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ANALISI

| sei quartetti per archi di Barték
costituiscono nel loro complesso
un monumento musicale tra i piu
significativi della musica moderna
e contemporanea, un punto di rife-
rimento costante in rapporto alle
problematiche tecniche ed esteti-
che del nostro tempo. E soprattut-
to sono la testimonianza del pro-
cesso creativo dell’artista e
dell’'uvomo, della sua evoluzione
verso vertici sommi, tra i piu alti
raggiunti nel ’900.

Il momento di massimo sviluppo
e complessita tecnica e estetica,
fusa contemporaneamente con un
equilibrio sovrano, & rappresenta-
to proprio dal quarto quartetto -
scritto a 47 anni, nel 1928 -, una
delle piu grandi creazioni del ge-
nio di Bartok, straordinariamente
avanzato da un punto di vista tec-
nico e linguistico.

Bartdk inaugura la forma a cin-
que tempi - poi proseguita col V
Quartetto e col Concerto per or-
chestra - chiamata dalla critica
americana ‘“‘arch-form” (forma ad
arco): si tratta, cioe, di un numero
dispari di movimenti (di solito cin-
que) disposti simmetricamente in-

BELA BARTOK:
QUARTETTO PER ARCHI N. 4
| EV TEMPO

Marco STROPPA

le b. 14-18, analizzate piu avanti),
spesso inseriti tuttavia in una for-
ma ‘“classica”, quale la sonata, il
Rondo o la forma tripartita A-B-A.

Bartok, infatti, non fu un vero in-
ventore di macroforme, ché spes-
so si adattd a quanto elaborato
dalla tradizione musicale (a diffe-
renza, per esempio, di quanto ac-
cadde a Debussy o a un certo Berg
- suite lirica ad es.); bensi innovo il
materiale musicale a livello lingui-
stico, “in piccolo” per cosi dire,
strutturandolo anzi in una forma
chiara, ben definita, di beethove-
niana ascendenza.

Nel IV quartetto, infatti, il e il V
tempo - che si corrispondono sim-
metricamente agli estremi dell’ar-
CO - sono rispettivamente una so-
nata e una forma tripartita. Non
due sonate, che le corrispondenze
tematiche, come vedremo, non so-
no semplici citazioni, o copiature
pit o meno variate, bensi geniali
rielaborazioni in un diverso conte-
sto musicale.

L’analisi formale del | tempo & la
seguente:

FORMA SONATA - ESPOSIZIONE

-IIl-.lII---.---.-I-..I-I--I.I-I--IIII-.III-.III-III-IIIIIII

B. Bartok negli ultimi anni di vita.
(Dal Bollettino Trimestrale della Bayerische Rund-
funk - La Musica, Enciclopedia Storica - UTET.

-1 tema (b.l - 13)

- Passaggio (b. 14 - 29)
- 1l tema (b. 30 - 43)
- Gruppo conclusivo o Coda (b. 43 -49)

torno a un tempo centrale che fun-
ge da cardine.

Il risultato grafico puo essere
sintetizzato, per il IV quartetto, nel
modo seguente:

| tp.| Il tpl1ll tp IV tp. |V tD. - SVILUPPO - Primo episodio (b. 49 - 57)
Ll B [T_tp]V to. e P - Secondo episodio (b. 58 - 92)
Si tratta di una forma che rap-

presenta una riedizione modérna

della Serenata settecentesca, ge-

neralmente a 5 tempi, con due Mi- - RIPRESA - | tema (b. 93 - 104)

nuetti come Il e IV tempo. - Passaggio (b. 104 - 119)

In Bartok, perd, questa simme- - Il tema (b. 119 - 126)

tria esteriore si estende anche

all’intima struttura dei singoli tem-

pi: anzi coinvolge talvonta persino - CODA - (b. 127 - fine)

lo svolgimento microscopico del
linguaggio, i suoi stessi connotati
grammaticali (cfr. la cellula base o

10




La struttura dell’'ultimo tempo &
schematizzabile nel modo seguen-
te:

FORMA TRIPARTITA - INTRODUZIONE (b. 1 - 15)

- PRIMA PARTE (A) suddivisa in due episodi

a) (b. 15 - 101)
b) (b. 102 - 148)

- SECONDA PARTE (B) (b. 152 - 237)

(A’) (b. 238 - 364)

-VCODA (b. 355 - fine)

Non appare ancora, a questo li-

vello di indagine, la genialita della
costruzione di Bartok': sono, infat-

“ti, normali schemi applicabili a

una qualsiasi forma sonata o ter-

naria, anche se qualsiasi schema,

a causa delle generalizzazioni che
sono necessarie per definirlo, tra-
disce sempre, per quanto com-
plesso che sia, il contenuto che
rappresenta.

Concentrando, pero, la nostra
attenzione sul livello linguistico,
sintattico, del pensiero di Bartok,
improvvisamente si schiude un
mondo nuovo, ricchissimo tecni-
camente, che nulla ha da invidiare
all’invenzione ritmica di Stravinsky
o a quella linguistica della scuola
di Vienna. Anzi la tecnica applica-
ta alle cellule base (che tra poco
verranno identificate) & addirittura
superiore a quella dodecafonica,
benché, o proprio perche, applica-
ta a parametri linguistici meno ra-
dicali e piu facilmente percepibili.

It nucleo del pensiero musicale
di Bartok, soprattutto in questo pe-
riodo compositivo, & seriale, an-
che se non dodecafonico, quindi
orizzontale (cfr. A. Forte: A
Bartok’s serial analysis, in Musical
Quarterly, 1960). Esso, cioé, si fon-
da su alcune “cellule base”, forte-
mente caratterizzate sia sul piano
ritmico che intervallare, sulle quali
si svolge in generale tutta una
composizione. ‘

Qualcuna di queste cellule tal-
volta ritorna in piu composizioni,
indice di un’eccezionale concen-

trazione di mezzi (per esempio, la -

celliula base del Il quartetto - un
intervallo di quarta pit un semito-
no - ritorna nel passaggio del |
tempo del V quartetto e nel ll e IV

- tempo).

Ho preferito usare il termine
“cellula” piuttosto che “serie” per
non creare confusione. Ad ogni
modo, essa deve essere intesa co-
me ‘“‘successione di piu note, non
necessariamente sempre diverse,
dotate di un ritmo proprio”. Que-
ste cellule sono trattate per moto
retto, contrario, inversione, retro-
grado - cioe con i mezzi della dode-
cafonia - e con nuovi procedimenti
estranei al mondo viennese, come
I’espansione o la permutazione
esaminati piu avanti.

Non hanno l'obbligo di essere
continuamente ripetute, ma infor-
mano tutto il tessuto sonoro verti-

cale e orizzontale con i loro inter-

valli caratteristici.

La “cellula base” del IV quartet-
to & esposta dal violoncello alla b.
7.
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Risuita composta di un moto
ascendente e discendente (cioé di
un arco!), & cromatica e racchiusa
in una terza minore. Ecco, quindi, i
primi intervalli caratteristici del
quartetto: semitono e terza mino-
re, intervalli tipici di tutta la produ-
zione di Bartdk, con significato
probabilmente simbolico.

La cellula non & esposta subito,
ma preparata per sei battute da fu-
gaci accenni intervallari: cosi
all’apertura del quartetto tre stru-
menti (i due violini e il violoncello)
indugiano su brevi motivi tematici
basati proprio sul semitono (i due
violini) o sutla terza minore (al vio-
loncello, rivoltata in 62 magg.).

Dopo una decisa pausa (b. 2),
violini e viola insistono ancora sul-
la terza minore, direttamente o in-
direttamente. gs. 4

Un’altra decisa fermata (b. 4)
prepara I'entrata dei quattro stru-
menti, in ordine dal grave all’acu-
to, con libere imitazioni di un fram-.
mento racchiuso neila 32 min.
ascendente per semitoni (&€ ancora
il nucleo costitutivo della cellula,
in un diverso aspetto). Es.8

Le prime battute, quindi, sono
gia emblematiche dello stile di
Bartok: svolgimento contrappunti-
stico orizzontale e verticale guida-
to dalla cellula base e uso di pro-
cedimenti imitativi, anche canoni-
ci, liberi. Quest’'ultimo aspetto,
poi, talmente caratteristico da ri-
correre in tutta la sua produzione,
é la cosiddetta “imitazione per gli
orecchi” (ché il nostro sistema
percettivo avverte il legame imita-
tivo), “‘ma non per gli occhi” (che i
rapporti intervallari o ritmici non
‘corrispondono esattamente sulla
carta).

o
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La cellula base viene sottoposta
alle *“classiche’” trasformazioni,
apparendo nel corso del primo
tempo invertita (Vc., b. Il - 12 per
es.) e retrogradata (cfr. b. 65-67
analizzate piu avanti).

Ve, b. 1112

Ma la trasformazione piu impor-
tante & I'«espansione melodica o
intervallare». Si tratta di un proce-
dimento tipicamente bartokiano,
che consiste nella conservazione
dei moti caratteristici della cellula
(in questo caso I'arco ascendente
e discentende) mutandone pero, in
modo piu 0 meno regolare, I'am-
piezza degli intervalli (espansione
intervallere) o I’estensione melodi-
ca (espansione melodica). Grazie
alle sue caratteristiche musicali -
pregnanza, concisione, presenza
di un proprio ritmo, ecc. - la cellula
€ sempre riconoscibile all’orec-
chio.

Il primo esempio di espansione
intervallare & proposto dal Il Vno
nel Passaggio: la cellula, dilatata,
& situata ora in un ambito di 5° di-

Es. A

minuita (esattamente il doppio del-
la 3% min.) e comprende tutti inter-
valli diversi, per la precisione un
tono, una 3% min. e un semitono
diatonico.
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Vno il, b. 15-16

Questa nuova configurazione
dara origine al tema principale
dell’ultimo tempo.

Nel passaggio, pero, la cellula
base é sottoposta anche a un altro
trattamento piuttosto interessan-
te. Osserviamone I’evoluzione: alle
b. 19-20 (alla viola, vedi fig. piu sot-
to) & ancora piti espansa, in un am-
bito di 82 diminuita, quindi il | viol.
lo aumenta ancora sino all’ottava
giusta, mentre la viola (22-24) co-
mincia a proporla, sempre espan-
sa, solo parzialmente: attraverso
successive trasformazioni, quindi,
sempre perfettamente riconoscibi-
li, la cellula si & trasformata in
qualcos’altro, in materiale musica-
le nuovo o quantomeno diverso
(cfr. I'ostinato ritmico della viola o
il ped. del Il viol, b. 23-24), mutando

Ku‘“. ivsl
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e perdendo il proprio significato
originario. g5 A

Comincia, credo, a delinearsi
I'enorme difficolta analitica della
musica di Bartok, e il minuzioso
calcolo con cui é costruita sin nei
minimi particolari: un’infinita di re-
lazioni piu o meno esplicite, che
non possono essere casuali, lega-
no continuamente i vari elementi
tematici esposti, agendo a piu li-
velli gerarchici, come per es. la for-
ma ad arco che agisce, al macroli-
vello, nella disposizione dei tempi
del quartetto, oppure, al microli-
vello, nella determinazione dei mo-
ti melodici della cellula base.

Continuando nell’analisi di que-
sto complesso e interessante pas-
saggio, restano da considerare le
funzioni espletate all’inizio dalla
viola e dal cello, cui sono affidati
gruppi pedale.

Quello dellaviola & un’espansio-
ne diatonica della cellula base, ca-
so particolare di espansione inter-
vallare cui si prestano motivi cro-
matici: i semitoni, raddoppiati di
ampiezza, diventano toni. In que-
sto caso sono anche ulteriormente
allontanati di un’ottava. Es.p

1l gruppo pédale del cello é for-
mato da 6 suoni sempre ripetuti,

- non ha'rapporti diretti con la cellu-

la base ed é situabile
modo/tono di sol .

Sinora non ho mai accennato a
situazioni tonali o modali perché
inesistenti: siamo in quel periodo
del linguaggio di Bartok in cui la
mediazione modale balcanica esi- -
ste si ancora - soprattutto nella
scelta di certe formule ritmiche o

in un

-accordali -, ma é inserita in un con-

testo cromatico risalente appunto
a cellule (o serie) che nulla hanno
a che vedere col linguaggio moda-
le o tonale, neppure quando i rap-
porti sembrano piu evidenti (solo
alla fine del quartetto appare un
accordo bimodale di DO).
Piuttosto, si possono scorgere
dei poli attrattivi - il DO in questo
quartetto, il SIb nel V, il RE nel VI -
attorno ai quali il discorso tende
ad organizzarsi. Solo singole, e
spesso parziali, melodie possono
essere inserite in un modo o tono,
purché siano prese isolatamente,
e quindi gia snaturate dal loro ruo-
lo in rapporto al contesto globale.
E il caso appunto del gruppo pe-
dale del cello. Ho detto che il suo
contenuto melodico non sembra
avere rapporti diretti con la cellula
base. Se, perod, ne osserviamo piu




| i

" attentamente la conformazione rit-

mica, risultano evidenti straordi-
nari rapporti con la forma ad arco
di cui ho gia scritto.

Il modello ritmico, formato da
gruppi di crome o semiminime, ri-
sulta chiaro dal seguente schema:

che in un diagramma cartesiano
da il grafico:

FU N

ES
b~ @

———

cioé ancora un arco!

Si tratta quindi dell’applicazione
del medesimo principio costitutivo
generale a un modello esclusiva-
mente ritmico, trattato a sé, indi-
pendente dalla melodia che lo co-
stituisce. A questo punto siamo di
diritto entrati nel campo della tec-
nica peculiarmente stravinskiana,
applicata a un diverso modelio
musicale. Proseguendo nell’anali-

si, lo sviluppo ritmico raggiungera

livelli sorprendenti per Bartok.

Dopo I'appassionata concentra-
zione tecnica, che aveva mutato
sensibilmente i connotati originari
della cellula, il passaggio ne ripro-
pone la versione originale cromati-
ca (b. 25), ma verticalizzata in un
ambito tritonale (derivato dalla cel-
lula dilatata): la sovrapposizione
sonora verticale che ne risulta
comprende, infatti, tutti i semitoni
cromatici compresi tra il sib della
viola e il mi del 1 viol.

{i Il tema (b. 30-43) appare piu di-
steso, soprattutto piu ricco di ele-
menti diversificati, alcuni dei quali
tratti dalla cellula base, aitri inve-
ce nuovi, come la scala esatonale
imitata (doppio sistema, A al Il
viol., B al cello e viola) o i massicci
accordi delle b. 37-39, che ricorda-
no da vicino il numero 122 del Mik-
rokosmos (Accordi uniti e alterna-

. ti).

Nel campo delle citazioni ¢ da

inserire anche lo stacco del Ii te-
ma (violini), procedimento a chia-
smo per moto contrario che risale
ai primordi della musica polifoni-
ca, a Perotino e Leonino che per
primi lo adoperarono (cfr. per es.
'organum a 2 voci Viderunt
omnes). £ A

CLer peerr pooer

AR NI

5(3+2) 7(83+2+2)

-~

Citazione probabilmente invo-
lontaria, ma singolare perché rive-
la I'universalita temporale di certi
procedimenti tecnici musicali - e
quindi della mente dell’'uomo che
li crea - al di la dell’epoca e del lin-
guaggio o sistema cui si applica-
no.

Il trattamento seriale della cellu-
la base si arricchisce ulteriormen-
te con le batt. 40-41: entra in cam-
po, infatti, la permutazione della
cellula diatonicizzata. £5.8

8(4+2+2)

[
z(7

5+2

]
T

L 98

I
i
+*
Vel

e
{*“ \!br

Tale permutazione, dara, poi,
origine alla parte centrale dell’ulti-
mo tempo.

Il massimo grado di elaborazio-
ne & raggiunto nelle batt. 65-67 (I
viol.) dove la permutazione e la re-
trogradazione si.combinano
nell’elaborare la cellula dilatata
con procedimento ad arco, una
specie di riassunto dei mezzi tec-
nici utilizzati. Es'<

Marco Stroppa
(Continua nel prossimo numero)
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Vno I, b. 40-42
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BELA BARTOK:

ANALISI

Marco STROPPA

Tutti questi. abilissimi artifici
tecnici- possono,. forse, sembrare
aride cerebralita, fredde astrazioni
di un intelletto razionalista ingno-
rante di qualsasi moto istintivo o
affettivo. In realta, per Bartdk non
é cosi; anzi, questi mezzi testimo-
niano, invece, il suo conflitto inte-
riore, il conflitto della persona an-
ticapistalista ed atea, ma ancora
“romantica” di carattere - come
egli stesso amava definirsi -, quin-
di non inserita in nessuna dottrina
o religione positiva della societa
del tempo.

Di questo dramma il I° movi-
mento é testimone ovunque, main
modo assolutamente partlcolare
in due punti precisi.

-

QUARTETTO PER ARCHI N. 4
| EVTEMPO {seconda parte) ’
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Il primo di questi si trova alla fi-
ne dello sviluppo (b. 82-92), quando
si dibattono, anzi combattono ac-
canitamente, due elementi: un tril-

. lo serrato, breve, proposto da tutti

gli strumenti, con una sovrapposi-
zione verticale cromatica il cui ef-
fetto auditivo tende al rumore, e la
cellula base, intera o parziale,
esposta nel registro grave della
viola e del cello.

E una lotta impari ma feroce -
“ruvido’ segna la partitura - , lun-
ga ed estenuante trala celluia, che
rappresenta la certezza, il dato co-

-stante per tutto il quartetto, e il ru-

more, sorto improvvisamente
all’inizio dello sviluppo (b. 58) e
che alla fine ha la meglio, conti-
nuando “sempre sf”’ (b. 90), mentre
la cellula cede dal forte al mf al p
al pp, per estinguersi assieme allo
sviluppo. E una delle pagine piu in-
tensamente drammatiche di Bar-
tok, spasmodica, paurosa nel sen-
so letterale del termine.

Ancor piu terrificante € il conflit-
to che si sviluppa dalla b. 134 alla

-g.II...I.I...II.‘.II-II.l...lII.--II..--.....IIII-..-IIIIII--

b. 148, conflitto incrociato tra due
idee opposte, contrastanti, dina-
micamente (I’'una forte, I’altra pia-
no), melodicamente (I’'una procede
per gradi ed & tratta dalla cellula,
l'altra procede per salti di 32
ascendenti) e come registro (I'una
protesa verso I'acuto, I'altra verso
il grave). Entrambe seguono una
precisa evoluzione: dalla vita alla
morte la prima, dalla nascita alla
vita la seconda.

Tecnicamente si tratta di una
‘“elaborazione incrociata”, nel sen-

.80 che la prima idea (nell’esempio

segnata con x) esposta all’inizio
da sola e per intero a specchio tra
viol. | e cello col pedale interno di
viol. Il e viola (b. 134-135) viene
pian piano ridotta come estensio-
ne sino a scomparire. La seconda
idea invece (segnata con y), sem-
pre giustapposta alla prima, cre-
sce progressivamente passando
dal suono singolo (sol di b. 135),
primo mattone del suo edificio, al-
la sua definitiva affermazione do-
po 7 tentativi (b. 145-148).
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. E una musica che non puo la-
- -sciare indifferenti o insensibili, da-
ta la tensione che produce, tensio-
ne che se nel |° tempo & sempre

parzialmente controllata, letteral- -

mente esplode nell’'ultimo, il cui
carattere di sfrenata danza rustica
- nelle due parti estreme - si asso-
pisce, ma solo momentaneamen-
te, nell’estatico intermezzo centra-
le.

Meno complesso tecnicamente
(percio in questa analisi gli viene
riservato uno spazio minore), ri-
sente di esteriori influenze ritmi-
che balcaniche.

Dopo le 15 battute introduttive,
il tema principale, in misura bina-
ria, si sovrappone ad uno scatena-
to ritmo bulgaro, generando un’in-
teressante poliritmia, con la cro-
~ma come minimo comune multi-

- plo, che ricorda alcuni atteggia-

menti stravinskiani.
«. . Anche gli “accordi” creati dagli

" interventi ritmici del cello (e sgg.)
» sembrano derivare dalla prassi del

grande musicista russo, trattando-
~si di due appoggiature non risolte

in rapporto cromatico convergente

col pedale di DO-SOL della via).
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Celie

. In realta derivano, invece, anco-
- radalla celiula base che si adden-

~.. sa cromaticamente attorno ai due
. poli attrattivi del pedale, come si
pud ancor piu facilmente dedurre
 dall’analisi dell’accordo della b.
w75, affidato a tutti gli strumenti,
~che all’ascolto suona molto stra-
~vinskiano, ma che all’analisi &, in-
" vece, riconducibile ai procedimen-
- ti soliti di Bartok.
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La prima parte dell’ultimo tem-
po é tutta dedicata all’esposizione
del tema principale, interamente
tratto dalla cellula dilatata (cfr. le

"b. 15-16 del I° tempo), ma a sua vol-

ta trattato per moto contrario e ul- -
teriormente espanso nel corso del-
le sue 8 apparizioni.

Uno schema dei cambiamenti
cui é sottoposto pud essere utile.
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Si hanno quindi due espansioni,
melodica e intervallare, trattate
sempre per moto retto e contrario.

Lo schema delle 8 entrate e,

~ quindi, il seguente:

1) (b. 15-18) - A Violini | e Il all’uni-
sono

2) (b. 23-26) - A per moto contrario -
viol. LIl in 152 _

3)(b. 31-34)- B -viol. | + cello all’82
4) (b. 37-40) - B per moto contrario -
viol. | + cello alla 152

5) (b. 47-56) - C - viol. I, Il in 82

6) (b. 56-75) - C per moto retto e
contrario, progressivamente imita-
ta (viol. 1,1l vla) sino a un punto di
massima concentrazione (b. 69-75)
7) (b. 81-85) - A in quarte paraliele,
in canone a gruppi di due strumen-
ti (viol. |, 1l e via, cello)

espansione melodica

8) (b. 89-98) - A dapprima ripetuta,
poi la parte diminuita in semicro-
me viene sviluppato brevemente.

Non possibile lasciarsi sfuggire,
dietro I'impetuosa irruenza del rit-
mo bulgaro, il progetto che regola
e coordina le varie entrate, sempre
diverse, eppure tratte dallo stesso
tema.

L'unico momento di calma ap-
pare all’inizio della parte centrale:
all’limpeto e al fortissimo iniziali si
contrappone una sonorita calma,
velata, fredda, per I'uso della sor-
dina e delle corde vuote. A questi
lunghi pedali, immobili, si sovrap-
pone un nuovo elemento tematico
(la cui derivazione dalla b. 41 del I°

- movimento & gia stata sottolinea-

ta), “piano, leggero, grazioso”, su-
bito liberamente imitato tra viol. I°




e viola, e una citazione quasi te-
stuale della cellula base.

Questi elementi sono dapprima
accostati (b. 152-186), poi sviluppa-
ti (b. 186-213), infine sovrapposti
(b. 214-237) con una crescente agi-
tazione ritmica e dinamica che
porta alla ripresa della prima par-
te, (b. 238 sgg.), variata - manca il
ritmo bulgaro - e ridotta a sole 4
esposizioni, ma arricchita da ulte-
riori procedimenti canonici (b. 249
sgg.) e da serrate imitazioni (b. 299
sgg.), tra gli echi dei conflitti cano-
nici del I° tempo (cfr. ad es. le b.
261-272: tre incisi ritmici alternan-
tisi, oppure le b. 320-333: due incisi
ritmici progressivamente stretti).

Chiude il quartetto la ripetizione
della coda del 1° movimento, che
elabora la cellula base in progres-
sione discendente di terze per con-
cludere con lo stesso accordo bi-
modale del 1° tempo.

A questa avanzatissima e mo-
dernissima tecnica compositiva fa
riscontro una assoluta novita di
trattamento degli archi che non ha
precedenti nella storia della cultu-
ra musicale europea occidentale.

Non solo Bartok invento letteral-
mente alcuni modi di produzione
sonora - come il pizzicato che por-
ta il suo nome -, ma per la prima
volta liberd gli archi da
quell’espessione lirica, cantabile
in cui i compositori romantici li
avevano troppo spesso imbrigliati,
riuscendo a trarre da quegli stru-
menti sonorita dure, ‘“materiche”,
oppure fredde, glaciali, oppure an-
cora allucinanti, ossessive.

Bartok seppe usare tutti gli ef-
fetti propri degli archi, come i “col
legno” (cfr. V° tempo, b. 334 sgg.),
i pizzicati (cfr. IV° tempo), il suona-
re sulla tastiera o sul ponticello,
dosando in modo ammirevole le di-
verse sonorita, con un risultato
tecnico ed esecutivo di ordine as-
solutamente trascendentale.

Forse il IV° quartetto & proprio
I’opera in cui questa abilita, con-
nessa con un equivalente livello
tecnico, & sviluppata al sommo
grado: dal rumore materico del |°
tempo, all’allucinante frusciare
del II°, dalle fredde, non vibrate ar-
monie del IlI°, all’incessante, ner-
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voso pizzicato del IV° e all’irruenza
angosciata del V°. In quartetto
passa attraverso tante e tali muta-
zioni timbriche, acquista una cosi
grande varieta di atteggiamenti e
sonorita quali mai erano stati uditi
o realizzati prima.

In quest’analisi ho tentato di
chiarire in modo abbastanza com-
pleto un aspetto del pensiero di
Bartok che ritengo importante per
la piena comprensione della sua
poetica e della sua opera.

E se tale indagine risulta troppo
astratta, vorrei citare per conclu-
dere il pensiero di Boulez, non cer-
to I'ultimo arrivato!: “si sara forse
notata una certa mia tendenza a
esagerare | rapporti aritmetici, a
non tener conto dell’inconscio.

Pagina autografa del Quartetto n. 5

Devo ripetere qui che non preten-
devo scoprire un processo creati-
vo, ma rendermi conto soltanto del
risultato, poiché i rapporti aritme-
tici sono gli unici tangibili? Ho po-
tuto notore tutte queste caratteri-
stiche strutturali perché ci sono;
poco mi importa se sono state
messe in opera consciamente o in-
consciamente, e con quale grado
di acutezza nell’intelligenza della
concezione, e con quali interferen-
ze tra il lavoro e il “genio”.

Stabilire una genesi simile del
quartetto sarebbe di un grande in-
teresse speculativo; ma si scoste-
rebbe dall’unico scopo musicale
cui mi sono voluto limitare.

Marco Stroppa
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