresentou uma teoria baseada em um sistema de eixos que estabeleciam uma
conexdo com as fungdes tonais. Segundo Antokoletz, “enquanto essa teoria é controversa, o conceito de Lendvai
de proporc¢des formais em certas obras (baseado na razéo da se¢do aurea ou na série de Fibonaccci) é, para mim,
uma importante contribuicdo aos estudos de Bartok (ANTOKOLETZ, 1984, p. 325)”.

4 Compressdo (ou expansdo) intervalar € um dos processos de transformagio motivica mais tipicos da masica de
Bartdk. O caso paradigmatico em que um tetracorde cromético se expande em um tetracorde de tons inteiros no
Quarto Quarteto de Cordas, de Bartok foi descrito por Antokoletz (1984, p. 109, p.118) e também por Straus
(2005, p.75). No préprio Mikrokosmos ha inimeros exemplos, entre eles, um extremamente didatico: Linha
contra Ponto, n. 64, divididas em duas pec¢as (a) e (b), em que (b) é a compressdo cromética da pecas (a),
diaténica (VASCONCELOQS, 2014, p. 119).

5 O recurso grafico utilizado nas figuras tem a intengéo de evidenciar a condugéo das vozes. Ainda que tal
recurso visual remeta a teoria de Heinrich Schenker, a presente analise nao esta diretamente vinculada a essa
teoria, por considerar-se problematica a transferéncia de certos conceitos essenciais a teoria schenkeriana como
prolongamento, por exemplo. Segundo Paul Wilson, que também utilizou ferramentas graficas e que prop6s um
modelo de estruturas hierarquicas para a musica de Bartok, “qualquer tentativa de encontrar analogias completas
e convincentes ao prolongamento em musica pés-tonal estad condenado ao fracasso (WILSON, 1992, p. 42)”.
Entretanto, é inegavel a importancia do contraponto especialmente nas obras maduras de Bartdk, entre as quais o
Mikrokosmos se inclui.
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