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RESUMO

Esta pesquisa investiga a fuga brasileira para piano com o intuito de reconhecer os
procedimentos composicionais presentes nesta producdo e a influéncia em suas estruturas
resultantes. Foram consideradas 59 fugas para piano compostas entre 1922 a 2009. A partir de
um roteiro de andlise, procedeu-se a coleta de dados; estes foram analisados no aspecto
quantitativo e qualitativo. Neste ultimo, foi verificado o reflexo dos procedimentos
composicionais nas estruturas resultantes das fugas. Foi constatado o afastamento da escrita
contrapontistica em episddios, reexposicdes e coda, tanto em fugas com sujeito tonal (69%),
quanto em fugas com sujeito atonal (31%). Este procedimento foi utilizado ocasionalmente
para delimitar secdes, intensificando a percepcdo da estrutura resultante das fugas. Em fugas
com sujeito atonal, verificou-se a incidéncia de entradas do sujeito na udltima reexposicdo a
partir da altura original da fuga, revelando a aproximagdo deste procedimento com a
polarizacido tipica de fugas exclusivamente tonais.

Palavras chave: fuga brasileira para piano; procedimentos composicionais; estrutura
resultante.



ABSTRACT

The purpose of this study is to investigate the compositional procedures used in Brazilian
fugues for piano and their influence on the resulting structures. Fifty-nine fugues composed
between 1922 and 2009 were included. The scores were collected and analyzed as to their
qualitative and quantitative aspects. In the latter, compositional procedures were verified in
the resulting structures of the fugues. Non-contrapuntal writing was encountered in the
episodes, reexpositions and coda in the fugues containing tonal subjects (69%), as well as in
those with atonal subjects (31%). This procedure was also occasionally used to delimit
sections, intensifying the perception of their resulting structures. The fugues with atonal
subjects proved to have subject entries in their last reexposition at the same pitch as that in the
exposition, thus revealing proximity of contrapuntal writing with polarization typical of tonal
fugues.

Keywords: Brazilian fugues for piano, compositional procedures, resulting structures.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo investigar a fuga na produgio brasileira para
piano, composta a partir do século XX, observando os procedimentos composicionais
utilizados em suas estruturas resultantes. Foram consideradas 59 fugas de 21 compositores
brasileiros de diferentes inclina¢des estéticas ou estilisticas. A pesquisa teve inicio com um
levantamento de fugas a partir da literatura disponivel e da coleta de fugas junto aos
compositores. Diante do grande nimero encontrado, criou-se um critério de selecdo que
considera somente as fugas para piano que receberam tal denominac¢do de seus compositores,
excluidas invencdes e pecas que possuem sessdes de fugato, bem como imitagdes e canones.
Apesar do corpus estar concentrado em um periodo delimitado temporalmente, este trabalho
ndo possui enfoque histérico mas aponta uma parte da producdo composicional brasileira que
exibe as préticas recorrentes no género ao longo desse periodo.

A producdo brasileira de fugas intensificou-se no século XX e abarca obras de
compositores distantes tanto cronologicamente quanto com relagdo a tendéncias estéticas.
Podemos entender a atracdo destes diversos compositores pela fuga a partir de motivacdes que
refletem um contexto histérico especifico e propicio, ligado ao neoclassicismo, sem se limitar

exclusivamente a este estilo. Na miisica ocidental do século XX, a fuga para piano foi
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integrada em obras de diversos compositores, especialmente dentre os que foram
influenciados pelo movimento conhecido como “retorno a Bach”, nome dado ao movimento
liderado pelo compositor Igor Stravinsky, figura central que o idealizou'. Taruskin (1993)
comenta a posicdo de Stravinsky e reconhece a inten¢do dos compositores no movimento de

“retorno a Bach™:

Um investimento na “Fonte Alema” como uma tentativa de trazer o “Pai” e de
retirar o velho contrapontista dos seus conterrdneos errantes (que com a sua
psicologia anormal, trairam a pureza de Bach, sua austeridade saudavel, seu
dinamismo e a sua capacidade de transcendéncia) e procurar restaurd-lo a um nivel

de elite adequado. “Eu volto a Bach, disse Stravinsky [...], mas ndo ao Bach que

conhecemos hoje, mas ao Bach como ele realmente é...” (TARUSKIN, 1993, p.

293).

Assumindo uma retomada de formas musicais e procedimentos estabelecidos no
passado, surgia na Europa o movimento neocldssico no inicio do século XX. De acordo com
Messing (1988, p. 153) o ideal estético do neoclassicismo transformou-se definitivamente em
uma nova direcdo composicional e, conseqiientemente, em um estilo a partir de 1920.
Haassellar (2006) descreve o cendrio histérico musical em que surgiu o neoclassicismo e que,
como comentado anteriormente, motivou a retomada de procedimentos composicionais

utilizados no passado.

Nos anos iniciais do século XX, buscava-se uma solu¢cdo para a continuidade da
linguagem musical frente a ruptura definitiva do sistema tonal, cujo periodo critico

acontecera entre 1890 e 1910, ponto culminante do romantismo tardio. Nos anos

' Este movimento ndo tem relagio com as pesquisas realizadas anteriormente por Felix Mendelssohn (1809-
1847), compositor que promoveu um movimento de redescoberta da obra de Bach durante o periodo Romantico
através do estudo do seu contraponto. Mendelssohn foi responséavel pela primeira apresentagdo da Paixdo
Segundo Sao Mateus em 1829, na cidade de Berlim, desde a morte de Bach em 1750. Foi um estudioso do
contraponto bachiano e realizou diversas transcri¢des e arranjos para coral sobre as obras deste compositor. A
obra de Mendelssohn contempla caracteristicas e referéncias que expressam a sua profunda admirag@o por Bach,
além de seguir os modelos cldssicos formais em uma época em que os compositores evitavam o contraponto
estrito e as formas sedimentadas no passado (TODD, 2001, p. 394).
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vinte, a linguagem musical dividiu-se entre os adeptos da ruptura do sistema tonal,
seguidores de Schoenberg e da tradicdo austro-alemd, e aqueles que, embora
trabalhando em caminhos tdo distintos o do ‘impressionismo’ francés e o do
‘expressionismo’ alemdo, alargaram os limites da linguagem diatdnica com
materiais sonoros mergulhados no folclore, na musica popular e na musica de seus
predecessores. Neste sentido, entre os compositores receosos da incursdo na estética
de vanguarda dodecafonica, o neoclassicismo contribuiu como opcdo segura de
recursos composicionais e os encaminhou para a dire¢do oposta aquela adotada

pelos musicos alemaes de décadas anteriores (HASSELAAR, 2006, p. 20).

Hyde (1994) apresenta um conceito amplo do neoclassicismo quando se refere ao
termo ‘“‘cldssico” como “uma obra do passado que permanece ou torna-se relevante e
disponivel como modelo” (1994, p. 201). A autora complementa seu entendimento do termo
“neocldssico”, dando o seguinte exemplo “uma recriacdo no século XX de uma suite de
dangas barrocas € neobarroca, no entanto também neoclassica nesse sentido mais amplo”
(1994, p. 201).

Para Walker (2001), foi o entdo chamado neoclassicismo” que proporcionou a volta da
fuga a pratica composicional (p. 331). Compositores como Bartok, Schoenberg e Stravinsky
reinterpretaram o género ao inserir o mesmo em algumas de suas composi¢des’. Para piano, a
colecdo de 24 Preliidios e Fugas, op. 87, de Shostakovich (1906-1975) e as fugas do Ludus
Tonalis, de Paul Hindemith (1895-1963), representam as maiores colecdes de fugas inspiradas
no modelo bachiano (WALKER, 2001, p. 331).

Dmitri Shostakovich considerou a importancia da pratica do contraponto, ndo apenas

como uma técnica a ser aprimorada, mas com a inventividade que gerou seu op. 87 (1950-

1951):

? De acordo com Taruskin (1993, p- 290) a estréia da Sinfonia para Instrumentos de Sopros de Stravinsky,
composta em 1923, marcou o inicio da utiliza¢do do termo ‘neoclassicismo’. Ver também Messing (1988, p.
130).

? Bart6k inicia Music for Strings, Percussion and Celesta (1936) com uma fuga exibindo entradas do sujeito em
ciclo das quintas; Schoenberg experimentou a série dodecafonica nas fugas do final de Variations on a
Recitative, op. 40 (1940), para 6rgdo; Stravinsky apresenta em fuga o segundo movimento da Symphony of
Psalms composta em 1930 (WALKER, 2001, p. 331; SIMMS, 1986, p. 129-130).
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Eu sempre achei dificil compor e, por isso, pensando em facilitar as coisas para
mim, talvez eu também tenha que praticar este tipo de exercicio. Mas, a medida em
que comecei a compor essa obra, percebi que estava transcendendo os limites de um
mero exercicio técnico. Depois de ter escrito os primeiros Prelidios e Fugas,
pareceu-me que compor apenas com o intuito técnico em mente ndo seria tdo
interessante... Quando ouvimos a miusica de Bach, é impossivel ndo suspeitar que
grande parte da sua obra, incluindo os 48 Prelidios e Fugas, foram compostos como
exercicio de sua técnica polifonica refinada. Eu também queria uma tarefa mais
dificil do que apenas praticar a minha técnica.... Apesar de que essa composi¢do
tenha saido de forma fluida, eu trabalhei muito nela (SHOSTAKOVICH, apud
BENNET, 2001).

A colecdo de Preliidios e Fugas, op. 87, de Shostakovich, foi inspirada na cole¢ao de
24 Preludios e Fugas do Cravo Bem Temperado, em dois volumes, de J. S. Bach®
(MOSHEVICH, 2004, p. 130). As fugas de Shostakovich apresentam-se em contraponto
restrito, com alto grau de aproveitamento do material apresentado (sujeito e contra-sujeito)
além da sobreposi¢do do modalismo com o tonalismo”.

Hindemith, por sua vez, em sua ultima obra para piano, Ludus Tonalisé, inovou a
composicdo das fugas no século XX, cujo subtitulo, Kontrapunktische, tonal, und
Klaviertechnische Ubungen, revela a estreita ligagio com Bach. O corpo principal da obra
consiste de uma série de doze fugas, a trés vozes, representando cada tipo de procedimento
tipico de fuga: fugas duplas e triplas, fugas em retrogrado, inversdo, aumentacdo e
diminuicdo, fugas combinando temas e fugas canodnicas. A pega foi baseada em sua obra

tedrica The Craft of Musical Composition (1937). Entre as fugas, que correspondem a uma

* Por ocasido das festividades do bicentendrio da morte de Bach, em Leipzig, Dmitri Shostakovich presenciou a
execucdo do Cravo Bem Temperado de Bach, pela pianista Tatiana Nicolayeva, a quem dedicou o seu op. 87;
trabalho que realizou durante o periodo de outubro de 1950 a fevereiro de 1951 (FANNING e FAY, 2001, p.
294; MOSHEVICH, 2004, p. 131).

> Além da sobreposicio do tonalismo com o modalismo, a andlise retérica da Fuga em Mi menor de
Shostakovich constatou a estrita utiliza¢do dos elementos principais da fuga e simetria entre as se¢des (NODA,
2007, p. 158-160).

% A estréia italiana do Ludus Tonalis foi realizada pela compositora e pianista brasileira Eunice Catunda no
Teatro Pico, de Mildo, em 1948. A performance recebeu elogios da critica especializada conforme descreve
Holanda & Gerling (2006, p. 67). No Brasil, a estréia foi também de Catunda, em 1949, no Programa da Rédio
do Grupo Misica Viva, no Rio de Janeiro (HOLANDA, 2006, p. 130).
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altura da ordem da sua série, Hindemith inseriu interlidios em modulacdes livres
(SCHUBERT, 2001, p. 529).

Numa visdo mais ampla, Taruskin (1993, p. 287) descreve o neoclassicismo como
uma jornada tendenciosa de volta a um passado utdpico, formalmente indevassavel e que
serve para estabelecer os limites de uma linguagem iminente enquanto Straus (1990, p.1)
discute a maneira pela qual os compositores evocam o passado quando o reinterpretam. Este
ultimo elucida a oposi¢do entre Stravinsky e Schoenberg, ambos lideres das duas correntes
principais da época, a neocldssica e a progressiva, respectivamente. O autor comenta a

posicdo dos compositores diante da heranga do passado nas obras daquela época:

[...] o inicio do século XX foi uma era dominada pela misica do passado,
particularmente, pela misica de um pequeno nidmero dos mestres classicos.
Compositores deste periodo estavam mais profundamente imersos na musica do
passado (incluindo o passado distante) do que qualquer geracdo anterior jamais
esteve. Eles perceberam que a heranga cldssica que se desenvolvia tornara-se
sagrada com o tempo, devido a distincia e ao abismo estrutural e estilistico entre os

periodos musicais (STRAUS, 1990, p.5).

No entanto, no que se refere a presencga da fuga na musica para piano a partir do século
XX no Brasil, destacamos a preocupacio e a crescente busca do aprimoramento da técnica do
contraponto na musica ocidental, independente de questdes de ordem estética e das linguagens
diversas que servem a fuga em todos os tempos. De acordo com Pierre Boulez (1995),

contraponto €:

Palavra derivada da expressdo punctum contra punctum (ponto contra ponto, ou nota
contra nota). Isto significa uma combinag¢do entre uma linha dada e uma outra que se
cria a partir da primeira e que € obtida por meio de um conjunto de relacdes dadas.
O contraponto € um fenémeno ocidental, e com isto queremos dizer que a evolugdo
da musica numa dire¢do polifénica é um fendmeno cultural préprio da civilizagdo

européia ocidental. Nas diversas civilizagdes musicais que a precederam, mesmo
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naquelas que se apdiam sobre sdlidas bases tedricas, ndo se pode constatar uma

verdadeira polifonia, malgrado o que dizem certos musicélogos: ndo se observa

nelas essa nocdo de responsabilidade que é o cardter principal da nogdo de

contraponto no Ocidente [grifo meu] (BOULEZ, 1995, p. 263).

A nog¢do de responsabilidade que Boulez enfatiza é inerente a escrita da fuga. A
seriedade com que compositores de todas as épocas encararam a fuga, inclusive os
compositores brasileiros, parece representar uma preocupagdo em aperfeicoar a
especifica técnica do contraponto independente da estética utilizada para expressar uma idéia
musical.

Na musica brasileira, Gerling (2004, p. 101) destaca o resgate de formas e valores do
passado, na busca pela validacdo e reconhecimento do desenvolvimento da composi¢do no

inicio do século XX. De acordo com a autora:

Esta estratégia [0 neoclassicismo] realizada nos termos da sua prépria concepcio
musical, e que muito mais expde do que concilia a diversidade dos estilos,
apresenta-se como a solugdo que norteard os destituidos de um passado musical
“culto” nos seus paises de origem. Com isto Bach, ja consagrado como fonte de
origem pela geracdo romantica de Mendelssohn, Chopin, Schumann e seus
companheiros, tem a sua esfera de influéncia ampliada no tempo e no espaco

(GERLING, 2004, p. 101).

N

O presente trabalho justifica-se a medida que observamos que a literatura
contemporanea para piano tem apresentado uma diversidade de técnicas composicionais,
sendo interessante notar que procedimentos sedimentados no passado, como a fuga,
continuam presentes no catdlogo de obras de diversos compositores brasileiros até os dias de
hoje. Na miisica brasileira, desde o inicio do século XX, a fuga ndo deixou de existir na

pratica composicional de muitos compositores até o presente, apesar de ndo ter sido
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contemplada como género preferido entre compositores ligados a vanguarda das décadas de
50 e 60.

Devido ao fato de ter se desvinculado da musica exclusivamente tonal, o termo fuga
refere-se a um procedimento, muito mais que uma forma (WALKER, 2001, 318; SHELDON,
1990, p. 553; LARUE, 1970, p. 176; CARVALHO, 2002, p. 125). De acordo com LaRue

(1970):

A fuga representa o desenvolvimento final e mais sofisticado do contraponto tonal, o
fim de uma longa evolucdo que inclui as etapas de heterofonia, polifonia,
Stimmtausch, contraponto, imita¢do, cdnone e alteracdo ritmica (...) pode ser mais
esclarecedor como umacadeia de processos contrapontisticos liviemente
selecionados, uma disposicdo flexivel de escolhas dentre um repertdrio estereotipado
de mecanismos aplicados a uma ou duas idéias iniciais ou sujeitos [grifo meu] (LA

RUE, 1970, p. 176-77).

Em contrapartida, Mann (1987, p. 4) situa a fuga no debate que inclui as nogdes de
forma’ e textura polifénica. O autor afirma que, historicamente, apds o reconhecimento da
fuga como textura polifénica, ocorre uma busca pela forma, dando inicio ao estudo
sistemético da fuga. Por outro lado, Walker (2001, p. 318) afirma que a estrutura formal ndo é
determinante para definir as caracteristicas da fugag, porém esta tem sido comumente
relacionada a este pardmetro até o presente.

O vinculo da fuga com uma estrutura formal ocorre devido as relagdes harmonicas
tonais estabelecidas ao longo da mesma. O aperfeicoamento do sistema temperado de
afinac@o foi condi¢@o propicia para o desenvolvimento da fuga no Barroco e, desde entdo, o

género ficou condicionado a tonalidade. Os dois volumes do Cravo Bem Temperado (1722 e

7 Neste trabalho, “form” sera traduzido como forma e “structure” como estrutura.

¥ Discute-se muito se a estrutura formal deve ser considerada como fator primordial para definir um género. Os
tratados de fuga do século XVIII e as praticas composicionais da época estabeleceram uma idéia formal para a
fuga, sem que isso se relacionasse com o reconhecimento de um género. Esta relagdo entre forma e género
estabeleceu-se somente no inicio do século XIX, época em que diversas defini¢cdes de género estiveram
vinculadas, quase que exclusivamente, com a sua estrutura formal (WALKER, 2001, p. 318).
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1744) de J. S. Bach sdo considerados icones da ‘fuga-arte’, termo cunhado por diversos
autores para delimitar a diferenca entre procedimentos de fuga, com obras denominadas
‘fuga’, que transcendem o significado do termo como processo ou técnica contrapontistica.
Esses dois volumes, compostos por Bach, ndo somente cristalizaram a fuga como género,
mas, paradoxalmente, apresentaram-se de maneira tdo diversa que nenhum outro
procedimento que ndo seja a imitagdo seria descoberto como caracteristica definitiva e
comum a todas as fugas (WALKER, 2001, p. 318).

Ao longo da histdria, o estudo da fuga foi sobremaneira desenvolvido, culminando no
século XIX com a prética composicional da “fuga escolastica”, ou “fuga académica” que
apresenta um método que estabelece procedimentos em um esquema pré-estabelecido. Ela foi
doutrinada através de diversos manuais de composi¢do que surgiram no inicio do século XX
(RICHARDSON, 1930; GEDALGE, 1964) e difundida em importantes nichos de ensino na
Europa, especialmente no Conservatério Nacional de Musica de Paris (WALKER, 2001, p.
332). A versdo original do livro de Gédalge, publicada em 1901, prevé o estudo de oito
tépicos da fuga: sujeito, resposta, um ou mais contra-sujeitos, exposi¢do, contra-exposi¢cao
(ou reexposicio), episédios, stretto e nota pedal. E possivel verificar reflexos dessa prética
nas fugas brasileiras, como veremos mais adiante.

Autores como Graves Jr. (1962) reconhecem a sua importincia na pratica do
contraponto em qualquer época, afirmando que “a fuga é uma das mudltiplas técnicas
contrapontisticas que, ao acompanharem o processo de evolugdo estética, identifica-se com o
estilo moderno” (GRAVES, JR. 1962, p. 73). Searle (1954) ja havia reconhecido o fato ao
apontar a inovacdo do contraponto no século XX. Searle e Graves Jr. afirmaram que a Era
Moderna’ na musica ocidental é contrapontistica por tratar-se de uma fase de transicdo

vinculada ou ndo a tonalidade e expansdo ou nao desta (SEARLE, 1954, p. 2). Se a harmonia

? Aqui os autores se referem ao periodo que vai de 1910 até 1945, descrevendo os procedimentos de alguns
compositores: Stravinsky, Bartdk, Hindemith, Schoenberg, entre outros.
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constréi vozes que nao sdo necessariamente independentes, o contraponto, através da
condugdo estrita de vozes, pode produzir harmonias convencionais ou ndo, servindo-se de
maneira absolutamente coerente a experimentagdo harmonica da musica moderna (SEARLE,
1958, p. 3).

Na musica tonal, a abordagem schenkeriana de Renwick (1995) se destaca entre as
publicacdes mais recentes, oferecendo andlises em véarios niveis das fugas de Bach. O autor
explica a estruturacdo harmoénica em cada fuga analisada, defendendo que este parametro
pode ter sido concebido antes mesmo da idéia melddica (sujeito) na qual a fuga se
desenvolve. De acordo com Sabourin (1995, p. 137), a contribuicdo mais original de Renwick
estd na sua identificacdo dos padrdoes normativos da fuga, baseados na concepcao
schenkeriana da mdusica tonal. Além de Bach, Renwick inclui exemplos de mais 23
compositores do inicio do Barroco até o inicio do periodo Cldssico. Apesar da importancia do
trabalho de Renwick, néo foi possivel adotar a andlise schenkeriana, visto que as fugas que
integram este trabalho nio sdo exclusivamente tonais.

Devido a diversidade encontrada na producdo de fugas brasileiras para piano
compostas a partir do século XX, a metodologia para a realiza¢do desta pesquisa se apdia na
observacdo dos procedimentos composicionais presentes nas fugas, refletidos nas suas
estruturas resultantes. Partindo da defini¢do de fuga como procedimento, o termo “estrutura
resultante” foi empregado para designar a estrutura formal resultante dos procedimentos
composicionais, nela projetados.

A metodologia para realizacdo desta pesquisa partiu de um roteiro de andlise (Anexo
A) do qual foram extraidos os dados referentes a cada uma das 59 fugas. Para a coleta dos

dados, a ferramenta utilizada foi o aplicativo desenvolvido pelo Googlem. A partir do

10 Disponivel em: http://www.google.com/google-d-s/intl/pt-BR/tour1.html
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preenchimento de um formuldrio com as questdes do roteiro de andlise, os dados foram
gerados (Anexo B) e tabulados com o intuito de facilitar a visualizacgao.

O roteiro de andlise inclui questdes que estdo de acordo com os procedimentos
analiticos presentes na literatura, além de outras questdes especificas referentes a producdo
que integra esta pesquisa. Um desses pontos especificos consiste na investigagdo da
manutengdo ou afastamento do contraponto em cada sec@o das fugas, exceto na Exposigdo,
que € essencialmente contrapontistica.

Para andlise da fuga, a literatura € consensual ao considerar parte do reconhecimento
dos elementos principais da fuga, Sujeito e Contra—Sujeito“, e suas recorréncias ao longo da
peca (CARVALHO, 2002; OWEN, 1992; MAGALHAES, 1988; BENJAMIN, 1986;
KENNAN, 1972). A recorréncia dos elementos, aliada aos procedimentos composicionais
tipicos de fuga, define se¢des que sdo reconhecidas como Exposicdo e Episodios.

Devido a sua natureza imitativa, o Sujeito consiste no elemento melddico mais
importante e responsavel pelo discurso musical, cujo material serd explorado e reiterado ao
longo da peca. A partir do seu andncio, em uma voz e desacompanhado (STEIN, 1979, p.
133), ocorre Resposta Real ou Tonal'?. Esta entrada pode, ou ndo, ser acompanhada pelo
Contra-Sujeito. De acordo com Mason (1968, p. 129), para se caracterizar, o Contra-Sujeito
deve aparecer, no minimo duas vezes na Exposicdo. Porém, para este trabalho adotamos o
aparecimento do Contra-Sujeito em pelo menos duas entradas ao longo da fuga, uma vez que
sdo contempladas neste trabalho fugas a duas vozes.

Para Carvalho (2002, p. 125), a Exposi¢do “é a secdo mais importante da fuga, uma

vez que proporciona quase todo material temdtico a ser utilizado durante o restante da

""" A partir desse ponto, adotaremos os termos “Sujeito” e “Contra-Sujeito” com letras maidsculas, por
consistirem da terminologia basica empregada no método aplicado para a realizacdo desta pesquisa.
Posteriormente, os nomes das se¢des da fuga seguirdo o mesmo.

"2 Entendemos como Resposta Real a segunda entrada do Sujeito que realiza imitagio com a preservagio de
todos os intervalos. Por outro lado, na Resposta Tonal ocorrem ajustes intervalares na imitacio da segunda
entrada para que a tonalidade seja preservada na Exposicao.
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composicdo. Ela é composta pelas entradas [do sujeito] sucessivas de todas as vozes, podendo
ter, ou ndo, contra-sujeito”. Quanto a delimitagcdo da se¢do, Verrall (1966) afirma: “uma vez
que todas as vozes foram apresentadas, a exposi¢do chega ao seu final” (1966, p. 23). No caso
de fugas duplas, dois Sujeitos ocorrem simultdneos ou sucessivos, acompanhados pelos seus
respectivos Contra-Sujeitos. Estes devem se estabelecer a partir de uma Exposicdo completa
para cada um dos Sujeitos, quando estes ndo ocorrem simultaneamente (KENNAN, 1979, p.
238-241).

Os Episoédios sao secdes mais livres, de extensdo varidvel, onde ndo ha
obrigatoriedade de incluir o Sujeito na sua integra. Sua funcdo € separar as sucessivas
entradas do Sujeito ao longo da fuga, podendo incluir material novo (CARVALHO, 2002,
p-142). Em alguns casos, os Episddios incluem o procedimento de seqiiéncias, que é a
repeticdo de um mesmo motivo melddico, na mesma voz, imprimindo um padrdo ritmico-
melddico caracteristico (KENNAN, 1979, p. 15). Outros procedimentos tipicos dessa secio
sdo imitacdes, contraponto duplo ou triplo, partindo ou ndo de fragmentos do Sujeito e/ou
Contra-Sujeito. Green (1979, P. 274) destaca, ainda, a textura menos densa que pode ocorrer
no Episédio, em funcdo da omiss@o eventual de uma das vozes nessa secao.

Sendo assim, a presenga integral do Sujeito delimita o reconhecimento da Exposicdo e
dos Episddios. Para este trabalho, denominaremos de Reexposicdes as secdes que integram
uma ou mais entradas do Sujeito, apés a Exposicdo. Tanto na Exposicdo quanto nas
Reexposi¢des, é possivel constatar pequenas Pontes. Estas diferem dos Episodios devido a sua
breve extensdo e funcdo conectiva entre uma entrada e outra. A fuga pode conter Coda ou
Codetta, sendo a ultima mais breve que a primeira. Essas se¢des finais podem incluir entradas
do Sujeito, que ndo se caracterizam como Reexposicdo devido ao seu caréter conclusivo.

Os procedimentos tipicos de fuga, vinculados ao Sujeito e reconhecidos nas andlises

descritivas sdo (1) stretto, quando o Sujeito realiza a entrada em outra voz, antes do término
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da voz que realiza a entrada anterior, podendo ser a duas ou mais vozes; (2) aumentacio,
quando o Sujeito é apresentado em propor¢des aumentadas ritmicamente; (3) diminuicdo,
quando o Sujeito é apresentado em propor¢des diminuidas ritmicamente; (4) inversdo, quando
a direcdo, ascendente ou descendente, dos intervalos do Sujeito ocorre de forma contriria a
original. Todos os procedimentos podem ocorrer isoladamente ou combinados nas
Reexposi¢des da fuga.

O Capitulo 1 apresenta a tabela geral das fugas que integram este trabalho e uma
descricdo analitica individual das mesmas, incluindo uma tabela da estrutura resultante para
cada fuga. Nas descri¢des analiticas, além dos tépicos especificos de fuga descritos acima,
parametros como dindmica e escrita pianistica sdo comentados, quando estes destacam
procedimentos composicionais que influenciam na estrutura resultante. O aspecto harmonico
foi destacado quando influencia de maneira direta a estrutura resultante da fuga.

O Capitulo 2 oferece uma andlise quantitativa dos dados gerados no aplicativo e o
Capitulo 3 apresenta uma andlise qualitativa da configurag¢do das fugas, dos seus elementos
principais e das se¢des que integram as estruturas resultantes das mesmas. Os Anexos incluem
o roteiro de andlise para criacdo do formuldrio (Anexo A), o tabela de dados (Anexo B),
biografia dos 21 compositores (Anexo C), indice de Sujeitos de 24 fugas de um mesmo
compositor (Anexo D) e partituras das 59 fugas (Anexo E).

E importante salientar que esta pesquisa nio prioriza o aspecto histérico e, apesar de
ndo ser o objetivo primordial, este trabalho pretende colaborar com a difusdo do
conhecimento do repertdrio de fugas brasileiras, visto que boa parte desta producdo encontra-
se em manuscrito, ¢ muitas ainda permanecem desconhecidas dos intérpretes e,

conseqiientemente, do publico.



1 DESCRICAO ANALITICA DOS PROCEDIMENTOS
COMPOSICIONAIS NAS ESTRUTURAS RESULTANTES DAS FUGAS

Este trabalho examina 59 fugas para piano de 21 compositores brasileiros. Foram
consideradas somente as fugas para piano que receberam tal denominacdo de seus
compositores. A referéncia ao género tornou-se importante para a delimitagdo pois 0 escopo
revelou-se numeroso e diversificado. Foram excluidas invengdes e sessdes de fugato, bem
como imitagdes, cAnones, fuguettas e fugas compostas apenas como exercicio de contraponto.

As fugas que integram esta selecdo foram escritas por compositores brasileiros
presentes na literatura e reconhecidos por seus trabalhos em Bienais de Musica
Contemporanea ou artigos publicados e dissertagdes do meio académico, em programas de
recitais, gravacdes ou prémios obtidos. Dentre as fugas que integram este trabalho, a primeira
foi composta em 1922 e a tltima, em 2009.

Na maioria dos casos, as fugas apresentam-se acompanhadas de prelddio, inseridas em
obras maiores como ‘“sonatas” ou ‘“‘sonatinas”’, como variacdo de um conjunto de “tema e
variacdes” ou como parte de uma “suite”. E possivel constatar, ainda, fugas combinadas com
outros géneros como ‘“‘chacona”, conjunto de variagdes ou pegas diversas, entre outros.

A tabela geral das fugas (tabela 1) estd organizada em ordem alfabética do sobrenome
do compositor. A descrigdo analitica dos procedimentos composicionais presentes nas fugas é
apresentada seguindo a mesma ordem. Indicacdes de andamento ou cariter, compasso,
dindmica ou outros pardmetros musicais sdo apontados quando estes correspondem ou

enfatizam as secdes detectadas nas estruturas resultantes de cada fuga.
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TiTULO DA OBRA/

COMPOSITOR ANO DE . EDITORA/
COMPOSICAO TITU'LO DA OBRA NA QUAL A FUGA MANUSCRITO/
ESTA INSERIDA DIGITALIZADA
ALMADA, Carlos 2002 O Chéro Bem Temperado Partitura
(1958-) Digitalizada
1997 Sonata para piano Partitura
Digitalizada
ALMEIDA PRADO, José 1965 Sonatan® 1 Tonos
Antonio Rezende de
(1943-) 1968 Recitativo e Fuga Irmaos Vitale
1985 Sonata n® 5, “Omuld” Manuscrito
2003/04 Sonatan® 12 Manuscrito
2005 Chacona, Recitativo e Fuga Manuscrito
AMARAL VIEIRA, 1984 Prélogo, Fuga e Final Manuscrito
José Carlos do(1952-)
CHAVES, Paulino 1937 Preludio e Fuga em Ré Menor Partitura
(1883-1948) Digitalizada
1939 Preludio e Fuga em D6 Menor Pa.lr.tltu.ra
Digitalizada
CARVALHO, Dinora 1974 Sonatan® 1 Manuscrito
(1895-1980)
FRANCESCHINI, Furio 1922 Introducgdo e Fuga sobre a palavra | Casa A. di Franco
(1880-1976) Independéncia
GROSSMANN, Jorge 2007 Three Etudes Partitura
Villavicencio (1973-) Digitalizada
GUARNIERI, Camargo 1929 Preludio de Fuga Partitura
(1907-1993) Digitalizada
1937 Sonatina n® 3 Ricordi Brasileira,
1948
1965 Sonatinan°é6 Ricordi Brasileira,
1977
1972 Sonata Irmaos Vitale,
1998
1957 Duas Pecas Sérias Manuscrito
KIEFER, Bruno
1958 Sonata | Ricordi, 1973

(1923-1987)
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TiTULO DA OBRA/

COMPOSITOR ANO DE p EDITORA/
o il DIGITALIZADA

KORENCHENDLER, H. 1983 Xl Variacées Manuscrito

David

(1948-)

LACERDA, Osvaldo 1996 Variagées sobre um tema de Manuscrito

(1927-) Guarnieri

MACEDO, Roberto 1997 Variacées, Fuga e Final Partitura

(1959-) Digitalizada

MAHLE, Ernest 1972 Outras melodias de Cecilia Manuscrito

(1929-)

MIRANDA, Ronaldo 1965/66 Preludio e Fuga em Fd Menor Manuscrito

(1948-)

PENALVA, Pe. José 1961 Preludio e Fuga Manuscrito

(1924-2003)

PIEDADE, Acacio Tadeu | 2000 Preludio e Trés fugas Partitura

(1961-) Digitalizada

PITOMBEIRA, Liduino 2009 Partitura

Jose Fuga 1 Digitalizada

(1962-)

RIBEIRO, Antonio 1990 Desconexa Suite Partitura

(1971-) Digitalizada

TERRAZA, Emilio 1955 Quatro Fugas Manuscrito

(1929-) g

VILLANI-CORTES, 1983 Manuscrito

Edmundo (1930-)

Preludio e Fuga

Tabela 1: Fugas brasileiras para piano compostas entre 1922 a 2009

A seguir apresentamos a descri¢do analitica das 59 fugas que integram esta pequisa,

seguindo a mesma ordem da tabela 1.
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ALMADA, Carlos (1958-)

Duas obras de Almada integram fugas: Sonata para piano (1995) e Choro Bem
Temperado (2002). A primeira contém uma fuga no 3° movimento, a segunda consiste em um
ciclo de 24 fugas. A descri¢do analitica das fugas do Choro Bem Temperado apresenta-se a
partir do conjunto que o ciclo propde, porém a tabela da estrutura resultante das fugas é

individual para cada uma das fugas do compositor.

Fuga da Sonata para piano (1997)

Esta fuga a quatro vozes integra a secdo central do 3° movimento (Allegro
Scherzando) da Sonata™. O compositor emprega explicitamente a fuga como o “Trio” do
Scherzo, demonstrando a funcdo estrutural que esta fuga ocupa no movimento (fuga—trioM).

O Sujeito atonal integra alturas simultineas e acentuacdo que evidencia o cardter
ritmico do elemento (exemplo 1). Consideramos o final do Sujeito no 2° tempo completo do

c. 54 cujo fragmento final consiste na célula de ligacdo entre Sujeito e Contra-Sujeito da fuga.

0
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Exemplo 1: Sujeito da fuga da Sonata de Carlos Almada, c. 51-54

Na Exposic¢ao, as entradas do Sujeito ocorrem partindo das vozes intermedidrias para
as vozes da extremidade com Resposta Real e distanciamento de 5%, 4* e 5% Justas, como nas
Exposicdes tonais tradicionais. A estrutura resultante da fuga apresenta Exposi¢do, Episodio e

uma Reexposi¢ao, além de Codetta.

" No que diz respeito a forma, os outros trés movimentos que compdem a Sonata de Almada estio em forma-
sonata (1° movimento), forma terndria A-B-A (2° movimento) e forma rondé (4° movimento), cumprindo o
padrdo classico de sonata.

' Termo utilizado pelo compositor em correspondéncia pessoal (C. ALMADA, 03 de setembro de 2007).



Exposicao

Episédio

Reexposicao

Codetta

51-66

67-74

75-102

103

Tabela 2: Estrutura resultante da fuga da Sonata de Carlos Almada
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O Episodio apresenta procedimentos imitativos com fragmentos do Sujeito. Devido a

alternéncia ritmica entre os fragmentos, a resultante é de colcheias continuas, apesar da énfase

das sincopes e acentos.

Na Reexposi¢do ocorrem alteragdes do Sujeito em duas entradas, a primeira é uma

entrada isolada e a segunda consiste em stretfo. A primeira alteracdo € ritmica e, apesar do

acréscimo de pausas, o Sujeito € claramente identificivel na voz do baixo (exemplo 2)

seguido de Resposta a 5% na voz do soprano. Nessa ocorréncia € possivel verificar a reiteracio

de um conjunto de alturas, mesmo procedimento do final do Episédio. A segunda alteragdo,

na voz do soprano (c. 93), também € ritmica e melddica, cujas alteracdes intervalares do

Sujeito sdo imitadas na voz do contralto em stretto (c. 93). O mesmo procedimento é

realizado consecutivamente nas mesmas vozes € com novo ajuste intervalar no fragmento

inicial, porém mantendo as mesmas notas, posteriormente.
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Exemplo 2: 1° alteracfo ritmica do Sujeito na fuga da Sonata
de Carlos Almada, c. 75-78, voz inferior

I
L
Y

Estruturalmente, nota-se a presenga do fragmento de ligacdo entre o Sujeito e Contra-

Sujeito (c. 54) indicando mudanca de se¢des da fuga. Este fragmento é proveniente do inicio
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do movimento da Sonata no qual a fuga estd inserida, articulando-se na fuga primeiramente

no final da Exposicdo e, posteriormente, de forma imitativa:
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Exemplo 3: Fragmento de ligaciao do Sujeito em imitacoes
na fuga da Sonata de Carlos Almada, c. 82-83
Ainda na Reexposicdo da fuga, o mesmo fragmento sinaliza os quatro strefti que se
seguem, sendo o segundo deles por inversdo do Sujeito e a duas vozes (c. 84, baixo e soprano
e c. 88-89, contralto e tenor). Os dois udltimos stretti ocorrem com alteracdes ritmicas e
intervalares do Sujeito, (c. 93 e c. 99, soprano e contralto). A Codetta (exemplo 4), limitada a
um compasso, consiste na transicao da fuga para o “Da Capo”, a partir da indicagdo “Tempo

I, cumprindo a forma ternaria do Scherzo (A-B-A).
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~
9 > ] u‘r) ‘ ‘ = ﬁJ
{57, H
NV Ty I I | |
v L | | |
o/
P — mj
m
4 YD ]
Je o) ¥ | | 1 |
VAR /A N | | I |
+ ~ o P E—
RE
D.C. al Fine

Exemplo 4: Coda da fuga da Sonata de Carlos Almada, c. 103
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24 Fugas do Choro Bem Temperado (2002)

O Choro Bem Temperado” ¢ um ciclo de 24 fugas tonais organizadas em seqiiéncia
cromdtica ascendente, no modo Maior e Menor, seguindo o modelo bachiano do Cravo Bem
Temperado quanto a organizagao das tonalidades. A maioria das fugas do Ciclo € a trés vozes
com excecdo das Fugas IV, XI e XV, que sdo a duas vozes. Todas sdo fugas simples, com
apenas um Sujeito, exceto a Fuga III, em Ré Bemol Maior, que é dupla.

Os Sujeitos elaborados neste Ciclo apresentam, predominantemente, figuracdes
ritmicas com sincopes fazendo alusdo ao choro, género musical tipicamente brasileiro e de
cardter instrumental (exemplo 5 e 6). Por esse motivo, as 24 fugas sio denominadas pelo

compositor de “fugas—chorolﬁ”.
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Exemplo 6: Sujeito da Fuga XXIII, em Si Maior, do Choro Bem Temperado de Carlo Almada,
c. 1-3

Todas as fugas possuem Contra-Sujeito. Na Exposicdo, as Respostas sdo
predominantemente Reais. Segue abaixo a tabela 3 com os tipos de Resposta nas fugas do

Choro Bem Temperado de Almada.

"> Homenagem ao Cravo Bem Temperado de J. S. Bach.
' Termo cunhado pelo compositor em correspondéncia pessoal (C. ALMADA, 03 de setembro de 2007).
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TIPO DE RESPOSTA FUGAS
Real I, 1, 1V, V, VIL VI IX, X, X, X X XV,

XVI, XVII, XIX, XX, XXI, XXII, XXIIl, XXIV
Tonal I, VI, XV, XVIII

Tabela 3: Tipos de Resposta nas fugas do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Em virias fugas da colecdo, o compositor utiliza imitacdo a 5* a partir do III grau
(Fugas III, VIII, IX e XXIV). Na Fuga I, a anacruse nao foi considerada'” como ponto de
partida da imitagdo. Mesmo assim, nesta fuga a Resposta € tonal, uma vez que ocorre ajuste
intervalar na Resposta. O mesmo procedimento ocorre na Fuga XI, porém com Resposta Real.

O indice dos Sujeitos18 das 24 fugas do Choro Bem Temperado encontra-se no Anexo
D. A maioria das fugas do ciclo estd construida com utilizacdo restrita dos elementos
principais (Sujeito e Contra-Sujeito), por vezes ornamentados. O exemplo 7 apresenta o
Sujeito da Fuga XXIII, como anunciado na Exposi¢do, enquanto o exemplo 8 exibe sua

segunda parte ornamentada, em tercinas (c. 17-20).

Exemplo 7: Sujeito da Fuga I, em D6 Maior do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 1-4

"7 A numeracio dos compassos tem inicio ap6s a barra dupla. Mesmo que a anacruse ocupe metade ou mais do
compasso este ndo é contado como compasso inteiro.

'8 De acordo com o compositor, hd duas homenagens explicitas no Choro Bem Temperado. A primeira é a
“variagdo choristica” do tema da Arte da Fuga, BWV 1080, de J. S. Bach (1750) que integra a Fuga VI, em Ré
Menor. A segunda encontra-se na Fuga XXI, em Si Bemol Maior que tem inicio com as letras do nome de Bach,
em nota¢do musical alema (Bb-A-C-H) (C. ALMADA, correspondéncia pessoal, 03 de setembro de 2007).
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Exemplo 8: Sujeito ornamentado da Fuga I do Choro Bem Temperado de Carlos Almada,
voz intermediaria'®, c. 16-20

A apresentacdo eventual de material novo ocorre como recurso de preenchimento

harmonico:
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Exemplo 9: Preenchimento harménico na voz intermediaria na Fuga IX
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 26-29.

A extensdo das fugas do Choro Bem Temperado abarca de 30 a 50 compassos. A

Tabela abaixo exibe as variagdes da dimensdo das fugas do Ciclo:

EXTENSAO FUGAS
até 30 compassos | I, XIII, XXII, XXIII
31-35 compassos | Il, VI, VIII, X, XX, XXIV
36-40 compassos | V, VII, IX, XII, XIV, XVII, XIX
41-45 compassos | XVI, XVIII
46-50 compassos | Ill, 1V, XI, XV, XXI

Tabela 4: Extensao das Fugas do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

19 Para as vozes envolvidas no contraponto, neste trabalho utilizaremos voz inferior, voz intermedidria e voz
superior, da mais grave para a mais aguda, mesma designacdo para fugas a duas vozes, excluindo a voz
intermedidria, nesse ultimo caso. Nas fugas a quatro vozes, utilizaremos baixo, tenor, contralto e soprano, da voz
mais grave a mais aguda.



40

Quanto a estrutura, a maioria as fugas do Ciclo possui Exposi¢do completa, com ou
sem Reexposi¢ao(des) ou Coda. Episddios e Pontes articulam a estrutura, com excecdo da
Fuga XXII, que ndo apresenta nenhuma dessas duas se¢des, constituindo-se apenas de uma
Exposicdo, e das Fugas VIII e XVII que apresentam Exposi¢do e Coda, sem Episddio. Em
alguns casos, pequenas Pontes estdo presentes entre uma entrada e outra em uma Unica
Reexposi¢do (por exemplo, na Fuga XXIII, c. 20-22). Foram encontradas estruturas
resultantes variadas nas fugas do Choro Bem Temperado. Podemos resumi-las em cinco

agrupamentos de acordo com as se¢des que as integram:

ESTRUTURA RESULTANTE COM FUGAS
Exposicdo (Coda?) XXII, VI, XVII
Exposicao/Ep?'/(Coda) V, X
Exposicao/Ep/Reexposicao (Coda) I, ILVI X, XIV, XIX, XXI, XXIII

Exposicao/Ep(p**)/Reexposicdo/Ep(p)/Reexposicao (Coda) | IV, VII, XI, XlI, X, XV, XVI XVIII,
XX, XXIV

Exposicao S1%3/Ep/Exposicao $24/Ep/S1-52/Coda®® I

Tabela 5: Tipos de estruturas resultantes nas
Fugas do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Abaixo seguem tabelas com as estruturas resultantes das 24 fugas do Choro Bem

Temperado de Carlos Almada:

Exposicao | Episédio | Reexposicdo | Coda
1-12 13-16 17-26 27-30

Tabela 6: Estrutura resultante da Fuga I, em D6 Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

2 Com ou sem Coda.

! Abreviacdo de Episédio.
22 Abreviacdo de Ponte.
 Abreviagio de Sujeito 1.
** Abreviagio de Sujeito 2.
% Com Coda, inclusive.



Exposicao

Episddio

Reexposicao

Coda

1-13

13-20

21-28

28-32

Tabela 7: Estrutura resultante da Fuga II, em D6 menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao Episodio | Exposicdo | Episodio | Reexposicdo | Coda
S1 S2 S1eS2
1-13 14-18 19-35 35-40 40-47 48-50

Tabela 8: Estrutura resultante da Fuga III, em Ré Bemol Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episodio 1

12 Reexposicao

Episodio 2

2® Reexposicao

1-16

17-24

25-32

33-41

42-49

Tabela 9: Estrutura resultante da Fuga IV, em Dé# Menor,

do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episédio

Coda

1

-26

26-34

35-39

Tabela 10: Estrutura resultante da Fuga V, em Ré Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episodio

Reexposicdo

Coda

1-14

15-17

18-31

31-34

Tabela 11: Estrutura resultante da Fuga VI, em Ré menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episédio 1

12 Reexposi

cao

Episodio 2

2%Reexposicao

1-10

11-19

20-26

27-32

32-37

Tabela 12: Estrutura resultante da Fuga VII, em Mi Bemol Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

41



Exposicao

Coda

1-24

25-32

Tabela 13: Estrutura resultanteda Fuga VIII, em Mi Bemol Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episddio

Reexposicao

1-13 13-31

32-36

Tabela 14: Estrutura resultante da Fuga IX, em Mi Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo

Episédio

Coda

1-24

25-28

29-32

Tabela 15: Estrutura resultante da Fuga X, em Mi Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo | Episodio 1 | 1* Reexposicdo | Episodio 2 | 22 Reexposicdo | Coda
1-8 9-26 27-34 35-38 39-42 43-50
Tabela 16: Estrutura resultante da Fuga XI, em Fa Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada
Exposicdo | Episodio 1 | 12 Reexposicdo | Episodio 2 | 22 Reexposicao
1-14 15-19 20-23 24-31 32-36

Tabela 17: Estrutura resultante da Fuga XII, em Fa Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episadio 1

12 Reexposicao

Episodio 2

22 Reexposicao

1-11

12-16

16-20

21-24

25-30

Tabela 18: Estrutura resultante da Fuga XIII, em Fa# Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada
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Exposicao

Episédio

Reexposicao

1-14

14-22

23-36

Tabela 19: Estrutura resultante da Fuga XIV, em Fa# Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicéo

Episodio 1

12 Reexposicao

Episodio 2

2® Reexposicao

1-14

15-29

29-33

33-39

39-47

Tabela 20: Estrutura resultanteda Fuga XV, em Sol Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo | Episodio 1 | 1* Reexposicdo | Episodio 2 | 22 Reexposicdo | Coda
1-12 13-17 18-22 23-27 28-38 39-43
Tabela 21: Estrutura resultante da Fuga XVI, em Sol Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada
Exposicdo | Coda
1-24 25-36
Tabela 22: Estrutura resultante da Fuga XVII, em La Bemol Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada
Exposicdo | Episédio 1 | 1* Reexposicdo | Episodio 2 | 22 Reexposicdo | Coda
1-13 14-20 21-24 25-35 36-39 39-42

Tabela 23: Estrutura resultante da Fuga XVIII, em Sol# Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicao

Episadio

Reexposicao

1-13

14-30

31-39

Tabela 24: Estrutura resultante da Fuga XIX, em La Maior,

do Choro Bem Temperado de Carlos Almada
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22 Reexposicdo | Ponte | Coda

Exposicdo | Ponte | 1 Reexposicao | Ponte
27-28 | 29-32

1-14 15-16 17-20 21-22 23-26

Tabela 25: Estrutura resultante da Fuga XX, em La Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo | Episodio | Reexposicdo | Coda
1-18 19-25 26-44 45-48

Tabela 26: Estrutura resultante da Fuga XXI, em Si Bemol Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo
1-24

Tabela 27: Estrutura resultante da Fuga XXII, em Si Bemol Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo | Episédio | Reexposicdo
1-12 13-16 17-28

Tabela 28: Estrutura resultante da Fuga XXIII, em Si Maior,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Exposicdo | Ponte | 1* Reexposicdo | Episodio | 22 Reexposicao
1-13 14 15-18 19-26 27-31

Tabela 29: Estrutura resultante da Fuga XXIV, em Si Menor,
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada

Pequenos fragmentos do Sujeito e Contra-Sujeito formam seqii€ncias (exemplo 10),

procedimentos imitativos (exemplo 11) e contraponto duplo (exemplo 12) nos Episddios das

fugas do Ciclo de Carlos Almada.
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Exemplo 10: Imitacio e seqiiéncias na Fuga XIX
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 14-17
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Exemplo 11: Imitacdo na Fuga V
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 29-31
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Exemplo 12: Contraponto duplo na Fuga XI
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 21-24

Alteracdes intervalares (exemplo 13), inversdes do Sujeito (exemplo 14) e stretti
(exemplo 15) sdo procedimentos encontrados em algumas fugas, ao contrdrio de

procedimentos de aumentacdo e diminui¢do do Sujeito, ausentes nas fugas desse Ciclo.
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Exemplo 13: Alteracio intervalar no Sujeito da Fuga VII
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 24 -27

Exemplo 14: Sujeito original da Fuga XXIII
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 1-4
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Exemplo 15: Sujeito invertido e alterado na voz inferior da Fuga XXIII
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 17-20
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Exemplo 16: 2° stretto da Fuga XII
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 25-29
(voz inferior e voz intermediaria)
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A maioria das Codas e Codettas nesse Ciclo € breve e apresenta fragmento do Sujeito
na tonalidade original da fuga. Apenas as Fugas VIII e XVII possuem Coda ou Codetta mais
longas com 8 e 11 compassos, respectivamente. A Coda da Fuga II apresenta material novo
em semicolcheias, em contraste com o Sujeito (exemplo 17). A indicagdo “Tempo rubato

subito” indica a mudanga de sec¢do na fuga.

Tempo rubato subito
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Exemplo 17: Coda da Fuga II
do Choro Bem Temperado de Carlos Almada, c. 28-32
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ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de (1943-)

Almeida Prado integra a fuga em cinco obras para piano’®: Sonata n° 1 (1965), Sonata
n®5 “Omuliu” (1985), Sonata n°® 12 (2003/4), Recitativo e Fuga (1985) e Chacona, Recitativo
e Fuga (2005). A fuga estd presente nos trés periodos criativos do compositor27 marcando um

constante retorno ao género ao longo de sua trajetéria composicional.

Fuga da Sonata n°1 (1965)

A fuga da Sonata n°I’® é o 3° movimento da obra. Escrita a duas vozes, o Sujeito
atonal articula amplos intervalos em grupos irregulares de colcheias, separados por pausas em

compassos que apresentam freqiientes mudangas métricas.
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Exemplo 18: Sujeito da Fuga da Sonata n°1 de Almeida Prado, c. 1-10

26 Para consulta do catdlogo de obras de Almeida Prado, ver Coelho, 2006 e para andlise detalhada de 12 Sonatas
para piano do compositor, ver Corvisier, 2000.

*" Em entrevista & pesquisadora Adriana Lopes Moreira, Almeida Prado discorre sobre seus periodos criativos,
comentando cada uma das fases: “Na fase Nacionalista [1° fase] estdo as obras compostas durante o estudo com
Guarnieri e Lacerda (a inclusdo de Osvaldo Lacerda é importante). Apesar de ndo ter sido meu professor de
composi¢do mas de harmonia e contraponto, existia uma influéncia estética “marioandradeana” de Osvaldo
Lacerda, que era o mais “guarnieriano” dos alunos de Camargo Guarnieri. Guarnieri dizia “vocé tem que
estudar com o meu melhor aluno” (que era o Osvaldo) — um pouco o que Czerny era de Beethoven, aquele que
tem a estética do mestre na ponta da lingua. O Pos-Tonal [2° fase] seria quando eu deixei o Guarnieri. Eu fiquei
um periodo em Santos, sem professor, mas tendo Gilberto Mendes como meu “mestre informal”, mas mestre.
Nesta época eu conheci Stockhausen, Nono, Berio, Schoenberg, Messiaen e Boulez. A fase em Paris [onde o
Prado estudou com Nadia Boulanger e Olivier Messiaen] foi uma apoteose, porque, na verdade, eu jd estava
fazendo musica atonal livre — ou pos-tonal livre — quando eu cheguei em Paris. Ld eu continuei esse processo de
uma maneira mais intelectual, consciente, reflexiva, Messiaen e Nadia, e de outras influéncias, sobretudo Ligeti,
Xenaxis e Stockhausen” (MOREIRA, 2004, p. 56-57).

%% Obra dedicada ao pianista Roberto Szidon.
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A estrutura resultante apresenta Exposicdo e trés Reexposi(;f)es29 intercaladas com trés

Episédios3 0,

Exposicao | Episodio 1 | 1? Reexposi¢cao |Episodio 2|22 Reexposicao |Episédio 3|32 Reexposicao
1-20 21-41 41-61 62-85 85-104 105-124 125-137

Tabela 29: Estrutura resultante da fuga
da Sonata n° 1 de Almeida Prado
Na Exposicdo, a Resposta é Real e os Sujeitos relacionam-se a uma distancia de 4*
Justa, mesmo distanciamento constatado na 1* Reexposicdo. Apds essa secdo, as entradas
seguintes ndo preservam o mesmo padrdo intervalar. O Episddio 2 sugere movimentagdes
continuas de colcheias de duas maneiras: em unissono (c. 62-64 e c. 68-71, c. 76-78) e
alternancia de colcheias entre as vozes (c. 64-66, c. 72-75). O unissono dos c. 76-78 modifica-

se até assumir o distanciamento de uma 7% Maior.
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Exemplo 19: Unissono no Episodio 2 da fuga da Sonata n°1 de Almeida Prado, c. 62-64

* Almeida Prado enumera a ordem de cada Exposi¢do desde a primeira apari¢do (1* Exposi¢do, 2* Exposicio,
etc). Neste trabalho, denominamos o agrupamento de reapresenta¢des do Sujeito como Reexposi¢do, igualmente
enumeradas.

3% O compositor prefere chamar de Divertimentos as se¢des que ocorrem entre as Reexposicdes as quais, neste
trabalho, denominamos de Episddios.
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CitacOes esparsas dos fragmentos do Sujeito ocorrem no Episédio 3 (exemplo 20).
Estes se contrapdem com novo elemento melddico formado essencialmente por notas longas
(c.105-124). O compositor denomina essas citacdes como “didlogo de notas longas e rdpidas”

(ALMEIDA PRADO, 1965, p. 22).
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Exemplo 20: Novo elemento melédico na fuga da Sonata n°1 de Almeida Prado, c. 105-107

A 3" Reexposi¢do integra um ultimo stretfo a 8°. Este ocorre a partir da altura original
do Sujeito da fuga (D6#) seguido de Codetta que enfatiza os intervalos iniciais do Sujeito: 9°

Menor e 6* Maior.

Fuga de Recitativo e Fuga (1968)

Concebida na versdao de 1969 como obra em trés movimentos, Recitativo e Fung2
teria um movimento precedente denominado Variagdes sobre um tema dodecafonico. Porém a
obra nio foi publicada permanecendo, assim, a versdo original, em dois movimentos (CHIN,
2009, p. 73).

A fuga, a quatro vozes, possui um Sujeito composto por notas repetidas em
semicolcheias e abrange o pequeno ambito de um intervalo de 4* Justa. O Sujeito é tonal
apesar do ambiente afastado da tonalidade, resultado da escrita livre empregada. Tanto o
Sujeito quanto o Contra-Sujeito tiveram seus fragmentos anunciados anteriormente, no

Recitativo que antecede a Fuga.

3! Partitura manuscrita de 1965.
32 Obra dedicada ao pianista Jodo Carlos Martins.
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Exemplo 21: Sujeito da fuga de Recitativo e Fuga de Almeida Prado, c. 1-6

As quatro entradas do Sujeito ocorrem da voz mais grave para a mais aguda e se
relacionam com o distanciamento de uma 2° Maior, descendentemente, com Resposta Real. A
estrutura resultante apresenta uma Exposicdo e quatro Reexposi¢des intercaladas com quatro

Episédios, além da Coda.

Exposicdo | Episodio 1 | 12 Reexposicdo | Episodio 2 | 22 Reexposicao
1-13 14-21 22-37 37-64 65-84

Episoédio 3 | 3* Reexposicdo | Episodio 4 | 4 Reexposicdo | Coda
85-100 101-124 125-152 153-166 166-173

Tabela 30: Estrutura resultante da fuga de Recitativo e Fuga

Procedimentos variados ocorrem nos Episédios como (1) alternancia de compassos
bindrios e terndrios (Episédio 1), (2) reiteracdo de notas organizadas a partir de tons inteiros
ascendentemente (Episodio 2) e (3) aproveitamento do material do Contra-Sujeito em pelo
menos duas das quatro vozes envolvidas (Episédio 3). Convém ressaltar, ainda, a homofonia

predominante no Episddio 4 (exemplo 22), onde pequenos fragmentos do Sujeito apresentam-
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se de forma esparsa e em todas regides do teclado (c. 136-152). As notas iniciais de cada
fragmento relacionam-se cromaticamente até o c. 128, de Fa# a Ré bequadro,

descendentemente.
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Exemplo 22: Fragmentos do Sujeito (Episodio 4)
na fuga de Recitativo e Fuga de Almeida Prado, c. 126-128

E possivel relacionar o procedimento da 1* Reexposi¢do com o do Episédio 4. Como
apontado por Chin® (2009, p. 76), nessa secdo, as quatro entradas do Sujeito t8m notas
iniciais organizadas por progressio cromética descendente de L4 a Fa# (CHIN, 2009, p. 76),
diferente das outras Reexposicdes onde o distanciamento de 2° Maior é preservado,
descendentemente (2* Reexposi¢@o) ou ascendentemente (3* Reexposi¢do).

Procedimentos como inversao do Sujeito (c. 70-77), aumentacgao e stretto (c. 153-166)
estdo presentes nessa fuga. Na tultima Reexposicdo (exemplo 23), todas as vozes apresentam o
Sujeito em stretto com aumentacdo nas vozes externas enquanto a voz intermedidria realiza

entrada do Sujeito a partir da altura original do Sujeito na Exposicao.

33 Chin (2009) utiliza a mesma denominacdo do compositor para as secdes (1* Exposi¢ao, 2* Exposi¢do, etc).
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Exemplo 23: Inicio do stretto a quatro vozes com baixo por aumentac¢io
na fuga de Recitativo e Fuga de Almeida Prado, c. 153-157

A mudancga brusca de dinamica (de “fff “para “pp”’) configura o inicio da Coda™ (c.
166) com uma ultima entrada do Sujeito em unissono sobre a altura original da Exposi¢ao.
Essa entrada ocorre em todas as vozes simultaneamente e se esvaem a partir do c. 170, da voz

mais aguda a mais grave em “dim.” até atingir “ppp”’.

Fuga da Sonata n° 5, “Omuli”
A fuga a trés vozes da Sonata n°5 “Omulii”™ possui Sujeito atonal e consiste no 2°
movimento da obra, composta em 1985. Em prefacio da partitura manuscrita da Sonata n° 5,

0 compositor expode os trés temas utilizados na construgdo da obra:

** Diferentemente de Chin (2009), consideramos os c. 166-173 como Coda e nio como parte da 4* Reexposi¢io
(ou ultima Exposi¢do, como adotado pela autora).

% A Sonata n° 5 foi dedicada ao pianista Luiz Carlos Moura Castro e possui registro fonografico realizado pelo
mesmo (selo “Euterpe”, Suica), em 1986.
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Exemplo 24 : Trés temas na partitura manuscrita da Sonata n° 5, “Omuli”, de Almeida Prado

Formado pelo tema da “Morte” (t.2), o Sujeito compreende trés compassos € seu
Contra-Sujeito engloba fragmentos dos outros dois temas da Sonara (t.1 e t.3). A notacdo
ritmica que caracteriza o segundo fragmento do Sujeito € formada basicamente de
semicolcheias, o que confere a nocdo de continuidade e fluéncia necessdria para o

estabelecimento de novas entradas do Sujeito.
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Exemplo 25: Sujeito e Resposta da fuga da Sonata n° 5, “Omulii”, de Almeida Prado, c. 1-6
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Cinco indica¢des de andamento estdo presentes ao longo da fuga. Sua estrutura

resultante apresenta Exposicdo, trés Reexposicdes intercaladas com trés Episddios, além da

Coda.
Sec¢des da | Exposicdo |Episodio 1@ Episodio 2? Episodio 32 Coda
Fuga 1 Reexposicao 2 Reexposicao 3 Reexposicao
COMpassos 1-9 10-20 21-25 26-38 39-51 52-73 74-83 84-89
indicacoes
andac:sento Molto Allegro Meno/Eroico A;ggrggir;o Molto Allegro | Allegro
Moderato

Tabela 31: Indicacoes de andamento na estrutura resultante

da fuga da Sonata n° 5, “Omuli”,

59

de Almeida Prado
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Na Exposicéo, as entradas ocorrem com distanciamento de uma 3* Maior descendente,
com Resposta Real. A 1* Reexposi¢do inicia-se com stretto a partir do fragmento inicial do
Sujeito (c. 21-25), enquanto a 2* Reexposicdo tem inicio com a apresentacdo integral do
Sujeito na voz inferior (c. 39-44), seguida de Resposta com Sujeito invertido na voz superior
(c. 43-45). Os mesmos procedimentos apresentados na 2* Reexposi¢do — Sujeito original e
invertido - ocorrem em na Reexposi¢do seguinte. O stretfo da 3* Reexposi¢do é a trés vozes
com aumenta¢do na voz inferior (exemplo 26) e ocorrem sobre as alturas originais, como na
Exposicdo, preservando o distanciamento de 3* Maior entre uma entrada e outra,

descendentemente.

Molto Allegro =116

Exemplo 26: Stretto na fuga da Sonata n°5, “Omuli”,

499

de Almeida Prado, c. 74-80
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Os Episodios dessa fuga sdo extensos, ocupam entre 10 a 20 compassos. No Episédio
1 € possivel notar o amplo aproveitamento do material do Contra-Sujeito. O Episédio 2
apresenta textura homofonica através de movimentagdes escalares em unissono. No entanto, o

Episddio 3 apresenta contraste com os Episédios anteriores, pois utiliza material melddico
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proveniente do tema 3 (tema do Renascimento), inclusive com preservacao do cardter original

do mesmo (Andantino amoroso, “pp'’) em textura contrapontistica e imitativa a trés vozes.
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Exemplo 27: Episodio 3 da fuga da Sonata n°5, “Omulii”’, de Almeida Prado, c. 56-59

A Coda da fuga tem inicio a partir do abandono da escrita contrapontistica (c. 84). Um
movimento cromdtico descendente de 4as sobrepostas abarca um compasso inteiro
(Fulgurante) recaindo sobre um ostinato que reitera a nota Si, na voz inferior. O ostinato
culmina na retomada do tema 1 da Sonata (tema do Grito), concluindo a fuga. O Recitativo

que segue (c. 90) ndo integra a fuga e serve de transi¢do para o 3° movimento da Sonata.
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Exemplo 28: Inicio da Coda da Sonata n°5 “Omuli” de Almeida Prado, c. 84
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Fuga da Sonata n°12 (2003/4)

A fuga a trés vozes da Sonata n°12% corresponde a seg¢do equivalente ao

Desenvolvimento do 1° movimento da obra, em forma-sonata.

1° Movimento
Exposicao Desenvolvimento Recaptulacdo® Coda do
Allegro Calmo, Fuga-Rapsodica, Allegro Calmo, ,1 )
; ; Movimento
Appassionato rubato (a 3 partes) Appassionato rubato
(A) (B) Allegro (A) (B)
Appassionato

1-30 31-54 55-129 130-150 151-161 162-170

Tabela 32: Secoes do 1° movimento da Sonata n°12 de Almeida Prado

Na partitura manuscrita, o 1° movimento integra dois temas contrastantes
denominados pelo compositor como Tema A e Tema B, os quais sdo manipulados em todo
movimento. Enquanto A é mais ritmico, B apresenta carater mais lirico na sua forma original.
O Sujeito apresenta a unido do contetido melddico dos fragmentos desses Temas acrescido de

dois compassos.
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Exemplo 29: Tema A da Sonata n°12 de Almeida Prado, c. 1-5

VA gl

36 Obra dedicada a Robervaldo Linhares.
37 Utilizamos a denominagio diferenciada da tltima parte da forma-sonata para que esta nio se confunda com a
Reexposicao da Fuga-Rapsddica.
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Calmo, rubato =56
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Exemplo 30: Tema B da Sonata n°12 de Almeida Prado, c. 31-33

Fuga-rapsédica J=160
Allegro appassionato Tema A Tema B
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Exemplo 31: Sujeito da “Fuga-Rapsédica” da Sonata n°12 de Almeida Prado, c. 55-61

A estrutura resultante da “Fuga-Rapsddica” apresenta Exposicdo e Reexposicdo

intercaladas com Episddio e Coda.

Exposicdo | Episodio | Reexposicdo | Coda®
55-78 79-96 97-120 121-129

Tabela 33: Estrutura resultante da “Fuga-Rapsddica” da Sonata n°12 de Almeida Prado

Sujeito e Resposta Real possuem distanciamento intervalar de uma 2* Menor
ascendente, distincia esta preservada em todas as entradas do Sujeito. O Episédio, iniciado
pela nota F4, localizado na parte central da fuga, integra a cole¢do de notas iniciais neste

distanciamento:

¥ O compositor denomina essa se¢io como Divertimento II-Coda, porém preferimos chamé-la apenas de Coda
pela sua brevidade com relagdo ao Episddio e por finalizar a fuga.
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Secdes Exposicao Episodio Reexposicao
Nota de entrada | Ré | Mib | Mi Fa Fa# | Sol Lab/Lab
(stretto a 8%)

Compasso 55| 62 | 71 79 97 | 105 114

Tabela 34: Localizacio das notas de entrada dos Sujeitos e nota inicial do Episédio na
“Fuga-Rapsodica” da Sonata n° 12 de Almeida Prado
Tanto na Exposicdo quanto na Reexposi¢do é possivel verificar a presenca de
pequenas Pontes. O contraste original entre os dois fragmentos do Sujeito (derivados do
Temas A e B) € reiterado no inicio do Episédio de forma alternada entre as vozes (exemplo

32). Seqiiéncias e procedimentos imitativos ocorrem em pequena dimensao (c. 88-89 e c. 94 -

voz superior, respectivamente).
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Exemplo 32: Alternincias dos fragmentos do Sujeito no Episédio
da “Fuga-Rapsodica” de Almeida Prado, c. 79-81
A Coda (exemplo 33) é essencialmente homofOnica e ocorre a partir de um

movimento escalar descendente para dar continuidade ao movimento da Sonata, iniciando a

Recaptulagdo do 1° movimento.
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Exemplo 33: Inicio da Coda da‘“Fuga-Rapsoddica” de Almeida Prado, c. 121-124

Fuga da Chacona, Recitativo e Fuga (2005)

Em correspondéncia do compositor, essa obra foi inspirada na obra Prelidio, Coral e
Fuga (1884) de César Franck (PRADO, apud CHIN, 2009, p. 59). A fuga a trés vozes possui
Sujeito atonal devido & sua condug@o melddica que ndo apresenta reiteracdes significativas de
alturas e ndo aponta a nenhum centro tonal (CHIN, 2009, p. 48). O Sujeito integra onze
alturas, excluindo apenas a nota D6. O Contra-Sujeito possui papel importante no que diz
respeito ao seu contetido melddico e ritmico. Este apresenta movimento escalar descendente

diatonico contrastando com o Sujeito, mais cromadtico.
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Exemplo 34: Sujeito e Resposta com Contra-Sujeito na fuga da Chacona, Recitativo e Fuga
de Almeida Prado, c. 1-7

Quanto a estrutura, € possivel verificar Exposicdo e duas Reexposi¢des intercaladas

com dois Episédios e uma Ponte, além da Coda.

Exposicao

Episadio 1

12 Reexposicao

Episodio 2

2? Reexposicao

Ponte

Coda

13-27

28-42

43-51

52-60

61-64

65-81

1-12

Tabela 35: Estrutura resultante da fuga da Chacona, Recitativo e Fuga de Almeida Prado

Na Exposicao, as trés vozes realizam entrada partindo da voz mais grave a mais aguda,
com Resposta Real. Todas as entradas integrais do Sujeito ocorrem a uma distancia de 2°
Menor ou sua inversao.

A oposicdo dos elementos do Sujeito e Contra-Sujeito resulta em um conflito

explorado em toda fuga, principalmente nos Episddios. Seqiiéncias e imitacdes estdo
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presentes no Episddio 1 (c. 13-27), enquanto o Episédio 2 (exemplo 35) desenvolve um
textura homofdnica construida a partir da alternancia de trinados de 2* menor (provenientes do

Sujeito) e movimentos escalares diatonicos (ascendentes e descendentes) do Contra-Sujeito.
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Exemplo 35: Episodio 2 da fuga da
Chacona, Recitativo e Fuga de Almeida Prado, c. 48-50

O intervalo de 2* menor perpassa toda fuga, como ocorre na organizacio das entradas
do Sujeito. As notas iniciais dos Sujeitos, ao longo da fuga, partem de Fa a La#,
descendentemente cumprindo ao todo nove entradas.

No plano estrutural é possivel, ainda, relacionar a oposi¢do cromadtica a diatOnica

quando, na Ponte, a nota reiterada na voz superior apresenta-se com o distanciamento de 2°

Maior (tabela 36), sendo esta a mesma relacdo mantida entre a Ponte e a Coda®.

39 . .
Considerando a nota da voz superior, c. 65.
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Secbes Exposicao 12 Reexposicdo | 2% Reexposicdo | Ponte Coda
Compassos 115 8 28 | 34 | 40 | 52 58 61-64 65-81
Notas de entrada | FA | Mi | Ré# | Ré | Do# | Do | Si La#/La Sol Fa
(stretto)
Distanciamento 2? Menor 2? Maior | 2* Maior

Tabela 36: Localizacio das notas de entrada dos Sujeitos na fuga de Chacona, Recitativo e Fuga de
Almeida Prado

A Ponte realiza a transi¢cdo para a Coda da fuga. Nessa secdo final ocorre a retomada
do tema da Chacona, primeira parte da obra de cardter harménico™, acrescida de mais trés
compassos que concluem a fuga no acorde de Fa Maior.

Das cinco fugas de Almeida Prado, trés delas estdo localizadas na parte final da obra
maior que pertencem. Similaridades quanto ao grau de imitacéo, a 2% e tipo de Resposta Real
sdo notaveis, com excecdo da fuga da Sonara n° I e n°5 que apresentam grau de imitagéo a 4°
e a 5% respectivamente. O reflexo das sucessivas entradas do Sujeito com grau de imitacdo a
2%, especialmente, resulta em um ambiente ndo tonal nas fugas de Almeida Prado.

E possivel verificar abandono da escrita contrapontistica em pelo menos um Episédio
na maioria das fugas de Almeida Prado. Nas fugas das Sonatas n°l, n® 5 e Chacona,
Recitativo e Fuga, o afastamento ocorre sempre no Episédio 2, enquanto na “Fuga-
Rapsddica” (Sonata n°12) este procedimento ndo foi reconhecido no Episddio. Nesta ultima
obra, o afastamento da escrita contrapontistica ocorre na Coda, como na fuga de Recitativo e
Fuga e Chacona, Recitativo e Fuga, porém com a funcdo de realizar a transicdo para a

Recaptulagdo da forma-sonata que estrutura o 1° movimento da obra que pertence.

40 De acordo com Chin (2009, p. 27) “a Chacona € escrita em 3/4, sendo o tema em andamento lento, de carater
solene e textura coral”.
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AMARAL VIEIRA, José Carlos do (1952-)

Prologo, Fuga e Final 4 op. 194 (1989) é uma transcricdo realizada pelo préprio

compositor a partir da versdo original para 6rgio (op. 193), do mesmo ano.

Fuga de Prologo, Fuga e Final, op. 194 (1984)

A fuga, em Mi Menor, estd escrita a tr€s vozes cujas entradas, na Exposi¢@o, ocorrem
a partir da voz intermediaria seguida da voz superior (Resposta Real) e inferior. No que diz
respeito a construcdo melddica, o Sujeito é diatdnico enquanto o Contra-Sujeito se caracteriza

pela predomindncia de cromatismo e graus conjuntos.
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Exemplo 36: Sujeito e Resposta com Contra-Sujeito na fuga de
Prologo, Fuga e Final de Amaral Vieira, c. 1-7

A fuga apresenta Exposicdo completa com Resposta Real. A estrutura resultante

contém duas Reexposi¢des, uma Ponte e um Episédio, além de Codetta.

*! Dedicada a Renato Magalhdes Gouvéa e estreada por Amaral Vieira em Asuncion, Paraguai (1984). Premiada
pela APCA como “Melhor Obra Instrumental Solista” de 1984. Registros fonogréficos: “Amaral Vieira -
Recital de Piano”, Selo Scorpius, por Amaral Vieira, “Amaral Vieira Composi¢des vol. 47, Selo Scorpius, por
Francisco Silva, em LPs. “Fausto”, Selo Paulus, por Paulo Gazzaneo e “Amaral Vieira - Reflections”, Selo Fiala
Music (Alemanha), por Amaral Vieira, em CDs.
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Exposicdo | Ponte | 1* Reexposicdo | Episédio | 22 Reexposicdo | Codetta
1-11 11-14 15-26 27-61 61-65 66-67

Tabela 37: Estrutura resultante da fuga de Prélogo, Fuga e Final de Amaral Vieira

Na 1* Reexposicdo ocorre acréscimo eventual de uma voz a partir do c. 19 até o c. 52.
No longo Episédio (34 compassos) € possivel verificar o aproveitamento do material
cromdtico do Contra-Sujeito e imitacdo entre as vozes (c. 27-29, c. 36-37). Apesar da
recorréncia de fragmentos do Sujeito no Episddio, estes ndo chegam a se estabelecer
definidamente. Como exemplo 37, citamos a inversdo da ordem dos dois primeiros

fragmentos do Sujeito na voz do baixo, c. 39 c. 37.
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Exemplo 37: Episodio da fuga de Prélogo, Fuga e Final de Amaral Vieira, c. 37-40

As quatro vozes em contraponto seguem até o c. 52 da fuga. A instabilidade
harmoénica, promovida pelo cromatismo da voz superior e pela reiteracio do mesmo
fragmento do Sujeito na mesma altura (c. 54-56 e c. 57), culmina na 2* Reexposicdo. Nesse
ponto da fuga, o Sujeito € apresentado em unissono na tonalidade original, Mi Menor, seguido
de Codetta que cadencia a fuga em picardia.

A partir da Exposicdo, a fuga de Amaral Vieira imprime caréter livre e improvisatério,
especialmente a partir do Episddio, secdo mais longa da fuga. O aumento do nimero de vozes
e a exploracdo do registro agudo a partir do material do Contra-Sujeito confere claro contraste

entre as vozes devido & movimentagdo predominantemente continua, em semicolcheias, da
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voz superior. O unissono que compde a tltima Reexposicdo contrasta-se com a se¢do anterior

e, junto a Coda, caracteriza o abandono do contraponto explorado em toda fuga.
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CARVALHO, Dinora (1895-1980)

A Sonata n°l estd dividida em dez se¢Oes definidas a partir da indicag@o de cardter e
pelo estabelecimento de fermatas entre as secdes: Allegro, Tranquilo, Vivace, Scherzo,
Cadéncia, Fuga, Dolente, Allegro, Trangiiilo (variacdes) e Coral. A obra possui escrita
predominantemente cromdtica, configurando a composi¢do como atonal (Grupo de Pesquisas
em Préticas Interpretativas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, s.d.).

A Cadéncia que antecede a Fuga € escrita somente para a mao esquerda. Esta se inicia
na regido grave do piano (exemplo 38) e direciona-se ao registro agudo onde ocorre o antincio

de fragmentos melddicos do Sujeito da fuga (exemplo 39), que serdo reaproveitados nos

Episédios da fuga.
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Exemplo 38: Inicio da Cadéncia para mao esquerda da Sonata para piano de Dinora Carvalho
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Exemplo 39: Cadéncia para mao esquerda da Sonata para piano de Dinora Carvalho -
anincio do Sujeito da Fuga (Trangjiiilo)

Fuga da Sonata n° 1 (1974)
Apés a Cadéncia, uma Fuga a quatro vozes apresenta o Sujeito que abarca trés

compassos. Nota-se a auséncia de Contra-Sujeito nesta fuga.



Exemplo 40: Sujeito da fuga da Sonata para piano de Dinora Carvalho, c. 1-4

A estrutura resultante da fuga apresenta Exposicdo e uma Reexposicdo intercaladas

com dois Episédio, além da Coda.

———

Exposicao | Episédio 1 | Reexposicdo

Episodio 2

Coda

1-12 13-28

29-37

38-45

46-48

Tabela 38: Estrutura resultante da fuga da Sonata para piano de Dinora Carvalho

Com Resposta Real, a ordem da entrada das vozes ocorre da mais grave a mais aguda
Tanto na Exposicdo quanto na Reexposi¢cdo verifica-se a distdncia de 5* Justa entre as
entradas das vozes a partir das mesmas alturas iniciais dos Sujeitos (Si, Fa#, Do#, Sol#).

Embora a linguagem empregada pela compositora se afaste dos principios tonais é notdvel a

relacdo entre essas secoes € clara, como se pode ver na tabela 39.

Partes da Fuga Exposicdo
Compassos® 1 4 7 10
Nota da entrada
do Sujeito Si | Fa# | DO# | Sol#

Partes da Fuga | Reexposicdo | Episodio 2

Compassos 29| 32 | 35 38
Nota da entrada

do Sujeito Si | Fa# | Do# Sol#

Tabela 39: Padrao preservado das notas de entrada do Sujeito

na fuga da Sonata para piano de Dinora Carvalho

2 Como a Fuga integra uma Sonata com dez longas se¢des, a numeragao dos compassos neste trabalho tem

inicio na Fuga, apenas.
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O Episédio 1 revela o aproveitamento de material novo aliado ao apresentado
anteriormente. Harmonias quartais sdo predominantes, especialmente na mao esquerda (c. 11-
16). Na Reexposicdo a entrada do Sujeito ocorre em trés das quatro vozes iniciais, porém
iniciando uma oitava abaixo da se¢do original (c. 29) e com o mesmo distanciamento
intervalar de Sas estabelecido na sec@o correspondente. Devido ao cardter livre que a escrita
da voz superior apresenta aliada a expansdo de tessitura entre as vozes a partir do c. 39, ndo
consideramos esta como a quarta entrada do Sujeito. A grande expansdo da tessitura iniciado
na Reexposi¢do culmina em pausa com fermata (c. 45), final do Episédio 2.

A Coda (exemplo 41) inicia-se no compasso seguinte com arpejos amplos de cardter

improvisatério (c. 46) que servem de transicdo para a proxima se¢do da Sonata (Dolente).
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Exemplo 41: Coda da fuga da Sonata para piano
de Dinora de Carvalho, c. 46
A fuga de Dinord de Carvalho, apesar da linguagem atonal empregada, apresenta
simetria entre se¢Oes correspondentes (Exposi¢do e Reexposi¢do) com preservagdo das alturas
originais na entradas e, conseqiientemente, manuten¢cdo do grau de imitacdo a 5°. A escrita
livre empregada a partir do c. 39 culmina no abandono do contraponto na Coda, servindo de

transicdo para a sec¢do posterior da Sonata, da qual a fuga pertence.
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CHAVES, Paulino (1883-1948)

Compostas em 1937 e 1939, as duas Fugas de Paulino Chaves integram dois Prelidios
e Fugas, o primeiro em Ré Menor* e o segundo, em D6 Menor*. Estas fugas aproximam-se
da escrita tradicional de fugas tanto na elaboragdo dos elementos principais quanto nos

procedimentos utilizados ao longo da estrutura resultante que a compde.

Fuga do Preliidio e Fuga em Ré Menor (1937)

Trata-se de uma fuga dupla onde os Sujeitos (S1 e S2) sdo apresentados

simultaneamente.
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Exemplo 42: Sujeito da fuga do Preliidio e Fuga em Ré Menor de Paulino Chaves, c. 1-2

Ambos os Sujeitos t€m dimensdo reduzida, com apenas dois compassos, se

apresentam em cinco Reexposi¢des, que se alternam com trés Episddios e trés Pontes.

Exposicdo | Ponte | 1* Reexposicdo | Episodio 1 | 2* Reexposicao |[Episédio 2| 32 Reexposicao

1-9 9-10 11-15 15-18 18-22 22-26 26-29

Ponte | 4® Reexposicdo | Ponte | 5% Reexposicao | Coda
30-31 32-38 38-41 41-46 46-52

Tabela 40: Estrutura resultante da fuga do Preliidio e Fuga em Ré Menor
de Paulino Chaves

* Obra dedicada a José Paulo da Silva (1892-1967), professor de Contraponto e Fuga do Instituto Nacional de
Misica.
* Obra dedicada a Robert Teichmiiller.
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Respostas tonais dos dois Sujeitos ocorrem na Exposicdo. Pontes e Episédios sdo
curtos e ocorrem a partir de seqiiéncias e contraponto duplo. A partir da 4* Reexposicdo
ocorrem sucessivos stretti, o primeiro (exemplo 43) e o segundo ocorrem com os dois
Sujeitos simultaneamente invertidos, envolvendo as quatro vozes (c. 32-38). Ja o terceiro e
quarto stretti ocorre com o Sujeito 1 invertido e na forma original, respectivamente,

envolvendo apenas trés vozes (c. 41-46).

Exemplo 43: 1° Stretto com Sujeito invertido da fuga do Preliidio e Fuga em Ré Menor
de Paulino Chaves, c. 32-35
O Sujeito 2 € omitido a partir da 5* Reexposicdo (c. 41). Uma dltima Reexposic¢do do
Sujeito (Largo) ocorre com harmonizagcdo na mio direita, constituindo a Coda da fuga.
Acordes em movimento contrdrio ao elemento principal contrastam-se com a sucessido de

stretti precedentes e evidenciam a homofonia empregada na cadéncia final da fuga.

Fuga do Preliidio e Fuga em D6 Menor (1939)

Diferentemente da Fuga em Ré Menor, esta é uma fuga simples cujo Sujeito
construido em minimas e seminimas, estd elaborado a partir de saltos de 6as e 7as, enquanto o
Contra-Sujeito move-se em colcheias por graus conjuntos, a partir de fragmentos acéfalos. O
contraste desses elementos colabora para a complementagdo ritmica e harmodnica ao longo da

peca, como ilustra o exemplo abaixo.
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Exemplo 44: Sujeito, Resposta e Contra-Sujeito da fuga do Preliidio e Fuga, em D6 Menor,

de Paulino Chaves, c. 1-8.

A estrutura resultante consiste de Exposicdo, trés Reexposi¢cdes intercaladas com trés

Episédios e Coda. Com Resposta tonal, a entrada das vozes na Exposic@o ocorre partindo das

vozes intermedidrias para as da extremidade.

Exposicéo

Episadio 1

12 Reexposicao

Episddio 2

2? Reexposicao

Episédio 3 | 3* Reexposicao

Coda

1-17

17-25

25-29

29-34

34-52

52-56 57-69

69-73

Tabela 41: Estrutura resultante da fuga do Preliidio e Fuga, em Ré Menor, de Paulino Chaves

A 2* Reexposi¢do integra uma ponte (c. 42-43) e apresenta o Sujeito em todas as

vozes. Nos Episédio ocorrem seqiiéncias ascendentes e descendentes utilizando fragmentos

do Contra-Sujeito (c. 5-7, baixo) como podemos verificar no exemplo 45:
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Exemplo 45: Seqiiéncias na fuga do Preliidio e Fuga em Ré Menor
de Paulino Chaves, c. 29-32 (soprano)

E possivel constatar dois strefti na 3* Reexposi¢do, o primeiro a trés vozes (c. 57-63,
baixo por aumentagdo, contralto e soprano) e o segundo a duas vozes (c. 63-69, tenor e
soprano). A Coda apresenta contraste com a sec¢do anterior. Acordes e oitavas evidenciam o
cardter harmonico e cadencial da secao.

As fugas de Paulino Chaves aproximam-se das fugas barrocas no que diz 