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Programa de Concierto

Zoltan Kodaly (1882-1967)

9 Piezas para Piano op.3 (1909)
I. Lento
II.  Andante poco rubato
lll. Lento-Andante
IV. Allegretto scherzoso
V. Furioso
VI. Moderato triste
VII. Allegro giocoso
VIII. Allegretto grazioso

IX. Allegro commodo, burlesco
Béla Bartdk (1881-1945)

Improvisaciones sobre melodias campesinas hungaras op.20 (1920)
I.  Molto moderato
II.  Molto capriccioso
lll. Lento, rubato
IV. Allegretto scherzando
V. Allegro molto
VI. Allegro moderato, molto capriccioso
VII. Sostenuto, rubato
VIIl. Allegro

Edvard Grieg (1843-1907)

Concierto en la menor para piano y orquesta op.16 (1868)
I. Allegro molto moderato
II. Adagio
[ll. Allegro moderato molto e marcato

Pianista acompanante: lvana Rabellino



indice

[ (g0 [§leTe] (o] o FURURUUT TR TURRRRRRPRN 4

Primera Parte
Breve historia de HUNGIIA..........ooue e 7

Segunda Parte
Biografia de Béla BartOK.............oouiiiiii i 13

Tercera Parte
Elementos técnicos del Folklore hungaro

. ELESHIO ANHQUO. ...ttt 19
I = = 1] o A= o] 1= 41 (=2 21
HI. ElESHIO MIXEO........coeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt ettt e ettt e et eeeaeeeeaaeen 23
IV, LOS VBIDUNKOS. ...ttt ettt e et e e e et e e eeeaaeaes 24

Cuarta Parte
Analisis de los elementos folkléricos hungaros en las Improvisaciones op. 20

. Primera IMProViSACION................ceeeeeeeeeee et e et e e e e ettt e e e e e e eeteaaeaaaeenns 25
1. Segunda IMProViSACION. ...ttt 28
. Tercera IMProVISACION .. ...........cccouiieeee et e e e e e e e eeeeeeaaanannes 33
IV. CUuaArta IMPrOVISACION. ...............ceeeeeeeeeeeeeeee et e e e e 35
V. QUINtE IMPIOVISACION. ............eeeeeeeeeeeeeeee ettt seaa e 36
VI SeXta IMPIOVISACION. ..........eeeeeeeeeeeee ettt s e e e e e e e e e e e e e e e aaaaaeaenanns 39
VII. SEPtimMa IMPIrOVISACION. .............uuueeeeeeeeeeeeee ettt e e e e e e e e e e eaeeeeeeeenaans 42
VIII. Octava IMProvViSACION ...............ccoeeeeeeeeeeeeeee e 45
(@70 o T3 U170 o OSSR 51
Y 011 T Lo U 53
=] o] ToTo | r= 1 = O PPRPPPPRPPPRPR 56



Introduccién

A partir del siglo XIX surge en la musica culta una corriente nacionalista, algunos
de sus representantes fueron compositores como Liszt (Rapsodias hungaras), Brahms
(Danzas hungaras), Chopin (Polonesas), Dvorak (Danzas Eslavas), Grieg (Danzas

folkloricas noruegas), entre otros.

Si bien siempre la musica académica hasta ese momento habia estado
influenciada por la musica popular en mayor o menor grado, estos compositores
comenzaron a incluir en sus obras de manera intencional y premeditada elementos y
materiales folkloricos en busca de una pertenencia a dicha corriente estética. En muchos
de los casos los compositores solo tenian una vaga idea de la musica campesina de sus

paises o0 no la tenian en absoluto.

Las composiciones “hungaras” de Liszt y Brahms, por ejemplo, estan basadas en
la musica instrumental gitana (a la que Bartok daba el nombre de “popularesca”) y no en

las canciones campesinas.

Fueron Kodaly y Bartdk quienes por primera vez a principios del siglo XX iniciaron
un estudio cientifico del folklore de Hungria y otros paises de Europa Oriental,
sumergiendose de lleno en esta tarea, realizando recolecciones de melodias campesinas
en las aldeas, entrevistando a los pobladores, efectuando registros fonograficos, inclusive
hasta viviendo con ellos por determinadas cantidades de tiempo. Luego anotaron,

analizaron y clasificaron estas melodias para finalmente editarlas y publicarlas.

En su articulo “;,Qué es la musica popular?” Bartok escribe: “debe considerarse
como musica campesina en sentido lato a todas aquellas melodias que estan difundidas
en la clase campesina de un pais y que constituyen expresiones instintivas de la
sensibilidad musical de los campesinos™, a su vez realiza una distincion entre ésta y la
musica “popularesca”. De ambas divisiones de la musica popular, la campesina fue el

objeto de estudio de Bartdk, y la que luego incorporé en muchas de sus composiciones.

1Béla Bartok, “;Qué es la musica popular?”, en Béla Bartok, Escritos sobre musica popular, México, Siglo veintiuno
editores, 1981, p. 66-67

2 Barték la define como “aquellas melodias de estructura mas bien simple, compuestas por autores dilettantes,
pertenecientes a la clase burguesal...]JEstas melodias no son para nada conocidas por la clase campesina” op.cit. p.66



Acerca de la influencia de la musica campesina sobre la culta, Bartdk expone tres
clases de interrelacion: el primer caso ocurre cuando se introducen melodias campesinas
o fragmentos de ellas en alguna obra y el compositor se limita a agregar
acompafamientos. De este modo, es posible que la melodia sea solamente una cita y lo
mas importante sea el acompafnamiento o bien que éste actie como mero marco en
donde se destaca la tonada. Una forma mas elaborada y profunda consiste en que ambos
elementos estén tan relacionados y fundidos entre si que no haya predominancia de uno
sobre el otro y conformen un todo. En cualquiera de estos casos lo primordial es “que la
materia musical con la que se reviste la melodia esté empapada de su mismo
caracter[...]Las melodias y todos los agregados que se le hacen deben dar entonces la
impresion de una unidad indivisible”.? El segundo caso se da cuando el compositor utiliza
una melodia inventada por €l mismo, pero que reune todas las caracteristicas de una
tonada campesina. Finalmente, el tercer caso se presenta cuando un compositor no cita
ni inventa una melodia sino que se propone “recrear la atmésfera” de la musica folklorica

de su pais.

En el presente trabajo analizaremos las Improvisaciones sobre melodias
campesinas hungaras op.20 con el objetivo de identificar cada una de las tonadas
campesinas originales utilizadas en las 8 piezas que conforman la obra. Determinaremos
las cualidades de cada una de ellas y a qué categorias pertenecen, se observaran las
adaptaciones y transformaciones que les aplicd Bartok. También destacaremos los
procesos compositivos mas importantes de cada pieza y como fueron vinculados con las
melodias populares. Arribaremos en las conclusiones a cual de las tres clases de

interrelacion antes descritas pertenencen las Improvisaciones.

La primera parte del trabajo incluye de manera breve la historia de Hungria, para
comprender los cambios politicos, geograficos y culturales que atraveso el pais a lo largo
de los anos. En la segunda se presenta una biografia de Béla Bartok, con los hechos mas
relevantes de su vida personal y profesional. En la tercera se exponen las caracteristicas
y elementos técnicos del folklore hungaro. Finalmente en la cuarta y ultima parte se
realiza el analisis de las Improvisaciones op.20. Para elaborar este trabajo se efectué un
relevamiento de datos bibliograficos y un analisis exhaustivo de las partituras. Se ha

incluido también un apéndice con cuadros y mapas que sintetizan lo expuesto en las

3B¢la Bartok, “La influencia de la musica campesina sobre la musica culta moderna”, en op. Cit. p.92



secciones anteriores.



Primera Parte

Breve historia de Hungria

Los antecesores del pueblo hungaro se encuentran en una comunidad
prehistérica de tribus Ugrofinesas que vivian cerca del rio Karma, a mitad de camino entre
el norte del rio Volga y los montes Urales, alrededor del ano 500 A.C. Los Ugrofineses se
dividieron en varias tribus, entre ellas los Ostyaks, los Voguls y los Magiares, éstos

ultimos, antecesores de los hungaros.

La tribu Magiar cae en la influencia de la raza bulgara, ellos los ayudaron a

avanzar en las areas de la politica, las artes marciales y la organizacion social.

Alrededor del afio 830 D.C. Los bulgaros-magiares son dominados por los
Khazars, otra raza turca. El reinado fue bastante corto debido a una revolucion, por este
motivo los hungaros (magiares, bulgaros y avars) fueron forzados a ocupar territorio

eslavo.

Es en la regién de la “Gran Moravia” donde los hungaros se estableceran. La
dinastia Arpad se convertira en la primera de Hungria, una organizacién de clanes y

tribus, encabezadas por unos 40 a 50 jefes.

Esteban [, primer rey cristiano en ser coronado en el afio 1000, implementd una
organizacion por comarcas, encabezadas por un ispan (gobernador de provincia), formo
una sociedad feudal, centrada en el palacio y la actividad rural, instituyé el uso de la

moneda y establecié impuestos comerciales y el diezmo.

Luego de dos siglos de feudalismo, el crecimiento en la industria de la artesania y
el comercio causo6 un influjo de trabajadores desde el territorio sur eslavo hacia tierras
hungaras, a lo que se sumo la expansion hacia el norte y este de las regiones eslovenas,
rutenas y rumanas, lo que llevd a que la la poblaciéon hungara creciera hasta casi los dos
millones de habitantes. Hacia el fin del reinado Arpad, la musica instrumental progresa

cada vez mas.



En 1241, los tartaros invaden y hacen retroceder el limite del territorio hungaro
hasta el Rio Danubio. El rey Béla IV fue forzado a compartir sus tierras con los Barones,
para esta época la forma de vida centrada en el el castillo feudal es reemplazada por

urbes libres de obligaciones feudales.

En 1301, Andrés llI, el dltimo rey de la disnastia Arpad, muere y es sucedido por
Carlos | de Anjou (dinastia francesa). Durante este periodo Hungria asume la categoria de
potencia y los musicos prosperan. Para 1321, gracias a los esfuerzos de este rey la

esclavitud y la servidumbre son abolidas.

En 1437, Alberto de Habsburgo (emperador y rey de Bohemia) se convierte en el
primer Habsburgo en obtener la corona hungara, para conseguirlo renuncié a ciertos
derechos en compensacion por los favores brindados por los Barones. Esto resulté
beneficioso en los afios que siguieron ya que Hungria fue capaz de resistir las invasiones

turcas y serbias.

Luego de un periodo de conflictos por las tierras entre campesinos y nobles, en
1514 las fuerzas turcas debilitan a las hungaras y ocupan Buda. Transilvania se convierte
en un Principado bajo las 6rdenes de Turquia. El oeste (Transdanubia) y la parte noroeste

del pais forman parte del Imperio de Habsburgo bajo el nombre del “Reino de Hungria”.

Seguidamente de la conquista turca, muchos Barones hungaros se van a residir a
Viena, adoptan costumbres austriacas y se convierten en una clase aristocratica medio

germanizada, se les proporcionan cargos en el gobierno y oficinas en la Armada hungara.

El protestantismo reemplaza a la Iglesia Catolica como religion dominante, gracias
a los predicadores en lengua hungara. Esto despierta un sentimiento de nacionalidad
entre las regiones del oeste dominadas por los germanos, y desencadenan un
desenvolvimiento de la poesia lirica y el verso patridético. Se piensa que la formacion
técnica de la musica hungara tal como la conocieron y recopilaron Bartok y Kodaly

comienza a gestarse entre los siglos XV y XVI.*

En 1685 los turcos comienzan a retraerse del territorio central y este, que sera

4 Emilio Haraszti, “La musica hungara”, Buenos Aires, Editorial Shapire, 1953, p.18



recuperado por el Emperador Leopoldo I. La colonizacion de los distritos Magiares por
varias nacionalidades dan por resultado un clima de mayor diversidad social. De las varias
insurgencias, la mas importante sera el influjo germanico en los paises del este. Otros
movimientos notables incluyen la colonizacion eslovaca de Hungria central y sur, la
entrada rutena por el Noreste y la entrada rumana en el area transilvana. Hacia 1740 la

poblacién Magiar era del 45%, para 1800 disminuye al 39%

Luego de la derrota de la Rebelion Rakoczi en 1771, la monarquia Habsburgo
establecié un periodo de paz. No habra otro disturbio civil en la nacion por casi un siglo,
excepto una breve interrupcion por las fuerzas napolednicas en 1809. Esto permitié una

gran reconstruccion en las areas de la literatura y la educacion.

Durante el fin del reinado de Francisco | y los primeros afios del reinado de
Francisco V, Hungria sufrié6 una modernizacion impulsada no por su soberano austriaco
sino por la aristocracia hungara, luego de un siglo y medio de ocupacién turca y guerras
independentistas la nacion se encontraba retrasada en muchos aspectos. Asi a inicios del
siglo XIX comenzd una modernizacion industrial y se dié un impulso literario y cultural,

donde el idioma y la historia hungara fueron enaltecidos y cultivados.

Los nobles, especialmente el Principe Nikolaus | de Esterhazy y los compositores
de las afueras de Hungria comenzaron a tomar en cuenta la musica y las costumbres
hangaras. En 1825 se funda la Academia Hungara de Ciencias, sera una de las primeras
instituciones académicas fundadas por hungaros nativos y no por la monarquia de los

Habsburgo.

En 1844 Ferenc Erkel compone la musica del Himno Hungaro, la letra habia sido

escrita en 1823 por Ferenc Kolcsey.

El siglo XIX causé una reforma de la musica identificada como distintiva hungara.
En particular, el estilo verbunkos emergera y sera incorporado en el himno hdngaro, junto

con el estilo de danza czardas.

Hacia la mitad del siglo XIX, notables compositores hicieron viajes a Hungria,

incluyendo a Wagner y Mahler, quien fué Director Musical de la Royal Opera House de



Hungria en 1884. Liszt fue un hungaro nativo, pero no hablaba la lengua materna. Sin
embargo, sus contribuciones al avance de la musica hungara, particularmente la
instrumental, fueron de gran importancia. Brahms también contribuyd a establecer una

primera (aunque no auténtica) identidad folklorica, gracias a sus Danzas Hungaras.

Todos estos cambios fueron impulsando el estallido del nacionalismo hungaro,
avivando las ansias de independizarse de los Habsburgo para establecer una republica
independiente gobernada por la nobleza, con cabida también para los que no
pertenecieran a ella. Este cumulo de sentimientos, hechos y personajes convergieron en
ebullicion y en 1848, ante la Revolucion alemana de 1848-1849, Hungria se unio en

desobediencia al Imperio Austriaco.

La revolucion fue un intento fallido, sin embargo abrié el debate para la creacién
del imperio Austro-Hungaro, en 1867 se firma un acuerdo conocido como el Compromiso
Austrohungaro (Ausgleich). Este pacto entre el emperador y la nobleza magiar devuelve a
Hungria el gobierno constitucional parlamentario, basado en un escasisimo censo y una
amplia autonomia interna, quedando el Estado dividido en dos partes que comparten
unicamente tres ministerios, y el ejército, que queda controlado por el emperador. Las
ciudades de Obuda, Buda (en la orilla oeste del Rio Danubio) y Pest (en la orilla este)

fueron unificadas en 1873 y se convirtieron en Budapest, la capital de la nacion.

Con el fin de la 1° Guerra Mundial y la firma del Tratado de Trianon en 1920,
Hungria sufrié pérdida de territorio y de ciudadanos, como asi también una reorganizacién
en su sistema politico. En total, de un territorio en visperas de la guerra mundial de
325.000 kildbmetros cuadrados el nuevo Estado independiente so6lo conservd 93.036,
mientras que Rumania obtuvo 103.093, Checoslovaquia 61.633 y Yugoslavia 63.092.
Respecto a las antiguas fronteras austrohungaras, el nuevo Reino de Hungria, restaurado
tras la contrarrevolucion encabezada por el antiguo almirante austrohungaro, Miklos
Horthy perdi6 el 63,5% de su poblacién, incluyendo a un millén de magiares incorporados
a Checoslovaquia, 1,7 a Rumania y 500.000 a Yugoslavia. De los 9.945.000 habitantes de
lengua magiar, mas de 3.000.000 quedaron en los paises vecinos.®

En el periodo de entre guerras, los historiadores escribieron una serie de 5

5“Tratado de Trianon”. (2013, 22 de marzo). Wikipedia, La enciclopedia libre. Fecha de consulta: 04/06/2013, desde
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Tratado_de_Trianon&oldid=65533620.
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volumenes de la historia de Hungria, cuatro de ellos fueron completados por Gyula Szekfu
quien remarco la importancia de la influencia occidental mientras otros historiadores
llamaron a la restauracion de los valores hungaros. Entre las principales criticas hacia los
pasados 100 anos, muchos afirmaron que la disnastia Habsburga lo unico que pretendio

fue la explotacion de la nacién Hungara.
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En los comienzos de la Il Guerra Mundial, Hungria fue inicialmente neutral. Sin
embargo la ocupacion germana de 1944 causaria una convulsion en la sociedad hungara,
la nacion fue forzada a participar en la guerra anti soviética, y mas de medio millén de

judios protegidos fueron deportados a Auschwitz.

Bartok se muda a Estados Unidos en 1940 en desacuerdo con el régimen

fascista, falleciendo en 1945 sin haber podido regresar a su tierra natal.

En los afios siguientes a la Guerra, surgiran un variado numero de partidos

politicos locales que apoyaban diferentes ideologias, incluyendo el Stalinismo y el
Marxismo.

La URSS ocupé el pais finalizada la Segunda Guerra Mundial, el Partido
Comunista se convertira en el partido oficial gobernante y un namero importante de
liberales y pensadores huiran del pais en los afios posteriores.

En 1989 , los lideres socialistas y comunistas fueron derrocados, a raiz de esto

Hungria se convirtié en la “Republica Democratica de Hungria” permaneciendo con este

11



régimen politico hasta nuestros dias.
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Segunda Parte

Biografia de Béla Bartok

“He conocido hasta ahora varios cientos de compositores, pero no creo
que ninguno de ellos sea capaz de acercarse a Barték en la sensibilidad
y sinceridad musical. En su presencia se percibe ineludiblemente que
se trataba de una personalidad extraordinaria’.

Aaron Copland.

Béla Viktor Janos Bartok nacio el 25 de marzo de 1881 en Nagyszentmiklos (hoy
en dia Sinnicolau Mare, Rumania), una ciudad situada en una region en la confluencia de
las culturas hungara, eslovaca y rumana. Su padre, Béla, quien
falleci6 en 1888, era director de la escuela de agronomia local,
poseia cierto talento musical: tocaba el piano, habia estudiado
violonchelo y hasta llegd a componer algunos bailes®. Su madre era
Paula Voit, maestra, fue la responsable de las primeras lecciones de
piano de Béla a la edad de 6 anos, durante toda su vida guardd un

profundo carifio hacia su madre.

En una serie de cartas destinadas a su nieto, Paula narra la incipiente vocacion
musical del nifio: “Advertimos que ya a una edad muy temprana le gustaba el canto y la
musica. La nifiera solia cantarle canciones y él escuchaba en estado de arrobamiento.][...]
A los 3 arios le regalaron un tambor, cuando me sentaba al piano marcaba el tiempo sin
errores, Si yo pasaba de un compas de 3/4 a otro de 4/4 él dejaba de tocar por un
momento y luego seguia con el tiempo exacto[...] A los cuatro afios tocaba en el piano

con un dedo las canciones folkléricas que sabia, conocia cerca de cuarenta melodias...”

A raiz de la temprana muerte de su padre, la familia tuvo que mudarse varias
veces buscando el mejor empleo para su madre y la mejor educacion musical para Béla,
en 1891 lo envian con su tia a Nagyvarad (ahora Oradea, Rumania) donde recibe clases

de un maestro de musica llamado Kersch.

6 Béla Bartok, “Autobiografia”, en op.cit., p.37

"7 Cartas a Béla Bartok (h), 14 de junio de 1921, en Malcom, G., El mundo de Barték, Buenos Aires, Adriana Hidalgo
editora, 2004, p.18
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En 1892 regresa a su casa en Nagyszollds donde sucede su primera aparicion
publica tocando el Allegro de la Sonata Waldstein de Beethoven y una de sus primeras

composiciones E/l curso del Danubio.

En 1894 la familia se muda a Pozsony (actual Bratislava, Eslovaquia), donde
comienza a tomar clases de piano con Laslé Erkel (hijo de Ferenc Erkel) alli estudia este

instrumento y armonia hasta los 15 afos.

En 1899 siguiendo el consejo de su amigo Dohnanyi, se inscribe en la Academia
de Musica de Budapest, donde toma clases de piano con Istvan Thoman (uno de los mas

notables alumnos de Liszt en Budapest) y de composicion con Janos Koessler.

En el verano de 1904 Lidi Désa (nifera de una familia de Budapest) acompaié a
sus vacaciones a la familia para la cual trabajaba, Bartok se encontraba vacacionando en
el mismo lugar cuando la escuchd cantar, en una entrevista que le realizaron afos
después dio este testimonio: “..yo estaba en el retiro de verano. Nuestras habitaciones
eran contiguas. Oia a Bartok practicando todo el tiempo, y una vez él me escuchd cantar.
Le cantaba al nifio... La cancion le gusté a Bartok y me pidié que la cantara de nuevo
porque queria anotarla. Después de ponerla por escrito, se sento al piano y la toco. Me
llamé y me pregunto si la estaba tocando correctamente. Era exactamente como yo la
habia cantando.” Se cree que este fue el puntapié inicial de su interés por la musica

folklérica.

En 1905 conoce a Zoltan Kodaly, juntos recopilaron miles de cantos no solo del
folklore hungaro sino también rumano, eslovaco, y de otros paises vecinos. Trabaron una
amistad de por vida, fue el unico hombre con quien Bartdk sintié que podia compartir sus
preocupaciones y entusiasmos, y con quien pudo contar en épocas de adversidad. Para
ese entonces Bartok ya habia escrito un poema sinfénico de importancia Kossuth, una
Sonata para violin, un Quinteto con piano, del mismo periodo son la Rapsodia para piano

y orquesta op.1y la Primera suite.

En 1906 publica conjuntamente con Kodaly una coleccion de veinte canciones

folkldricas, las primeras diez armonizadas por él y las restantes por el otro compositor.

8 Entrevista a Lidi Désa, Malcom, G, op.cit., p.79
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Ambos insistieron en preservar la integridad y originalidad de su investigacién. El prefacio
a la edicidn reiteraba su filosofia que rezaba que la musica campesina que habian
recolectado era el verdadero folklore de Hungria. “La cancion folklérica hungara deberia
tener su lugar entre las grandes obras de musica del mundo[...], esto sera unicamente
posible cuando las canciones producidas y fabricadas en masa que se disfrazan de
hungaras sean sacadas de circulacion. Con respecto a la interpretacion, todo aquel que
conozca la manera campesina de cantar o hable el hungaro podra hacerlo sin errores. EI
discurso ritmico es la guia para no fallar, no deberan imponerse habitos ritmicos extrafios

a los autoéctonos.™

En 1907 es nombrado profesor de piano del Conservatorio de Budapest, éste fue
el principal soporte econdémico durante mucho tiempo, en ese mismo afo descubre la
musica de Debussy gracias a Kodaly, quien le sugiri6 que profundizara sus estudios en

este compositor.

En 1909 se casa con su primera esposa Marta Ziegler con quien mantuvo su

matrimonio durante 14 anos, fruto de éste nace su hijo Béla en 1910.

Hacia 1913, Kodaly y Bartok ya habian recogido cerca de 3000 canciones
folkloricas, pero la recepcidon hacia su trabajo habia sido mas que fria. Durante los afios
que siguieron continuaron sus investigaciones e intentaron varias veces sin éxito publicar
los resultados con la Sociedad Kisfaludy, la sociedad lider de Hungria promotora de la

literatura hungara y de la musica folklérica.

Durante esta etapa compone la Segunda Suite para Orquesta op.4, las 14
Bagatelles op.6, el Primer Cuarteto de Cuerdas op.7, su Unica opera El Castillo de Barba
Azul, el ballet El principe de madera op.13, estas composiciones no fueron bien recibidas
ni en su pais ni en el extranjero, excepto por pequefios grupos de musicos jovenes. Esto
desilusiond por completo a Béla e hizo que se retire de la vida musical hingara.' Sin
embargo en 1917 obtiene un éxito notable en Budapest con su ballet, lo que alienta a las

autoridades a montar al afio siguiente su Opera.

9 Kodaly, Z. y Bartdk, K., “Magyar Népdalok”, Budapest, Rozsnyai Karoly, p.3
10 Malcom, G., op. cit., p.35
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Durante la Primera Guerra Mundial los viajes de recopilacién folklérica se ven
afectados, so6lo es posible recolectar material por algunas zonas de Hungria, esta
situacion le provoca una profunda angustia. En los afios que dura la guerra se dedica a
ordenar y clasificar grandes cantidades de material folklorico, esto influye notablemente
en sus composiciones, esta etapa revela una fusion de las diversas fuentes encontradas

en sus obras anteriores con una presencia mayor de los elementos de musica popular.

Desde 1920 la figura de Bartok se torna mas popular tanto en los escenarios
nacionales como en los internacionales, hace giras por casi toda Europa como asi
también por Estados Unidos. En 1923 se casa con Ditta Pasztory, junto a ella realizara
varias giras y conciertos para dos pianos, sera quien lo acompane hasta el final de su
vida. Su segundo hijo Peter nace en 1924, para su formacion pianistica Bartok escribira
los seis volumenes del Mikrokosmos. De esta etapa algunas de sus obras son:
Improvisaciones para piano op.20, la Primera y sequnda sonata para violin, la Suite de
Baile, la Sonata para piano, el Primer y sequndo concierto para piano, el Tercer y cuarto

cuarteto para cuerdas, y la Cantata profana, entre otras.

En su condicion de etnomusicologo estuvo dedicado mas a la transcripcion y al
analisis que a la recoleccion, preparé numerosos volumenes de musica hungara, rumana
y eslovaca, aunque soélo un volumen dedicado a la musica folklérica hungara (A magyar

népdal, Budapest 1925, Berlin 1925, Londres, 1931) tuvo difusién internacional.

En 1926 hace su primera presentacion radial interpretando composiciones de

Beethoven, Scarlatti, Debussy y también obras propias.

Unos afos mas tarde dicta una conferencia en el congreso mundial sobre musica
folklorica en Praga, luego sera premiado junto a Alfredo Casella, con el primer premio en
el concurso de cuartetos de cuerda de la Musical Fund Society de Filadelfia por su Tercer
cuarteto para cuerdas. Ese mismo ano realiza por primera vez grabaciones en gramaéfono

de sus propias obras en Budapest."

En 1934 deja su cargo como profesor de piano en el Conservatorio de Budapest y

11 Algunas de estas grabaciones aun se conservan, varios sellos discograficos (Pearl, Naxos) han editado cds con
grabaciones de Barték tocando sus propias obras, o interpretando obras de otros compositores. Cabe destacar la
edicion del sello Pearl, Bartok plays Bartdk: Bartdk at the piano 1929-1940, lanzada en 1995.
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se dedica a trabajar como etnomusicologo en la Academia de Ciencias de Hungria, dos
afios mas tarde dara su discurso inaugural con una disertacién sobre “Liszt y la musica

hungara”.

Pal Gergely, quien trabajaba en la oficina de la Secretaria General de la Academia
de Ciencias hungara relata los afos de trabajo de Bartok alli: [...]trabajaba de la mafana
a la noche, con su fondégrafo y sus partituras, tenia dos colaboradores que intervenian en
el ordenamiento del material.[...] Bartok y Kodaly tenian proyectada la creacion, con el
apoyo de la Academia, de un Instituto de Musica Folklérica de Europa Oriental.[...]
Realizd6 una expedicion a Turquia (1936).[...]JEn 1937, con la colaboracion de Zoltan
Kodaly examiné las transcripciones para decidir qué cantidad de material estaba en
condiciones de publicarse: casi 4000 paginas impresas.[...JLas tareas de recoleccion y
clasificacion no se detuvieron cuando Bartok viajo a Estados Unidos en 1940. Los
miembros del subcomité de musica folklorica continuaron trabajando bajo la supervision
de Kodaly.”"

El avance del nazismo en la década del 30 en Europa del Este era algo que a
Bartok preocupaba por demas, hacia 1938 decide comenzar a enviar a Estados Unidos
gran parte de sus manuscritos mas valiosos (éstos se encuentran aun hoy en el Archivo
Bartok de Nueva York), tras la muerte de su madre realmente sintio la necesidad de

emigrar de Hungria.

Durante una gira de conciertos en Estados Unidos junto a su esposa entre abril y
mayo de 1940, evaluo la posibilidad de establecerse en este pais. Ya en noviembre se

instala en Nueva York, recibe un doctorado honoris causa de la Universidad de Columbia.

Al principio las posibilidades de realizar conciertos y giras por ese pais fueron muy
satisfactorias, en 1941 él y su esposa realizaron actuaciones de costa a costa, incluso la
Universidad de Columbia le otorgé una beca de investigacién para trabajar sobre la
musica folklérica serbo-croata que se extiendié hasta 1942. A partir de este ano su salud
se deteriora y comienza a sentir los primeros sintomas de una enfermedad que luego le
diagnosticaron como leucemia, ya no tiene tanto trabajo como pianista y lo afecta

muchisimo animicamente la crisis mundial.

12 Malcom, G., op. cit., p.225-229.
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En 1943 brinda su ultimo concierto publico
junto a su esposa, debido a su mala situacién
econdmica la Sociedad Norteamericana de

Compositores, Autores y Editores se hace cargo

=~
L

Los afos restantes hasta su muerte fueron muy productivos, compone el

de su tratamiento médico.

Concierto para orquesta, la Sonata para violin solo, el Tercer concierto para piano y el
Concierto para viola (Bartok deja estos ultimos dos bastante avanzados, luego de su
muerte los completa Tibor Serly), ademas completa su manuscrito sobre canciones serbo-
croatas (publicado en 1951) y realiza una revisidon final de su estudio sobre la musica

folklérica rumana (publicado en 1967-75).

Ya en agosto 1945 durante sus vacaciones en Saranac Lake, Barték decide volver
a Nueva York porque su salud empeora. El 15 de septiembre su médico lo transfiere al
Hospital West Side, donde muere el 26 de septiembre, a los dos dias se realiza su funeral

es sepultado en el cementerio de Ferncliff, en el condado de Westchesrer.

Tres afos después de su muerte las autoridades hungaras lo distinguen con el
prestigioso premio Kossuth y ese mismo afo se realiza en Budapest el Festival

Internacional Bartok."

En 1988 el gobierno hungaro y sus dos hijos Béla y Peter, piden que sus restos
sean exhumados y repatriados a Budapest, donde se le realiza un funeral de estado el 7
de julio, desde ese entonces descansa en el Cementerio Farkasréti, junto a su esposa

Ditta, quien habia fallecido en 1982.

13 Peter Laki, “The Gallows and the Altar: Poet Criticism and Critical Poetry about Barték in Hungary”, en Peter Laki
ed., Bartok and His World, United States of America, Princenton University Press, 1995, p.94
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Tercera Parte
Elementos técnicos del Folklore hingaro
L.EI Estilo Antiguo

Como hemos visto en el capitulo que resefnaba la historia de Hungria, diversos
pueblos de diferentes razas han pasado por el suelo hungaro, sus influecias se han
cruzado y hasta mezclado completamente. La musica primitiva hungara revela una
mezcla de elementos musicales procedentes de las tribus tartaras del norte, que vivian en
el circulo de la cultura mongol-china, las tribus tartaras del sur, ligadas a la cultura
arabigo-persa, y las tribus caucasicas y turcas, tanto en su ritmica como en su sistema de

escalas, en su morfologia como en las particularidades de su técnica.™

Muy poco material ha quedado de esa época (aproximadamente solo el 9% de las
melodias recogidas son de este tipo). Kodaly y Bartok han reunido a la musica de esta

etapa bajo la clasificacion de Estilo Antiguo.

Una de las principales caracteristicas de estas melodias es la utilizacion de
escalas anhemiténico-pentaténicas, es decir, una escala menor natural pero con el

segundo y sexto grados removidos.
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En algunas melodias podemos observar que el ambito se extiende desde una
segunda mayor por debajo de la ténica hasta una tercera menor por encima de la

superior.
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14 Emilio Haraszti, op.cit., p.17
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También es posible encontrar melodias en donde se omite el séptimo grado™

= 5

)

Bartok explica en su articulo “La Musica Popular Hungara” que esta escala no
puede sostener las cadencias dominante-tonica, ya que la dominante no cumple tal

funcion.

En este tipo de melodias no solo la tercera y la quinta son consideradas
consonancias, sino también la séptima, y generalmente cada una de las cinco notas es

consonante respecto de cada una de las otras.®

Es posible encontrar el sexto y el segundo grado como notas de paso, dando
como resultado los modos edlico, dérico o frigio. Es muy usual ver en la linea melddica

saltos de cuarta, como asi también los giros melddicos descendentes.

Estas melodias tienen una estructura estrofica no arquitectonica, consistentes en
cuatro versos melddicos isométricos, cada verso corresponde a una estrofa diferente del
texto, siempre el primer y el ultimo verso son diferentes. Bartok clasifica estas melodias
segun su estructura estrofica en seis categorias: ocho o doce silabas en cada linea

melddica, seis silabas, siete silabas, once silabas, diez silabas y nueve silabas.
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15 Zoltan Kodaly y Ferenc Bénis, “The Selected Writings of Zoltén Kodély”, London, Boosey & Hawkes, 1974 p.11
16 Béla Bartok, “La musica popular htingara”, op.cit., p. 107
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En el ejemplo anterior podemos apreciar una melodia en la escala pentaténica
Sol-Sib-Do-Re-(Fa), donde vemos la supresion de la ultima nota. Con una estructura de

doce silabas con forma ABBC.

En el Estilo Antiguo podemos distinguir dos categorias con relacién al tempo y la
interpretacion: el ‘parlando-rubato” y el ‘“tempo giusto”. La primera es usualmente
asociada con melodias cuyos textos contienen una connotacion de tristeza, pena y dolor.
La principal caracteristica de este estilo es la libertad ritmica, que deriva principalmente
del lenguaje hungaro, en el que las vocales se dividen en cortas y largas, éstas ultimas
tienen aproximadamente el doble de duracion de las primeras. Cada palabra tiene su
acento en la primer vocal, por lo que no existe la anacrusa en el lenguaje hungaro. El

tempo en la interpretacion suele ser lento y las melodias estan muy ornamentadas.

El “tempo giusto” utiliza, a diferencia del parlando-rubato, un tempo mas estricto,
es comunmente usado en piezas rapidas de danza, posee menor cantidad de
ornamentaciones por tratarse de melodias que se ejecutan de una manera mas agil.
Estas se relacionaban con temas alegres y no siempre tenian texto, eran ejecutadas por

cornamusistas o por campesinos musicos."

I.LEl Estilo Reciente

El Estilo Reciente comienza su historia aproximadamente en el siglo XVIII,
durante el Imperio Habsburgo, cuando se produce una mayor inclinacion hacia la cultura

Europea Occidental.

Se diferencia del Estilo Antiguo debido a su forma ascendente, cerrada, de
estructura cupular, series melddicas largas y su amplio registro.'®Estas nuevas melodias
ya no se basan principalmente en las escalas pentatdnicas sino que incorporan un mayor
uso de los modos, inclusive la escala mayor, pueden contar inclusive con semicadencias a

la quinta o a la tonica.

17Béla Bartdk,op. cit, p.108
18 Agnes Dobszay, “Historia de la musica hungara”, Informaciones sobre Hungria, Ministerio de Relaciones Interiories

de Budapest, n°2001/1, Fecha de consulta 09/11/2013 de http://www.mfa.gov.hu/NR/rdonlyres/032D7512-554D-4893-
A036-A9328B7B5F4D/0/zenespa.pdf, p.1
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Es muy usual encontrar también una escala heptatdénica que consiste en un

primer tetracordio en modo Mayor y un segundo tetracordio en modo menor, dandonos
como resultado una la siguiente escala:
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Una caracteristica significante de estas melodias es el tempo invariable (“tempo
giusto”), un ritmo “puntillado adaptable” formado por las células ritmicas ... 1. una

estructura estréfica arquitectonica constituida por cuatro incisos melédicos, generalmente
de forma AABA o ABBA.

La forma de categorizacién es similar a la del Estilo Antiguo, pero se afiaden los

conceptos de isoritmico, heteroritmico (pero isométrico) y heterométrico.

En el siguiente ejemplo podemos apreciar una melodia del Estilo Reciente en
Modo Mayor, con una construccién arquitecténica AABA.
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19Béla Bartok, op cit., p.112
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La ornamentacion caracteristica perteneciente al Estilo Antiguo no tiene un rol
preponderante en estas nuevas melodias, a lo sumo aparece algun portamento o adorno

en una sola nota a lo largo de toda la pieza.?

Bartok hace mencion al nuevo rol social de estos cantos, los cuales se ejecutan a
coro durante los trabajos colectivos, la marcha y el retorno en grupo a la aldea. Asegura
que tanto el Estilo Antiguo como el Estilo Reciente, deben considerarse como productos

culturales exclusivamente hungaros.

lll.Estilo Mixto

En su articulo “La Musica Popular Hungara”, Bartok sefiala una tercera categoria
que corresponde a las melodias que no poseen un estilo homogéneo, e incluye a la

musica popular extranjera y a canciones hungaras que han adoptado elementos foraneos.

Uno de los casos mas usuales son las melodias transdanubianas, Bartok se
interes6 mucho por las tonadas de esta region desde el principio de su carrera como
recolector, entre 1906 y 1907 presento casi quinientas canciones de once pueblos de esta
zona y hacia 1921 habia transcripto alrededor de ochocientas mas de los registros

fonograficos hechos por Béla Vikar y Akos Garay.”’

La caracteristica mas prominente de las melodias de esta regién es que tanto el
tercer como el séptimo grados pueden estar ascendidos o descendidos, y no
necesariamente deben mantenerse de la misma manera en cada estrofa de la cancion.

Estas alteraciones estan inspiradas en melodias extranjeras que poseen tonalidades

mayores.
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20 Katalin Paksa, “New Regional Features in the Hungarian New-Style Songs”, en Studia Musicologica Academiae
Scientiarum  Hungaricae, T. 43, Fasc. 1/2 (2002), p. 94, fecha de consulta: 19/09/2013 desde
http://www.jstor.org/stable/4148925

21 1. Olsvai, “West-Hungarian (Trans-Danubian) Characteristic Features in Barték's Works”, en Studia Musicologica
Academiae Scientiarum Hungaricae, T. 11, Fasc. 1/4, Bence Szabolsci, Septuagenario (1969), p.333, fecha de consulta:
19/09/2013 desde http://www.jstor.org/stable/901289
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En el siguiente ejemplo podemos observar como el séptimo grado se encuentra

ascendido en las dos primeras frases de la melodia y natural en la ultima.
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Du- nd - ral fuj a szél;
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Ha Du-nd-rul faoj a szél,
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sze-gény em-bert min-dig ér Du - né - 'rul/ fuj a szél.

IV.Los Verbunkos

Originalmente los Verbunkos (derivado de la palabra Werbung en aleman) eran
unas danzas de reclutamiento usadas por el ejército Habsburgo entre los afios 1715 y
1849, para captar jovenes que quisieran formar parte del servicio militar. Era caracteristico
de la coreografia que los ellos dieran saltos e hicieran chasquidos con los tacos de sus

botas (bokazo).

La musica era interpretada por bandas gitanas, comprendia dos secciones, una
lenta Lassu y una rapida Friss. Es de resaltar su caracteristico ritmo puntillado ternario,

una ornamentacion virtuosa y el uso del intervalo de segunda aumentada.

Hacia el siglo XIX el estilo Verbunkos se convirtio en una pieza de danza
auténoma y sus elementos caracteristicos también se introdujeron en la musica vocal??,
comenzod a ser usado por compositores hungaros como Ferenc Erkel y Milhaly Mosonyi.
En 1938 Bartok incluye en el primer movimiento de su obra “Contrastes” el estilo

Verbunkos.

22 Agnes Dobszay, op.cit., p.6
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Cuarta Parte
Analisis de los elementos folkléricos hungaros en las Improvisaciones op. 20.

En septiembre de 1920 Bartdk envio a su editor, una de las piezas que mas tarde
incluiria en las Improvisaciones, le indicé que ya habia escrito seis del mismo estilo y que
le enviaria las demas cuando tuviese completas alrededor de doce o quince. Bartdk utilizé
melodias campesinas hungaras como base para estas piezas, algunas habian sido
recolectadas por él mismo en sus viajes de anos anteriores, otras pertenecian a los
registros fonograficos realizados por Béla Vikar, Akos Garay y Laszl6 Lajtha, sobre estas

tonadas simples ided acompafiamientos y episodios de lo mas complejos.

Finalmente la obra terminada comprendié ocho piezas, es probable que el titulo
sea una referencia a la practica usual en el folklore instrumental de improvisar sobre una

melodia conocida.

A continuaciéon haremos un analisis de cada una de las fuentes originales de las
Improvisaciones para determinar las caracteristicas folkloricas que poseen, en cual
categoria fueron clasificadas cada una de ellas y cémo Bartok las adapté y transformé en
pos de las necesidades de cada pieza. A su vez detallaremos los procesos compositivos

mas relevantes que utilizé Bartdék para completarlas.
I.Primera Improvisacion

La melodia campesina proviene de Felsoreigh, Tolna y fue recogida en el afo
1907. Esta melodia pertenece al Estilo Antiguo, originalmente se encuentra en el modo

darico.

Fels8iregh (Tolnal, 1907
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1. Le - vit - te i;& ker - be Br.d-zssis kesz - ke - nd - be.
2. Me a gydn- gyit A ker' ki - ze-p€-be.
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Tiene 4 secciones diferentes entre si A-B-C-D, de 6 silabas cada una. La primera
y la ultima de ellas evidencian una linea meldédica descendente, caracterisco del Estilo

Antiguo. Le corresponde el caracter de “tempo giusto”.

Bartok utiliza esta melodia en Do ddrico para su primera Improvisacion, aparece
por primera vez de los compases 1 a 4 en la mano izquierda, con un acompafnamiento de
2°M que coinciden con los finales de los dos tetracordios de la escala de Do dérico (Mib-
Fa; Sib-Do), esto produce unas 5°J implicitas (Fa-Do; Mib-Sib) intervalo caracterisco del
folklore hungaro. A su vez la melodia campesina también comienza y termina con estos

intervalos.
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La melodia aparece por segunda vez en la pieza sin ninguna trasposicién pero
con unas notas de adorno en forma de arpegios de 5°J, a su vez la mano derecha
armoniza la melodia con 3°M y m con notas ajenas al modo, dando como resultado la
siguiente progresiéon arménica: Fa M, Mib m, Do m, Fa M, Sol m, Sib m, Fa, Mib M, Sol M,
Mib m, Do m. Recordemos en este punto lo que escribi6 Bartdk en su articulo “La
influencia de la musica campesina sobre la musica culta moderna” sobre la armonizacion
de melodias populares: “Por paraddjico que parezca, sostengo sin titubear que una
melodia, cuanto mas primitiva es, menos requiere una fiel armonizacién para su
acompanamientol...Jen las melodias primitivas no se encuentra referencia alguna a una
concatenacion estereotipada de triadas|...] este hecho significa una gran libertad de
movimiento que permite dar vida a las melodias en los modos mas diversos y aun

recurriendo a los acordes de las tonalidades mas lejanas.”

23 Béla Bartok, “La influencia de la musica campesina sobre la musica culta moderna”, en Béla Bartok, Escritos sobre
musica popular, México, Siglo veintiuno editores, 1981, p. 93
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Bartok da sustento a esta armonizacion de la melodia dérica con el uso de la

escala octatonica.?*

La aparicién de la nota Solb en el segundo tiempo del compas 5 nos

presenta un conjunto octatonico 1 parcial (Re)-Mib-(Fa)-Solb-Sol-La-Sib-Do, como nos

muestra el siguiente grafico los conjuntos octaténicos 1 y 2 se intercalan en el

acompafamiento de la segunda exposicién de la melodia.
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La tercera y ultima aparicion del canto campesino se produce en la mano

derecha, en octavas,

los acordes arpegiados en el acompanamiento del compas 9

producen una ampliaciéon de los adornos de 5°J del segmento anterior y ademas muestran

por primera vez la “célula Z” en la obra (en su trasposcion Z-8/2).%
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Célula Z implicita.
ordes arpegiados que dan continuidad a
los adornos de los compases anteriores

24El emparejamiento de 2 acordes de séptima disminuida nos dara como resultado una escala de ocho notas basada
en alternancias regulares de tonos y semitonos (escala octaténica). S6lo existen 3 posibilidades de emparejamiento de
los acordes de séptima disminuida: Do-Re-Mib-Fa-Fa#-Sol#-La-Si (escala octaténica 0), Do#-Re#-Mi-Fa#-Sol-La-Sib-Do
(escala octatonica 1) y Re-Mi-Fa-Sol-Sol#-Sib-Si-Do# (escala octatonica 2)
25La célula Z, consta de 2 diadas de 4°J superpuestas, la segunda se construye por sobre la primera a distancia de
semitono (ej:do-fa;fa#-si) Existen 6 trasposiciones de la célula Z, Bartok la ha utlizado en muchas de sus
composiciones. Para identificar a cada una de estas células se utiliza el nimero que correponde a cada uno de los
sonidos fundamentales de cada diada. (Siendo Do=0, Do#-Reb=1, Re=2, etc.)
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Desde el compas 9 hasta el segundo tiempo del 10, la melodia en Do ddrico
conjuntamente con el acompafnamiento nos revelan el Unico conjunto octatdénico completo

de esta improvisaciéon Do-Re-Mib-Fa-Solb-Lab-La-Si.

octatdnico 0 completo

octatdnico 1 parcial
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Los compases 13 a 16 cierran la primera Improvisacion con una coda derivada del

final de la melodia popular.

Il.Segunda Improvisacion

La melodia proviene de Hottd, en el distrito de Zala. Se encuentra dividida en 4
secciones (A-B-C-D), de las cuales las primeras dos se encuentran en modo mixolidio y
las restantes dos en modo dérico. Cada una de las secciones tiene 7 notas, el caracter de
esta pieza esta dado por el hecho de ser una danza. Por estas caracteristicas esta

melodia pertenece al Estilo Antiguo.

Hotto (Zala)

con el sib se produce un cambio de
modo de mixolidio a dérico

Bartok aprovecha esta bimodalidad original de la melodia y la utiliza de la misma
manera en la Segunda improvisacion. El disefio formal de ésta consta en una primera
exposicion del tema en Do mixolidio/dérico (compases 1 a 9), un primer episodio
(compases 10 a 13), una segunda aparicién del tema en Mi mixolidio/dérico (compases 14
a 22), un segundo episodio (compases 23 a 29), una tercera exposicion en Lab

mixolidio/dérico (compases 30 a 37), un tercer episodio (compases 38 a 41), una
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recapitulacion en Do mixolidio/dorico (compases 42 a 49) y una coda (compases 50 a 54).

Siempre el tema campesino se encuentra presentado por la mano derecha.

En esta pieza la “célula Z” se encuentra “disimulada” en las estructuras medias y
de fondo, la estructura bimodal de la melodia nos ofrece dos tritonos, en el caso de la
melodia en Do mixolidio/dérico son Mi-Sib y La-Mib, reordenandolo Sib-Mib-Mi-La nos

encontramos con Z-10/4.

Sucesivamente en cada exposicién de la tonada desde otro de los modos nos
introduce dos nuevos tritonos y por ende una nueva “célula Z”, asi en la melodia Mi
moxolidio/ddrico se encuentra contenida Z-2/8 (Re-Sol-Sol#-Do#) y en Lab mixolido/dérico
encontraremos Z-6/0 (Solb-Si-Do-Fa).

En el siguiente cuadro se establecen las relaciones entre ambos modos y las
células Z resultantes, las notas de los modos se han reordenando segun el ciclo de 5°J

para una mejor comprension.

Fragmento 1 (compases 1 a 9)

Contenido Do mixolidio

Mib Sib Fa Do Sol Re La Mi Z-10/4 Sib-Mib-Mi-La

Contenido Do Dérico

Fragmento 2 (compases 14 a 22)

Contenido Mi mixolidio

Sol Re La Mi Si Fa# Do# Sol# Z-2/8 Re-Sol-Sol#-Do#

Contenido Mi Dérico

Fragmento 3 (compases 30 a 37)

Contenido Lab mixolidio

Si  Solb Reb Lab Mib Sib Fa Do Z-6/0 Solb-Mib-Mi-La

Contenido Lab Dérico

29



Con respecto al acompafamiento que escribié Bartok para estas melodias, nos
introduce en una nueva mezcla bimodal en la primera parte de la melodia mixolidia, al
afiadir un séptimo grado elevado, lo que nos da como resultante un acompafamiento en

modo jonico.

El primer fragmento con el Si natural nos da una resultante de Do mixolidio/jonico.

“ . Do mixolidio (sib)

Molto capriccioso.
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Do jonico (si natural)

El segundo fragmento incorpora el Re#, resultando en Mi mixolidio/jonico.

nMi mixolidio ( tural)
Tesppo T T aceelerando. _
= = T
ey bl e 4 o] dpdl=
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Re jonico (re#)

Por ultimo el tercer fragmento en Lab mixolidio incluye en el acompafiamiento el

Sol natural, resultando también Lab jonico.

a tempo @Frarnguilio) Lab mixolidio (con solb)
(o = 1007 : pra—

-

%

B
Lx

Lab jonico (con sol natural)

De esta nueva mezcla bimodal surge un nuevo tritono del modo jonico y por ende

nuevas relaciones con el tritono del modo mixolidio, formando nuevas células Z implicitas.
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Las células Z resultantes son las expresadas en el siguiente cuadro:

Fragmento 1 (compases 1 a 5)

Contenido Do mixolidio

Sib Fa Do Sol Re La Mi Si Z-11/5 Si-Mi-Fa-Sib

Contenido Do Jénico

Fragmento 2 (compases 14 a 18)

Contenido Mi mixolidio

Re La Mi Si Fa# Do# Sol# Re# Z-3/9 Re#-Sol#-La-Re

Contenido Mi Jénico

Fragmento 3 (compases 30 a 33)

Contenido Lab mixolidio

Solb Reb Lab Mib Sib Fa Do Sol Z-7/1 Sol-Do-Reb-Solb

Contenido Lab Joénico

De esta manera en las tres exposiciones del tema campesino tenemos implicitas

las 6 trasposiciones de la célula Z.

Con respecto a los episodios, el primero (compases 12 y 13) culmina con una
escala octatonica 0 incompleta (Si#-Re-Re#-Mi#-Fa#-(Sol#)-La-Si).

La# reemplaza al Sol# Las notas sombreadas corresponden a la
escala octatdnica

El Sol# que falta en la escala es reemplazado por un La#, lo que implica una

31



célula a' (La-La#-Re-Re#)®. Esta célula ya habia aparecido al comienzo de la primera
exposicion en el acompafamiento de la mano izquierda, en su trasposicion Lab-La-Reb-
Re (compases 5y 6). Estas primeras apariciones de la célula a' son un anticipo de lo que
pasara en la Tercera Improvisacion, en donde la célula Do#-Re-Fa#-Sol surgira en primer

plano como soporte armoénico de la tonada campesina.

o
T —w g e e
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e — i i X — — =1
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Primera aparicion de la célula a' en la obra

El final del segundo episodio de la pieza (compases 25 al 30) estd escrito

exclusivamente con la escala octaténica 2 que aparece de manera parcial: Re-(Mi)-(Fa)-
Sol-Lab-Sib-Si-(Do#).

Por ultimo el tercer episodio regresa a la escala octaténica 0, ahora omitiendo el
Re#, pero con la aparicion del Sol#, omitido en el primer episodio, otra vez aparece la
nota cromatica La#, que no pertenece a la escala.

Vivace. Lento.
ritard. molto (d-144) (d=72) ritardando. -
: baﬁ con SEE{FF&{,‘N(.’)
- Fem - s 7 r R = pr— e
1 T ram | ] 1D h| r- T | L PR == i =
ffmbffo, dim. molto_ _ - _ 5 - I i I
A Do Ve M
e ‘/’— Lot _/1_,?_‘-_ _4' = ,j//f' |
1 ol - I | o N | i Y - — z
St ] T — . S e —— = o e

La escala octatdnica 0 se extiende hasta el primer tiempo de la cuarta exposicion, resultando
Do-Re-(Re#)-Fa-Fa# Sol#-La-Si, esta vez aparece el Sol# pero se omite el Re#, el La# sigue
siendo una nota cromdtica ajena al conjunto octatdnico

ey
e

26 La célula a' es una variante secundaria de la célula Z, consta de dos diadas de 4°J, la segunda se construye un
semitono por arriba de la nota fundamental de la primer diada ej: do-do#-fa-fa#.
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lll. Tercera Improvisacion

La melodia campesina de la Tercera Improvisacion no fue recogida por Béla
Bartok, sino por Akos Garay en Koérogy, Szerém. Es el tipico ejemplo de melodia

descendente del cual hemos hablado en el capitulo que describia las carateristicas del
folklore hungaro.

Tiene 4 secciones de 6 silabas cada una A-B-A5-B5, siendo éstas ultimas dos
trasportadas una 5°J descendente con relacion a las dos primeras. Se carateriza por ser

una de las melodias del tipo con mayor libertad ritmica, siendo su estilo parlando-rubato.

Se encuentra en modo edlico, se encuadra dentro de la categoria del Estilo Antiguo.

Kérogy (Szerédm)®

fi
3- ' I!’ I ll.: ¥ 11_{ _——

-hol ke-re - ke - dik Egy fe-ke-te f8l - hd.

1.
2. Allj meg hol-16, 4llj meg, Hadd @-ze-nek t6 - led
3. Hi.ll kér-dik,hol va- gyok, Mondd,hogybe-teg va - gZyok

Podemos apreciar en la partitura los adornos caracteristicos del estilo parlando
rubato, Bartdok conserva esta cualidad de la melodia, de hecho la indicacion de tempo de
la pieza es Lento, rubato, pero no conserva los adornos.

Tampoco conserva el modo edlico, utiliza una escala heptatdnica propia del estilo
reciente, mezcla de Modo Mayor y modo menor. La primera y la tercera exposicion
(compases 3 a 15 y 32 a 38 respectivamente) de la melodia se encuentran en Re M-m,

mientras que la segunda exposicién (compases 18 a 25) en Fa M-m.
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La pieza comienza con una célula a' como base armdnica de la tonada campesina

(compases 1 a 9).

Lento, rubato. d- cca. se)

= i T e
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e PP senza colore

e,

Tds

- S Célula a'

Luego esta célula reaparecera en la coda de la pieza en forma de acordes

arpegiados (compases 40 a 46)

Ancora pid lento. %
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Bartdk introdujo en esta Tercera Improvisacion un elemento que toma mucha
importancia en el segundo episodio de la pieza (compases 25 a 30), el acorde simétrico
Re-Fa#-La#*, este acorde deriva de la escala de Re M-m, siendo La# enarmonia del Sib.
Aparece por primera vez de manera arpegiada en el quintillo y luego mas adelante de

manera plaqué en todas sus inversiones.

27 Este acorde es simétrico por constar de dos 3° M respecto de su eje de simetria fa#. (re-fa#;fa#-la#), Bartok utiliza
frecuentemente acordes y escalas con propiedades simétricas en sus composiciones.
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A su vez una segunda triada aumentada derivada de la escala Fa M-m, Fa-La-
Do# (como enarmoénico de Reb) aparece en el ultimo tiempo del compas de 3/8. Este

episodio culmina en el compas 30 con una exposicion lineal de este acorde.

Otra caracteristica importante de la tercera y ultima exposicion de la tonada es la
aparicion de dobles tritonos, que se muestran de manera significativa por primera vez en
toda la obra y que luego en las Improvisaciones Quinta y Octava, volveran a tener

protagonismo.

sempre piu tranquillo

= . Tk T
'?\p.: cantando

IV.Cuarta Improvisacion

La melodia original de esta pieza fue recogida en Felsdiregh, Tolna, en el afio
1907, debido a caracteristicas que demuestran influencias extranjeras, Bartok la clasificd
dentro del Estilo Mixto.

Este tipo de melodias de la region de transdanubia son las que pueden llevar el
tercer y séptimo grados ascendidos o descendidos, aqui en las dos primeras estrofas
vemos el Fa#, la ultima concluye con el Fa natural. Estructuralmente la tonada consta de

6 secciones A-A-B-A5-A5-B5 (teniendo A 7 silabas y B, 6), posee tempo de danza.
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Fels§iregh (Tolnal, 1907.
_ Y

Du-nd - ral fuj a szél Ha Du-né-rul faj a szél,
{refrain)
W

En la pieza la melodia aparece en dos ocasiones, la primera vez Bartok la
introduce sin modificacion alguna (compases 1 a 12), aqui la tonada esta dividida en 2
partes de 2+2+2 compases cada una. Siendo la segunda parte expuesta una 5°J por

debajo de la primera.

En su segunda aparicion (compases 17 a 29) la tonada comienza a partir de Fab
(que nosotros tomaremos por enarmonia como mi) y hace un cambio de direccionalidad al
trasponerla una 3°m ascendente justo en la mitad de la primera parte. Quedando asi un
esquema melodico de 3+3 compases en vez del ya expuesto 2+2+2. La segunda parte de

la tonada comienza una 4°J por encima de la primera, y sigue el mismo esquema de 3+3.

V.Quinta Improvisacion

La tonada campesina de la Quinta Improvisacion, al igual que la Segunda, fue

recogida en Hotto, en el distrito de Zala. Es una tonada propia del Estilo Antiguo, con una
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subestructura pentatonica anhemitonica, en donde vemos que el segundo grado (La) solo

aparece una vez y en forma de nota de paso.Tiene tempo de danza y consta de 4

secciones de 6 notas cada una.

Hottd (Zala)?t)

.

¢ ' —w
t -r ; — 4 _l__#
#—1’ ST e e e et s

[

Esta melodia aparece 5 veces de forma invariable en la Quinta Improvisacion lo

que cambiaran seran los acompafamientos y la ornamentacion.

Formalmente la pieza se organiza de la siguiente manera:

Fragmentos Compases

Introduccion 1-4

1° Exposicién del tema 5-12

2° Exposicion del tema 13-21

1° Episodio 22-26

3° Exposicion del tema 27-34

4° Exposiciéon del tema 35-42

2° Episodio 43-47

5° Exposicion del tema 48-57

Coda en forma de canon 57-68

Como la melodia original es pentatonica, Bartok omite el VI grado modal al

principio de la pieza, creando una ambigledad entre los modos Sol edlico y Sol dérico.

Finalmente el modo se esclarece al principio de la 2° exposicion del tema con el Mib de la

ornamentacion, dejando claro que el modo de la Improvisacién es Sol edlico.
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En el primer episodio se suceden unas diadas de 4°J, Sol-Sib y Re-Fa, que foman
un acorde simétrico de séptima menor y a su vez contienen las notas de la subestructura
pentaténica principal (Sol-Sib-Do-Re-Fa), luego les siguen las diadas La-Re y Fa-Do, que
forman otro acorde de séptima menor (Re-Fa-La-Do) que reordena simétricamente las
notas del modo Sol edlico. De esta manera Bartdk logra un reordenamiento simétrico de
las 6 notas de la tonada campesina (Sol-La-Sib-Do-Re-Fa). Finalizando el episodio estas
4°J se suceden creando una sensacion de modulacion al salirse del ambito del modo Sol
eolico, desembocando en dos diadas de 5°J (Sib-Fa y Si-Fa#), a partir de aqui las
siguientes dos exposiciones del tema seran armonizados en su mayoria con sucesiones

de 5°J, en vez de los semitonos utilizados en las dos primeras.
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e P r sl
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la tonada (T

La pieza cierra con las figuras finales de la tonada repetidas en una coda en
forma de canon a la 6°m, que como resultado hace que las melodias de ambas manos

queden a una distancia de tritono.
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Vil.Sexta Improvisacion

La tonada campesina original de la Sexta Improvisacion es la Unica netamente
pentatonica. Por contener influencias extranjeras, Bartok la ha catalogado en el grupo de
las “Mixtas”, junto con la melodia de la Cuarta Improvisacién son las unicas dos tonadas

de este tipo que fueron utilizadas en toda la obra.
Contiene 4 secciones no isométricas A-B-C-C, de las cuales las primeras dos

tienen 7 silabas cada una y las ultimas dos 11 silabas cada una. Originalmente la melodia

es del estilo ritmico “tempo giusto”, fue recogida en el distrito de Czik-Gyimes.

Corikgyimes (Ceik)?

De todas las melodias campesinas utilizadas por Barték en sus Improvisaciones la

n° 6 es la que sufre mayores transformaciones y readaptaciones.

En la introduccion (compases 1 a 5) se esboza en la mano izquierda la seccion A

de la tonada, para luego continuar con la escala pentaténica Mib-Solb-Lab-Sib-Reb.

La primera exposicion completa del tema ocurre entre los compases 6 a 11 de la
mano derecha, Bartdk toma la célula ritmica del quintillo de C y readapta toda la melodia a
esta figuracidén, ademas da la indicacidén poco rubato y ornamenta la melodia, tal como si

quisiera convertirla al Estilo Antiguo.
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La segunda aparicion del tema ocurre entre los compases 12 a 19 en la mano
izquierda, la tercera y ultima entre los compases 20 a 26, otra vez en la mano izquierda
pero traspuesto 2 octavas hacia abajo. La pieza termina con una coda de 6 compases en

donde, al igual que en la introduccién toma la parte A de la tonada folklérica.

Fueo o poeo secelerando sin al fine,

TRi=S ==

re .j
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Desia ‘j:

puco marcato,
sempre pill pesan Lnbﬁ

En su libro “La musica de Béla Bartok”, Antokoletz plantea una nueva definicion
del término “centro tonal”’, como el “establecimiento de una determinada zona sonora

mediante la organizacion simétrica de un conjunto de notas respecto a un eje de
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simetria” %8, esta definicidn junto con la tradicional, son relevantes en la musica de Bartok

y en la Sexta Improvisacion se hace presente.

Como ya hemos dicho la melodia campesina se encuentra en la escala
pentatonica de Mib, en los dos primeros compases de la introduccion la mano derecha
alterna los acordes de ténica de Do Mayor y dominante (enarménicamente (Sol)-Si-Re),
toda la introduccion presenta la alternancia de las 12 notas entre las 5 de la escala

pentatonica en la izquierda y las 7 restantes en la mano derecha.

Allegro moderato, molto caprice 1050 Do Mayor accelerando .
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En la primera exposicion de la tonada, cuando la melodia pasa a la mano
derecha, la mano izquierda expone en el acompanamiento los acordes de tdnica y
dominante de Solb menor (compases 6 y 7), el resto del acompafnamiento de este
fragmento retorna a Do M, culminando en el compas 11 con el acorde de Mib Mayor,
siendo éste el punto cadencial principal. Se establece asi un esquema simétrico entre las
dos tonalidades y el modo pentatdnico, en donde ambas se encuentran separadas del

modo por una tercera menor.

En la segunda exposicion de la tonada, los compases 12 a 14 del
acompafamiento vuelven a Do Mayor (con excepcion de los tresillos cromaticos), los
compases 15y 16 exponen unas triadas de Do Mayor-menor, que en los compases 17 y

18 cambiaran a La Mayor-menor. Asi se forma otro eje simétrico La-Do-Mib

28 Antokoletz, Elliott, “La musica de Béla Bartok. Un estudio de la tonalidad y la progresion en la musica del siglo XX”,
Espafia, Idea Musica, 2006, p.173
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De estos dos conjuntos simétricos derivados de las exposiciones 1y 2 del tema

se determinan cuatro tonalidades equidistantes La-Do-Mib-Solb.

Luego la tercera exposicion del tema y la coda volveran como en la introduccion a

contener la melodia campesina en la pentaténica Mib y el acomparfamiento en Do Mayor.

VIl.Séptima Improvisacion

La melodia campesina de la Séptima Improvisacion fue recogida por Béla Vikar,
es de Lengyelfalva, Udvarhely. Originalmente pertenece al estilo ritmico parlando rubato,

caracterizado por la fluctuacion del tempo y la abundante ornamentacion de la melodia.

Lengyelfalva (Udvarhely) 8
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Como podemos observar la tonada cuenta con cuatro secciones A-B-C-D, de 6

silabas cada una. Esta melodia tiene la caracteristica de ser bimodal, las secciones Ay B

se encuentran en modo edlico, mientras que C y D debido al descenso del segundo grado

se transforman a modo frigio. Por todas estas caracteristicas Bartok la cataloga dentro del

Estilo Antiguo.

Bartok dedico esta pieza a la memoria de Claude Debussy, ya hemos hablado de

la gran influencia que tuvo este compositor en él, que se ve reflejada en esta dedicatoria.

El esquema formal de esta Improvisacion es el siguiente:

Fragmentos Compases
1° Exposicién del tema 1-11
1° Episodio 12-15
2° Exposicion del tema 16-21
2° Episodio 22-28
Coda con material del tema 29-33

Bartok utilizd para esta pieza la bimodalidad de la tonada original eligiendo los

modos Do edlico-frigio, la primera parte de la exposicidon nos demuestra una ambigtiedad

modal al no poseer la tonica (en la melodia campesina esta evidenciada con la primera

nota de adorno).

Lab M-m

Sostenuto, rubato.
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| Do frigio

%3 la memoire de Claude Debussy
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En esta primera exposicidén, las construcciones verticales que acompafan la
tonada nos revelan una interaccion entre los modos ya mencionados y la escala

octatonica 0.

El primer acorde en aparecer en el ultimo tiempo del compas 2 contiene las notas
Lab-Si-Do-Mib, o sea un acorde de Lab Mayor-menor, es introducida de esta manera la
nota Si (alteracion cromatica del séptimo grado edlico Sib) creando un conflicto entre el
modo Do edlico (Do-Re-Mib-Fa-Sol-Lab-Sib-Do) y la escala do menor armonica (Do-Re-
Mib-Fa-Sol-Lab-Si-Do).

La segunda construccioén vertical de los compases 5 y 6 (La-Si-Do-Re) incorpora
dos nuevas notas, La y Si (alteraciones cromaticas del sexto y séptimo grado edlico)
creando una vez mas otro conflicto bimodal al sugerir la escala de Do menor melddica
(Do-Re-Mib-Fa-Sol-La-Si-Do).

La tercera construccion vertical que aparece por primera vez en el compas 10 y
luego se extiende en compases 11 y 12 (Re-Fa-Fa#-La) nos sugiere un acorde de Re
Mayor-menor, el cual una vez mas entra en conflicto con el modo, Do frigio esta vez. Este
acorde totalmente ajeno a las escalas y modos de Do sera la anticipacion de la escala
octatonica 0 (Do-Re-Mib-Fa-Fa#-Sol#-La-Si) que abrira en el compas 12 el primer

episodio.

Piu sostenuto. «d - #2)  Conjunto octatonico 0, se han marcado las
o notas pertenecientes a éste

ﬂs.'oa’{o e8prT .

- ——

De esta manera vemos que las primeras dos construcciones verticales que
aparecieran en los compases 2-3 y 5-6, Lab-Si-Do-Mib y La-Si-Do-Re respectivamente,
también pertenecian al conjunto octatonico 0, evidenciandolo de manera implicita desde

un primer momento.
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De esta manera las notas cadenciales de la tonada Fa, Mib y Do, han sido
armonizadas desde un punto de vista octatonico pero a su vez son las unicas notas en
comun con los 4 modos de Do (edlico, frigio, menor armoénico y menor melddico) y el

conjunto octatonico 0.

Edlico Do Re Mib Fa Sol Lab Sib Do
Frigio Do Reb Mib Fa Sol Lab Si Do
m. armonica Do Re Mib Fa Sol Lab Si Do
m. melddica Do Re Mib Fa Sol La Si Do
Octatdnica Do Re Mib Fa Fa# Sol# |Si Do

La pieza sigue con su desarrollo octatonico en la segunda exposicién del tema
(compases 16 a 21) la melodia es traspuesta a los modos Sol edlico-frigio, en donde
vemos que las primeras tres notas de la tonada (Do-Re-Mib) estan armonizados por los
acordes del acompafnamiento, como parte de una exposicion completa de la escala

octatoénica 0.

Sempre pilt sostenuto. G &- so)

R T f5B  pelEEa
— r— Ttk ! ] _;_' T : : = n) %

A
il

VIl.Octava Improvisacion

La ultima de las melodias campesinas fue recogida en el afio 1914 en Didsad, en
el distrito de Szilagy. Se encuentra en modo dérico, consta de 4 secciones A-B-C-D, de 7
silabas cada una. Su caracter ritmico es de danza y pertenece a la clasificacion del Estilo

Antiguo.
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Didsad (Szildgy), 1914.7
e :
8. — e a—— | Pt . 1 ] —— -
Té-len nem jo szdn-ta - ni, Ne-héz e-két tar-ia - ni,

%ﬁﬂhngJ*d?bﬂ

Jobh az dgy-ba ma-rad - ni, Me-nyees-ké-vel jac-ca - ni.

De todas las Improvisaciones sera esta la mas compleja en cuanto a las
interrelaciones entre la melodia campesina y los acompafiamientos en forma de conjuntos

octatonicos y armonizacion con acordes de células Z.

Exponemos en el siguiente cuadro el disefio formal de la pieza.

Fragmentos Compases

Introduccion 1-4

1° Exposicién del tema 5-12

1° Episodio 13-27

2° Exposicion del tema 28-38

2° Episodio 39-52

3° Exposicion del tema 53-64

3° Episodio 65-68

4° Exposicion del tema 69-82

La pieza comienza con una breve introduccion de 4 compases en donde se
expone el acorde Do-Mib-Lab-Re, esto implica una exposicion parcial de la célula Z-3/9
Mib-Lab-(La)-Re, la cual queda confirmada al producirse una alteracion cromatica (de Lab
a La) en el compas 6 mano izquierda. A su vez con la entrada del tema en el compas 5
con las notas Si y Fa#, se produce una exposicion del conjunto octatonico 0 de manera
parcial (Do-Re-Mib-(Fa)-Fa#-Lab-La-Si)

Largamente
i 2nta

Allegro. - i (ac108) /8 & A=
e Escala Octatonica 0 parcial {falta la nota fa) _ T # h
£ 'r- 120) ! 4= E
._)ﬂ - ——— n!}_ = S e 1

strepitoso
——

con un circulo se han marcado las notas pertenecientes a la escala 7-3/9
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La tonada campesina se inicia en el compas 5 en el modo Si dérico y se extiende
hasta el compas 12, este nuevo modo que aparece introduce un tritono Re-Sol#, que sera
el punto de enlace de la melodia dorica con la introduccidon octatonica que contenia el

tritono Re-Lab.

A partir del compas 7 y hasta el 16 los acordes del acompafamiento de la mano
izquierda formaran los siguientes conjuntos octaténicos: Octatdnico 1 parcial (Reb-(Mib)-
Mi-(Fa#)-(Sol)-(La)-Sib-Do). Octaténico 2 completo (Re-Mi-Fa-Sol-Sol#-Sib-Si-Do#) vy
octatonico 0 parcial ((Do)-Re-(Mib)-Fa-Fa#-Sol#-La-(Si)).

A
T e Ty A ; . A
ﬁl §E £ FE p "1-“1’0;-:129; o _
= i T i G _ de -
il im Nen W11 S
6’ J : r 1" ri Con grzia, : : : I" L I "’ o trl
. BT A . i - 2= s . —=
- I . "3 P i
Octatonico 1 parcial Octatonico 2 completo oostinis Uparcial
e A e e e et
—— e e e -
marce mo ¥ 3
I — EYERE... o u
7?..— e e s P s s S . =
| 5?? ;5 * Eﬁié?#g ?iﬂgj! i ﬁﬁ?ﬁﬁﬁé P et

La segunda exposicion del tema se produce en el compas 28, ahora traspuesto a
Re ddrico, que junto con el acomparfamiento (compases 28 y 29 hasta la tercer corchea)
otra vez nos revela el conjunto octatdénico O inicial completo. De la misma manera

reaparecera en el segundo episodio entre los compases 38 y 40.
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Escala octatdnica 0
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La tercera exposicidon del tema ocurre en el compas 53, es la Unica de las cuatro

que presenta dos melodias diaténicas en forma de canon al tritono. La melodia de la

mano derecha se encuentra en Mi dérico, mientras que la de la mano izquierda comienza

en Sib dorico para luego en el compas 58 mediante el descenso del sexto grado

convertirse a Sib edlico.

Se evidencian varias células Z en la conjuncion de las voces del contrapunto, la

primera surge a partir del compas 53, mediante las cuartas melddicas presentadas en

ambas voces del canon (Fa-Sib y Si-Mi), asi se produce armoénicamente Z-5/11 Fa-Sib-Si-

Mi, las siguientes notas (Lab-Do#-Re-Sol) formaran Z-8/2, creando entre

conjunto octatonico 2 completo en el pasaje que va del compas 53 al 56.

Tra.nqu.l,illo_p./lﬁq__a_wceleranqu_ o -
o=54) e s —
T 1 - F— e —
I s— 3'-@—}-

|

14

E: = e ===t

sy ,/ ;_A’_;_
e ] et —
= e, AT
W;___L/ z-8/2

Conjunto Octatonico 2 completo

ambas el

Luego del cambio de modo en la voz inferior se producen otras dos células Z, a
partir del compas 62. Z-10/4 (Sib-Mib-Mi-La) y Z-1/7 (Reb-Solb-Sol-Do), éstas formaran

un conjunto octaténico 1 completo.

- Vivo, 2

(o=128 gsempre piu accelerando _ =
D = T = —
- el P 7 o= -

S s S S Sue Sesss oS =
el e I N
B Em e m——
o 3Pt 3

Z-1/7

L [supdll
'
|

Octatonico 1 completo

El tercer episodio (compases 65 a 68) se basa exclusivamente en la yuxtaposicién
de las células Z-10/4 (La#-Re#-Mi-La) y Z-8/2 (Sol#-Do#-Re-Sol), anticipando de esta

manera la 4° exposicion del tema que sera acompafnada unicamente de células Z.
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2-8/2 o : allargando A =

Sostenuto subito.
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Z-10/4

En la ultima aparicidn del tema la melodia se expone en octavas, al principio en
modo Do dorico y luego en el compas 74 con el descenso del sexto grado modal se
transforma en Do edlico, se encuentra acompafada con cinco (de las seis) trasposiciones

de la célula Z.

Las intervenciones de dichas células Z formaran conjuntos octatonicos completos
y parciales, en el compas 70 tiempo 1 y 2 las células Z 8/2 y 11/5 nos daran como
resultado Sol#-Sib-Si-Do#-Re-Mi-Fa-Sol (conjunto octatdonico 2), este mismo conjunto

reaparecera en compas 72 tiempo 1y 2, y en compas 80 tiempo 2 y compas 81 tiempo 1.

El otro conjunto octatonico completo sera el 1 (Mi-Solb-Sol-La-Sib-Do-Reb-Mib),
que aparece con el emparejamiento de Z-7/1 en el ultimo tiempo del compas 72, y las
dos células Z de los dos primeros tiempos del compas 74. Las restantes células Z

generaran segmentos octatonicos incompletos.

Hemos dicho que esta ultima exposicion de la tonada era acompafada por 5 de
las 6 trasposiciones posibles de la célula Z, la célula Z faltante (Z-3/9) se encuentra
implicita en el cambio modal doérico-edlico, cada uno de los modos aporta los tritonos Mib-

La y Lab-Re respectivamente que proveen a Z-3/9 Mib-Lab-La-Re.
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Conclusion

A lo largo de este trabajo hemos analizado la seleccion de melodias campesinas
que hizo Bartok y que incluyd en sus Improvisaciones op.20. De ese analisis observamos
que seis de las ocho melodias (numeros 1, 2, 3, 5, 7 y 8) corresponden a la clasificacion
del Estilo Antiguo (el cual Bartdék consideraba mas importante y que representaba mas
fielmente el antiguo espiritu magiar campesino). Las dos restantes (numeros 4 y 6)

pertenecen al Estilo Mixto. Ninguna de ellas es del Estilo Reciente.

Hemos visto que las armonizaciones, los acompafamientos y los episodios fueron
elaborados en pos de ser fusionados integramente con el material folklorico. Para esto
Bartok se valio de las escalas modales originales de las tonadas campesinas, de la
interaccion de células Z con conjuntos octatonicos, del empleo de acordes y material
simétrico. En la mayoria de los casos estos acompanamientos y episodios en apariencia
“ajenos” a las melodias diaténicas de los cantos campesinos, estaban fuertemente

relacionados implicita o explicitamente, creando un “todo” indivisible.

Por este motivo es que podemos afirmar que en sus Improvisaciones op.20,
Bartok llega al nivel de interrelacion maximo entre el material folklérico y el material
“nuevo”, en donde no es posible separarlos o verlos como dos unidades distintas, porque

no hay predominancia de uno sobre el otro.

El mismo nos deja en claro esta relacién al ponerle a sus Improvisaciones un
numero de opus, recordemos que hasta 1921 Bartdk hacia la distincion entre sus arreglos
folkléricos y sus “composiciones originales” dandoles un numero de opus a las segundas

pero no a los primeros.?

Con respecto al lenguaje bartokiano Antokoletz escribe: “La importancia de la
evolucion del lenguaje musical de Béla Bartok a partir de los modos folkléricos hasta un
empleo sumamente sistematico e integrado de disposiciones abstractas, tanto melodicas

como armonicas, radica que en ello supone el desarrollo de la tendencia hacia un nuevo

29 El ejemplo mas conocido de arreglo folklérico que no tiene niumero de opus asignado por Bartdk es el de las “Danzas
folkléricas rumanas” (1915), en donde las melodias estan presentadas en su manera original con armonizaciones
simples.
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tipo de sistema tonal y a un nuevo método de progresion”.*

El mismo Bartdék afirmé que para crear algo nuevo, era necesario volver a las
raices. Esta conclusion fue el resultado de su experiencia con el folklore hungaro, el cual
lo ayudd a emanciparse de la hegemonia del sistema tonal tradicional a través de los
modos. Con ellos pudo generar nuevas armonizaciones, y obtener un tratamiento

sustentado de los doce tonos.

Otros compositores se volcaron como Bartdék a la musica nativa de sus paises
para sus obras, pero fue él quien con mayor profundidad convirtié estos elementos en un

nuevo lenguaje musical.

30 Antokoletz, Elliott, op. Cit., p.173
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Apéndice

Listado de melodias campesinas utilizadas por Bartok en Improvisaciones op.20

La liste des mélodies et de leurs textes,
utilisés dans ce cahier

A felhasznalt dallamok és szévegeik jegyzéke.

Verzeichnis der in diesem Heft verwendeten Melodien mit ihren Texten,

FelsSiregh (Tolaal, 1907.

(Le texte manqua)
B 7 1
(Text fehlt)

i —t—— ——
== ===t = = =

Csikgyimes (Osik) !

Joj is-te-nem,ezt & wért Hogykell meg-a - lel- ni még!

e gy

Ha 6-reg s, ha G-reg Bs, ba vén Bs,

= %
' . T T |

At-tll me-ki, at-tél ne- ki  csak még sl

Lengyelfalva (Udvarhely) 1)

T e e —
-:l_l_____f‘::—__::—_::

Télen nem jo szdn-ta - ni, Ne-hdz e-kit tlr.t.u. - ni,

stoginy om-hort min-dig ér  Du-nd-ml foj a sl

* Jobb az dgy-ba ma-rad - ni, Me-nyses-ke-vel jdp-ca - nl.

1) Recueillie pur M. Béla Vikdr, o par M, Akos Garay, 3 par M. Liszl Lajtha.

1) Vikdr Reéla, 2 Garay Akos,

a Lajtha Ldssld gy

1) Gesammelt von Bila Vikir, 2) von Akos Garay, 3) von Liseld Lajtha.
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Cuadro con las carateristicas principales de las melodias campesinas hungaras utilizadas

por Béla Bartdk en sus 8 Improvisaciones op.20

Estilo Modo Secciones N° de silabas | Tipo ritmico | Recogida
en

1 Antiguo | Dorico A-B-C-D 6 Tempo Tolna
giusto

2 Antiguo | Mixolidio- A-B-C-D 7 Danza Zala

Dérico

3 Antiguo | Edlico A-B-A5-B5 6 Parlando |Szerém
rubato

4 Mixto Jonico-Edlico |A-A-B-A5-A5-B5 |7-7-6/7-7-6 | Danza Tolna

5 Antiguo | Edlico A-B-C-D 6 Danza Zala

6 Mixto Pentatonica |A-B-C-C 7-7-11-11 Tempo Czik-
giusto Gyimes

7 Antiguo | Edlico-Frigio |A-B-C-D 6 Parlando |Udvarhely
rubato

8 Antiguo | Dérico A-B-C-D 7 Danza Szilagy

Bartok en una expedicion de recoleccion junto a los campesinos.
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Mapa de los distritos de Hungria entre 1886 y 1918

Se encuentran marcados en el mapa los distritos en los que fueron recogidas las

melodias campesinas hungaras que forman parte de las Improvisaciones op.20
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Extracto del borrador manuscrito de la Improvisaciéon 2 (compases 1 a 19)
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