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RESUMO

O presente trabalho apresenta uma andlise de Chacona, Recitativo e Fuga (2005) para piano
de Almeida Prado. Buscou-se encontrar elementos que dao coeréncia a obra como um todo,
analisando a estrutura da obra, seus aspectos melddico, ritmico e harménico, verificando a
existéncia de padrdes ou elementos recorrentes. A Cartilha Ritmica para piano (2005) de Almeida
Prado, e Twentieth Century Fugue (1962) de Graves Jr., foram utilizados como referenciais
tedricos.

Foi verificada também, a relacdo da Chacona, Recitativo e Fuga com o Prelude, Choral and
Fugue (1884) de César Franck, na qual foi inspirada, assim como com duas outras obras do mesmo
compositor (Recitativo e Fuga, de 1968, e Haendelphonia, de 1991). Através desta analise foi
possivel concluir que a linguagem musical de Almeida Prado enfatiza a manipulagdo ritmica e
contrapontistica, além do uso de elementos recorrentes na construcdo de um discurso coerente.

Palavras-chave: chacona; recitativo; fuga; Almeida Prado; anélise.



ABSTRACT

The purpose of this study is to search for elements in Almeida Prado's Chacona, Recitativo e
Fuga (2005) for piano solo, that bring coherence to the work as a whole. Aspects such as structure,
melody, rythm and harmony were analysed with the use of two theoretical framewoks: Cartilha
Ritmica para piano (Almeida Prado, 2005) and Twentieth Century Fugue (Graves Jr., 1962).

The relationship between the Chacona, Recitativo e Fuga and César Franks’s Prelude,
Choral and Fugue, in which Almeida Prado sought inspiration, as well as its relationship to other
works by the same composer (Recitativo e Fuga, 1968, and Haendelphonia, 1991) were also taken
into consideration. Through this analysis it was possible to conclude that Almeida Prado’s musical
language emphasizes rhythmic and contrapuntal manipulation, as well as the use of recurrent
elements in the construction of a coherent discourse.

Keywords: chaconne; recitative; fugue; Almeida Prado; analysis.
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INTRODUCAO

O presente trabalho apresenta uma andlise da obra intitulada Chacona, Recitativo e Fuga
(2005) para piano de Almeida Prado® (1943). Em busca de um melhor entendimento do discurso
musical desse compositor, foram investigados os procedimentos composicionais empregados na
obra.

Com o objetivo de encontrar elementos que ddo coeréncia a obra como um todo, foi
analisada a sua estrutura, seus aspectos melddico, ritmico e harménico, verificando a existéncia de
padrBes ou elementos recorrentes. A Cartilha Ritmica para piano, de Almeida Prado, e Twentieth
Century Fugue, de Graves Jr., foram utilizados como ferramentas de apoio para a analise. A seguir,
foi verificada a relacdo de Chacona, Recitativo e Fuga com outras obras.

A realizagéo desta pesquisa vem a contribuir para uma maior compreensao da linguagem de
Almeida Prado, compositor brasileiro que contou, na sua formagdo musical, com renomados
professores de composi¢cdo como Camargo Guarnieri (1907-1993) e Olivier Messiaen (1908-1992).
Seus ensinamentos foram assimilados com o pianismo e originalidade de Almeida Prado, criando

assim um estilo préprio e inovador.

Sobre o compositor

Segundo José Maria Neves, “Almeida Prado é, ao lado de Marlos Nobre, Aylton Escobar e
Jorge Antunes, um dos compositores que melhor ilustram as tendéncias da musica brasileira do
periodo do post-nacionalista” (1981, p.187). Tendo sido aluno de Camargo Guarnieri de 1960 a
1965, durante esse periodo Almeida Prado manteve-se fiel a estética nacionalista (1% Fase). As
Variagdes sobre um tema nordestino (para piano), compostas em 1961, sdo um exemplo dessa
estetica.

Uma nova fase do compositor inicia-se a partir de 1965 (Fase Pds-tonal): o0 rompimento com
Guarnieri e a amizade com o compositor Gilberto Mendes fizeram com que Almeida Prado se
aproximasse de obras compostas na Europa na primeira metade do século XX e passasse por uma

fase autodidata. O desenvolvimento de uma linguagem atual e pessoal equilibrara as influéncias de

! José Antonio Rezende de Almeida Prado.



Messiaen e Nadia Boulanger, com quem estudou simultaneamente, de 1969 a 1973, resultando em
obras como Pequenos funerais cantantes (1969) e Portrait de Nadia Boulanger (1973).

Na 32 Fase, de Sintese (1974-82) - em que comecgou a compor as Cartas Celestes (1974-
2001) - e na 42 Fase, P6s-Moderna (1983 até hoje), o compositor utiliza com liberdade as técnicas
de composi¢do aprendidas, coexistindo nas obras dessas Ultimas fases cinco tematicas: mistica
(influéncia judaico-cristd), ecoldgica, astroldgica, afro-brasileira e temética livre (MOREIRA,
2003). A Chacona, Recitativo e Fuga, composta em 2005 e ainda em manuscrito, pertence a fase
atual do compositor, em que utiliza tematica abstrata e tonalismo livre. Sobre este Gltimo, Almeida

Prado explica:

“Eu seria um [compositor de linguagem] tonal livre ¢ que eu chamo de
harmonia peregrina, que é uma harmonia em que eu estando, por exemplo, em do
maior, para sol# maior, para si maior, para f& menor, para ré maior, para mi menor,
para solb e dé. Quer dizer, eu ndo penso em dominante, ténica cliché, posso fazer
dominante abaixada em solb ir para dé maior. Entdo eu chamo de harmonia
peregrina, que ela vai andando, mas ela comeca e termina em dd, ou em qualquer
outro tom.

O tonal livre ndo obedece nem mesmo esse sentido do peregrino, ele pode
comegar como um cluster e terminar em mi maior. Ele é bem livre mesmo”
(ALMEIDA PRADO apud COSTA, 1998, p.195).

“Almeida Prado corresponde aos grandes politécnicos da historia da musica, aqueles
criadores que recusavam-se a adotar principios técnicos estanques, conservando-se livres para tomar

a cada momento os recursos necessarios” (NEVES, 1981, p.188).



1. REFERENCIAL TEORICO

Constata-se, através do contato com essa e outras obras de Almeida Prado, que a énfase
ritmica € aparente e de grande importancia na sua musica, tendo o compositor até escrito sua
prépria Cartilha Ritmica (2005). Esta serviu de referéncia para a analise do ritmo em Chacona,
Recitativo e Fuga.

Para o terceiro movimento dessa obra (Fuga), foi utilizado como referencial teodrico o
modelo analitico proposto por Graves Jr. em Twentieth Century Fugue (1962). Os conceitos

apresentados em ambos referenciais sdo discutidos a seguir.

1.1. CARTILHA RITMICA PARA PIANO DE ALMEIDA PRADO

Com a transformacdo da linguagem musical no século XX, o pardmetro ritmico passou por
um intenso processo de reconfiguracdo. Em sua Cartilha Ritmica (2005), Almeida Prado utiliza as
principais configuracdes ritmicas ocorridas nesse processo. Sdo abordadas questbes como o
isorritmo, alternancia de diferentes métricas, pulsacdo deslocada por acentos irregulares, o uso de
sincopes e quialteras, compassos diversos, dos mais usuais como 0 2/4 aos mais inusitados como
10/16, 7/8 contra 4/8, 15/32, etc. Figuracdes ritmicas de culturas ndo-européias, como os afro-
brasileiros e os hindus, também sdo abordados.

Composta de quatro cadernos, a Cartilha Ritmica tem objetivo pedagdgico e contém
exercicios progressivos, a maior parte deles compostos em 1992 e 1999. Cada exercicio € uma
pequena peca que apresenta no titulo a estratégia ritmica adotada por Almeida Prado. Apesar dessas
pecas terem como finalidade aproximar estudantes, professores e musicélogos das complexidades
da musica contemporanea, técnicas e linguagens consagradas (tonais e modais) também estdo
presentes. O compositor utiliza procedimentos que remetem ao canto gregoriano, as Invencdes de
Bach, além dos passaros de Messiaen (GANDELMAN & COHEN, 2005, p.10). O estudo proposto
pelos exercicios envolve escalas diversas, triades, sonoridades, polifonia, além de superposicéo
politonal e a exploragdo de ressonancias (2005, p.20).

A Cartilha foi organizada e editada por Salomea Gandelman e Sara Cohen, que também
discorrem, em sua introducdo, sobre o compositor, 0s propdsitos da obra e incluem uma breve

analise dos exercicios. Sdo observados os seguintes aspectos da Cartilha:
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» Principios aditivo e divisivo

Principios aditivo e divisivo (Ex. 1) sdo os principios reguladores basicos do ritmo musical?®.
O principio divisivo € entendido como uma progressdo a passos iguais. “Em uma estrutura
hierrquica como a de compassos, 0s periodos de tempo sdo divididos em unidades ritmicas
menores iguais, que por sua vez também sdo divididas, e assim por diante” (GANDELMAN &
COHEN, 2005, p.24). Num compasso 4/4, por exemplo, cada tempo corresponde a uma seminima,

que pode ser dividida em colcheias.
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principio divisivo principio aditivo (3+2+2)
Ex. 1. Principio divisivo e aditivo

Por outro lado, no principio aditivo, unidades ritmicas se somam formando grupamentos
assimétricos como [2+1], [3+3+2] ou outra combinacdo. Por exemplo, num compasso [3+3+2]/8, as
oito colcheias do compasso sdo agrupadas em trés grupos: os dois primeiros contendo trés colcheias

e 0 ultimo contendo apenas duas.

= Grupamentos regularmente e irregularmente variados

Grupos de pulsos podem variar em um padrdo regularmente recorrente (Ex. 2) como [3+2,
3+2, 3+2] ou [2+3+2, 2+3+2, 2+3+2]. Também podem ser irregularmente variados (Ex. 3), quando
ndo ha o estabelecimento de um padrdo. Em ambos 0s casos, 0s grupamentos costumam ser
indicados atraves da mudanca de formula de compasso. Numeradores como 1, 5, 7 e 11, entre

outros (incomuns na musica tonal até o século X1X) ocorrem com frequéncia.

2 SACHS apud GANDELMAN & COHEN, 2005.
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Ex. 2. Cartilha Ritmica (exercicio 1.6, c.1-4) - Grupamento regularmente variado.
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Ex. 3. Cartilha Ritmica (exercicio 11.11, ¢.13-17) - Grupamento irregularmente variado.
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= Percepcao e notacao

Além da mudanca de férmula de compasso, a irregularidade métrica pode ser indicada de
outras maneiras. Mesmo com uma férmula de compasso fixa, a mudanca métrica pode ocorrer
através dos acentos, das articulacdes e do barramento® (Ex. 4), além da hemiola. O barramento
explicita visualmente o agrupamento de unidades ritmicas através de barras, podendo ultrapassar as
barras de compasso. A hemiola (Ex. 5) “designa a inser¢do de uma estrutura ritmica ternaria em
uma binaria, ou o seu inverso” (GANDELMAN & COHEN, 2005, p.27). Sem alteragao da férmula
de compasso, por exemplo, dois compassos de trés tempos podem ser articulados como trés
compassos de dois tempos, e vice-versa. Linhas pontilhadas (Ex. 6) podem ser utilizadas para

indicar o conflito entre formula de compasso e outro tipo de indicacdo métrica, como acentos.
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Ex. 4. Cartilha Ritmica (exercicio 11.22, c.1-3).
Métrica 3+3+2/16 indicada por articulagdes. O mesmo padrao ritmico é deslocado na méao esquerda e indicado pelo barramento.

¥ Termo utilizado por GANDELMAN & COHEN (2005) como tradugdo de “beaming” (grupamento de figuras ritmicas
através de barras).
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sonoro, bem marcadas as acenfuaces!

Ex. 5. Cartilha Ritmica (exercicio 1.3, ¢.1-4) - Hemiola 6/8;3/4.
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Ex. 6. Cartilha Ritmica (exercicio 1.3, ¢.9-12) - 5/5 e 8/8 inseridos em métrica 6/8, indicados por linhas pontilhadas.

= Polirritmia

Trata-se da simultaneidade de dois ritmos conflitantes (EX. 7), ou seja, ritmos superpostos
em que os nimeros de unidades ritmicas contidas em cada um néo sdo derivados (por multiplicacdo
ou divisdo) um do outro, como 3 contra 2, 5 contra 3, etc. “As figuras ritmicas podem pertencer a

qualquer nivel da estrutura métrica: tempos, suas partes ou seus multiplos” (GANDELMAN &

COHEN, 2005, p.27).
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Ex. 7. Cartilha Ritmica (exercicio 1.5, ¢.5-8) — Polirritmia.
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= Polimetria

E chamada polimetria a simultaneidade de duas ou mais métricas, que podem ser indicadas
por diferentes férmulas de compasso, ou, quando mantida uma Unica formula de compasso (Ex. 8) ,
por meio de acentos ou grupamentos ritmicos.
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Ex. 8. Cartilha Ritmica (exercicio 11.5, c.1-4) - Polimetria indicada por grupamentos.

= Politemporalidade

Politemporalidade é a simultaneidade de dois ou mais andamentos, explicitamente grafados
(Ex. 9) ou subentendidos pela escrita métrica.
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Ex. 9. Cartilha Ritmica (exercicio 11.29) - Politemporalidade indicada por diferentes formulas de compasso.

= Assincronia

Entende-se por assincronia a “defasagem entre planos em qualquer dos niveis da hierarquia
métrica” (GANDELMAN & COHEN, 2005, p.28). Pode ser conseqiiéncia da polimetria ou de
velocidades diferentes e simultdneas em uma mesma estrutura métrica. Um exemplo de assincronia
pode ser observado no exemplo anterior (EXx. 9).
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= Mudangas controladas de velocidade e andamento

Velocidade diz respeito a duracdo de figuras ritmicas, enquanto andamento se refere a
velocidade geral da obra ou secdo. Uma mudanca na velocidade das duragdes das figuras ritmicas
ndo necessariamente implica em mudanga de andamento.

Essas mudancas podem ocorrer por meio de diversas estratégias:

I.  Mudancas quantitativas nos grupamentos ritmicos, em qualquer nivel da estrutura métrica:

* aumento ou diminui¢do do nimero de repeticdes de um mesmo evento (Ex. 10);

Pulsagio fixa com duragdo crescente e decrescente
Unlumy, tigac*
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© “Juritar, separar”, em tupi-guacani.

Ex. 10. Cartilha Ritmica (exercicio 11.3).
Mudancas controladas de andamento através da diminuigao gradativa de repeticoes.
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utilizacdo de figuras ritmicas de duracdo cada vez menores (EX. 11), 0 que provoca um
efeito de aceleracéo (o efeito oposto pode ser conseguido com a utilizacdo de figuras

ritmicas de duracdo cada vez maior);

Variedade de quidlteras
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Ex. 11. Cartilha Ritmica (exercicio 111.14).
Mudanca controlada de velocidade através da utilizagao de figuras ritmicas de valor cada vez menor (aceleragéo)
e depois maior (desaceleragdo).

= mudancas metricas (Ex. 12), associadas ao aumento ou diminuic¢do sucessiva do numero
de figuras ritmicas de referéncia a cada compasso (4/8 seguido de 6/8, 8/8 e 9/8, por

exemplo, dao efeito de desaceleragéo);
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Mudangas de compassos em torno de nma nota Diva
(fa#, sol, lab, la, la#)
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Ex. 12. Cartilha Ritmica (exercicio 111.9). - Mudanga controlada de andamento através de mudangas métricas.

Il. Mudancas bruscas de velocidade através da alternancia de figuras longas e curtas (Ex.
13);
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Variantes de pulsacdes de 3, 4 e 5
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Ex. 13. Cartilha Ritmica (exercicio 111.8). - Mudancas bruscas de velocidade.

I1l. Modulagdo métrica* (Ex. 14), que ocorre por meio de uma durago pivo (destacada no
exemplo abaixo), de maneira semelhante a modulacdo harmonica da mdusica tonal. A
modulacdo métrica geralmente envolve mudanga de formula de compasso, mas a duragao

pivo “fornece unidade de coesdo para a passagem da duragdo antiga para a nova”

(GANDELMAN & COHEN, 2005, p.29-30).

* Recurso criado por Elliott Carter e utilizado pela primeira vez em sua Cello Sonata de 1948 (KOSTKA, 1999, p.128-
129).
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QUIALTERAS

Modulagio ritmica I
Aceleragao progressiva por meio de quialtera de 3 sobre 2
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“ A partir deste compasso, realize 2 colcheia com a mesma duragao da colchela da tercing o Compasso anteror,

Ex. 14. Cartilha Ritmica (exercicio 11.36). _ _ o
Mudanca controlada de andamento através de modulagdo métrica por meio de uma figura pivo.
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Ritmo amétrico

Este ocorre quando elementos temporais da partitura estdo dispostos de tal forma que a
organizacdo métrica ndo é perceptivel ao ouvinte. O efeito pode ser alcangado pela utilizacéo,
ou ndo, da férmula de compasso. O uso de quiélteras diversas e polirritmia (Ex. 15), por
exemplo, podem atribuir & mdsica um carater improvisatorio, mesmo com indicagéo de férmula
de compasso. Na auséncia desta, a musica pode ser amétrica ou ndo. Uma determinada figura

pode servir de medida e orientar as proporc¢des temporais.

Faixa continua de quidltera de 5
Coemapiranga*

Trausparente como uma aurora, sempre continuo, 4 =72
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* “Madrugada”, em tupi-guarani,

Ex. 15. Cartilha Ritmica (exercicio 111.12).- Ritmo amétrico. Quidlteras diversas.
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Em alguns dos exercicios propostos na Cartilha, ritmos gregos, hindus e africanos sdo
utilizados. Almeida Prado também mostra interesse em ilustrar técnicas de composi¢cdo como o
serialismo dodecaf6nico, ou conceitos especificados pelo proprio compositor, como a harmonia

peregrina’ e 0 modo serial dodecafénico diatonizado®.

1.2. TWENTIETH CENTURY FUGUE

Este trabalho tem ainda como referencial teérico, a ser aplicado especificamente ao terceiro
movimento da obra em questdo, o modelo analitico proposto por William L. Graves Jr., em
Twentieth Century Fugue — A Handbook (1962). Esse modelo analisa os procedimentos da escrita
na fuga moderna, comparados ao estilo da escrita fugal tradicional, ou seja, do periodo barroco.

Graves Jr. afirma que nos processos contrapontisticos, a “harmonia atingiu um ponto de
complexidade tal que a diferenca entre consonancia e dissonancia ¢ geralmente irrelevante™’, e que
nesta masica ndo-tonal, “um grande nimero de inovagdes fizeram do ritmo um dos elementos mais
destacados da musica contemporanea. Linhas melddicas assimétricas e de carater tonal livre
encontraram no contraponto seu principal veiculo de expresséo”8 (GRAVES JR. 1962, p. 73).
Assim, sdo estabelecidos como parametros para analise das fugas: 1) caracteristicas lineares; I1)
técnicas contrapontisticas; I11) estruturas harménicas; 1V) ritmo; e V) elementos estruturais. Esses

séo apresentados a seguir.

)] Caracteristicas Lineares
As caracteristicas lineares compreendem as realizacbes melddicas. Sendo o sujeito o
elemento tematico principal na fuga, Graves Jr. analisa suas caracteristicas melodicas classificando-

0 como (p. 2):

®> Termo utilizado pelo compositor no manuscrito de Chacona, Recitativo e Fuga e também citado em sua Cartilha
ritmica para piano (2005, p.232). Para uma defini¢do do termo, veja p.8.

® Série de doze acordes construidos a partir de uma escala diatonica.

" “Harmony has attained a point of complexity where distinctions between consonance and dissonance are often
irrelevant”(GRAVES JR., 1962, p.73)

8 “4 great number of innovations have made rhythm one of the most distinctive traits of contemporary music. Melodic
line of asymmetric, tonally free character has found a prime outlet in the contrapuntal style” (GRAVES JR., 1962,
p.73).
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= Tonal (com tonalidade ou centros tonais® definidos): a) modal; b) neo-modal; ¢) com
escalas maiores ou menores implicitas e livremente ornamentadas; ou d) cromético
livre orientado a um centro tonal.

= Atonal (ou tonalmente ambiguo): a) diatbnico livre; b) cromatico livre; ou c)

dodecafbnico ou serial.

Além disso, a organizacdo das alturas no sujeito pode ser classificada da seguinte maneira:

= Auséncia de centro tonal: a repeticdo de uma nota ou pélo, bem como de suas
respectivas quartas ou quintas, é evitada;

» Unicentricidade tonal: uma Unica nota é repetida, ornamentada por tons cromaticos
vizinhos ou transposta a oitava acima ou abaixo; criando um carater estatico;

= Dois ou mais centros tonais: duas ou mais regides tonais sdo estabelecidas,
apresentadas em justaposicdo, frequentemente em relagdo cromatica ou enarmonica;

= Centro tonal sustentado: regido tonal sustentada atraves de continuidade ou reiteracao

de elementos diatonicos.

) Técnicas contrapontisticas
Ao tratar da relacdo intervalar entre sujeito e resposta, Graves Jr. afirma que esse aspecto
mantém estreita relacdo com as fugas tradicionais do periodo barroco, considerando os intervalos de
quarta e quinta como fundamentais para o estabelecimento de uma relacdo diatbnica. Mesmo o
sujeito de carater ndo-tonal podera ter uma resposta ao intervalo de quarta ou quinta acima. O autor

propde trés classificacbes para a relagé@o entre sujeito e resposta (p. 13):

= Tipo I: relacdo repetitiva — quando, numa fuga a quatro vozes, sujeito e resposta
mantém suas notas originais e a relagdo intervalar e entre si durante a exposicao;

= Tipo II: relagdo parcialmente repetitiva — quando numa fuga a quatro vozes, apenas
duas das quatro entradas ocorrem nas mesmas notas;

= Tipo IlI: relagéo n&o-repetitiva — relagdo intervalar e notas iniciais livres, para todas

as entradas do sujeito e resposta na exposicao.

® Segundo Kostka (1999, p.101), o estabelecimento de tonalidade através de elementos cadenciais sd0 menos freqiientes
na musica do século XX. Nesse periodo, passa a ser mais adequado o uso do termo “centro tonal”, o qual pode ser
estabelecido através da reiteragdo, nota pedal, ostinato, acento ou outras técnicas para atrair a atengdo do ouvinte para
uma determinada altura.
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Quanto a relagdo entre sujeito e contra-sujeito, segundo Graves Jr., fugas com sujeitos
extensos tendem também a ter contra-sujeitos elaborados (p. 18). Mas € possivel encontrar fugas
com e sem contra-sujeitos. O procedimento mais comumente utilizado para relacionar sujeito e
contra-sujeito € o do contraponto duplo, devido a possibilidade de contraste no carater das duas
linhas.

A auséncia de principios tonais, somada ao contraponto, resulta em rela¢cBes harmonicas
ndo-tradicionais que interferem no fluxo estrutural de uma obra. Assim, respostas tonais perdem sua
funcéo tradicional, visto que ndo ha a preocupacdo com a manutencdo da tonalidade. Por iso, torna-
se necessaria a analise da relacdo intervalar entre os materiais tematicos, sua interferéncia na
estrutura da obra e o grau de exatiddo das transposi¢cGes dos materiais tematicos. Fragmentos
derivados dos materiais tematicos servem de base para 0s procedimentos contrapontisticos
secundarios, tais como stretto, inversdo, retrogradacdo, aumentacdo e diminui¢do, canone, ou a

combinacgéo destes.

I11)  Estruturas harmdnicas
Muitas fugas do século XX se assemelham as fugas barrocas em varios aspectos - quanto ao
uso freqiiente de intervalos de tercas e sextas (considerados essenciais, seguidos pelas oitavas e
quintas) em movimento paralelo, por exemplo. No entanto, os acordes, no seculo XX, séo
considerados entidades independentes, fruto do contraponto linear livre, portanto, dando maior
liberdade quanto ao tratamento de dissonancias.
Quanto as estruturas harmonicas, Graves Jr. aborda em seu modelo analitico:
* notas estranhas;
= acordalidade;
= progressao harmonica.
Por acordalidade, entende-se a identificacdo de acordes e a sua relagdo com a textura
contrapontistica. Discute-se, entdo, se a harmonia é um fator resultante ou causativo do contraponto.

Em relacdo a progressdo harmdnica, € investigada a existéncia ou inexisténcia desta.
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IV) Ritmo

Assim como Gandelman e Cohen (2005), Graves Jr. observa que o enfraquecimento da
tonalidade interferiu em outras realizaces composicionais, tais como o surgimento de novos
procedimentos ritmicos. Diversas mudancas em relacdo a organizacdo ritmica podem ser
percebidas, tais como a auséncia de barras de compasso, o0 uso de formulas de compasso incomuns
(tais como 5/4, 7/8, etc.), frequentes mudancas métricas, deslocamento de acentos, polirritmia, etc.

Devido a independéncia linear e diferenciacdo do carater das linhas, as fugas destacam-se
por sua diversidade e plasticidade ritmicas. Mudangas na organizacdo métrica permitem definir

secdes, bem como a utilizagéo de recursos tais como diminuicdo, aumentacéo e stretto.

V) Elementos estruturais

Atraveés da andlise de diversas obras, Graves Jr. atenta para os afastamentos composicionais
das obras do século XX de procedimentos fugais usuais do periodo barroco. O desenvolvimento
tematico por episodios, por exemplo, é evitado na Violin Sonata in C (1940), de Paul Hindemith,
para que o material esteja constantemente presente na sua forma completa e seja manipulado através
do stretto, aumentacdo, inversdo, etc. Por outro lado, o episodio de Béla Bartok, em seu Concerto
for Orchestral (1946), € utilizado com textura homofonica. Dessa forma, sdo observadas as
inovacgdes quanto a propor¢ado, simetria e funcdo da fuga e seus elementos estruturais realizadas por

€SSES € ouros COTT]pOSitOI‘GS.
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CHACONA, RECITATIVO E FUGA (2005)

Esta obra é composta de trés movimentos, como indica o titulo. Cada um deles sera

discutido a seguir, precedidos por uma breve explicacdo sobre as origens de suas estruturas.

2. CHACONA

2.1. Origem da chacona

O termo chacona é muitas vezes utilizado como sinbnimo de passacaglia, ja& que ambas
designam formas de variacdes continuas. A diferenciacdo entre as duas formas ndo era clara no
periodo Barroco, durante o qual elas surgiram. Porém, por conveniéncia, define-se passacaglia
como variagOes baseadas em uma linha melddica repetida no baixo, e chacona como variagdes
baseadas em uma progressao harmonica que se repete (KOSTKA, 1999).

Segundo Silbiger, referéncias feitas em obras literarias de autores como Cervantes, Lope de
Vega e Quevedo indicam que a chacona possa ter suas origens na cultura popular da Espanha ao
final do século XVI e tornou-se a danca espanhola mais popular no inicio do século XVII. No
entanto, a primeira partitura de chacona surgiu na Itélia, a Nuova inventione d’intavolatura (1606),
de Montesardo. Tanto na Espanha como na It&lia, mas principalmente em Napoles, chaconas eram
comumente incorporadas a encenacgdes de commedia dell arte.

A chacona italiana, de carater alegre e dancante, consiste em variacdes continuas (sem
interrupcdes) em que o inicio de uma variagdo e o fim de outra podem estar sobrepostos. Todavia, 0
termo ‘variagdes’ nao deve ser interpretado com muito rigor, pois em chaconas, geralmente, nao ha
uma linha melddica estabelecendo relacBes entre variagbes, mas sim uma formula
harmdnica/ritmica no baixo, a qual pode ser tratada com certa liberdade ou até, ser completamente
abandonada. Em obras vocais, as chaconas italianas eram freqiuentemente interrompidas por
recitativos (como em Deh, vien da me pastorella, de Frescobaldi, 1630; e Zéfiro torna, de
Monteverdi, 1632). Ao inicio do século XVIII, a chacona estava em decadéncia na Italia, mas
ganhava terreno na Franca, Alemanha e outros paises.

Enquanto na Italia a chacona era uma danca alegre e caprichosa, quase improvisada, na
Franca ela adquiriu carater majestoso, mais controlada e com estrutura planejada. A repeticao de

secOes, com alternancia de meia-cadéncias e cadéncias perfeitas, a recorréncia de se¢des anteriores,
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as vezes com variagOes sobrepostas, tornaram-se técnicas estruturais importantes. A forma Rondo
era comum nas chaconas instrumentais, assim como a forma de variacGes e a combinacdo dessas
duas. Geralmente, os refrGes eram formados por frases de quatro ou oito compassos, eram repetidas
e terminavam em cadéncias perfeitas. A repeticdo de uma frase poderia modular para uma
tonalidade relativa ou utilizar outro recurso para produzir contraste.

Entre as chaconas alemds, destacam-se aquelas compostas no final de século XVII,
principalmente para 6rgdo solo. Os organistas alemdes, inspirados na tradicdo de improvisacao
sobre cantus firmi e baixos-ostinato, criaram uma série de composi¢cbes com ostinatos. O
Compendium de Poglietti, de 1676, é o Unico exemplo que se conhece que traz 0s baixos citados
com exemplos de chaconas e passacaglias. No entanto, mais tarde, compositores como Buxtehude e
Pachelbel escreveram obras de tal densidade e textura contrapontistica que o carater de danca e as
relacGes com as origens da chacona se tornaram mais ténues.

As chaconas compostas para conjuntos instrumentais, nesse mesmo periodo, seguiam o
modelo francés ou mesclavam aspectos da abordagem francesa e alema. Um exemplo dessa forma
“hibrida” é a Chaconne em ré menor da Partita n°4 de J.S.Bach, para violino solo.

Apbs 1740, a chacona para instrumentos solo e grupos de camara perdeu popularidade, mas
compositores como Gluck, Bach, Mozart e Cherubini ainda a incluiriam em suas obras,
principalmente em éperas.

Compositores dos séculos XIX e XX voltaram a compor chaconas tendo como modelo a
Chaconne para violino solo de Bach. Como em Bach, o baixo-ostinato e a idéia de tema e variacfes
tornaram-se caracteristicas centrais da chacona. O “tema-ostinato” ¢ apresentado ao inicio em
registro grave. A associagdo com Bach e com o 6rgdo é refletida no andamento e caréter, que
geralmente é lento e grave.

Chaconas do século XX aparecem tanto como obras independentes como movimentos de
obras maiores, quase sempre utilizando um cantus-firmus como ostinato com certo grau de
flexibilidade. As composi¢cOes para teclado tendem a ser de textura mais contrapontistica e, para
instrumento de corda solo, mais virtuosistica. As chaconas para grupos de camara ou orquestra sdo
menos comuns, mas foram incorporadas em obras de compositores como Schoenberg e Berg, entre
outros (SILBIGER, 1980).
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2.2. Analise da Chacona de Almeida Prado

Em sua Chacona (2005), Almeida Prado utiliza uma seqiiéncia pre-definida de catorze
acordes (Ex. 16) escolhidos livre e intuitivamente'®. Essa trajetéria harmdnica inicia no primeiro e
termina no quinto grau (le-Vo: f& menor-dé maior) (ALMEIDA PRADO, 2005, p.2), com diversas
triades no decorrer, porém num contexto tonal livre em que acordes sdo livremente alterados, sem

estabelecer relacbes funcionais entre si, formando o que o compositor denomina “Harmonia
11,5

Peregrina”.
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Ex. 16. “Trajetoria harmonica” da Chacona.

A obra segue a forma de tema e variagdes'?, sem um tema melddico explicito, mas adota
uma férmula harmonica. Sdo dez variagdes que seguem a mesma seqliéncia de acordes de maneira
“cambiante, como um caleidoscopio” (ALMEIDA PRADO, 2005, p.2). E em cada compasso,
ocorre apenas um acorde (ou tonalidade) pertencente aquela seqliéncia previamente estabelecida,

(Ex. 17). Todas as variacdes, assim como o tema, tém catorze compassos.
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Ex.17. Chacona - Inicio do tema (c. 1-6).
Os numeros indicam os acordes correspondentes a trajetdria harmonica.

1% Informacao concedida pelo compositor por correspondéncia (11/01/2009).
' para uma definigdo do termo, veja p.8.
12 Denominac#o atribuida pelo préprio compositor, conforme seu manuscrito.
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A Chacona é escrita em 3/4, sendo o tema em andamento lento (Tabela 1), de carater solene
e textura coral. Cada variacdo tem uma indicagcdo de andamento e caréter distintos. O andamento e a
figuracdo ritmica tornam-se mais rapidos a cada variagdo, construindo uma espécie de expansao
ritmica até a Variacdo VI. A Variacdo VII volta a um andamento lento (Adagio) e textura coral,

semelhante ao tema. Da Variacdo VIII a X ha uma nova expanséo ritmica, conforme a tabela a

sequir:

Solene, lento
Variacéo | J=66
Variagéo Il Continuo J=7
Variagdo Il Mais movido J=104
Variacédo 1V Intenso J=96
Variagéo V Mais movido J=100
Variagéo VI Luminoso J=96
Variagdo VII Adagio J=60
Variagéo VIII Sonoro, com mu!tiplas J=8s
intencdes ritmicas
Variagéo 1X Sereno, continuo J=56
Variagéo X Eloqtiente, rubato J=92

Tabela 1. IndicacBes de andamento e caréter.

A estrutura fraseoldgica da Chacona segue um padrdo, porém sem muito rigor (Tabela 2). O
tema e as Variagdes I, IV, VII, VIII e X tém a organizagdo das alturas e do ritmo variados nos
primeiros oito compassos, mas seus seis compassos finais mantém um padrdo constante. As
VariacOes Il e 111, por outro lado, estabelecem um padrdo Unico, do inicio ao fim. Nas Variagdes V

e VI, a estrutura pode ser dividida em duas partes, de exatamente sete compassos cada uma. E a
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Variacdo 1X é composta de trés partes, de seis, trés e quatro compassos respectivamente. Segue uma

descricéo analitica de cada variagéo.

estrutura fraseoldgica
(ndmero de compassos)
Tema A-B
7-6
Variagéo | A-B-C-D
4-2-2-6
Variacgéo Il A
14
Variacdo Il A
14
Variagédo IV A-B-C
4-4-6
Variagdo V A-B
7-7
Variagédo VI A-A
7-7
Variagédo VII A-B
8-6
Variagéo VIII A-B-C-D-A-E-F
1-2-2-1-1-1-6
Variagao 1X A-B-C
6-3-4
Variagdo X A-B-C-D
2-3-3-6

Tabela 2. Estrutura do tema e variagdes.

A Variacgdo | (Ex. 18) inicia com textura contrapontistica, com quatro vozes que, de maneira
geral, caminham na mesma direcdo. Um dialogo se estabelece entre vozes agudas e graves através
de uma melodia baseada em movimentos diatdnicos ora descendentes, ora ascendentes.
Inicialmente, a figuracdo ritmica desse didlogo se da através das colcheias, depois de tercinas e por

fim, atraves de semicolcheias, configurando uma mudanca controlada de velocidade:
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Expressivo, lirico . = 66

Ex. 18. Chacona - Var. | (c. 15-21).

Nos compassos finais dessa variacdo (Ex. 19), os acordes passam a ser arpejados em
movimento contrario, por apenas duas vozes. Aqui comeca-se a perceber a complexidade ritmica da
obra: quialteras de sete e de outras espécies sdo freqlientemente utilizadas ao longo da Chacona.
Neste caso, as quidlteras de sete entram em conflito com as colcheias regulares da méo direita
(polirritmia). Além disso, as sincopes da mao esquerda impedem a sincronia das mdos no primeiro

tempo de cada compasso (assincronia).
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Ex .19. Chacona — Var. | (c. 23-28).

Durante toda a Variagdo Il, a mdo direita executa dois arpejos descendentes iguais por
compasso, formando um tapete harmdnico, sempre no mesmo registro. O padrdo melddico-ritmico
estabelecido, de apenas meio compasso, indica métrica binaria, embora escrita na forma de
quialteras de oito colcheias em compasso ternario (Ex. 20). Nos compassos iniciais, as primeiras
notas de cada compasso estdo em relacdo cromatica. O padrdo ritmico estabelecido pela mao

esquerda, por sua vez, se repete a cada dois compassos. Esse padrdo é caracterizado por sincopes e
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articulagBes que sugerem um grupamento regularmente variado de 5+7/8. Os dois padrdes ritmicos
estabelecidos se mantém constantes até o fim da variacdo. A assincronia é resultado da polimetria,

além do uso de pausa e sincopes.
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Ex. 20. Chacona - Var. 1l (c.29-33).

A Variacdo Il (Ex. 21) prolonga a idéia de moto perpétuo da variacdo anterior. Porém, 0s
arpejos sdo substituidos por pentacordes (correspondentes aos catorze acordes inicialmente
estabelecidos) em ambas as mdos e em movimento contrério.

A mao esquerda mantém a pulsacdo fixa de quatro semicolcheias regularmente distribuidas
dentro do compasso terndrio. No entanto, nota-se que a mdo direita tem suas semicolcheias
articuladas de cinco em cinco através do desenho melddico, barramento, ligaduras e acentos. A
sincronia acontece apenas a cada cinco tempos. Com isso, percebe-se que existe um terceiro padrdo
ritmico inerente a variacdo, resultante da combinacdo das acentuac6es dos dois planos (Ex. 22). A
defasagem ritmica entre os planos ¢ ainda acentuada pelas mudancas harménicas, que ndo ocorrem

de maneira sincronizada.

mais movidos=104

Ex. 21. Chacona - Var. Il (c. 43-46).
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Ex. 22. Chacona - Var. Il - ritmo inerente aos dois planos.
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Na Variacdo IV (Ex. 23), o compositor explora alternancia e contrastes através de mudancas
de registro e dindmica. Nos quatro primeiros compassos, 0 mesmo padrdo melddico-ritmico ocorre
em diferentes registros. A polirritmia acontece em fungdo das tercinas em oposi¢cdo a grupos de
quatro fusas. Nos compassos 61-64, ha a alternancia entre arpejos e trinados. Os arpejos, em
movimento contrario, sdo escritos em quialteras de sete semicolcheias na méo direita contra oito
fusas na médo esquerda, resultando novamente em polirritmia. Para finalizar esta variagdo, a partir
do compasso 65, contrastes subitos de dindmica, assim como de registro, coincidem com uma
mudanca controlada de velocidade, onde figuras ritmicas se tornam gradativamente mais lentas,

numa especie de ritardando escrito por extenso.
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Ex. 23. Chacona - Var. IV (c.57-70).

O contraponto duplo é explorado na Variacdo V (Ex. 24), uma vez que a troca de materiais
entre méo direita e esquerda acontece a cada compasso (se¢do A: c¢.71-77). Juntamente com a
alternancia de materiais, o compositor utiliza o principio divisivo (3/4) em alterndncia com o
principio aditivo (5+7/16 ou 7+5/16).

Do compasso 78 em diante (se¢do B), a alternancia deixa de existir e o padrdo 5+7/16 torna-

se constante. O conflito entre a métrica indicada pela formula de compasso e a articulacdo é
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representado por linhas pontilhadas, além de ser explicitado através do barramento e ligaduras.
Pode-se dizer, entdo, que a se¢do A contém grupamentos irregularmente variados, enquanto a se¢ao

B ¢ regularmente variada.
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Ex. 24. Chacona — Var. V (c. 71-84).
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O ostinato da Variacdo VI (Ex. 25) é formado por uma escala em movimento descendente
repetida a cada unidade de tempo na méo direita por sete compassos e passa a ser executada pela
méao esquerda nos sete compassos seguintes. Um padréo ritmico e melddico é estabelecido na méo
esquerda em quintinas, que passam a ser sextinas na mdo direita (EX. 26), quando ocorre 0
contraponto duplo. A polirritmia é consequiéncia do uso de 5 ou 6 semicolcheias em oposicdo ao

ostinato formado por oito fusas.

Luminoso . =96

Ex. 26. Chacona — Var. VI (c. 102-103).

Variag¢do VII (Ex. 27) tem o mesmo carater e andamento inicial do “tema” (c.1-14), onde 0s
acordes pré-estabelecidos voltam a ser apresentados de maneira vertical. Com textura homofénica
como um coral, 0 pulso se mantém constante sobre seminimas regularmente distribuidas dentro do
compasso ternario. A mao direita executa triades maiores e menores em movimento paralelo
descendente, enquanto as oitavas paralelas da mdo esquerda seguem na direcdo oposta até o

compasso 107. Nos proximos sete compassos (Ex. 28), ambas as maos invertem suas direcoes.

Adag‘iOJ:SD
109 b b — o
S BNE 8 M2 J—
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Ex. 27. Chacona — Var. VII (c. 109-112).
Os nmeros indicam os acordes da trajetéria harménica
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Ex. 28. Chacona - Var. VII (c. 106-108).
Mudangca de direcéo

Na variacdo seguinte (VIII), ha mdltiplas inten¢bes ritmicas incluindo quialteras de
extensdes diversas (5, 6, 9, 10 e 11) formadas por movimentos escalares (Ex. 29). A polirritmia é
consequéncia do conflito entre quiélteras de extensdes diferentes (9 fusas contra 5 semicolcheias ou
10 fusas contra 6 semicolcheias).

Ha inversdo e variacdo de um motivo ritmico (as, az, az, by e by) nos compassos iniciais e no
compasso 118 ocorre um grupamento irregular de semicolcheias (3+3+2+2+2), sugerindo a métrica
6/16+3/8. Nos ultimos compassos (c.121-126), os acordes da trajetéria harmonica da Chacona
formam trémulos na mao direita. Na mao esquerda, intervalos de quinta e sétima paralelas seguem
marcadas até o fim. Os acentos e a hemiola dos compassos 121 e 122 tornam momentaneamente

instavel a métrica ternaria.
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Ex. 29. Chacona - Var. VIII (c. 113-126).

A trajetéria harmonica na Variagdo IX é delineada pela ressonancia de acordes repetidos em
posicdo fechada (Ex. 30), que compdem quialteras de sete colcheias em um ostinato ritmico,
conferindo o carater “continuo” indicado pelo compositor. Esse ostinato é utilizado em contraponto
duplo e juntamente com quialteras de quatro seminimas, nos compassos 133-135, cria um ponto de
maior instabilidade métrica. A polirritmia ainda ocorre nos compassos 136-139, onde o ostinato
passa a se opor as colcheias da mao esquerda. Diferentemente das demais variagdes, a Variacao IX
contém 13 compassos, tendo sido omitido o oitavo acorde da trajetoria harmdnica (sib menor com

sétima), pois, segundo o compositor, o acorde aqui nio se fez necessério no discurso.™

3 Informacao concedida pelo compositor por correspondéncia (11/01/2009).
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Sereno, continto J=36 -6
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Ex. 30. Chacona - Var.IX.

A Variacao X (Ex. 31) inicia com um movimento descendente nas duas maos, partindo do
registro agudo para o grave, em unissono a oitava. Quialteras de extens@es diversas sdo utilizadas.
Em seguida, ha uma alternancia entre trinados escritos por extenso (quidlteras de 6 semicolcheias
compostas de apenas duas notas em intervalo de segunda menor que quando executadas no
andamento sugerido pelo compositor soam como ornamentos) e arpejos (c.142-144). Movimentos
escalares ascendentes em tercas paralelas ocorrem na méo direita nos proximos trés compassos
(c.145-147), simultaneamente com movimentos cromaticos na méo esquerda. Nesse trecho, ha
mudanca métrica (12/16) sem a alteracdo da formula de compasso. A partir do compasso 148, as
maos invertem suas direcdes, a mao direita agora com arpejos cujas notas agudas formam escalas

diatonicas e a mdo esquerda mantendo o cromatismo.
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Ex. 31. Chacona - Var. X (c.140-153).
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Apb6s um prolongado acorde inicia-se 0 Recitativo, cuja melodia inicial surge a partir da

ressonancia da nota fa (Ex. 32).

Tempo livee
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Ex. 32. Chacona - Recitativo (c. 153-3).
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3. RECITATIVO

3.1. Origem do recitativo

Recitativo designa “um tipo de escrita vocal, normalmente para uma Unica voz, que segue os
ritmos e acentuacdes naturais do discurso, e também seus contornos em termos de altura”. Ao final
do século XVI, esteve ligado ao desenvolvimento promovido pela Camerata Fiorentina, de um
estilo com notacdo ritmica precisa, apoio harménico, largo ambito melddico e um tratamento
afetivo (emocionalmente significativo) do texto. Durante o seculo XVII, a &ria tornou-se o elemento
dominante da Opera e o recitativo um veiculo para dialogos, bem como um elemento de ligagdo
entre arias”(SADIE,1994, p.769). Desde o século XVIII, o recitativo caiu em desuso como forma
independente, mas permaneceu um veiculo essencial de expressdo em meio a Operas. Alguns
compositores introduziram em suas obras instrumentais passagens semelhantes a um recitativo,
como por exemplo, na Sinfonia n.7 (Le midi), de Haydn, e nas Sonatas para piano op.31 n.2 e
0p.110, de Beethoven ( SADIE, 1994).

3.2. Andlise do Recitativo de Almeida Prado

Ao fim da Chacona de Almeida Prado, surge um Recitativo, cuja melodia inicial é
exatamente a mesma que compde o sujeito da Fuga, o Gltimo movimento da obra. Porém aqui, ela é
tratada com a liberdade de um recitativo, “declamando muito livre”, como sugere o compositor.
Além disso, ndo ha indicagdo de formula de compasso.

O solo é interrompido trés vezes por uma sequéncia de acordes (Ex. 33) e, apds cada
interrupgdo, ele tem seu registro alterado, indo do agudo ao grave. A seqiiéncia de acordes é sempre
a mesma, como um coral a quatro vozes, mantendo inclusive os acordes nas mesmas inversoes,

porém cada vez que ocorre € transposta meio tom abaixo.
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Ex. 33. Recitativo (c. 7-15).

O Recitativo termina com o acorde de d6 maior com sétima (dominante de fa), sustentado
nos seus dois Ultimos compassos (Ex. 34). O solo, por sua vez, finaliza com a reiteracdo da nota fa,

antecipando a tonica da Fuga que segue.
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Ex. 34. Recitativo (c. 16-18).

Pode-se relacionar este Recitativo com o exercicio n°32 do segundo caderno da Cartilha
Ritmica para piano de Almeida Prado (Ex. 35). Organizada em quatro cadernos contendo
exercicios progressivos, a maior parte deles compostos em 1992 e 1999, a Cartilha tem seu objetivo

pedagdgico focado no ritmo e apresenta no titulo de cada um de seus exercicios a estratégia ritmica
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adotada pelo compositor. O de nimero 32 intitula-se Di&logo entre um tempo fixo ou medido e um
tempo livre (recitativo) a 4 vozes — Sab akhul meneh-culkhun: hono denitau fachro dil (1992). O
subtitulo, em traducao livre do hebraico, ‘Tomai e comei disto todos vos: isto € o meu corpo’,
denota a religiosidade do compositor, refletida na sua escrita. Na histdria da mdsica, as
organizagOes texturais monofonica e coral estabeleceram fortes elos com a prética religiosa. A idéia
de ‘congregacdo’ pode ser representada pela forma coral e, a declamacdo caracteristica do canto
gregoriano, ou a imagem de um °‘solista-celebrante’, pela monofonia (GANDELMAN & COHEN,
2005). Essa relacdo de alternancia e contraste, que também ocorre no Recitativo, justifica o0 uso da
palavra “didlogo”.

Além das texturas, o contraste (ou dialogo) estabelecido entre as partes coral e monofénica
também é reforcado pelas relagbes temporais. Enquanto a figuracdo ritmica do solista emprega
seminimas, colcheias e quialteras, o coral mantém a minima como figura¢do Unica. Ao mesmo
tempo, isso implica em outra relacdo contrastante: a figuracdo ritmica baseada Unica e
exclusivamente em minimas denota um rigor ritmico, uma vez que as dura¢des sdo de mesmo valor,

por outro lado, a figuracdo mais variada da parte monofénica permite uma realizacdo mais flexivel.



Didlogo entre um tempo fixo ou medido

e um tempo livre (recitativo) a 4 vozes

Sab akhul meneh-culkhun: hono denitau faghro dif*
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Ex. 35. Cartilha Ritmica (exercicio 11.32).

Outras semelhangas entre o exercicio ritmico n°32 e o Recitativo podem ser apontadas. As
partes solo sdo sustentadas por acordes pedal que, na verdade, sdo ressonancias do compasso
anterior, ndo sendo executados simultaneamente com o solo. As transi¢des entre partes solo e coral
se ddo atraves de determinada altura, a qual é reiterada na forma de quialteras. Repeti¢cGes de uma
mesma altura também ocorrem no exercicio n°® 32. No caso do Recitativo, as notas repetidas

correspondem as notas do acorde de f4 maior, com a quinta aumentada (fa, 14, do#), e a sensivel
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(mi), que aqui também é nota pertencente ao acorde de dominante (d6 maior com sétima) e resolve
em uma nova reiteracdo da nota fa (Ex. 36). Esse procedimento aponta para uma breve tonicizagdo

em fa, sem determinar se maior ou menor.
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Recitativo (c. 16-18).

Ex. 36. Reiteracéo de notas ao longo do Recitativo.
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4. FUGA A TRES PARTES

4.1. Origem da fuga

O termo “fuga” foi introduzido no século XIV, sem haver ainda um consenso sobre sua
definigdo. Entre 1400 e 1700 o termo adquiriu diversos significados em diferentes contextos, sendo
0 contraponto imitativo 0 tnico ponto convergente entre as varias defini¢des. “Fuga” poderia
designar um género, uma textura, estilo ou uma forma, até ser entendida como uma técnica
composicional (WALKER, 2001), cujo “desenvolvimento formal, sofisticagdo técnica e poder
expressivo atingiram seu auge com as fugas instrumentais de Bach” (BULLIVANT, 1980, p.9). A
fuga, ou tratamento fugal, pode ser encontrada em obras de grande porte, como sonatas. Porém, a
fuga esteve tdo intimamente ligada a tonalidade desde a sua origem até o século XIX, que sua
composicdo tornou-se menos frequente ao inicio do século XX (WALKER, 2001).

Nas décadas de 1920 e 30, adeptos do neoclassicismo voltaram a se interessar pela fuga, mas
cada um a tratou de forma individual. Stravinsky, por exemplo, incluiu uma fuga como o segundo
movimento de sua Symphony of Psalms (1930) em que apresenta uma exposicao fugal regular com
entradas alternando entre ténica e dominante. Por outro lado, Bartdk optou, na abertura fugal de sua
Music for Strings, Percussion and Celesta (1936), por fazer com que as entradas seguissem o ciclo
de quintas, sendo que aquelas de numero impar seguem o ciclo em uma direcdo e as entradas de
namero par na direcdo oposta (WALKER, 2001).

De fato, “o procedimento fugal implica em certas restrigdes em alguns aspectos, mas é
extraordinariamente livre em outros” (KENNAN, 1972), o que resulta em inumeras possibilidades.
Essas possibilidades foram exploradas por outros compositores, como Schoenberg, Hindemith e
Schostakowich, que tentaram reinterpretar a fuga através da linguagem do século XX. No entanto,
segundo Walker,

“..as principais técnicas composicionais desde a Segunda Guerra Mundial — como 0
serialismo total, musica aleatdria e minimalismo — sdo linguagens indspitas para a fuga.
Assim, o interesse pela fuga na segunda metade do século XX se tornou quase exclusivo de
compositores que tomam estilos composicionais passados como modelo e estudiosos
engajados no estudo da historia do contraponto imitativo” (2001, p. 331).
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Por outro lado, Bullivant afirma que

“..a escrita fugal ¢ uma técnica tdo exigente que tem sido considerada, por mais de dois
séculos, uma parte essencial da formacao do compositor ou estudante de composigao; e isso
inevitavelmente resultou na criacdo de modelos formais, os quais se assemelham, em grau
variavel, as fugas de compositores profissionais” (1980, p.10).

No Brasil do inicio do século XX, “os compositores nacionalistas tenderam cada vez mais a
descoberta e ao emprego dos valores contrapontisticos, em substituicdo ao estilo harmdnico estrito e
a melodia acompanhada” (NEVES, 1981, p.80). Entre esses compositores, Camargo Guarnieri
(1907-1993), considerado um contrapontista por exceléncia devido ao uso de procedimentos
polifonicos e ao desenvolvimento da linearidade desde suas primeiras obras (RIBAS, 2002), foi um
dos professores de composicdo que mais valorizava o ensino de contraponto e fuga. Almeida Prado
relata:

“O Mestre Guarnieri propunha aos seus alunos pequenos exercicios de contraponto, a
maneira de Jodo Sebastido Bach, como Invencéo a 2 e 3 vozes ou partes, Fugas a 2 vozes ou
partes.

O contraponto partia de uma melodia do nosso folclore, e Guarnieri deixava vez ou
outra algumas licencas, quando a musicalidade pedia, sem entretanto fugir do Esquema
Modal ou Tonal Tradicional, ¢ da Forma de Escola”. Era um aprendizado necessario,
cotidiano” (1996, p.2).

4.2. Andlise da Fuga de Almeida Prado

O terceiro movimento € organizado de maneira equilibrada quanto ao nimero de se¢des que
o compdem (Tabela 3). Entre a 1% exposicao e a reapresentacdo do tema da Chacona, que exerce a

funcéo de uma Coda, existem duas Reexposi¢des e dois Divertimentos.

Secoes 12 Exposicdo | Divertimento | 22 Exposicdo | Divertimento | 32 Exposi¢do | Tempo da
I ] Chacona
compassos c.1-12 c. 13-27 C. 28-42 c.43-51 c. 52-64 c. 65-81

Tabela 3. Estrutura geral da Fuga.
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A 1%xposicdo desta fuga (Tabela 4) apresenta seu sujeito™* em cada voz na seguinte ordem:

12 entrada — voz inferior (c.1);

2% entrada — voz intermediaria (c.4) e

32 entrada — voz superior (c.8).

Uma vez que a extensdo dessas vozes € muito ampla, a nomenclatura usual — baixo,

tenor/contralto e soprano — serd substituida pelos termos: inferior, intermediaria e superior. Essa

denominacdo baseia-se apenas nas notas iniciais de cada voz.

12 EXPOSICAO

VOZz superior S expansio
voz intermediaria R

voz inferior S

nota de entrada do S fa ‘ mi ‘ ‘ ré#

formula de compasso | 2/2 | 3/2 | 2/2 | | 312 | 212 | | | 312 | 212 ] |

€ompasso

1] 2[3[4]5]6]7]8]9f10]11]12

S = sujeito R = resposta

Tabela 4. Fuga — 12 Exposicdo: entradas do sujeito.

Assim como a Chacona e o Recitativo, a Fuga também parte da nota fa. O ponto de partida

do sujeito é o intervalo melédico de segunda menor (Ex. 37), o qual € expandido cromaticamente,

passando pela terca menor, quarta justa, quinta justa e sexta maior, até atingir a sétima maior (EX.

38). O sujeito é exposto primeiramente na voz inferior e tem duracdo de trés compassos, sendo que

este inicia em 2/2, passa a 3/2 no segundo compasso e retorna a 2/2. No entanto, a articulagéo se da
em [3+3+2/8]+[3+5+4/8]+[3+3+2/8].

" 0 “tema” da fuga, assinalado na partitura, pelo compositor, com a letra “T”, ser4 aqui tratado como “sujeito” e

representado pela letra “S”.
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Ex. 37. Fuga — sujeito (c.1-3).

:£<

Ex. 38. Movimento de expansdo do sujeito.

Segundo as diretrizes de Graves Jr. (1962) para uma classificacdo do sujeito, com relagéo as
suas caracteristicas melodicas, este pode ser considerado cromético livre e atonal, ou seja, 0
cromatismo ndo permite uma conducdo a um centro tonal. Ndo existe a reiteracdo de notas
significativa para o estabelecimento deste, e ndo ocorrem intervalos de quarta e quinta que possam
constituir relacdes tonais. O sujeito contém todas as alturas de uma escala cromatica, exceto pelo do6
natural (primeira nota do contra-sujeito).

A resposta®™ ocorre na voz intermedidria (c. 4), tendo mi como nota de entrada.
Simultaneamente surge o contra-sujeito na voz inferior (Tabela 5). Este é baseado no pentacorde de
fa, livremente alterado. Seu inicio € marcado por um movimento escalar descendente de do6 a fa (Ex.
39), seguido de uma mudanca de registro e alteracdo cromatica (fa#). Depois, 0 contra-sujeito
continua descendo predominantemente por graus conjuntos, terminando com um salto de quinta
justa. Assim como 0 sujeito, 0 contra-sujeito tem trés compassos de duragcdo e segue as mesmas
férmulas de compasso (2/2; 3/2; 2/2). Porém, o contra-sujeito possui uma figuragdo ritmica distinta.
Em funcdo disso, existe uma diferenca de velocidade entre sujeito e contra-sujeito, contraste esse

acentuado pela relagdo cromatismo x diatonismo.

15 Apesar do compositor indicar “T” para todas as entradas do sujeito, consideraremos esta entrada como “resposta”

(R).
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12 EXPOSICAO
ponte ‘ ‘
VOZ superior S expanséo
voz intermediéria R CS expanséo
voz inferior S CS (S) | contraponto livre expansgo
notas de entrada do S fa | mi ré
mudancas de formula | 2/2 | 3/2 | 2/2 32 | 212 32 | 2/2
de compasso
compasso 1 ] 23] 456 ] 7] 8]9 ]10]1]1
S =sujeito CS = contra-sujeito R =resposta (S) = material derivado de S
Tabela 5. Fuga — 12 Exposi¢éo.
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Ex. 39. Fuga - contra-sujeito (c.4-6).

Observa-se também que a relagdo sujeito-resposta é do tipo nao-repetitiva (Tipo 111*°), ja que
as notas iniciais de cada voz ndo sdo as mesmas. No entanto, o intervalo de imitacdo se mantém
constante em todas as exposi¢des. A adocdo do intervalo de segunda menor como intervalo de
imitacdo constitui um afastamento significativo dos padr@es tradicionais de imitacao.

O segmento final do sujeito (c. 3) reaparece na voz inferior do compasso 7 (Ex. 40) servindo
de ponte para a entrada da terceira voz (voz superior; c. 8). Esta é acompanhada pelo contra-sujeito
na voz intermediaria, enquanto a voz inferior realiza contraponto livre (c. 8-10). As trés vozes sao

expandidas por dois compassos (c.11-12) antes de iniciar o primeiro Divertimento.

16 Conforme Graves Jr. Veja p.21.
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Ex. 40. Fuga (c.7-12).

Como pode se observar, na exposi¢ao (“1* Exposi¢do™), o intervalo de imitacdo ¢ de sétima
menor ascendente, ou segunda menor descendente. As notas iniciais de entrada de cada voz séao f4,
mi e re#, respectivamente (destacadas nos exemplos anteriores). Essas notas correspondem a

sucessdo das notas mais graves contidas no primeiro compasso do sujeito (Ex. 41).

1 A e Ay Ko L/;_#—';\&_Eﬂi-\ AT T e
: et NErie” Cie prste e o e e ~
7 & ) |- | nlqp_|—ﬁ?_u_'_ i
A P R ——T— =t %
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Ex. 41. Fuga - sujeito x notas de entrada da exposicéo (c. 1-3).

Uma sequliéncia, juntamente com uma mudanca métrica (9/8) assinala o inicio do
Divertimento | (c.13-27). Nos primeiros trés compassos dessa nova sec¢dao, a variagdo métrica
permite que a duracdo de cada compasso seja estendida e a extensdo dos movimentos escalares
realizados ampliada (Ex. 42). A mao direita, contendo as vozes superior e intermediaria, realiza
movimentos escalares ascendentes, em oposi¢do ao movimento descendente da voz inferior. A cada
compasso, o intervalo harmdnico entre as vozes agudas também é ampliado. Além disso, as notas

iniciais de cada membro da seqliéncia estdo em ordem diatbnica descendente.
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Ex. 42. Fuga — Div. I (c. 13-15).

A partir do compasso 16, a formula de compasso volta a ser 2/2, pois 0 material a ser
desenvolvido aqui provém do sujeito (Ex. 43). Nesse momento, uma das vozes € omitida. A idéia de
expansao do intervalo de segunda menor é repetida nas duas vozes. A voz inferior mantém um
padrdo constante durante seis compassos (c. 16-21), criando uma espécie de ostinato derivado da
inversdo do sujeito. Por outro lado, o padrdo estabelecido pela voz superior é uma imitacédo livre
desse ostinato a quinta (enarm6nicamente), movendo-se em direcdo contraria e com modificacGes
intervalares (x = y). A cada repeticdo, esse padrao é alterado com a repeti¢do de uma de suas células
(Ex. 44), de modo que as células “a” e “d” sdo repetidas duas vezes, enquanto “b” e “c” repetem
trés vezes. A partir do compasso 22 ocorre uma reducdo do material utilizado nos compassos 16-21,
formando grupamentos irregularmente variados indicados pelas diversas mudancas de formula de
compasso. Apenas no compasso 26 a direcdo dos intervalos é invertida. Uma série de acordes
quartais em movimento ascendente na mdo direita e quintas justas descendentes na méo esquerda

(c.27) forma a ponte para uma segunda exposic¢ao.
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Na 22 Exposicdo, 0 sujeito é novamente introduzido pela voz grave para em seguida ser

apresentado nas vozes agudas (Tabela 6). Além disso, os intervalos de imitacdo e a relagéo

cromatica descendente entre as notas iniciais de cada voz e as notas mais graves do inicio do sujeito

sdo mantidos (Ex. 45). Entre uma entrada e outra do sujeito, existem pontes de trés compassos cada,

em que o intervalo de sétima é predominante. Ocorrem as variagdes métricas 3+3+2/8 e 3+2+3/8

inseridos em compasso de 2/2. Essas mesmas variagdes métricas também aparecem na ponte e

transicdo da 32 exposicao.

Esta exposicdo (22 Exposicao) caracteriza-se pelo dobramento de vozes a oitava e quinta,

como pode ser visto no contra-sujeito. A ultima apresentacdo do sujeito nesta secdo (c. 40-43)

também adere a esse procedimento e, ainda, é intensificada pela adicdo de notas pedais que se

movimentam por quintas paralelas na voz intermediaria.

22 EXPOSICAO

|| ponte [ ] ponte ||
voz superior | CS + 82+ 52 S S+8
voz interm. S contraponto livre nota pedal (5%//)
voz inferior CS + 8%+ 52 CS+8+52
notas de entrada | ré do# dé
do S
formula de 212 | 32 | 212 32 | 212 32 | 212
compasso
COoMpasso 28 [ 29 130 [31[32[33[34|35[36]|37[38]39]40]41] 42

S = sujeito  CS = contra-sujeito

Tabela 6. Fuga — 22 Exposigao.
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Ex. 45. Fuga — 22 Exposicéo (c.28-42).
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Ao inicio do Divertimento Il, no compasso 43, a combinacdo das vozes traz novamente a
idéia de expansdo da segunda menor, exposta anteriormente no sujeito. Essa idéia se alterna com

trinados e movimentos escalares (EX. 46).

Divertimento 11 . —
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Ex. 46. Fuga — Div. I (c. 43-46).

Um arpejo quartal é acompanhado por um trinado no compasso 47 (Ex. 47). Em seguida, ha
uma alternancia entre trinados e movimentos escalares, formando uma espécie de ostinato que
continua na voz superior, acompanhando o sujeito (voz intermediaria) e contra-sujeito (voz inferior)

na terceira exposicao.

32 EXPOSICAO

| | | Ponte | | | | Transicio
VOZ superior ostinato | S | nota pedal
vOz interm. S S rall...
voz inferior CS ostinato arp. (4%)
nota de entrada Si la# ; 1a
do S
mudangas 212 | 312 | 2/2 | 5/4 |22 | 1/2 | 2/2 | 3/2| 22
métricas
COMpasso 52 | 53 | 54 | 55 | 56 | 57 | 58 | 59 | 60 | 61 | 62 | 63 | 64

Tabela 7. Fuga — 3% Exposicéo.
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Ex. 48. Fuga — Div. Il /3% Exposicéo (c. 47-54).
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No compasso 58, as vozes intermediaria e superior expdem o sujeito em stretto, porém a

apresentacdo deste na voz mais aguda ndo é completa (Ex. 49). O contra-sujeito é aludido pelo
diatonismo presente no ostinato da voz inferior.
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Ex. 49 Fuga — 32 Exposigdo — stretto (c. 58-60).

Quatro compassos compdem a transi¢do para a volta da Chacona (c.61-64), sendo que nos
dois primeiros a voz inferior realiza um arpejo quartal acompanhado de um acorde pedal nas outras
vozes. O ostinato ritmico desta transi¢cdo (3+3+2/8), intensificado pela reiteracdo das notas nos
compassos 62 e 63, juntamente com a inflexdo do tempo indicada (rall.) anuncia a concluséo da
Fuga (Coda), a qual se da através de uma reapresentacdo do tema da Chacona (Ex. 50).
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Ex. 50. Fuga — transi¢do para o tema da Chacona (c.61-65).

O tema da Chacona retorna, exatamente como no inicio da obra, acrescido de trés

compassos para finalizar com a terca maior, concluindo a obra em fa maior (Ex. 51).
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5. Chacona, Recitativo e Fuga (2005) e outras obras

Chacona, Recitativo e Fuga'’ de Almeida Prado foi inspirada na obra de César Franck
intitulada Prelude, Choral and Fugue (1884), também em trés movimentos. Almeida Prado compds
duas outras obras para teclado de organizagdo formal semelhante: Variagdes, Recitativo e Fuga
(para piano), de 1968, e Haendelphonia (para cravo), de 1991. Segue uma breve descri¢cdo dessas

obras.

5.1. Prelude, Choral and Fugue (1884) — César Franck

Com trés movimentos, Prelude, Choral and Fugue havia sido concebida por Franck
primeiramente como um preludio e fuga ao estilo de Bach, mas decidiu unir esses dois movimentos
através de um coral (D’INDY, 1922).

O Prelude apresenta tradicionalmente o seu tema (Tema A - Ex. 52a) na tbnica (c.1-7) e
depois na dominante (c.15-23 — Ex. 52b), com uma figuracdo ritmica constante, como um ostinato.

Ex. 52. Prelude — Tema A na tbnica (c.1-2).

7 Informacao concedida pelo préprio compositor por correspondéncia.
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Ex. 52b. Prelude - Tema A na dominante (c. 16-17).

No compasso 8 (Ex. 53a), ocorre um segundo tema (Tema B) na voz superior, onde esta

implicita uma forma rudimentar do sujeito da Fugue (segmento inicial - Ex. 53b/53c) (D’INDY,

1922). O Prelude segue desenvolvendo os dois temas alternadamente, como mostra a tabela abaixo:

Prelude
Tema A Tema B Tema A’ Tema B’ Tema A”
COmMpassos 1-7 8-15 16-23 24-40 41-57

Tabela 8. Prelude - Estrtura geral.
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Ex. 53a. Prelude — Tema B (c.8-15).

sujeito

Ex. 53b. Prelude — Tema B (segmento inicial do sujeito da Fugue).

segmento inicial
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Ex. 53c. Fugue — sujeito.
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O segundo movimento, Choral, é composto de trés se¢bes: Poco piu lent, Poco Allegro e a
tempo (Tabela 9). A primeira se¢do (Ex. 54a) comecga com material melédico no qual esté inserido,
novamente, o segmento inicial do sujeito da Fugue (Ex. 54b). Os arpejos dos compassos 68-70

contém uma melodia que reaparecera no terceiro movimento.

Choral
Poco piu lento Poco Allegro a tempo
c.58-115 c.116-128 c.129-157

Tabela 9. Choral — Estrutura geral.

Choral

8 Poco pid lento

:;&F}LJ:—*.’:H“ ———— e N
MAAAdS R A b iy

molte eantabile, non froppe . . , ‘___-‘—l : _
T | [l T PR | ] 1F — I
e e R B e
S E R R LT
s ; #‘ Ll; E e
,ﬁ‘h 1 ——
1* — e — —

.tll | - - —t

Ex. 54a. Choral —Poco piu lento (c.58-76).
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Ex. 54b. Choral — segmento inicial do sujeito da Fugue

A segunda secdo do Choral (Ex. 55a) prenuncia o sujeito da Fugue (Ex. 55b). Nesta secdo, o

sujeito estd meio tom abaixo (mib maior) em relacdo a forma original e expandido por um
compasso.

FPoco Allegro

| —— i —— | P—
= I R— -

TR
JIdl |l A=

Ex. 55b. Fugue — forma original do sujeito (c. 157-161)
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A terceira secdo (Ex. 56a) expande o material melédico do Prelude (segmento central do
tema B - Ex. 56b), na voz superior, e encerra com material que sera utilizado no primeiro
divertimento da Fugue.
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Ex. 56b. Prelude — segmento central do tema B

A Fugue, a quatro vozes, é composta de quatro exposi¢cdes (Tabela 10) intercaladas por trés
divertimentos.

Fugue
12 Exp. 1° Div. 22 EXp. 2° Div. 32 EXp. 3° Div. 42 EXp.
c.158-178 | ¢.179-192 | ¢.193-231 | ¢.232-243 | c.244-256 | ¢.256-278 | .279-286

Tabela 10. Fugue — Estrtura geral.
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Estdo destacados abaixo a resposta e 0 contra-sujeito. Este ultimo aparece, na sua forma
original, apenas na primeira exposi¢do. Os intervalos de imitacdo sdo tradicionalmente a quinta

ascendente ou quarta descendente.

&

/i
<
o

contra-sujeito

Ex.57. Fugue — resposta e contra-sujeito (c.161-165).

O primeiro divertimento (c.179-192; Ex. 58a) faz referéncia ao material melddico da terceira
secdo do Choral (Ex. 58b).
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Ex. 58a. Fugue — 1° Divertimento (c. 179-189).

.....

Ex. 58h. Choral — 3?2 secdo: a tempo.
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Na segunda exposicdo (c. 193-231; Ex. 59a), o sujeito é expandido (c.197-205), depois

dobrado a oitava (c.206-209) e mais adiante invertido (c.218-231; Ex. 59b).
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Ex. 59b. Fugue — sujeito invertido (c.214-222).
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O segundo Divertimento traz novamente a figuracdo ritmica da terceira secdo do Choral
(Ex. 60).

Ex. 60. Fugue — 2° Divertimento (c.232-235).

Na terceira exposicdo (c.244-256; Ex. 61), o sujeito (voz superior) é reapresentado em
contraponto com o material do segundo divertimento (voz intermediaria). Nesta secéo, 0 sujeito
ocorre em apenas trés vozes.
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Ex. 61. Fugue — 32 Exposicao (c. 244-247).

No terceiro divertimento é explorado o cromatismo contido no segmento inicial do sujeito
(vozes graves - Ex. 62) com contraponto livre.



263 -
i - — =
| Eie EESrF=Too0
S g T = =
[ b b Ei ‘wywsprp g 3] 51—}
= ==iEEE. # 3 S VT ]
T S i ?
ex):rrﬂss. E\_’r

266

ot b D
4 i W 1 - i ¥ 1 LY .:d::; — e
tjl >t b :Lq:.; T _# H

;’f-
LY

]

JIE

Brs
L]

=~
L
e

s

i

Ex. 62. Fugue — 3° Divertimento (c.263-271)
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ApoOs a 42 exposicdo (uma breve reapresentacdo do sujeito em apenas uma voz, na sua forma
original; ¢.279), uma cadéncia (c.286-311; Ex. 63) conduz a uma nova se¢do (c.311-335), a qual
reapresenta a melodia do Choral na voz superior (em marcato) com a figuracdo ritmica e melddica

do Prelude nas outras vozes (Ex. 64).
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Ex. 63. Cadéncia (c.286-293).
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Ex. 64. Prelude + Choral (c.311-315).

Nos compassos 332-334 (Ex. 65), a melodia do Choral ecoa no baixo - ainda com a
figuracdo do Prelude - seguida de uma nova exposicdo do sujeito (c.335) unindo os elementos dos

trés movimentos da obra.
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Ex. 65. Prelude + Choral + Fugue (c.332-339).

O sujeito € apresentado pela ultima vez, na tdnica (c.356; Ex. 66), antes da Coda (¢.369-379;

Ex. 67), a qual é baseada na melodia do Choral.
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Ex. 66. Ultima apresentacéo do sujeito (c.356-361)
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Ex. 67. Coda (c.369-379).

Quanto as semelhancas entre Chacona, Recitativo e Fuga (A. Prado) e Prelude, Choral and
Fugue, pode-se ser mencionar o fato das duas obras apresentarem trés movimentos cuja relacdo
tematica culmina na combinacdo de elementos de cada secdo ao final da obra. Além disso, 0
Prelude - assim como em certos trechos da Chacona e da Fuga — tem sua melodia acompanhada
por um ostinato ritmico. A melodia que sobressai do Choral, com seu andamento lento, remete a
um canto solista, como em um recitativo. E por fim, ambas as composi¢cdes de Almeida Prado e
César Franck terminam com uma fuga e uma coda, cujos materiais melodicos (sujeito/melodia) séo

prenunciados em secOes anteriores.
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5.2. Recitativo e Fuga (1968) — Almeida Prado

Recitativo e Fuga foi composta em 1968 e publicada em 1969. Posteriormente, Almeida
Prado compds Variacdes sobre um tema dodecafonico (ainda em manuscrito) que concebeu como
um preltdio para Recitativo e Fuga, compondo uma obra de trés movimentos. No entanto, a obra
completa (Variacdes, Recitativo e Fuga) ndo foi republicada®®. Sem acesso a partitura das

Variagdes, segue uma descricdo dos outros movimentos.

O Recitativo, que surge a partir de uma grande ressonancia, alterna passagens angulosas (Ex.
68), com saltos diversos (em sua maioria de sétima e nona), e passagens em que predominam 0s
intervalos de segunda, algo mais proximo da definigdo usual de ‘recitativo’. Mudangas de formula
de compasso cuidadosamente notadas e o uso quiélteras (de trés a vinte unidades isocronas)
remetem as inflexdes da fala. A reiteracdo de notas ja faz referéncia ao material que seré utilizado

como sujeito da Fuga.

'8 Informacao concedida pelo préprio compositor.
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Ex. 68. Recitativo (1968) - ¢.1-13.

Grandes saltos com mudangas bruscas de registro (Ex. 69) ocorrem ao longo do Recitativo.

g = ==

Ex. 69. Recitativo (1968) - c.21.

74
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Os compassos finais (c.29-35 — Ex. 70) prenunciam fragmentos do sujeito da Fuga,

primeiramente em dé# e depois em fa (nota inicial do sujeito na sua forma original).

—_ —
apﬂ"‘f’f‘la ..

Ex. 70. Recitativo (1968) — fragmentos do sujeito (¢.29-35).

Quanto a Fuga a quatro partes, a primeira exposicdo (c.1-13; Tabela 11) inicia-se com a

apresentacdo do sujeito no baixo. As demais entradas acontecem nas vozes tenor (c.4), contralto
(c.7) e soprano (c.10) respectivamente, sem quaisquer pontes e de forma regular, isto é, com igual
espacamento entre uma entrada e outra (trés compassos). O intervalo de imitacdo dessa exposicao €
de sétima menor ascendente, ou segunda maior descendente, estabelecendo uma relacdo de um tom

entre as notas iniciais de cada voz.

12 EXPOSICAO

soprano dob \
contralto réb |

tenor mib \

baixo fa* ] | |

compasso | 1 | 2 | 3 [ 4| 5[ 6 | 7] 8] 9 ]10]11]12]13
[ sujeito *nota de entrada do sujeito

Tabela 11. Fuga (1968) — 12 Exposicao.
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Tanto o sujeito como o contra-sujeito tém trés compassos de duragdo e ndo apresentam
mudancas métricas (Ex. 71). O sujeito se caracteriza pelas notas repetidas e tem sua extensdo
limitada a um intervalo de quarta justa. Por outro lado, o contra-sujeito caracteriza-se pelo uso mais
frequente de saltos e pausas. Estas dividem o contra-sujeito em segmentos cujas notas iniciais

compdem um movimento escalar diatdnico descendente.

A Tema
e
Mﬁﬁg

contra-sujeito

;9 — — E
o o ™ [ . P

| FanY i iy o | F‘H’ LT = | gy !
St F| Fi 1 ]

3] ——

=

Ex. 71. Fuga (a quatro partes) - Tema e contra-sujeito.

e

il
Ex
I

O primeiro divertimento (c. 14 — 21) alterna compassos binarios e ternarios e tem seu
material derivado do sujeito (Ex. 72).

Ex. 72. Fuga (a quatro partes) — 1° Divertimento (c.14-16).

Na segunda exposigdo (c. 22 — 39; Tabela 12), o sujeito é primeiramente apresentado no
contralto, com o contra-sujeito no soprano, enquanto baixo e tenor realizam notas pedais e saltos de
nona. No compasso 26, 0 sujeito passa a ser exposto no tenor com o contra-sujeito no contralto. Em
seguida, sujeito e contra-sujeito aparecem nas vozes extremas, soprano e baixo, respectivamente (c.
30). E, a dltima apresentacdo do sujeito nesta secdo ocorre novamente no contralto, com o contra-
sujeito no tenor.
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Nesta exposi¢do, 0 compositor insere um compasso de ponte entre uma entrada e outra.
Além disso, as notas iniciais de cada voz nesta exposicdo sdo |4 (contralto), sol# (tenor), sol
(soprano) e fa# (contralto), respectivamente, o que resulta em uma relacdo cromatica entre as

apresentacdes do sujeito.

22 EXPOSICAO

1] 1]
soprano CS sol |
contralto la* CS fa#t
tenor sol# CS
baixo 1] Cs | L

compasso| 22 | 23 |24 | 25| 26 [ 27 [ 2829 |30 |31 [3233[34]35]36]37

[ sujeito * 12 nota do sujeito
Tabela 12. Fuga (1968) — 22 Exposicéo.

No Divertimento I, os saltos de nona (especialmente 1a-si) predominam no soprano e baixo
até a metade da secdo, enquanto a nota fa# aparece repetidamente no contralto. Em seguida,
caminhando por tons, a nota reiterada passa a ser o sol #, e depois la#, até atingir o dé - nota de

entrada do sujeito na terceira exposicdo, pelo contralto.

Ex. 73. Fuga (a quatro partes) — notas reiteradas.
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Na terceira exposicdo, o intervalo de imitagdo volta a ser de segunda maior. O sujeito €
exposto duas vezes no soprano, uma vez no contralto e baixo, e, no entanto nenhuma vez no tenor.
O contra-sujeito, por sua vez, passa por todas as vozes, comecando pelo baixo até alcancar o

soprano (Tabela 13). Tanto o sujeito como o contra-sujeito, aqui, aparecem invertidos (Ex. 74).

32 EXPOSICAO

| [ [ [ [ [ | | [ |

sopr. Sinv. | Sinv. CSinv. |
contr. Sinv. | ] CSinv.

tenor ] CSinv. |

baixo CSinv. | Sinv. |

comp. |65 |66 (676869 |70 |71|72|73|74|75|76|77|78|79|80|81|82|83|84

[ ] s=sujeito [ ] cS=contra-sujeito

Tabela 13. Fuga (1968) — 3% Exposicéo.
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Ex. 74. Fuga (a quatro partes) - ¢.70-73.

O Divertimento 111, de apenas duas vozes, é uma varia¢ao sobre o contra-sujeito:
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Ex. 75. Fuga (a quatro partes) — 3° Divertimento (c. 85-87).

Na quarta exposicdo (c. 101-124; Tabela 14), sujeito e contra-sujeito sdo primeiramente

apresentados nas vozes intermediarias, contralto e tenor, respectivamente. Em seguida, o tenor

passa a expor o sujeito enquanto o soprano expde o contra-sujeito (¢.107). No compasso 112, esse



79

material esta contido nas vozes agudas. Apds passar por quase toda a extensdo do teclado, em cinco
compassos de ponte, o sujeito volta dobrado a oitava em registro grave. Simultaneamente, o contra-

sujeito é, também, dobrado a oitava, porém em registro agudo (c. 120).

42 EXPOSICAO

Ponte | Ponte | Ponte |
sopr. cs | la CS
contr. fa* | CS +82
tenor CS sol | Si
baixo | | +82

comp. | 101-3 | 104-6 [ 107-9 [110-1| 1124 | 1159 | 120-2 |123-4

[ ] s=sujeito [ ] cs=contra-sujeito * nota de entrada do sujeito

Tabela 14. Fuga (1968) — 42 Exposicao.

Finalmente, a quinta e Ultima exposicdo (c. 153-173) traz o sujeito em todas as vozes em
stretto (Ex. 76). A primeira entrada do sujeito, no contralto, estd em sua forma original. As outras

vozes expdem o sujeito em aumentagdo, porém em proporcdes diferenciadas.

Ex. 76. Fuga (a quatro partes) — 52 Exposicéo: stretto (c.153-157).
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O sujeito € ainda apresentado simultaneamente em todas as vozes, em unissono, pianissimo
e esvaindo-se:
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Ex. 77. Fuga (a quatro partes) - ¢.166-173.

Ao relacionar o Recitativo de 1968, com aquele composto em 2005 (de Chacona, Recitativo
e Fuga), nota-se que ambas as melodias partem de um acorde suspenso e alternam entre partes solo
(que manipulam alturas e articulagbes semelhantes as inflexdes da fala) e outros materiais. Além
disso, esse movimento prenuncia, embora ndo integralmente, o sujeito da Fuga que o sucede.

Embora ndo tenha sido possivel analisar a partitura das Variagbes sobre um tema
dodecafbnico, o fato do primeiro movimento da obra ter sido composto na forma de variacGes ja
constitui uma semelhanca com a obra de 2005.

Quanto a Fuga (1968), esta se assemelha a outra (2005) com relagdo aos seguintes aspectos:
0 sujeito da fuga é derivado do recitativo, cuja exposi¢cdo se da do registro grave para o agudo; o
contra-sujeito também é baseado em um movimento escalar diatdnico descendente; existe uma
relacdo cromética entre as entradas do sujeito em pelo menos uma das exposi¢oes; e 0 stretto ocorre

apenas na ultima exposi¢do, como um recurso de intensificacao e reafirmacgéo do sujeito.
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5.3. Haendelphonia (1991) — Almeida Prado

A Haendelphonia, que faz parte da fase p6s-moderna de Almeida Prado (fase atual, que teve
inicio em 1983), é uma suite composta de trés dancas: Chacona, Sarabanda e Giga. Segundo o
compositor, o titulo da obra faz referéncia as suites para teclado de Haendel, que apresentam um
numero pequeno de dancas (YANSEN, 2006). As informacdes sobre essa obra foram retiradas da
dissertagdo “Almeida Prado: Haendelphonia, um estudo de analise”, de Rita de Cassia Taddei
Yansen (2006).

O Tema da Chacona (da Haendelphonia), assim como suas vinte e uma Variacoes,
apresenta nove compassos com nove formacdes verticais diferentes sem quaisquer relacbes

funcionais entre si, como mostra o exemplo abaixo (p. 100):
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Ex. 78. Haendelphonia, Chacona — acordes que estruturam o Tema.

Yansen, em sua analise da Haendelphonia, identifica no inicio da Chacona uma escrita
contrapontistica a quatro vozes, que a partir da Variacdo V se dissolvem (p.103). Em algumas
variaces, o material toma forma de uma melodia acompanhada, em que uma das vozes delineia
uma linha melddica com variacdo de ritmo e de alturas enquanto a outra realiza um ostinato ritmico
(Ex. 79).
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Ex. 79. Haendelphonia, Chacona, Variacdo VI, c. 1, 2 - voz superior, ostinato ritmico e
de alturas, voz inferior, linha melddica.
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O ostinato ritmico pode apresentar alteracbes cromaéticas (Ex. 80), o que, aliado a um

andamento muito rapido, resulta em um efeito timbristico (p.131).

¢. 1

¢, 2

¢. 4

c.6 -7

¢. 9

Ex. 80. Haendelphonia. Chacona — Variagdo VI- alteragBes cromaticas na

Mudancas de registro podem ocorrer de maneira brusca e alternada: as vozes saltam do

grave para o agudo e vice-versa (Ex. 81).

VOz superior
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Haendelphonia. Chacona, Variagdo XlI-c. 1, 2, 6.
Ex. 81. Mudancas de registro.

Segundo Yansen, o centro da Chacona (da Haendelphonia) é a altura mi b, formando o
primeiro acorde do Tema (p.101). A variacdo das alturas na conducéo das vozes se da através de

transposicdo e/ou permutacéo™® (Ex. 82).

Linha do Tenor Original Linha do Tenor com Permutacgido

4 A

[ T

Ex. 82. Haendelphonia, Chacona —Variagao | — linha do Tenor com permutacéo.

Y “Permutation: any reordering of the members.” TUREK apud Yansen, 2006, p. 106.
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A cada variacdo o compositor utiliza um modelo ritmico diferente e constante. Além disso,
existe um processo de acumulacdo (p.103), ou seja, a cada variagdo h4 um ndmero maior de notas
por unidade de tempo?’. Geralmente, isso ocorre em funcéo do uso de quialteras.

Ha& contratempos, sincopes e acentos, que sugerem deslocamentos ritmicos. Por vezes, um

compasso comega a invadir o seguinte, ndo considerando mais o limite estabelecido pela barra de

compasso (Ex. 83).
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Ex. 83. Haendelphonia, Chacona, Variacdo V, c. 5,6 — aspectos ritmicos.

A polirritmia também é frequiente nesta obra:
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Haendelphonia, Chacona, Variagdo VII, c. 1.

Haendelphonia, Chacona, Variagdo VIII, c. 1.
Ex. 84. Polirritmia.

% Recurso anteriormente denominado mudanca controlada de velocidade.
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A Sarabanda, segundo movimento da Haendelphonia, é composta de duas se¢es de
dezesseis compassos cada uma (Ex. 85). Conforme a analise de Yansen (baseada na Teoria dos
Conjuntos), a unidade é dada pela utilizacdo de um mesmo conjunto de classes de intervalos e pela

concluséo das duas se¢des em um mesmo conjunto: [0,2,3,7] (p.232).

1* Secao 2% Sec¢ao

1 16 17 32

[0,1.3.5] [0,2.4.51

Ex. 85. Haendelphonia, Sarabanda - divisdo em se¢des.

O conjunto principal da Sarabanda, [0,1,3,5,8], € uma expansdo do conjunto principal da
Chacona, [0,1,3,5], conforme mostra a figura (Ex. 86). Esta ocorréncia de um mesmo conjunto nas

duas dancas confere a peca coeréncia e unidade (p.233).

Chacona Sarabanda
[0,1,5,8] F#=0 [0,1,3,5,8]

Ex. 86. Haendelphonia. Chacona, Sarabanda - conjuntos de classes de intervalos.
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O terceiro e altimo movimento da Haendelphonia é a Giga. Esta é composta de trés secdes
(A-B-A’; Tabela 15), sendo a segunda se¢do uma Fuga a trés vozes com trés exposicdes e dois

divertimentos:

Giga
Secdo A Secdo B = Fuga Secdo A’
c. 1-9 c. 10-15 c. 16-19 c. 20-25 C. 26-28 c. 29-31 C. 32-43

Exposicdo | Divertimento | Reexposicdo | Divertimento | Reexposi¢édo
| I

Tabela 15. Haendelphonia, Giga, estrutura da peca - divisdo em seces.

O Tema apresentado na Fuga (Ex. 87) estrutura-se nos conjuntos [0,1] e [0,2] e ocorre nas
transposicbes T11, T10, T9, Ts, T7, T6, T5 e T4. H4, portanto, entre as transposi¢cdes, 0 conjunto de
classe de intervalo [0,1], conforme mostra a tabela (p. 241-242).

[0.21  [0.2]
10 | H
: VAVVA, =
[0.2] [0.1] [0,2] [0.2] [0.2] [0,2]

Ex. 87. Haendelphonia. Giga, Secdo B, Fuga a Tre, Tema, ¢. 10 — conjuntos.
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Tabela 16. Haendelphonia. Giga, Secdo B, Fuga a Tre, Tema - transposi¢oes.

Semelhancas podem ser observadas entre as obras Haendelphonia e Chacona, Recitativo e
Fuga. Ambas tém uma chacona como primeiro movimento, em que sdo utilizados ostinatos
ritmicos, mudancas bruscas de registro, sincopes, quialteras, polirritmia e deslocamentos ritmicos,
além do processo de expansao ritmica ao longo das variacdes. Os acordes que formam a trajetéria
harménica das chaconas ndo estabelecem relagdes funcionais entre si. O segundo movimento, nas
duas obras, é de andamento lento e estabelece relagdo tematica com o primeiro. E ainda, o sujeito é
baseado no intervalo de segunda e as transposi¢fes do sujeito apresentam uma relagcdo cromatica

entre si.
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CONCLUSAO

A analise de Chacona, Recitativo e Fuga permitiu identificar elementos recorrentes nos trés

movimentos, 0s quais conferem unidade a obra. Esses elementos estdo enumerados abaixo:

=  Cromatismo

As primeiras notas de cada compasso da Variacdo Il da Chacona (c. 29-35) estabelecem
uma relacdo cromatica entre si. Escalas dessa natureza estdo presentes também na Variacdo X (c.
145-153).

A parte do coro no Recitativo (c.8; 11 e 16) € sempre transposta meio tom abaixo. Além
disso, o cromatismo é a esséncia do sujeito da Fuga e, portanto, esta contido nos materiais
derivados do sujeito, como os divertimentos (c.13; 43; 46 e 49) e pontes (c.31-33, 55-57). As
entradas do sujeito também estdo em relacdo cromatica, pois o intervalo de imitacdo, em todas as
exposicdes (e entre exposicdes inclusive — Tabela 17), é a segunda menor. O fato das notas de
entrada corresponderem as notas mais graves do sujeito na sua forma original constitui um elemento

de coeréncia.

12 EXPOSICAO

22 EXPOSICAO

32 EXPOSICAO

notas de entrada do S

6 | do# | db

si_ | 1a% | Ia

compasso

28 | 34 | 40

52 | 58 | 58

Tabela 17. Chacona, Recitativo e Fuga — notas de entrada do sujeito.

= Diatonismo
Em oposicdo ao cromatismo mencionado acima, o diatonismo ocorre na forma de escalas
presentes ao longo da Chacona (Variacdo I, V, VI, VIII e X, por exemplo) e da Fuga (2°

Divertimento e 3% Exposi¢do), além de caracterizar o contra-sujeito desta.

» Mudangas métricas
Na Chacona, mudancas métricas acontecem sem alteracdo da formula de compasso. No
entanto, variacdes na pulsacdo sdo indicadas através da acentuagdo, barramento e articulacéo

(ligaduras). No Recitativo, as mudangas métricas, embora nédo estejam grafadas, sdo evidenciadas
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pelas linhas pontilhadas, as quais sugerem compassos de duracGes diversas. Por outro lado, na

Fuga, mudancas de formula de compasso séo freqlientes.

= Polirritmia e quialteras
O uso de quidlteras de diferentes espécies (sete colcheias, nove fusas, quatro seminimas,
etc.) ocorre ao longo de toda a obra. A manipulacdo simultanea de quialteras distintas provoca

frequentes polirritmias, especialmente na Chacona.

* Relagdo tematica

O tema da Chacona apresenta uma idéia de movimento de expansdo através do
direcionamento das vozes extremas em movimento contrario. A melodia do Recitativo, que também
é 0 sujeito da Fuga, tem a mesma idéia de expansdo. O contra-sujeito da Fuga, por sua vez, €
derivado da linha do baixo da Chacona, que descende diatonicamente.

Todas as ocorréncias do sujeito da Fuga séo transposicdes literais, sempre meio tom abaixo,
percorrendo o ambito de uma sexta menor, de fa a 1. O retorno ao acorde de f& menor, ao voltar ao
“tempo da Chacona”, constitui uma inversdo desse percurso (de la a fa), reiterando um “centro
tonal” comum aos trés movimentos da obra e estabelecendo uma rela¢do direta com o primeiro

movimento.

A relacdo de Chacona, Recitativo e Fuga com outras duas obras de Almeida Prado foi
analisada, uma vez que estas apresentam estruturas analogas: sdo organizadas em trés movimentos,
sendo o primeiro em forma de variagdes, 0 segundo em andamento lento cantabile e o terceiro
inclui uma fuga. Foram identificados outros aspectos semelhantes que fazem parte da linguagem do
compositor:
= Ocorrem mudancas bruscas de registro.
= O compositor enfatiza o ritmo através do uso de sincopes, quidlteras de extensdes diversas,
mudancgas métricas e polirritmia.

= Ha&relacdo cromética entre as transposi¢des do material melddico (melodia/sujeito).

= O stretto é utilizado apenas na Gltima exposicdo da fuga como um recurso de intensificagdo e
reafirmacéo do sujeito.

= A utilizacdo de um mesmo motivo ou contetdo intervalar em todas as se¢des pode ser entendida

como um meio de se alcangar coeréncia e unidade.
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Esses dados podem ser vistos na tabela abaixo:

Chacona, Recitativo e | Recitativo e Haendelphonia
Fuga (2005) Fuga (1968) (1991)

Mudancas bruscas de registro

Quidalteras

Mudancas métricas

Polirritmia

Relagdes cromaticas

Stretto

Relagdo tematica/motivica entre
movimentos

Tonal livre
(“harmonia peregrina”)

Melodias acompanhadas por
ostinato ritmico

Sujeito da fuga prenunciado na
secdo anterior

Exposicédo do sujeito do registro
grave para o agudo

Contra-sujeito baseado em escala
diatdnica descendente

Tabela 18. Tabela comparativa.

Ao concluir este trabalho, pode-se afirmar que nas trés obras analisadas Almeida Prado
enfatiza a importancia da manipulacéo do contraponto e ritmo, além de buscar um discurso tematico
coerente através de elementos recorrentes nas diversas secdes. Embora a producdo do compositor
possa ser classificada em diferentes fases com caracteristicas diversas, essas obras apontam para

uma caracterizacdo de um estilo pessoal que persiste ao longo do tempo.
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Almeida Prado

Chacona, Recitativo e Fuga

para piano

a Sara Cohen

Séo Paulo
2005

Digitalizacdo: Keli Chin.
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Esta seqiiéncia inicia-se na tonica ¢ termina na dominante de Fa menor.
Séo acordes livremente alterados, o que chamo de Harmonia Peregrina.

Cada variagdo segue a mesma segiiéncia de acordes, mas continuamente variando as texturas.
Ndo existe um "tema explicito”, mas harmonias cambiantes como um caleidoscopio.
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# Pode-se repetir o tema do inicio, em arpejos, para
concluir a Chacona, no caso em que a Chacona
for tocada separadamente da Sarabanda e da Giga.
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Sarabanda
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% para terminar, realizar o arpejo ascendente e descendente, improvisando livremente.
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