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Resum

La figura de Béla Bart6k ha estat un dels principals objectes d’estudi pel que fa
a la musica del segle passat, especialment dins el camp de I’etnomusicologia.
Aquest treball vol manifestar principalment una perspectiva artistica i
eminentment subjectiva de la seva mdsica de cambra, atés que aixd pugui
servir per a una correcta comprensié i interpretacié dels Quartets a potencials

interprets.

Tot i que en ell també s’hi presenta tota una part més freda i pragmatica
dedicada a l'analisi d’algunes obres i fragments, el que hi trobarem en bona
mesura és una visié estetica personal en relacié a un context musical divers com

fou la primera meitat del segle XX.

Hi apareixen també petits comentaris i pensaments sobre qlestions de la
filosofia musical com I’heréncia quartetistica de Beethoven, el sistema de
Schonberg, referéencies al pensament d’Stravinsky i aclariments sobre els

diferents tractaments de les sonoritats impressionistes.

Inevitablement, la segona part del treball actua també com a recorregut vital de
Béla Barték. El que amb aixo es vol dir és que el fet que els Sis quartets de corda
fossin compostos en un espai tan prolongat en el temps déna peu a prendre’ls,
a utilitzar-los, com a referéncia de cada una de les epoques de I’autor i com a

linia d’enllag.

Paraules clau: Béla Barték, musica de cambra, segle XX.



Abstract

The figure of Béla Barték has been one of the main subjects of study in the
music of the last century, especially in the field of ethnomusicology. This work
aims to manifest mainly an artistic and eminently subjective perspective of his
chamber music, since this can serve for a correct understanding and

interpretation of the String quartets to potential performers.

Although it also presents a more pragmatic part dedicated to the analysis of
some works and excerpts, what we will find to a large extent is a personal
aesthetic vision in relation to a diverse musical context such as the first half of

the twentieth century.

There are also small comments and thoughts on issues of musical philosophy
such as Beethoven's string quartet heritage, Schonberg's system, references to
Stravinsky's thoughts and clarifications on the different treatments of

impressionist sonority.

Inevitably, the second part of the work also acts as a life journey for Béla Barték.
What this means is that the fact that the Six string quartets were composed in
such a long space of time gives rise to take them, to use them, as a reference for

each of the periods of the author and as a link line.

Keywords: Béla Barték, chamber music, twentieth century.
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Prefaci

La realitzacié d’aquest treball es deu a un profund interes per la mdsica de
cambra i per 'obra de Barték, una barreja que considero interessant de parar-hi
esment i que, afegida la meva condicié d’interpret de corda, té com a resultat

I’estudi dels Sis quartets.

Es presenta doncs un compendi d’informacié extreta a partir d’'una exhaustiva
revisié i contrast d’alguns dels treballs musicologics disponibles, d’entre els
quals el llibre Barték’s String Quartets de Janos Karpati ha estat el principal
suport sobre el que s’ha treballat pel seu relativament facil accés i el seu
abragament general i profund del tema. Tanmateix, bona part de les

afirmacions que s’hi troben sén fruit de conclusions propies.

La primera part esta dedicada a introduir de manera general el lector al mén del
llenguatge de Bartdk i al context de la seva obra, fent petits incisos en el
pensament musical d’alguns dels compositors coetanis, propers o no al seu
llenguatge. També incorporam com a annex unes pagines del llibre d’Emné
Lendvai, Béla Barték: un andlisis de su miusica, que si bé no sén

imprescindibles, si que sén recomanables per a una millor comprensié del tema.

A la segona part es parlara individualment dels quartets, seguint un ordre
similar en cada un d’ells. No ens limitarem tan sols a I'analisi formal o
estilistica, siné que aportarem informacié que creiem necessaria sobre el
moment historic i musical en qué cada un fou escrit i la situacié personal de
I’autor (els seus viatges, les seves amistats i valgui a dir els seus sentiments que
pogueren influir en aquestes composicions). Aixo es fara amb I’ajuda directa de
les seves cartes, de la correspondeéncia mantinguda amb diversitat de persones i
ambients. El capitol de cada quartet va encapgalat d’una contextualitzacié i una

descripcié sobre |la forma general de I'obra.

Es una quiestié logica que la informacié que es pot exposar en aquest treball és
clarament limitada, cada un dels quartets és suficient per omplir centenars de
pagines. Es per aixd que s’ha hagut de fer una seleccié del que es volia dir sobre
cada un, del que creiem que és el més important esmentar. Per a orientar al

lector sobre quins elements especifics es tracten a la seccié titulada Visié



analitica de cada quartet en particular, hem completat el sumari amb un
pseudo-index on aquests apareixen esmentats per ordre, és a dir, els elements
que, degut a la incapacitat de fer un treball més ampli i detallat, hem trobat

més adient destacar de cada moviment.

En conjunt, ’apartat d’analisi conté els exemples que justifiquen les afirmacions
que apareixen a la primera part del treball sobre el llenguatge de la musica de
Barték. Veurem al final doncs que s’ha donat exemple d’alguns dels fonaments

més substancials de la musica de Barték al llarg d’aquesta analisi dels quartets.

Nomenclatura i termes especifics
Volem fixar i definir ara alguns termes rellevants per entendre I’analisi motivica:

Idea. Els quartets de Barték segueixen les formes estructurals classiques, no
obstant molts dels moviments venen encapgcalats per una marc estructural, no
sempre de caracter melodic, siné amb la funcié de presentar ja d’entrada els
materials i elements motivics basics del moviment. La traduccié anglesa del
llibre de Karpati utilitza el concepte “framework theme” per referir-se a aquest

element que anomenarem Idea.

Motiu essencial. Descriurem aixi el fonament més petit i sintetic del moviment.

Apeéndix. Fragment amb caracter de coda situat al final d’una seccié.

Antecedent i consequient. Divisié melodica principal d’un motiu o frase.

Termes complets: Tema principal A - Tema secundari B - Tema final C
[Poden apareixer simplificats. Exemple: tema secundari, tema A, o tan sols A]

Per fer referencia a punts concrets dins les obres es prendran de referencia els
nimeros de compassos (exemple; compas 11) o els nimeros o lletres d’assaig

(exemple; ndmero 1, lletra A), segons les necessitats i I’edicié.

S’han marcat, per a poder distingir i fer-los-hi referéncia, els diferents motius
musicals que sorgeixen amb diverses lletres de I’alfabet grec, essent les lletres a,

Biy les que senyalin els més importants.
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PRIMERA PART

Introduccié general a la vida i obra de Barték

Originari de Nagyszentmiklés, a la regié historica del Banat, zona de
confluencia de les cultures romanesa, sérbia i hongaresa, Béla Barték fou un
dels més grans compositors hongaresos en relleu de la tradicié de Franz Liszt.
Pare de I’etnomusicologia, dedica bona part de la seva vida a la recopilacié de
musica folklorica de I’est d’Europa, principalment al seu entorn, i també a
Eslovaquia, Transilvania o els Balcans. Més endavant visitaria regions més
exdtiques com Turquia o el Nord d’Africa, i les tribus indies americanes en els

seus anys d’exili.

No obstant els seus inicis musicals es centraren en la interpretacid, entrant com
estudiant de piano a I’Academia de Miusica de Budapest, 'interes per la
composicid li vengué donat ja des d’una edat ben primerenca; les seves primeres
composicions (géneres menors: valsos, masurques, polques,...) daten de 1890, i
les seguiren algunes obres de cambra molt influides per lestil musical de

Richard Strauss i els darrers romantics.

Els anys 1904 i 1905, que seguiren a I’'acabament dels seus estudis, foren un

punt d’inflexié en la seva vida. Fou llavors en comencar la tasca de recopilacié
. ) o s ~

de cancons juntament amb Zoltdn Kodaly i quan s’estrena la primera obra que

li proporcionaria cert reconeixement nacional com a compositor (el poema

Kossuth, inspirat en la Guerra d’independeéncia hongaresa).

Manera de procedir mitjancant un diagnostic exhaustiu dels elements dels cants,

danses i musica instrumental (escales, ritmes, intervals, fraseig,...).
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Bartdk visitaria Espafia la primavera de 1906 en la seva gira com a pianista

o . 2
acompanyant del prodigi violinista hongares de tretze anys Ferenc Vecsey.
Tornaria en ocasions puntuals com a concertista a finals de la decada de 1920,

i per darrera vegada de camf a Lisboa en el viatge que el portaria a Iexili.

Conegut essencialment com a compositor, cal recordar que era considerat
també en el seu moment un dels millors pianistes hongaresos, i dedica esforgos
a la docencia d’aquest instrument i a la tasca pedagogica (mostra d’aixo és el

Microkosmos, obra utilitzada encara avui dia en les lligons modernes).

No totes les époques li foren favorables ni economica ni animicament,
especialment durant la Primera guerra mundial i els anys que la seguiren, pero
amb "augment de popularitat en els anys més prolifics de la seva carrera, a la

5 A . . s 3
decada de 1930, acaba component quasi exclusivament per encarrec.

Barték s’exiliaria doncs a America I’any 1940, no per motius de raga ni religié
siné per una profunda aversié al mén feixista que s’expandia al seu entorn. Alla,
a la ciutat de Nova York, visqué els seus ultims anys, durant els quals
I’enyoranca de la seva terra li manlleva 'anim per a la composicié, i en queé no

obstant produiria algunes de les obres inequivocament més formidables.

Tot i la fama que va obtenir, Barték continua essent sempre una persona humil
i introvertida, la seva fragil salut fou una de les dificultats a les qué hagué de fer
front durant tota la seva vida. Va parlar i va escriure molt poc sobre les seves
propies composicions, preferint deixar que la musica es representés a si mateixa.
Descriuria la seva aspiracié musical com la sintesi creativa ideal de Bach,

Beethoven i Debussy."

? Demeny, Janos. Béla BartSk: Letters. Els detalls d’aquell viatge es precisen a les cartes
n° 31132 (pag. 60 - 64).

* Demeny, Janos. Béla Barték: Letters. Carta n° 219 (pag. 278): “Since 1934 virtually
everything | have done has been commissioned.”

* Karpati, Janos. Bartok’s String quartets (pag. 22).
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Contextualitzacié dels Quartets de corda

Els sis quartets de Barték sén considerats un dels pilars de la musica de cambra
del segle XX, i no és dir poc, ates el renaixement d’aquest génere i I’alta qualitat i

quantitat d’obres escrites en un moment tan efervescent i divers estilisticament.

. . 5
Composicions coetanies per a Quartet de corda

Hongria ha vist en el segle XX una successié de compositors autdoctons hereus
de Liszt entre els quals Barték s’erigeix com a figura central en el génere, no
obstant aixo tots ells mostraren interes pel quartet de corda. Erné Dohnanyi, el
seu antecessor més proper, n’hauria escrit ja dos els anys 1899 (op. 7) i 1906
(op. 15) abans que ho hagués fet Bartdk, i un tercer (op. 33) el 1926 (tots de
caracter romantic), i Zoltdn Kodaly escriuria els seus dos quartets (op. 2 i op.
10) coincidint amb el moment de la composicié dels dos primers quartets de

Barték.

El successor Gyorgy Ligeti compongué posteriorment dos quartets de gran
exigéncia técnica, el primer dels quals (1953-54) reflecteix una influencia
clarament bartékiana en el tractament tematic-estructural i de la musica

folklorica.

Fora de les seves fronteres, la produccié de repertori per a quartet de corda més
important seria a Austria, a carrec dels compositors de la Segona Escola de
Viena; amb dos primerencs quartets d’Arnold Schonberg, de llenguatge més
romantic, similar a Verkldrte Nacht, i dos serials de 1927 i 1936, un Unic
quartet d’Alban Berg de 1910 (op. 3) tardanament publicat i un grapat d’obres
d’Anton Webern que segueixen un serialisme gairebé integral com els Cinc
moviments per Quartet de corda op. 5(1909) o les Sis Bagatel-les op. 9 (1913),
a més del breu Quartet op. 28 de 1936. També valuosa fou la contribucié al
genere de Paul Hindemith, a I’Alemanya d’entreguerres, qui escrigué cinc

quartets entre 1918 i 1923 i dos més posteriorment quan es trobava ja als EUA.

* Stowell, Robin. The Cambridge Companion to the String Quartet. Capitol 14: “The

string quartet in the twentieth century” (pag. 288-309).
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A Rdssia, Sergei Prokofiev composaria dos quartets els anys 1931 i 1941, pero
sera en una época posterior quan trobarem la figura de més rellevancia pel que
fa a la composici6 de quartets de corda d’aquest pais com, és Dimitri
Shostakovich, qui escrigué una extensa série de quinze quartets6 entre 1938 i
1974. També cal sense dubte donar la importancia que mereixen els tres
quartets de Benjamin Britten; op. 25 (1941), op. 36 (1945) i op. 94 (1975).

Aquest darrer quartet fou la seva darrera gran obra completada.

Alguns d’aquests compositors, aixi com el mateix Bartdk, escrigueren quartets
primerencs que no solen apareixer catalogats juntament amb la resta d’obres
d’aquest mateix genere siné com a obres de joventut. De la seva época
d’estudiant, prévia a la composicié de cap dels quartets, és també el magnific
Quintet amb piano BB 33, en que Barték fa un primer Us del quartet de corda

en combinacié amb el seu propi instrument.

Agrupacions quartetistiques

Al llarg de la seva vida Barték mantingué relacié amb un grapat de
d’agrupacions de renom en qui diposita la seva confianc¢a per a la interpretacié i
estrena dels seus quartets: el Quartet Waldbauer-Kerpely d’Hongria, el Quartet
Pro Arte format a Brussel-les i posteriorment establert als EUA, el Quartet
Kolisch de Viena (originariament Nou Quartet de Viena) i també el Nou’

Quartet Hongarés de Zoltdn Székely.

Cal fer pero especial emfasi en la historia i repercussié del Quartet Waldbauer-
Kerpely. Prenent els noms del violinista i el violoncel-lista que durant més temps
en formaren part, fou la primera agrupacié en adquirir prestigi i el referent

principal de les generacions hongareses posteriors pel que fa al treball de

® Quantitat inédita des de Beethoven, tan sols superada pels divuit quartets de Darius

Milhaud d’entre 19121 1950.

7 oL .- .
En els seus inicis als anys 30 es donaren a conéixer com a Nou Quartet Hongareés,
perd no s’ha de confondre amb P’agrupacié homonima que els succefi a partir de 1972.

El violista Denes Koromzay es mantingué a ambdues agrupacions.
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quartet. Es constituf per joves estudiants de ’Academia Franz Liszt de Budapest
en ocasié de l'estrena dels primers quartets dels seus companys, Barték i
Koddly. Dos concerts es realitzaren els dies 17 i 19 de Mar¢ de 1910, cada un
amb les obres dels que en aquell temps eren també estudiants. Antal Molnar, el
violista del quartet, recordaria poc abans de morir els mesos de treball: “No
estudiavem res més que no fossin aquells dos nous quartets de corda entre les
primaveres de 1909 i 1010. Tinguérem probablement uns 90 assajos amb el
quartet de Koddly, perd Barték era més dificil i en tinguérem més de 100 amb
aquest. D’acord amb el principi de Waldbauer de que tan sols es pot tocar
realment bé allo que es coneix de memoria; ocasionalment, quan portavem uns
50 assajos va tancar la partitura i ens incita a que féssim el mateix. La tancarem.
Tocarem d’una tirada les dues peces de memoria. Les coneixiem tan bé que ara

: 8
encara recordo la part de viola dels dos quartets.”

Predecessora del Quartet Hongares, I'agrupacié gaudi des d’aleshores d’una
gran reputacié i forma un estret vincle amb el compositor, que es mantindria
durant anys portant la musica de Barték arreu (els quatre primers quartets de

corda serien estrenats pel Quartet Waldbauer-Kerpely).

Sobre les diferéncies de catalogacié

Es poden observar algunes diferéncies en la identificacié de cada quartet.” Aixd
es deu a les diverses catalogacions que s’han fet de I'obra de Barték, més
nombroses del que és comU en altres autors. El mateix Bartdk va catalogar les
seves propies obres en Opus en tres ocasions; els dos primers abragaven les
obres de joventut, mentre que el tercer conté les seves obres més conegudes i

representatives, perd tan sols del periode compres entre 1904 1 1921.

La nomenclatura Sz. fa referéncia al cataleg d’Andras Sz&ll&sy, compositor i
musicoleg hongares, conclos el 1957. Fou el primer gran cataleg de les obres de

Bartdk i s’elabora seguint un ordre tematic.

8 https://zeneakademia.hu/hall-of-fame/waldbauer-kerpely-string-quartet-1693

9 . .
Veure I’Index de moviments.
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Més recentment fou Laszl6 Somfai qui als anys noranta realitzaria una nova i
exhaustiva catalogacié seguint un criteri més cronologic que fa servir
I’abreviatura BB per a la identificacié de les obres i que és també popularment

coneguda i usada.

D’aquesta manera els quartets es poden trobar citats en programes de concerts,

CD’s i videos en qualsevol dels formats (opus, Sz. o BB).

Alguns dels principis musicals de Barték 10

En el llibre d’Eré Lendvai es presenta la idea que el sistema axial de Bartdk
representa la culminacié evolutiva del sistema tonal. Barték doncs ens presenta
una musica en que les funcions tonals passen a dependre d’un determinat eix
tonal (veure annex). Quan es creia que la tonalitat no podia anar més enlla

després de Wagner, llavors apareix Barték.

Voldrfem fer entendre que aquesta no va ser una idea arbitraria; Barték no
decideix aplicar aquest sistema simplement per justificar la manera de fer la seva
musica, dient que respon a una série de normes i regles' ', siné que ell, prenent
la tradicié de la tonalitat, fa el seglient pas (d’alguna manera I'lnic possible

sense rompre drasticament amb allo anterior).

Aquesta és la qiestié basica; ell no elabora aquest sistema, siné que déna a
Iexistent unes noves directrius extretes de la mateixes lleis de 'acuistica, ell tan
sols completa el cercle de I’inica manera possible, amb la natura com a aval;
diem aixd perque part del sistema es basa en I’iinica mostra d’harmonia que

trobam en la naturalesa, és a dir, els harmonics (pag. 20-21 de I’annex).

No és un sistema fet per a ser comprés immediatament de manera auditiva en la
seva totalitat. Els eixos tonals actuen en el nostre enteniment de la mateixa

manera que una progressié amb tonica - dominant - cadéncia trencada provoca

10 . . . . (R4 p e o
Reflexions a partir del llibre: Lendvai, Erné. Béla Bartdk: un andlisis de su musica.

11 z .
Aquesta és potser la manera de ser del dodecafonisme.
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un efecte o reaccié concrets sobre persones totalment desconeixedores del
funcionament del llenguatge tonal. Un eix tonal per si sol no té gaire efecte siné
que Iadquireix en relacié amb altres eixos; de la mateixa manera que un acord

major per si sol no defineix una tonalitat si no es troba en un context.

Es obvi, almenys al meu parer, que la importancia de Barték no es justifica per
la utilitzacié d’un sistema axial o d’una seccié auria o de tants altres elements
de caracter técnic; aixo seria equivalent a dir que la grandesa de Bach es redueix
al sistema temperat. Esta clar que aquests sistemes no sén la finalitat de la

musica en si, siné el mitja.

El llenguatge dels Quartets

La idea de que la segona meitat del segle XIX no afavori la musica de cambra
siné que més aviat en ell sobresorti la gran forma ha trobat un consens
generalitzat en els estudis musicologics moderns. Segons Karpati, els
compositors de taranna més tradicionalista no aportaren cap nou significat a la
musica de cambra, reservada a I'ambient burges i als petits cercles, i

s’allunyaren del llegat de Beethoven.

Es al segle XX en queé hi ha una renaixenca de la petita forma i de les formes
classiques (és a dir, no tan sols de la sonata i altres formes cambristiques, siné
també dels concerts per instruments solistes els quals la tradicié wagneriana
havia rebutjat quasi per completn). Reapareixera de nou [Iinteres pel
contrapunt i es viura un retorn a Beethoven com a sinonim d’oposicié al
romanticisme. Aplicat al cas que ens ateny, és al Primer quartet en quée Bartdk
pren de Beethoven I'ideal contrapuntistic, i més tard, al Sisé quartet, és

I’exemple de desenvolupament tematic el que recull com a heréncia.

L’aplicacid de principis musicals de Barték

El llenguatge dels quartets, aixi com gran part de la musica de Bartdk, es basa

en la imitacid, per una part extreta de la técnica contrapuntistica de Bach, i per

12 , . .. . .
Bartdk, en canvi, no escriuria cap simfonia.
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altra utilitzada com a técnica motivica de desenvolupament tematic, en quée un
mateix motiu passa de veu en veu transformant-se, propia de Beethoven i
Brahms. El quartet de corda és una formacié que per la seva idiosincrasia
equilibrada de quatre veus i el balang dels seus registres permet un joc imitatiu

de gran atractiu per el compositor.

Un recurs compositiu individual i caracterfstic molt comu a la musica de Bartdk
i basat en el principi de simetria és el de confrontar contrapuntisticament dues
veus basades en cromatismes alterns. Alguns exemples d’aixo els trobam als

quartets:

] % ? = =
f — o
=g 3 ERTILE R

¢ > e fmim P

! . ; —se=— z I
=2 3 4
Quartet n° 3, moviment | | m F2] Quartet n° 4, moviment [l [52-53]

L’espai central que ocupa el triton i, en general, totes les divisions simetriques
extretes a partir de la octava, en la musica de Bartdk és reconeix en I’estructura
de molts dels seus temes. Un exemple clar el trobam al darrer moviment del

Cinqué quartet (veure pagina 45-46, imatge niimero 58).

Molts estudis s’han realitzat també sobre I’aplicacié per part de Barték de la
seccié auria i la seqliencia de Fibonacci en els quartets, i sembla ser que
aquestes no hi prenen una part poc important en I’organitzacié i estructuracié

. . . . 13
de melodies, frases i, fins i tot, moviments.

Essencial en tot procés compositiu és també el principi de contrast a partir de la
similitud, al qual Stravinsky dedica grans reflexions a la Poética musical i que és
palés en tot moment i en tots els aspectes en els quartets de Barték, amb el

resultat de varietat total i coherent.

" Algunes de les fonts més detallades sobre el tema:
% Locke, Derek. “Numerical Aspects of Barték's String Quartets”, The Musical Times,
vol. 128, n° 1732, 1987, pp. 322-325.
% Kissler, John Michael. “Harmonic structures and their relation to temporal

proportion in two string quartets of Béla Bartk” (Tesi Universitat d’Arizona, 1957).
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Elements comuns als quartets

Ja hem parlat del framework com a marc estructural que conté bona part dels
materials del moviment, i que apareixera majorment en aquells que segueixen la
forma sonata. Més reservada és pero la utilitzacié d’un ritornello, entés com a
melodia recurrent al llarg d’una obra que pot anar adquirint diferents
significacions, que es limitara a apareixer basicament al darrer dels quartets
servint com enllag entre els moviments pero que tindra un petit antecedent al
Quartet n° 5 en qué el Tema principal o Idea reapareixera constantment com a

unio entre les diferents seccions del primer moviment.

Es aixi mateix especialment notori el caracter ciclic dels quartets de Barték,
especialment dels darrers, integrats per major nombre de moviments; els
moviments del Quartets n° 4 i 5 contenen relacions tematiques en forma d’arc
(el I amb el IV i el | amb el V). Sempre hi ha una sensacié de retorn amb la

reaparicio i recordatori dels temes inicials.

Sén habituals els temes amb un contorn primerament ascendent i després
descendent, com les melodies folkloriques de la Seconda parte del Tercer
quartet i també en el tema final del primer moviment del Cinqué quartet. Cal
esmentar en aquest punt de I’estructuracié de la frase tipica caracteristica del
folklore hongares en quatre parts: presentacié, modulacié-transposicid,

elaboracié-metafora i conclusié.

Excepte el Primer Quartet, en que la forma sonata es trasllada al segon
moviment, aquesta és la que s’imposa a tots els moviment inicials dels quartets
de Barték. Fer notar que en aquests és molt comu trobar-hi no dos temes (com
seria el seu funcionament tradicional) siné atorgar a la seccié on tocaria haver-
hi un apendix o codetta un caracter de tema final (que en ocasions pot

. . .., .., .\ 14
intercanviar I’ordre d’aparicié a la re-exposicié amb el tema secundari).

14 p . . . . N
Aquest no és un fet del tot estrany si tenim en compte que fins i tot experimenta amb

una forma sonata molt més poli-tematica, com en la Sonata per piano Sz. 80.
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Entorn a Schénberg

Potser és el gran quid de la musica del segle XX: renunciar a la tonalitat o donar-
li una nova perspectiva. Com a fet anecdotic, Menuhin conta que en la seva
primera trobada amb Barték el novembre de 1943 a Nova York, parlant sobre el
seu Segon Concert per violf, aquest li demana I'opinié sobre un dels passatge al
primer moviment que apareix sovint i en diferents formes; posteriorment aclarf
que es tractava d’una demostracié a Schonberg de que un pot utilitzar els dotze

. . . . 15
tons de I'escala i seguir romanent dins la tonalitat.

Vet aqui que aquest Concert ens serveix per veure I’apropament de Barték al
serialisme; en ell hi trobarem doncs un bon nombre de motius i temes que

segueixen un principi dodecafonic, si bé no de manera estricta.
El primer exemple el trobam al compas ndmero 56:

Risoluto, d-120 v

Un tema que es tracta a la manera de seqiiencia en diferents moments del
primer moviment i que reapareix, transformat, en el darrer amb la seglient

forma:
q
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Aquesta és una mostra del quefer compositiu de Barték de no re-exposar mai
res amb la mateixa forma, fruit de I’element rapsodic improvisat de la musica
popular. Una variacié del tema principal que obre el concert apareix

dodecafonic al compas 73:
Calmo, d:-ca90
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'* Menuhin, Yehudi. Unfinished Journey (pag.170).
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També s’utilitza de manera sequiencial el segiient motiu (compas 96):

il

1 -— —

[V

S

LY

En realitat, els tres motius sorgeixen d’una intencié melodica identica de

condicié descendent.

En els quartets no hi trobam cap senyal d’aproximacié al dodecafonisme. Tot i
aixi, el compositor catala Robert Gerhard, deixeble del mateix Schonberg,
admirava els quartets de Bartdk, i aixi pareix mostrar-ho en un article-critica
publicat a la revista Mirador del 12 de febrer de 1931, en que escriu (referint-se
a la Suite op.14 que interpreta Barték en concert uns dies abans): “L’scherzo i el
sostenuto final, sobretot, sén mostres excel-lents de la mdsica ‘absoluta’ de
Barték , i recorden curiosament els moments més sensibles | més reeixits d’una
obra admirable com és el seu Segon quartet; una obra, dit sigui de passada, que

ha donat deu vegades la volta al mén i encara no ha arribat a Barcelona”.

| també: “Obres d’una meravellosa bellesa tectonica i de substancia com els dos
ultims quartets de Barték (1927 i 1928, respectivament) marquen dintre de
d’evolucié de les técniques actuals una fita extrema, el grau de maxim progrés i

. X , . 16
’estat maxim de maduresa a qué ha arribat la mdsica nova.”

La quiesti6é sonora i evolucié estilistica

Glenn Gould, qui no tingué cap mena de remordiments a ’hora de qualificar
Bartdk (juntament amb Stravinsky) com un dels compositors més sobrevalorats
del segle XX, va dedicar un petit fragment d’un dels seus multiples programes
per a la televisié canadenca (CBC) al Quartet n° 4. En ell inclou a Barték dins el
grup de compositors interessats i fascinats per les possibilitats sonores dels
instruments per als quals escrivien, entre ells Byrd, Scarlatti, Liszt o Ligeti, en

oposicié a la tradicié de compositors en que no prevalia tant aquest interés per

' Revista “Mirador”; exemplar del 5 de febrer de 1931.
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la sonoritat instrumental, com el mateix Bach, Brahms o Hindemith (musica

e 17
anti-idiomatica).

Quan es parla de sonoritat i efectes, molts associam intuitivament aquests
conceptes quasi per definicié a 'lmpressionisme. Barték treballa molt ’'element

sonor, perd no sempre de la mateixa manera que els impressionistes francesos:

Hi ha qui pot entendre els quartets de Debussy o Ravel com unes obres
experimentals, no perqué explorin les possibilitats de cada instrument en
particular, siné les possibilitats sonores del quartet en el seu conjunt. Les
técniques instrumentals que hi trobam no van més enlla de tremolos,
ponticellos, sordines, perd no obstant provoquen una varietat de sonoritats i
contrastos momentanis que mai s’havien escoltat en quartet. Podem dir que els
efectes que creen es fan a partir d’'una manera bastant convencional de tocar,

tot i que el resultat no fos en el seu moment convencional.

Barték funciona d’una altra manera; el resultat sonor de la musica de Barték no
és fruit de buscar una sonoritat concreta en que, amb el pretext de descriure
moments fugacos (en contra de les llargues frases), es fa un us dels sons d’una
manera autonoma i lliure (o valgui a dir capritxosa), com és la manera de ser
fonamental da la musica impressionista. L'impressionisme de Barték és una
sintesi total de girs melodics i ritmics propis del folklore (que té els seus propis
modes), contrastos i varietat d’articulacions, efectes harmonics i timbrics... Tot
generat a partir d’un sistema compositiu en qué els principis tonals es troben
basats en el sistema axial i una formalitat organitzada sobre la seccié auria i la

sequiencia de Fibonacci.

Com és propi de molts compositors de I’epoca, els trets romantics de les

. .y . S ]
primeres composicions sén abandonats en benefici d’un llenguatge més
individual. Es a partir del tercer i quart quartets en queé es nota un canvi drastic,

amb un resultat molt més aclaparador i madur pel que faa I’is de noves

' Glenn Gould - Barték, String Quartet No. 4 Sz 91 (OFFICIAL):

https://www.youtube.com/watch?v=h]gO2K Jldc
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sonoritats i efectes. Aixi mateix, a mesura que avancen els quartets s’amplia a
mateix temps el rang de tecniques instrumentals no convencionals, les quals es
troben majoritariament en moviments entremitjos (com la Burlesque del Sisé
quartet) de caracter més sarcastic, en els que fan la funcié d’imitar rialles

mitjangant glissandos, indicacions expresses de desafinacié per quarts de to,...

Tot i aixo, Bartdk no és considerat impressionista per les técniques extensives
que utilitza, siné pel resultat d’una profitosa combinacié dels instruments dels
que disposa (sigui quartet de corda, orquestra o piano). En resum,
’impressionisme poc té a veure amb els canvis timbrics, siné amb el que és
anomenat “color”, és a dir, contrastos. Perd Barték no utilitzara valgui a dir
mai un simple efecte sonor amb caracter descriptiu i ambiental, siné que i
encarregara sempre una tasca tematica, d’aqui que diem que la seva manera

compositiva s’assimila més a la de Beethoven que a la de Debussy o Ravel.

Es pot pensar que el fet que Barték fos pianista podria ser una limitacié als seus
coneixements sobre |a técnica dels instruments de corda, i per tant també una
limitacié a les possibilitats sonores dels seus quartets. Sobre aixd, es pot
respondre senzillament amb les paraules d’un dels més grans violinistes, Yehudi
Menuhin en diria: “L’instrument de Barték era el piano, perd com tots els

: . 18
hongaresos, entenia el violf de manera suprema”.

'® Menuhin, Yehudi. Unfinished Journey (pag. 169).
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SEGONA PART

L’analisi es limitara a ser en major mesura formal i tematic. El principal objectiu
és el de reconeixer els motius tematics de cada moviment i observar-ne els seus

usos I transformacions.

En general, cal dir que allo que és essencial d’entendre sobre la composicié dels
quartets, és que Barték no pretén crear unes formes generals dificultoses. El seu
formalisme doncs segueix essent classic, fet que contrasta amb la complexitat
de la relacié motivica-estructural, que fa més complicada I'accessibilitat a la
seva musica. Cada quartet pretén narrar la seva historia mitjancant una

construccié molt clara.

Quartet n° 1

Els origens d’aquest Primer quartet es troben lligats a la relacié de joventut
entre Barték i la violinista hongaresa Stefi Geyer, a qui professa un amor no
correspost i per a qui escrigué el seu Primer concert per violf en aquells mateixos
anys; les quatre primeres notes del seu segon moviment (a) serien utilitzades
també com a notes d’apertura del quartet (b), que ell mateix defini com el seu

, 19
“lament funebre”.

(a) - (b) T —
= £
7 - ¢ @ﬂr*—u__h_:
7 8

¥ Karpati, Janos. Barték’s String quartets (pag. 173): “funeral dirge”.
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Incorporar una fuga al quartet de corda no era ja en época de Beethoven un
element nou; potser 'exemple més clar per sostenir aquesta afirmacié el trobem
en la serie opus 20 en qué Haydn conclou cada un dels seus sis quartets amb un
quart i darrer moviment fugat. Sf que ho era pero el fet d’utilitzar-la de manera
contraria, no com a conclusié siné com a inici; és en el Quartet op. 131 en Do#
menor on Beethoven decideix aprofitar la carismatica auria que envolta la fuga,

per obrir, i de quina manera, un dels seus quartets més ceélebres.

El mén romantic que segui no veuria res de similar, no fins a 'obertura de la
modernitat que representa el Primer quartet de corda de Barték. En aquell
temps, amb poc més d’una vintena d’anys, i amb aquesta obra es revela com

una gran figura en el panorama musical.
Visié analitica
El primer moviment té una forma general concisa A-B-A’:

La seccié B s’inicia al compas 33 i es divideix al mateix temps en dues parts. La
. , . . 20 ..

primera, entre els niimeros 7 i 9 d’assaig, contraposa tres mons™ , mitjan¢ant

un pedal greu al violoncel (y), un cant melodic ascendent al violf | (@) i un

contra-cant descendent per 6es a les veus intermedies (B):

sempre p b —

L4

74 1 B— |

malto appassionato

20 . . . .
Justificam aquest terme pels tres caracters diferents, tres moviments oposats, tres

dinamiques contrastants simultanis que es presenten.
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10

Es gairebé inevitable pensar en Debussy o Ravel quan sentim la segona part de

la seccié B, al nimero 9:

Aquest fragment, assimilat a ’estil impressionista frances, té una sonoritat que

ens recorda el niimero 22 del Lent al Segon moviment del Quartet de Ravel (a):

melodia en el registre agut del violoncel i un contra-tema de dues veus que es

mouen paral-lelament per graus conjunt a una distancia de 6a. En el cas de

Barték (b) son les tres veus agudes les que es mouen conjuntament enllacant

acords trfada en la tonalitat de Sib menor (aquest contracant surt motivicament

del niimero 4):

(a) | -le;'f‘()

(b)

sempre
Lempre P

Ehfeber

sempre p

rfres e

presstf

J mollo espress.

Al ndmero 10, els genials compassos onirics que precedeixen la reexposicié del

fugat funcionen, al meu parer, com a fusié i resum de les dues parts de la

seccioé:
a tempo — poco rit.
. .
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El contra-cant de (b)

canvia la seva direccid,

adoptant ’actitud

descendent de f§.

La introduccié per al segon moviment, té un caracter no pas tant de tema

principal com de marc estructural o d’ldea a partir de la qual es desenvolupa

tematicament la resta del moviment. Aquesta manera de procedir sera molt

habitual al llarg dels sis quartets.
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@. Es I’element motivic essencial, el qual no s’ha de prendre al peu de la lletra
ritmicament, siné més aviat genéricament com una nota seguida d’una de més
breu: d’aqui en podrem treure I'origen de gran part dels temes. La condicié

intervalica de segona menor d’aquest motiu és aixi mateix essencial.
B. Actua com una extensié d’a, afegint-hi un salt ascendent de quinta.

Y. També utilitzant el ritme d’a; cal destacar la seva linealitat i actitud

descendent.

La intervencié posterior dels violins actua com a comentari o resposta

. . 21
imitativa.

El Tema principal A (1-3) es conforma principalment d’una melodia (vl.II i
vla.) sense una forma clara ni una tonalitat fixa, més aviat és asimetrica

construida sobre un ostinato (vl.1):

P T P — 14
11 | L : : il : | .
pagtre —
Conseqlent
Antecedent
[P —
— ]- Ta 1 T —— T p— |
—H et
‘ e ~— e

21 . . o . :
Hem omes la segona part d’aquesta introduccid, ja que en ella s’inverteixen els

papers de les veus agudes i de les greus amb lleugers canvis intervalics (el ritme i la

linealitat melodica es mantenen inalterats).
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Les arrels d’aquesta melodia es troben a la Idea:

Antecedent. A partir de la inversié intervalica de B i extremant la relacié de

notes llarga-curta d’a.
Conseqiient. A partir de I'actitud descendent de .

15 El motiu en ostinato es forma a partir del material

% i cromatic d’a. Aixd no obstant, podem trobar les seves
p semplice —" arrels en el motiu del violf Il al compas 5 del primer
moviment.

La seccié que segueix (3-6) és una transicié cap al segon tema. Es constitueix a

partir del material de la Idea:

El ritme del primer compas del moviment (que conté el
motiu essencial que hem anomenat a) s’utilitza ara al -

nimero 3. Si més no es mantenen les proporcions @

ritmiques exactes, perd si que s’hi entreveu la %

correspondencia estructural de notes /larga-llarga-curta. '

La melodia del violi | segueix també aquest patré ritmic mentre, al mateix
temps, el material de B i v es troba a les veus intermedies i el baix anticipa

I’ostinato que condueix al seglient tema.

El Tema secundari B es presenta al nimero 6; la melodia segueix presentant el
motiu ritmic de notes llarga-curta, mentre les veus exteriors condueixen

I’ostinato:
18

| — | — i Sa—— N A |

=

S ———
Yod .s‘emp re

El Tema final C (9-10) no es basa en cap motiu preexistent i esta format per
I’escala de tons sencers (a) sobre una harmonia més estatica amb especial

interes motivic en el paper del violoncel (b):

(a) 19 (b) 20
dofr‘isi.l pizz
Hea— -
frwe [dadd v vov
f‘ T
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Es tracta d’un material nou que reapareixera també en seccions posteriors.

L’exposicié d’aquest segon moviment conclou amb un apendix (10-12) en que
es reuneix material del tema secundari (10-11) i material de la Idea juntament

amb material del tema final (11-12).

La primera part del desenvolupament es dedica al material d’A (12-19), a la
qual segueixen uns compassos amb material de C (19-20) que actuen de pont
cap al desenvolupament de B (20-25). Arribat aquest punt, es produeix una
gradual mutacié del tema B cap a la Idea, que es fa efectiva quatre compassos
abans del nimero 26. D’aqui al nimero 28, el material de la idea és el que
predomina fins que aquesta es transforma de nou tot donant pas a una

.. ,22
pseudo-reexposicié™” al Poco Sostenuto.

Per donar exemple de la coheréncia continua de 'obra pel que fa al tractament
dels temes, veiem que alguns dels motius d’aquest segon moviment sén "origen

de bona part del material tematic al tercer:

Hem vist que el motiu B de la Idea donava les eines intervaliques per a
’antecedent del tema A (imatge 14) i aquest ho fa al mateix temps per al motiu

del compas 20:
] 21

| és molt facil reconeixer que I’stretto que comenca al nimero 4 d’assaig prové

tematicament de |’ostinato que acompanya el mateix tema A (imatge 15):

22

22 . . ) .
De la mateixa manera que la Idea que hem anomenat anteriorment és molt habitual
en els quartets de Barték, també ho sén les recapitulacions abreujades, contrastant

amb el pes que tenia la re-exposicié en la forma sonata classica.
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Quartet n° 2

Les circumstancies entorn a la Primera Guerra Mundial provocaren que I’habit
de treball de Barték es veiés interromput en diverses ocasions entre els anys
19141 1918. El Segon quartet és una de les obres d’aquella época, i tarda prop
de dos anys a poder concloure-la (1915-1917); paral-lelament Kodaly, que
contrariament a Barték pogué seguir amb la seva tasca de recopilacié de
material musical folkloric sense interrupcid, escrigué també el seu segon quartet
op. 10 durant els darrers anys de la guerra.23 Fou el mateix Quartet Waldbauer-
Kerpely qui s’encarrega de la primera interpretacié a principis de Mar¢ de 1918.
A ells va dedicada I’obra, com també |la de Kodaly, fruit de la relacié d’amistat i

de col-laboracié iniciada amb la memorable estrena dels seus primers quartets.

Per aquell temps la situacié bel-lica havia afectat notablement 'estat animic de
Bartdk, que ell mateix descriuria en una carta al seu amic i ajudant Janos Busitia

i

amb les segiients paraules: “..els darrers divuit mesos m’han portat més
problemes dels que havia tingut mai. La situacié mundial empitjora dia a dia, i
pareix que ha arruinat la meva carrera - recopilant cangons populars, em
refereixo, per les regions més boniques de I’est d’Europa i els Balcans, les quals

es troben ara completament destruides; aix0 m’ha causat una profunda

24
depressid.”

En el segon quartet Barték inverteix Iordre tradicional dels moviments; un
primer moviment calmat (Moderato) és seguit per un viu Allegro molto
capriccioso i un finale Lento ple de profunda melancolia. Kodaly dona a
aquesta obra un significat programatic; la va anomenar “Episodis”, i reescrigué
les indicacions d’expressié als moviments com a “Vida tranquil-la - Joia -
Sofriment”. L’expressivitat de la musica de Barték torna aqui més intensa i més
personal. Al mateix temps, la manera de desenvolupament tematic recorden
Beethoven més que no pas Debussy i Ravel. El 1936 Barték mateix va fer

referéncia, en una carta, a la forma de cada moviment:

® Recordar que els anys de composicié dels dos quartets de Zoltan Kodély coincideixen
amb els dels dos primers quartets de Barték.

* Demeny, Janos. Béla Bartok: Letters. Fragment de la carta n° 102 (pag. 134).
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“El primer moviment és una forma sonata tradicional i el segon moviment és
una espécie de Rondé amb una seccié central escrita com si fos una exposicid;
el darrer moviment és el més dificil de definir i en resum és una extensié de la

forma A-B-A.” >

Visié analitica

El tema principal A s’estén al llarg de divuit compassos, que culminen amb
I’enllag de dos acords extatics, dels quals reconeixem que els sis primers (fins el
nimero 1) fan la funcié d’antecedent i els altres dotze (1-2) en sén la seva
conseqliencia. Karpati ens fa notar al seu llibre la importancia motivica de les

primeres notes al violi | (compassos 2-3):

23

D’acord amb la seva analisi, @ és el motiu essencial del primer moviment,
apareix al llarg de tota I'exposicié i és amb el que s’inicia el desenvolupament al
nimero 11. No obstant aixo, és el motiu ¥ el que té un paper més important en
el desenvolupament (en el fragment compres entre els nimeros 12 i la
reexposicié abans del nimero 17); a partir del seu material intervalic (una
: , :
segona menor descendent seguida d’una tercera menor ascendent, resumit amb

el segiient contorn: .-~ )surten diversos tractaments:

Entre 12 i 14, tractament Unic de dos elements: ¥y i Y1 per separat:

El motiu apareix tot seguit transformat per inversié i augmentacié intervalica (a)

i per reduccié i intensificacié (b):

** Revers de vinil: Béla Bartok Streichquartette ne 2 & 3, Eder-Quartet.
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(a) (b)

Finalment B, motiu del qual també s’ha de destacar la seva importancia
intervalica simetrica (que consisteix en la successié d’una segona menor, una
quarta justa i una altra segona menor tot en caracter descendent), trobara el
seu espai en la reexposicié del tema principal a partir del nimero 16, i sera

manipulat de diferents formes:*®
28

% Inversié de la direccié del motiu: =

¢ Intercanvi de paper dels intervals, donant com a resultat un ambit de 7a

Major (en lloc de 5a justa): ﬁ 29

% Ampliacié intervalica (de quarta a quinta): A‘

30

vy "
¢ Fusionant-lo amb el ritme de a: 1 i

% Perla seva naturalesa simetrica pot tenir com a resultat una seqtiéncia:

.

=
32 —

El viatge a Algeéria ’any 1913, en companyia de la seva primera dona Marta
Ziegler i del seu fonograf, fou un dels episodis etnomusicologics més importants
de la seva vida, i deixa naturalment petjada en el seu Segon Quartet,
especialment en el segon moviment, que incorpora ritmes, girs melodics i

efectes sonors propis de la musica arabiga.

26 . : : . . .
En els segiients exemples diversos tipus de manipulacions es produeixen

simultaniament.
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El Tema principal del Rondo es pot dividir en 4 motius a partir dels quals

. o : : 27
s’aniran constituint separadament altres melodies al llarg del moviment:

o T

33

Ens crida I'atencié la utilitzacié d’una mescla intervalica tant diversa i
extravagant a ), intervals alternats de tercera menor, tercera major i quarta
augmentada respecte de la tonica Re. En realitat és redueix a la mateixa relacié
intervalica que conté la popularment coneguda escala harmonica, i és aquest

un dels elements que li atorga una sonoritat oriental:

3% 27 pug
( " |
/i 1 ¢
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DO meENOR

Els compassos de ferotge introduccié del moviment, amb un paper destacat

dels tritons, contenen també material tematic.

Amb la inversié que fa Barték de I'ordre tradicional dels moviments en aquest
quartet, el tercer i darrer moviment és un Lento de profunda melancolia on
I’esquelet del tema principal prové de la Idea inicial del quartet (a). Al nimero
2, la melodia conté el material intervalic de B, i el moviment de tercera menor

ascendent de ¥ no quedara sense apareixer; amb un caracter emfatic ocupa la

secci6 de transicié entre 6 i el Tempo | abans de 7.

7

37

27 \ . [ . _
Contrariament al que diu Karpdti, proposant que @ i  formen una unitat, nosaltres
els considerem com a motius separats pel seu contrast i pel seu desenvolupament

separadament al llarg del moviment.
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Aquest caracter ciclic, ocasionat pel tractament del material tematic a I’inici i al
final de les obres, usual per altra banda en les estructures de Bartdk, el

trobarem també en quartets posteriors.

Quartet N° 3

Fou escrit el setembre de 1927°° a Alemanya, mentre la dona de Barték feia
estada a un sanatori a Davos (Suissa). En algun moment dels seglients mesos,
que desconeixem amb exactitud, Barték envia I'obra finalitzada per a la
competicié de la Musical Fund Society de Filadélfia als EUA. Tampoc podem
afirmar amb certesa si fou per iniciativa propia o encoratjat per algun dels seus
col-legues americans, ni si 'obra va ser composta expressament per a la

competicié o si va ser enviada a posteriori aprofitant I’avinentesa.

Perd no fou fins un any després, a inicis d’octubre de 1928, quan ja havia enviat
copia a la Universal Edition per a la seva publicacié, que arriba la noticia del
premi (ex aequo amb la Serenata op. 46 de l'italia Alfredo Casella) que i
comporta la recompensa de 6.000 dolars (una quantitat que li permetria,
segons diu a algunes cartes, “respirar més tranquil-lament ara”), a més d’una

1)
bona publicitat.

Dues estrenes gairebé simultanies es van fer el febrer de 1929, la primera al

Wigmore Hall de Londres pel Quartet Waldbauer-Kerpely, i la segona a carrec
. 30 ; S

del Quartet Kolisch a Frankfurt.” Poques setmanes després el quartet tindria

. fe 31
una bona recepcié per part de la critica ja en terres hongareses.

28 L _— L

Aquest any sol prendre-se’l com a referéncia de I’inici de la seva etapa més exitosa.

Recordar que durant molts anys a partir d’aleshores Barték treballa quasi
exclusivament per encarrec.
30 . ' .

Els dos quartets esmentats, perd sobretot el de Viena, foren entusiastes propagadors
de la musica de cambra contemporania, no tan sols de Barték, siné també
especialment dels compositors de I’lanomenada Segona escola de Viena, Schonberg,
Webern i Alban Berg.

Vs st 14 ¢ .
’ Karpati, Janos. Barték’s String quartets.
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Visié analitica

Una gran concentracié de recursos musicals, sons durs i una visié i disposicié de
la forma bastant personal no faciliten I’accés a aquest quartet. La seva
concepci6 formal es troba lligada a la idea constructiva de Franz Liszt, segons la
qual “la unitat i totalitat de 'obra s’obtenen a partir de I’extensié de la forma
del primer moviment de sonata en un cicle de diverses parts”. Aixi doncs, Barték
el divideix en quatre parts unides entre si, a les quals anomena (seguint
explicacié  anterior): Prima parte (exposicié) - Seconda Parte

(desenvolupament) - Ricapitulazione della prima parte (reexposicid) - Coda.”

Altra vegada, els primers compassos fan la funcié d’ldea més que no pas de

tema principal: X y

A= e ey |

Assenyalam tres dels material més importants: de I’antecedent de la Idea (x) cal

destacar el caracter melodic de cromatismes alterns (mencionat a la pagina 18),
i de la seva conseqliencia (y) el contorn (ascendent i descendent); en ella hi
trobam motiu essencial de la pega (@), que consisteix basicament en una quarta
justa ascendent i una tercera menor descendent (aquesta darrera es fa notar ja

al lloc que hem assenyalat com a @”).

Immediatament després comenga ja el tema principal a partir de la manipulacié
del materials de la Idea esmentats: intervencions individuals successives amb el
motiu @, abundant us d’intervals de quarta i tercera, un contratema a partir del

.33 S . . .,
motiuy  que anira eixamplant-se en registre i duracio,...

Una mostra de bitonalisme (o més aviat bipolarisme) la veiem en la
contraposicié simultania de dos pols d’un mateix eix en 'acompanyament al

nimero 4, i després la seva transposicié a un altre eix al niimero 5:

*? Revers de vinil: Béla Barték Streichquartette ne 2 & 3, Eder-Quartet.
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Branca: Sol - Do# Branca: Sol# - Re

Molts fragments basats en la imitacié de veus es tracten de progressions sobre

elements harmonics que comenga a incorporar la musica impressionista:

Veiem com al nimero 6 se’ns presenta una seccié imitativa del motiu a en
stretto (primer al tercer temps i posteriorment al segon) que amaga, en la
correlacié de les seves notes inicial i final, la utilitzacié dels dotze tons de

I’escala dividits en dues escales hexatones, de Soli Mi respectivament:

u-l“:'

41

També progressions harmoniques tradicionals com el cicle de quintes (aquest
exemple, extret del Pit lento de tres compassos abans de nimero 9, segueix

’ordre mi - si - fa# - do# - sol# - re# - la#):

o o s NP




L’essencia del segon moviment es troba en la utilitzacié i treball sobre material

folkloric, en concret de tres melodies populars:

a)

Cal observar que les tres contenen la mateixa idea meldodica amb un contorn

ascendent i descendent; b i ¢ sén variacions d’a.

No s’ha d’entendre la recapitulacié d’aquest quartet com una reexposicié en
estat pur, de fet, a la musica de Barték, estranyament hi trobarem una repeticié
exacta d’un fragment musical; com ja hem dit, una mostra de la tendéncia que
ell mateix confessa de no fer reapareixer res en la mateixa forma. Perd com és
obvi, la finalitat d’'una recapitulacié és la recordar el material anterior, i aqui,
tot i que no sigui tasca facil d’identificar degut a una profunda transformacié,
també es compleix. De fet, encara que Barték no sigui tan explicit com amb la
Ricapitulazione della prima parte, la Coda té també una funcié tematica de

reexposicié de la Seconda parte; aixi la forma global del quartet és A-B-A-B’.

Quartetn° 4

Possiblement el més celebre i interpretat dels sis quartets, fou compost I'estiu
del 1928, i una vegada més fou el Quartet Waldbauer-Kerpely qui s’encarrega
de I'estrena, aquest cop a Budapest, tan sols uns dies després de la del Tercer
Quartet (la correlacié de les dues obres és tinica en la série). Pot semblar estrany
doncs que I'obra estigui dedicada a una altra agrupacié, el Quartet Pro Arte,
amb qui Barték certament no estava familiaritzat pero que juga un paper molt

. . . . ., 34
important en la internacionalitzacié de I'obra.

Apes s [ . S -
** Kéarpati, Janos. Bartok’s String quartets. El llibre incorpora a la pagina 210 una carta

en que, a peticié del representant Paul Bechert, Barték demana a la Universal Edition
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Com a postdata d’una carta escrita al seu amic Frigyes Reiner a finals d’octubre

de 1928, Barték escriu:

“Mentrestant he escrit un altre quartet de corda, un de més llarg aquesta
vegada; hi ha cinc moviments (hi hauria per casualitat cap altra competicié a

algun lloc?!!).” 3

Aquest és un comentari sarcastic, en referencia a la recent noticia del premi
obtingut amb el seu anterior quartet al concurs organitzat per Musical
Fundation Society de Filadélfia. D’aquesta mateixa época sén obres com les
dues Rapsodies per a violi i orquestra (o violi i piano) BB 94 i 96, i també els

dos primers Concerts per a piano.

Anys després, a una carta enviada al violinista Max Rostal a principis de
novembre de 1931, després de les precises i quasi esquizofréeniques indicacions
metronomiques sobre el Primer Quartet, Barték dedica unes linies a descriure
certes qliestions de tempo a tenir en compte per a la interpretacié del Quart

Quartet.

“Mentre que en el Quartet | el tempo ha de ser arreu molt elastic, al Quartet IV
aquest és molt més uniforme i mecanic (excepte en el 3r moviment). Perd fins i
tot aquf els acords, per exemple, al compas 37 del 1r moviment poden i, de fet,
s’han de tocar més emfaticament, allargant doncs el tempo, és clar. Indicar un
canvi de tempo en aquest punt (i en llocs similars) seria confts; el tempo canvia
per si sol, per dir-ho d’alguna manera, si un comprén i interpreta correctament

el caracter d’aquests acords en ‘pesante’.
Totes les indicacions de metronom sén correctes aquf.

Al 2n moviment el tempo principal hauria de ser, si és possible, d. =980 fins
i tot més rapid, no més lent (en legato és clar... i en cap cas spiccato!); del

compas 78 al 101 (enmig del moviment) d- = 88 és millor; a partir del 102, el

d’afegir la dedicacié al Quartet Pro Arte seguida dels noms dels seus integrants, que ell
desconeixia, confiant en que I’editorial tenia els mitjans per esbrinar-los.

** Demeny, Janos. Béla Bartdk: Letters. Postdata de la carta ne 139 (pag. 189).
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tempo inicial de nou. El 5¢é moviment potser es pot tocar un poc més rapid del

e . 36
que mostren les indicacions de metronom.”

Visié analitica

El mateix Barték resumiria I’estructura global amb les seglients paraules: “El
moviment lent és el nucli de I'obra; la resta de moviments es troben organitzats
en capes al seu voltant. El 4rt moviment és una variaci lliure del 2n, i el 1ri 5é
comparteixen el mateix material tematic; aixo és, al voltant del central 3r
moviment, metaforicament parlant, com si el 1r i 5é fossin les capes exteriors, i
el 2n i 4rt les interiors.” >/ Aquesta perd no és I’inica mostra de simetria de la
peca, siné que en molts aspectes tot el quartet fou compost seguint aquest
principi. Aclarim aixo veient el seglient exemple procedent de la coda del primer

moviment (compassos 134-145):
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*® Demeny, Janos. Béla Barték: Letters. Darrer fragment de la carta n° 162 (pag. 217-

219).
*” Suchoff, Benjamin. Béla Bartok: Essays (pag 412-413).
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Noti’s que el motiu a sofreix una successiva disminucié en benefici del motiu B,

que viu un procés de transformacié invers (en superposicié de terceres

ascendents).

La forma sonata del primer moviment no presenta cap variacié estructural

significativa fora dels canons tradicionals, i tots el moviments restants segueixen

una estructura ternaria (amb una coda final) en qué la tercera part és una lliure

recapitulacié de la primera.

: L1 .38
Estructura de cada moviment segons Barték:

Exposicio Desenvolupament Reexposicié Coda

Moviment | 1-48 49-92 93-126 126- 161
Seccid | Seccid Il Seccid 111 Coda

1 1-61* 78 - 188 189 -222 223 -250
Il 1-34 34-54 55-63 64 -71

v 1-44 45 - 87 88-112 113-124

\Y 1-151 152 - 237 238 - 342* 365-392

* Segueix una transicio.

. . 39 .
El motiu de sis notes, en forma d’arc™” (tres ascendents i tres descendents per

graus conjunts), que impregna el primer moviment apareix per primer cop al

compas 11 i sera ’encarregat de concloure tant aquest com el darrer moviment

del quartet amb la seglient forma, fent palesa doncs, encara més, la seva funcié

ciclica:

*® Suchoff, Benjamin. Béla Bartok: Essays (pag 412-413).

47

39 - o )
En consonancia amb la distribucié en forma d’arc dels moviments al llarg de I'obra

(simetria, coheréncia i interrelacié en tots els aspectes).
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Aixi com Beethoven, per a Bartdék, I"is del contrast es va convertir en un
essencial del seu vocabulari estilistic i estructural especialment en les obres dels
seus perfodes mitja i tarda. Els moviments exteriors d’aquest quartet en sén una
veritable mostra pel que fa al contrast de caracter i dinamica entre seccions, en

, . 40
I’Gs de I’harmonia axial,...

Els dos moviments interns a lestil d’scherzo sén, en canvi, més homogenis de
caracter, més brillants pel que fa a la velocitat i al mateix temps més suaus
degut a una certa uniformitat dinamica. En ells hi trobam una major aparicié
de tecniques menys convencionals; sul ponticello, glissandi amb harmonics i
glissandi entre acords en pizzicato (violoncel) a la darrera part del segon
moviment, i una abundant utilitzacié6 del “pizzicato Barték” en el quart,

completament pizzicato amb el tractament quasi fugat de la segiient melodia

folkldrica:

%% 48

El tercer moviment és la medul-la del quartet; la seva atmosfera ve donada per

la successié de monolegs i intervencions de cada un dels instruments. Aquest
caracter d’individualitat fa que diverses fonts facin servir els termes “nocturn” i
“solitari” per intentar definir la seva esséncia dolorosa ja present en el lament
inicial del violoncel al voltant de la nota Re (I’inica nota que no és present a

I’acord sostingut per la resta d’instruments en pianissimo).

“ Per a la desmembraci6 tonal dels primers compassos, consultar I’enllag al video Béla
Barték's String Quartet N- 4: Analysis (minut 15:15 - 20:50):

https://www.youtube.com/watch?v=pMV7KaxyBIE

41


https://www.youtube.com/watch?v=pMV7KaxyBIE

Quartetn° 5

Aquest fou un encarrec de ’americana Elizabeth Spragne-Coolidge, a qui va ser
dedicat, amplament coneguda pel seu suport i patronatge a la mdsica
contemporania. Per a |la seva composicié Barték hi va dedicar el mes d’agost de
1934, i I'estrena es va fer a Washington I’abril de 1935 a carrec del Quartet
Kolisch de Viena.*' Un any després el Quartet Hongareés el portaria a ’Academia
de Misica de Budapest i també a Barcelona I'abril de 1936, en la que fou,

: T 42
probablement, la primera programacié de I'obra a casa nostra.

Els anys anteriors a la composicié d’aquesta obra Barték no va fer cap aparicié
en concert a Budapest i va restar una llarga temporada sense incloure les seves
obres als programes, limitant-se a interpretar obres de Bach, Mozart i
Beethoven.® Poc després del Cinqué quartet escriuria la Musica per a orquestra
de corda, percussié i celesta Sz.106, una de les seves composicions més
prolifiques, basada en el principi seqiiencial de Fibonacci i la primera de les

obres encarregades pel seu amic i director suis Paul Sacher.

El quartet segueix el principi de simetria en molts llocs amb la diferéncia que, en
aquest cas, no és un moviment lent (com al Quartet n° 4) siné un Scherzo amb
un Trio el que ocupa el centre, envoltat per dos moviments lents que estan
relacionats entre si com a tema i variacié. Altra vegada, els moviments exteriors

també mostren relacions tematiques.

La varietat de sonoritats i I’escriptura homogenia de conjunt sén més lliures que
en els dos quartets anteriors i aixi el poder d’expressié de Barték assoleix un nou

/ : . 44
climax jJuntament amb una nova concepcié tonal.

41 z JPRI £ .
Karpati, Janos. Bartdk’s String quartets.

*2 https://iscm.org/wnmd/1936-barcelona

* Demeny, Janos. Béla Bartdk: Letters (pag. 181).

* Revers de vinil: Béla Barték Streichquartette ne 1 & 5, Eder-Quartet.
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Visié analitica

Contrariament al segon moviment del Primer quartet, en aquest la |dea

funciona també com a Tema principal A, i es troba dividit en tres materials:

49

. o . .45
Es @ una monumental psalmodia amb els quatre instruments a 'unison
(Karpati li atribueix el nom de “sotragueig”) que apareix continuament com a

enllag entre les diferents seccions del moviment.

b b B1. Antecedent

[e—S—

B2. Conseqlient (resposta)

50

l’\{l

Y S I —
7 ﬁ: t % 51

L’esquema general del primer moviment respon a una forma sonata tri-

tematica:

EXPOSICIO:
Tema principal A. Idea (0. + [ +y)
A. Transicié

B. Tema secundari B 52

W S N N S R S S— -
T

" -’ < -’ -

36-44. Pont. Confrontacid entre els motius de la Idea i del Tema B.

C. Tema final C. Contrastant.

** Karpati, Janos. Bartok’s String quartets (pag. 228): “clattering motif”.
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La seva forma de rapida ascensié i lent descens melodic sembla que surt del
motiu y de la Idea, pero en aquest s’hi afegeix una figuracié ritmica de tresets

que ens anticipa el material de I’'Scherzo (mov.Ill).

53

DESENVOLUPAMENT (de):
D. Tema principal A
63-68. 1 + 2 simultaniament.
69-75. a +y1
75-82. 4 motius anteriors conjuntament.
83-86. Pont*. Material dey.
E. Tema secundari B. Acompanyament +y (melodia).
97-103. Intercanvi veus superiors i inferiors
104-111. Transicié. Material dey
112.a +y
119. Tema final C
REEXPOSICIO:
F. Tema principal A. Fragmentat.
129-132. Confrontacié entre a, 1 i 2
G. Tema final C
H. Tema secundari B
I. Tema principal A. En inversid.

). Pont*. Coda.
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El coral de ’Adagio molto és un record de I’himne en el Quartet en La menor
op.132 de Beethoven, i adquireix un caracter fins i tot més poderds quan el seu

motiu en seqliéncia passa de tenir la segiient forma al quart moviment:

— ]

L teee . (sim.)
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(sim.)

Moviment Il [A, compassos 11-12] Moviment IV [A, compassos 24-26]

A I’Scherzo alla bulgarese la musica s’allibera de la gravetat de la pulsacié en un
ritme irregular (4+2+3). Seguidament, al Trio es contraposen dues melodies

folkloriques, a la viola i al violoncel respectivament, de ritmes inversos:

=
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Karpati defineix aquests temes com “una melodia de gaites hongareses darrere

: . <L 46
la disfressa del complicat compas bdlgar”.

En el Finale (Presto), la relacié de quarta augmentada, una questié fonamental
en Bartdk, es fa visible immediatament en la Idea principal - les notes Sib i Mi
conformen els pols entre els quals es combinen dues segones majors i dues

segones menors (tema estructurat a partir del triton):

“® Karpati, Janos. Bartok’s String quartets (pag 235).
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La reexposicié del moviment la trobam a la lletra ] (compas 546), i en ella un
episodi caracteristic que precedeix el Presto final: al climax de la tensié arriba
una sorpresa (lletra M - compas 700), la quarta augmentada es transforma en
una cinquena justa i el contratema®, de sobte, apareix en la tonalitat de La
Major sobre un acompanyament que tan sols usa harmonies de tonica i
dominant. Les indicacions de Barték sén Con indifferenza i meccanico.
Immediatament després, una “falsa” entrada del violi | en Sib Major altera la
textura harmonica simple existent i produeix la bitonalitat (més aviat per

. . . . 48
produir un efecte distorsionador que no pas per crear un contrapunt bitonal).

En aquesta part hi trobam diverses interpretacions possibles; Matyas Seiber ho
compara amb la teécnica surrealista del collage, mentre altres hi veuen una
caricatura inconscient o fins i tot una osca a aquells auditors que trobaven la

, .ry o1 49
seva musica massa dificil.

Quartet n° 6

Barték es dedica a la composicié del seu Sisé quartet durant una placida estada
o 50 o -
a Suissa” I’agost de 1939, que es veié interrompuda per I'inici de la guerra,

forcant el seu retorn a Hongria.

47 ~ - -
Originalment a la lletra B:

*® Revers de vinil. Béla Bartsk Streichquartette ne 1 & 5, Eder-Quartet.

** Revers de vinil. Béla Bart6k Streichquartette ne 1 & 5, Eder-Quartet.

%% Vet aquf una curiositat en el fet que sembla que aquesta regié muntanyenca del
centre d’Europa atragués d’una manera especial a alguns dels més grans musics del
segle XX. Wagner, Rachmaninoff i Stravinsky hi residiren en algun moment de les seva
vida com a exiliats per certs avantatges politics que oferia; tanmateix, una altra lectura
es pot fer, pensant que potser trobaven alla la pau i tranquil-litat necessaries per a la

realitzacié de la seva tasca.
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L’obra va ser encarregada per Zoltdn Székely, del Quartet Hongares, la relacié
amb el qual es va trencar abans de la finalitzacié d’aquesta el mes de novembre,
per la qual cosa fou oferta a un altre quartet per a la seva estrena. A principis de
1941, ja als Estats Units, Barték respondria de la seglient manera a una carta de

Dorothy Parrish:

“...hi ha un petit canvi en els meus plans, perqué dia 20 de gener hi haura
I’estrena del meu Sisé quartet a Nova York. Es important per mi ser-hi present, i
és també d’alguna manera un deute cap als meus amics, el Quartet Kolisch que

N - ST
sera qui 'interpreti.”

Alguns esbossos custodiats als Arxius Barték de Nova York mostren alguns
elements d’important rellevancia per a una millor comprensié del procés

compositiu pel que passa 'obra:>
P pel que p

Un d’ells és el que sembla que era la intencié de Barték d’acabar el quartet amb
un finale rapid i de caracter folkloric, idea que finalment va ser abandonada
degut a la gradual adquisicié d’importancia i significacié del ritornello que
impregna tota 'obra, i que trobaria el seu maxim desenvolupament en el quart i

darrer moviment.

Aquest canvi pot ser explicat no tan sols des d’una necessitat tematica de I'obra
siné més aviat des de la perspectiva d’una necessitat personal en concordanga
amb lestat animic pel qual passava Barték, marcat per la resignacié i
desesperacié per la malaltia de la seva mare que moriria poc després, i per I'inici
del conflicte bel-lic al continent que obligaria a encarar el dilema de tornar a
casa o emigrar definitivament. En una carta d’aquella época, uns mesos després

de la composicié del quartet, expressa els sentiments que el comminaven:

“Han passat tres mesos i mig des que vaig perdre la meva mare, i encara tinc la
sensacio com si hagués passat ahir. Es dificil descriure el meu estat d’anim que,
en qualsevol cas, pot ser dificil d’entendre pels altres... No obstant aixo, sén els

autoretrets els que sén més dificils de suportar; totes les coses que hauria

*! Demeny, Janos. Béla Bartok: Letters. Fragment de la carta n° 229 (pag. 296).

*? Karpati, Janos. Barték’s String quartets (pag. 245).
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d’haver fet de manera diferent per fer la vida de la meva mare més facil i
reconfortar-la en els darrers anys. Ara és massa tard, ja no es pot corregir ni
reparar res - res, mai. Per descomptat, va ser tot confiis i complicat; estava
pressionat per tants motius alhora contradictoris. L’estiu passat, per exemple,
vaig anar a Saanen per no ser molestat, per poder escriure dues obres el més
rapidament possible; hi vaig romandre tres setmanes i mitja, vaig acabar les
obres, total o parcialment, i aquest va ser temps que vaig prendre-li a la meva
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mare.”” Mai podré compensar aixo. No ho hauria d'haver fet.”

Finalment la decisié va ser fugir, i a finals d’octubre de 1940 iniciaria el viatge
del que seria la seva tercera i definitiva visita al Nou mén. Un cop alla, la
universitat de Columbia |i atorga un titol honorific i se |i oferi una beca per
continuar amb la investigacié de musiques folkloriques. Tot i aixi, Barték va
restar profundament afectat per I’exili, fins al punt de resultar-li impossible la

composicid; entre 1941 i 1943 tan sols compongué el Concert per Orquestra.

Molt significatiu és, doncs, que després d’aquests anys de depressié reprengués
la composicié amb un dels gegants de la seva obra i del repertori violinistic com
és la Sonata per a violi sol (5z.117) de 1944, encarregada pel mateix Menuhin,
qui la descriuria com “la composicié per a violi sol més important des de

Bach”.>

Tot i ser escasses, les obres dels darrers anys de Barték sén algunes de les més
ceélebres i interpretades, com el Tercer Concert per a piano o el Concert per a

viola.

Visié analitica

No és fins al Sisé quartet que finalment trobam un plantejament estructurat a la
manera tradicional de quatre moviments, perd tot i aixi Barték hi presenta una

nova concepcié:

%3 Bart6k es refereix sens dubte al temps passat a casa de Paul Sacher a Suissa I’estiu
anterior, on escrigué el Divertimento per orquesta de cordes i el Sisé quartet.

*" Demeny, Janos. Béla Bartok: Letters. Fragment de la carta n° 222 (pag. 281).

** Menuhin, Yehudi. Unfinished Journey (pag. 171).
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En I'analisi del primer moviment del Cinqué quartet hem fet notar el fet que la
Idea principal apareix anunciant el comengament de cada seccié. Una cosa
similar ocorre al Sisé quartet a major escala, ja que el que és anomenat
ritornello al llibre de Karpati, és un fragment melodic que introdueix cada un
dels moviments; el primer a carrec de la viola sense acompanyament (com a
monoleg), i afegint cada vegada una veu als moviments successius, amb un
caracter contrapuntistic i imitatiu. Aquest fenomen és un dels elements

estructurals més importants de I'obra.

Mesto, &:ca 08

El material del Mesto és ’anima de tota la pecga i alguns estudiosos han volgut
veure en les darreres tres notes d’aquest lament una referéncia al Quartet
op.135 de Beethoven, en qué davall aquest mateix motiu anota les paraules

., 56
“Muss es sein”.

El primer moviment té una forma tradicional de sonata, mentre que els dos
moviments centrals, la Marxa i Burletta, segueixen ambdds una forma ternaria
(tipus scherzo). Perd, en el taranna compositiu habitual de Barték de no
reexposar res en la seva forma original (primitiva), ho canvia per ser més vistds i

sarcastic utilitzant diferents técniques instrumentals: pizzicato,...

La Marxa (A-B-A) del segon moviment reflecteix |’estil dels Verbunkos
hongaresos, una musica i dansa populars atribuides als gitanos i realitzades
durant el reclutament militar que augurava I'inici de la guerra (els Contrastos de
Barték contenen també fragments imitant aquest estil). Tot i el contrast que

suposa la seccié central, una mena de Trio amb un aire més lamentds,

56 o
En alemany: “Aixi ha de ser”.
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improvisatori i amb sonoritats propies del folklore violinistic hongares, aquesta

guarda una connexié tematica amb la primera seccié, especial i més

notoriament per la contraposicié simultania de terceres majors i menots:

o e — i
mp,cantab. | ¥/ i
60 = =, ===
@?. i 1 = E } I = |
Seccié A (compassos 33-34) Seccié B (compassos 83-84)

El grotesc tercer moviment (A-B-A + coda) mostra també una espécie de dansa
de caracter satiric similar al que podem trobar en moltes obres del compositor,

incloses algunes de les més ceélebres com El princep de fusta o El mandarf

meravellds.

La primera frase (fins al compas 33) conté ja tot el material motivic principal

del moviment;

62 a ﬁ

o s (au talon) ~
ﬁl — ‘ }  —— q—%
J - - - - —ﬁ
T .
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Uns passatge d’aire indiferent (compassos 46 a 60) ens recorda La historia d’un
soldat d’Stravinsky;”” es compon de la fusié entre la funcié d’acompanyament
de & i el ritme de @y, i el Trio (Andantino) d’aquest tercer moviment és alhora
una [mixtura] dels dos temes del primer moviment, dels quals agafa el ritme

d’unila melodia de altre.

El ritornello es converteix en la font impulsora de tot el quart moviment, ja no
tan sols serveix d’introduccié, siné que tot el moviment consisteix en el seu
desenvolupament. Existeix d’alguna manera una connexié amb el Segon
quartet, pel fet que, a diferéncia de la resta, els seus darrers moviments sén

profundament dramatics, lents i densos.

¥ Karpati, Janos. Barték’s String quartets (pag. 262).
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