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Resumo: Este artigo apresenta procedimentos composicionais nao contrapontisticos em fugas brasileiras para piano.
Cinquenta e nove fugas para piano compostas entre 1922 a 2009 foram investigadas nesta pesquisa. Foi constatado o
afastamento momentaneo da escrita contrapontistica em episédios, reexposigoes e coda, tanto em fugas com sujeito
tonal quanto em fugas com sujeito atonal. Este procedimento foi utilizado ocasionalmente para delimitar segoes, in-
tensificando a percepgéao da estrutura resultante das fugas.
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Non-Contrapuntal Procedures in Brazilian Fugues for Piano (1922-2009)

Abstract: This article presents compositional procedures which configure non-contra puntal writing in Brazilian
fugues for piano. Fifty-nine fugues composed between1922 and 2009 were investigated. The departure from contra-
puntal writing was found in the episodes, reexpositions and coda in the fugues containing tonal subjects, as well as
in those with atonal subjects. This procedure was also occasionally used to delimit sections, intensifying the percep-
tion of their resulting structures.

Keywords: Fugue; Departure form contrapuntal writing; Compositional procedures; Brazilian music.

O presente trabalho tem como objetivo investigar procedimentos composicionais
nao contrapontisticos em fugas brasileiras para piano compostas entre 1922 a 2009. Para
tanto, foi utilizado o levantamento de fugas brasileiras para piano compostas a partir do
século XX apresentado por Noda e Carvalho (2010), que inclui 59 fugas que foram compos-
tas porcompositores brasileiros no periodo de 88 anos. Tais fugas foram selecionadas a par-
tir de um critério que considera somente as fugas para piano que receberam tal denomina-
¢ao de seus compositores, excluidas invengoes e pecas que possuem sessoes de fugato, bem
como imitagoes e canones. No referido levantamento, constam fugas de 21 compositores
brasileiros presentes na literatura e reconhecidos por seus trabalhos em Bienais de Misica
Contemporanea ou artigos publicados e dissertagdes do meio académico, em programas de
recitais, gravagoes ou prémios obtidos.

A producéao de fugas brasileiras para piano compostas a partir do século XX abar-
ca obras de compositores distantes tanto cronologicamente quanto com relagao a tendén-
cias estéticas. Podemos entender a atragdo destes diversos compositores pela fuga a partir
de motivagoes que refletem um contexto histérico especifico e propicio, inicialmente ligado
ao neoclassicismo, sem se limitar exclusivamente a este estilo.

Observamos que a literatura contemporanea para piano inclui géneros e procedi-
mentos sedimentados no passado, como a fuga, sendo essa producao intensificada a partir
do século XX. Essa pesquisa justifica-se pela grande recorréncia das fugas no catalogo de
obras de diversos compositores brasileiros até os dias de hoje, sendo interessante notar a
diversidade dos procedimentos composicionais, incluindo o afastamento momentaneo do
contraponto em fugas, que sdo, por sua natureza, essencialmente contrapontisticas.

O Quadro 1' apresenta as 59 fugas brasileiras observadas neste trabalho (NODA
eCARVALHO, 2010, p. 966-96), em ordem alfabética por sobrenome do compositor:
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Quadro n.1: Fugas brasileiras para piano compostas entre 1922 a 2009.

. Ano de Titulo da obra/ titulo da obra Editora/ manuscrito/
Compositor . A e C
composicao na qual a fuga esta inserida digitalizada
2002 0 Chdro Bem Temperado Partitura Digitalizada
ALMADA, Carlos (1958-) 1997 Sonata para piano Partitura Digitalizada
1965 Sonata n° 1 Tonos
o 1968 Recitativo e Fuga Irméaos Vitale
él(:,zMeildDeA d:FélAngé_Jzogi lA)ntomo 1985 Sonata n° 5, “Omuld” Manuscr?to
2003/04 | Sonata n° 12 Manuscrito
2005 Chacona, Recitativo e Fuga Manuscrito
AMARAL VIEIRA, José Carlos do (1952-) 1984 Prélogo, Fuga e Final Manuscrito
) 1937 Prelddio e Fuga em Ré Menor Partitura Digitalizada
CHAVES, Paulino (1883-1948) 1939 Prelddio e Fuga em D6 Menor Partitura Digitalizada
CARVALHO, Dinora (1895-1980) 1974 Sonata n° 1 Manuscrito
FRANCESCHINI, Furio (1880-1976) 1992 |/ntroduccdo e Fuga sobre a palavra Casa A. di Franco
Independéncia
1929 Preludio de Fuga Partitura Digitalizada
1937 Sonatina n° 3 Ricordi Brasileira, 1948
GUARNIERI, Camargo (1907-1393) 1965 Sonatina n°6 Ricordi Brasileira, 1977
1972 Sonata |[rmaos Vitale, 1998
1957 Duas Pegas Sérias Manuscrito
KIEFER, Bruno (1923-1387) 1958 Sonata | Ricordi, 1973
KORENCHENDLER, H. David (1948-) 1983 XI Variagoes Manuscrito
LACERDA, Osvaldo (1927-) 1996 Variagoes sobre um tema de Guarnieri | Manuscrito
MACEDO, Roberto (1959-) 1997 Variacoes, Fuga e Final Partitura Digitalizada
MAHLE, Ernest (1929-) 1972 Outras melodias de Cecilia Manuscrito
MIRANDA, Ronaldo (1948-) 1965/66 | Prelddio e Fuga em Fa Menor Manuscrito
PENALVA, Pe. José (1924-2003) 1961 Preludio e Fuga Manuscrito
PIEDADE, Acacio Tadeu (1961-) 2000 Preltdio e Trés fugas Partitura Digitalizada
PITOMBEIRA, LiduinoJosé (1962-) 2009 Fuga 1 Partitura Digitalizada
RIBEIRO, Antonio (1972-) 1990 Desconexa Suite Partitura Digitalizada
TERRAZA, Emilio (1929-2011) 1955 Quatro Fugas Manuscrito
VILLANI-CORTES, Edmundo (1930-) 1989 Preltdio e Fuga Manuscrito

A grande maioria das fugas que integram esta pesquisa esta vinculada a uma obra
maior como: ciclo de fugas (28 fugas), sonatas ou sonatinas (9 fugas), preladios e fugas (9 fu-
gas), suites (2 fugas), tema e variagoes (2 fugas) ou combinada com outros géneros (7 fugas)
(NODA e CARVALHO, 2010, p. 986). Dentre todas as fugas, até o momento da pesquisa de
Noda e Carvalho, apenas uma delas foi composta como peca isolada, sendo esta fuga uma
fuga atonal e que inclui procedimentos altamente elaborados sob o ponto de vista estrutu-
ral e inovador doscontrassujeitos (2011, p. 1825).

Devido ao fato de ter se desvinculado da musica exclusivamente tonal, o termo fuga
tem sido encarado nos tltimos tempos como um procedimento, muito mais que uma for-
ma (GERLING, 2004, p. 104; CARVALHO, 2002, p. 125; SHELDON, 1990, p. 553). De acordo

com LaRue (1970):

A fuga representa o desenvolvimento final e mais sofisticado do contraponto to-
nal, o fim de uma longa evolugao que inclui as etapas de heterofonia, polifonia,
Stimmtausch, contraponto, imitagdo, cdnone e alteragdo ritmica (...) pode ser mais
esclarecedor como uma cadeia de processos contrapontisticos livremente seleciona-
dos, uma disposigao flexivel de escolhas dentre um repertério estereotipado de me-
canismos aplicados a uma ou duas ideiasiniciais ou sujeitos. [grifo meu] (LA RUE,

1970, p. 176-77)
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A metodologia para a realizacdo desta pesquisa partiu da observacao dos dados
quantitativos expostos em Noda (2010) e da anélise de procedimentos ndao contrapontisti-
cosem fugas brasileiras para piano compostas a partir do século XX. A partir da definigao
de fuga como procedimento, o termo “estrutura resultante” foi empregado para designar a
estrutura formal resultante dos procedimentos composicionais, tipicos de fuga, nela proje-
tados (NODA, 2010, p. 27).

Primeiramente, foi aplicado um roteiro de analise das fugas, do qual foram extra-
idos os dados referentes a cada uma das 59 fugas. O roteiro de anélise inclui questoes que
estdao de acordo com os procedimentos analiticos presentes na literatura, incluindo outras
questoes especificas referentes a produgao que integra esta pesquisa. Um desses pontos es-
pecificos consiste na investigagao da manutengdo ou afastamento do contraponto em cada
secao das fugas tonais e atonais, exceto na exposigao, que é essencialmente contrapontistica.

Para anélise da fuga, a literatura é consensual ao considerar parte do reconhe-
cimento dos elementos principais da fuga, sujeito econtrassujeito, e suas recorréncias ao
longo da pega (CARVALHO, 2002; OWEN, 1992; MAGALHAES, 1988; BENJAMIN, 1986;
KENNAN, 1972). A recorréncia dos elementos, aliada aos procedimentos composicionais
tipicos de fuga (stretto, aumentagao, diminuigao etc.), define secoes que sao reconhecidas
como exposicao, episédios, reexposigoes e coda.

Para Carvalho (2002, p. 125), a exposigao “é a segdo mais importante da fuga, uma vez
que proporciona quase todo material tematico a ser utilizado durante o restante da composi-
cao. Ela é composta pelas entradas [do sujeito] sucessivas de todas as vozes, podendo ter, ou
nao,contrassujeito”. No caso das fugas brasileiras para piano compostas a partir do século XX,
pesquisa de Noda (2010) revelou que todas apresentam a completa aderéncia ao seu procedi-
mento primordial: a exposigdo completa do sujeito em todas as vozes. Embora o critério de se-
lecao das fugas tenha sido a denominacao de “fuga” dada pelo compositor, a descrigao analitica
das fugas que integra o trabalho da autora confirmou e justificou a atribuigao do termo no ti-
tulo das pegas. Por sua vez, os episddios sao se¢oes mais livres, de extensao variavel, onde nao
hé obrigatoriedade de incluir o sujeito na sua integra. Sua funcao é separar as sucessivas en-
tradas do sujeito ao longo da fuga, podendo incluir material novo (CARVALHO, 2002, p. 142).

Sendo assim, a presenca integral do sujeito delimita o reconhecimento da exposi-
¢ao e dos episédios. Para este trabalho, denominaremos de reexposigoes as segoes que in-
tegram uma ou mais entradas do sujeito, apés a exposicao. Tanto na exposigdo quanto nas
reexposigoes, é possivel constatar a inclusao de pequenas transigoes. Estas diferem dos epi-
sodios devido a sua breve extensao e fungao de conectar, e nao separar, uma entrada e ou-
tra do sujeito. A fuga também pode conter coda ou codetta, sendo a tltima mais breve que
a primeira. Essas segoes finais podem incluir entradas do sujeito, que ndo se caracterizam
como reexposicoes devido ao seu carater conclusivo.

A partir desses conceitos, é possivel que a segdo mais propicia para reconhecimento
de uma escrita afastada do contraponto nas fugas seja o episddio, por ser mais livre e nao ter a
obrigatoriedade de uma entrada integral do sujeito. Com excegao da exposigao, outras segoes
como reexposicoes e codas também podem incluir variados tipos de escritas ndo contrapontis-
ticas nas fugas brasileiras para piano compostas a partir do século XX, como veremos a seguir.

1. Procedimentos ndo contrapontisticos em fugas com sujeito tonal

Em fugas com sujeito tonal, os procedimentos nao contrapontisticos em episédios
e/ou transigoes foram mais recorrentes que nas reexposicoes (NODA, 2010, p. 172). Das 32
fugas que integram episédios e/ou transigao em fugas com sujeito tonal, trés apresentam
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pelo menos um episédio e/ou transigao integrando procedimentos nao contrapontisticos.
A insergao de cadéncia e melodia acompanhada ao longo das fugas sdao procedimentos que
configuram o afastamento do contraponto. As fugas com sujeito tonal que integram tal pro-
cedimento nos episddios sdo as fugas do Preliidio e Fuga, de Camargo Guarnieri, E a vida
Continua..., de Bruno Kiefer e Preltiidio e Fuga, de Ronaldo Miranda.

Na fuga do Preliidio e Fuga de Guarnieri, foi possivel constatar o abandono do con-
traponto na “Cadéncia” que corresponde ao episédio 5, exatamente a partir do c. 107, quan-
do uma sé voz apresenta o fragmento inicial do sujeito, em sequéncias até o c. 112:

N>
2
! = =
M
Hy, . |
||V
==
I
Iu
|
v
v
v
=
g y

P B
F 4 h Ll L = - Y v -— bt 1
| Fan ) L bl kil iy P
7 Fy-r ] 1 = ¥ b4
v == — = =
o —

Exemplo n.1: Fragmento do sujeito diminuido (voz superior) no episédio 5 da fuga do Preludio e Fuga de Camargo
Guarnieri, c. 107-108.

Intitulada de “Cadéncia” pelo compositor, o episédio 5 da referida fuga prepara a
quinta e ultimareexposigdo que integra stretto em aumentagao, com proporgoes diferen-
ciadas nas vozes da extremidade (c. 113-128). A secao posterior ao episddio 5 é o ponto de
maior densidade do contraponto, devido ao acimulo dos procedimentos envolvidos e a es-
crita pianistica (oitavas em todas as vozes e amplitude do registro do instrumento). A al-
ternancia do tipo de escrita pianistica nessas secoes (epis6dio 5 e 52 reexposicao) promove
contraste e diversidade na peca, resultando em maior impacto no momento que a fuga atin-
ge seu ponto culminante, na 5 reexposigao.

As duas outras ocorréncias de procedimentos nao contrapontisticos em fugas to-
nais consistem em transigoes. O Exemplo 2 exibe que, na fuga de Bruno Kiefer, E a vida
continua..., a melodia acompanhada da transicao (c. 50-53) tem a fungao de interromper o
discurso musical contrapontistico, uma vez que o tema utilizado é o da primeira das Duas
Pecas Sérias, obra na qual esta fuga esta vinculada. Posteriormente ocorre retomada da fuga
na terceira e ultima reexposicao(c. 54-66). Ao mesmo tempo em que é possivel constatar a
unidade da obra como um todo, com o recurso de reutilizagao do material tematico, detec-
tamos, ainda, o procedimento de autocitacao, tipico do compositor. De acordo com Cardassi
(1998, p. 140), este procedimento é “uma estratégia composicional que envolve a reutiliza-
¢ao de ideias musicais idénticas que transitam de pega para pega”.
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Na fuga do Prelidio e Fuga, de Ronaldo Miranda, notas longas (minimas) em todas
as vozes nas duas transigoes (c. 79-80 e c. 97-98) oferecem contraste com o ritmo sincopado
ininterrupto proveniente das diversas entradas do sujeito ao longo da fuga. Porém, a fungao
principal dessas transigoes consiste em direcionar o caminho harmonico para a 3? reexpo-
sigdo e para a coda, respectivamente. Essas segoes apresentam entradas do sujeito na tonali-
dade original, F4 Menor, reiteradas e confirmadas a partir do enfoque da escrita exclusiva-
mente harmonica das transicoes.

Por nao integrarem obrigatoriamente entradas do sujeito, os epis6dios apresentam-
-se em fugas com sujeito tonal de maneira livre. A inclusdao de cadéncias e citagdao de ou-
tro movimento da obra aqual a fuga pertence, bem como o enfoque harmoénico, funcionam
como transigoes para as segoes posteriores das fugas. A liberdade oferecida nos episédios
enfatiza os contrastes que se estabelecem nas se¢oes vizinhas, geralmente com entradas do
sujeito, que formam exposicao ou reexposicoes.

Das 55 fugas que integram reexposigbes em suas estruturas resultantes, 37 pos-
suem sujeito tonal. Em 36 das 37 fugas com sujeito tonal, foi possivel verificar que o contra-
ponto é preservado na reexposicao final. Somente uma delas apresenta procedimentos nao
contrapontisticos na reexposigao final. A confirmagao da tonalidade na tltima reexposi-
¢Oes é comum em fugas tonais, porém em textura contrapontistica. O abandono do contra-
ponto na reexposigdo final ocorre na tltima entrada do sujeito, em unissono, na 2? reexpo-
sigao da fuga de Prélogo, Fuga e Final, de Amaral Vieira.

A reafirmacao integral do sujeito na tonica, em unissono, apés longo episodio, foi
considerada como 2? reexposigao da fuga de Prélogo, Fuga e Final, de Amaral Vieira, ape-
sar de nao ter sido comum encontrar procedimentos nao contrapontisticos na reexposigoes
final em fugas exclusivamente tonais. Esse ponto de vista se opoe a outra analise possivel,
que consideraria esta segao como coda. A justificativa para a escolha encontra-se na cons-
tatagao da instabilidade harménica do episédio e na apresentagao integral do sujeito, apos
citagoes de pequenos fragmentos do elemento, no episédio precedente, aumentando a ex-
pectativa da apresentacao integral do sujeito na ténica.

Dentre as 25 fugas com sujeito tonal que incluem coda ou codetta, cinco apre-
sentam procedimentos nao contrapontisticos. Sao elas, as fugas de Recitativo e Fuga, de
Almeida Prado; de Prélogo, Fuga e Final, de Amaral Vieira; as duas fugas dos Preltidios e
Fugas, de Paulino Chaves e a fuga do Preliidio e Fuga, de EdinoKrieger.

O abandono momentaneo do contraponto ocorre nas fugas de Recitativo e Fuga, de
Almeida Prado, e de Prélogo Fuga e Final, de Amaral Vieira, com o sujeito em unissono com
outras vozes, enquanto nas fugas dos dois Preltidios e Fugas, de Chaves, o sujeito encontra-
-se harmonizado, conferindo o abandono do contraponto nessas segoes.

Apesar de integrar o fragmento inicial do sujeito no c. 92, acoda da fuga do Preliidio
e Fuga, de Krieger (Exemplo 3) apresenta grande contraste com as segoes precedentes devi-
do: (1) ao afastamento do contraponto; (2) emprego de material livre, exceto c. 92 (fragmen-
to do Sujeito na voz intermediaria); (3) abandono da tonalidade original que fora preservada
apenas no primeiro tempo da segao para um final ndo preparado, em Fa# e(4) exploracao de
registros e dindmicas extremas do instrumento.
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Exemplo n.3: Inicio da coda da fuga do Preltdio e Fuga de EdinoKrieger, c. 90-92.
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Se por um lado é possivel verificar a presenca de pequenos fragmentos do sujeito
na coda dessas fugas, por outro constatamos que o pardmetro harmoénico foi o mais eviden-
ciado nessas segoes, devido a conclusao musical que se relaciona a tonalidade. Os recursos
encontrados que configuram abandono momentaneo do contraponto em fugas com sujeito
tonal sao:

a) diminuigado do ritmo harmoénico e textura coral (fugas de Paulino Chaves);

b) alternancia entre contraponto e homofonia com material novo (fuga de Krieger);

c¢) diminuicdo eventual das vozes (fuga de Amaral Vieira), aliados aos parametros
de dindmica e escrita pianistica.

2. Fugas com sujeito atonal

Dentre as 18 fugas atonais, encontramos trés que integram pelo menos um episédio
com procedimentos nao contrapontisticos. As trés fugas pertencem a trés obras de Almeida
Prado: Sonata n°1, Sonata n°5, “Omulid” e Chacona, Recitativo e Fuga. Nelas, o procedimen-
to se encontra sempre no episédio 2, sugerindo um padrao do compositor na escrita de fu-
gas com sujeito atonal.

O unissono presente na fuga da Sonata n°1 possui fungéo estrutural devido a loca-
lizagao central que ocupa na fuga. Antecedido pela 1° reexposigao, que preserva o distan-
ciamento intervalar de 4 Justa proposta nas entradas do sujeito na exposigao, o abandono
do contraponto no episédio 2 evidencia ainda a liberdade de escrita com relagdo ao grau de
imitagao das entradas posteriores do sujeito na 22 reexposigao.
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Exemplo n.4: Unissono no episédio 2 da fuga da Sonata n°1 de Almeida Prado, c. 62-64.

Na fuga da Sonata n°5, “Omulii”, de Almeida Prado, movimentos escalares em unis-
sono, apos stretto da 1* reexposigao (c. 21-25) configuram momentaneo afastamento do con-
traponto. Na fuga de Chacona, Recitativo e Fuga, a alternancia do trinado de 2 Menor, pro-
veniente do sujeito, junto aos movimentos escalares diatonicos ascendentes e descendentes
do material do contrassujeito, configura uma escrita que se afasta do contraponto estabele-
cido nas outras segoes da fuga.

Iﬁﬂﬁﬁﬁ £ im te 4y

Exemplo n.5: Episédio 2 da fuga da Chacona, Recitativo e Fuga de Almeida Prado, c. 48-50.

E interessante notar que a incidéncia de ocorréncias de procedimentos nao contra-
pontisticos nos episédios de fugas com sujeito atonal foi o mesmo que em fugas com sujei-
to tonal (trés ocorréncias cada). Unissono e alternancia de fragmentos configuram a escrita
homofénica empregada nessas segoes que, apesar da liberdade sugerida nos episédios, nao
foi tao recorrente em fugas com sujeito atonal, se considerarmos as proporgoes e possibili-
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dade entre as fugas com sujeito tonal (41 fugas) e com sujeito atonal (18 fugas). E possivel
afirmar, ainda, que os epis6dios que integram procedimentos nao contrapontisticos eviden-
ciam o contraste entre as secoes devido ao intenso contraponto nas reexposicoes vizinhas,
especialmente quando estas integram stretto.

Das fugas com sujeito atonal que possuem reexposicoes, duas apresentam reexpo-
sigoes final de escrita nao contrapontistica: sdo a fugas da Sonata, de Camargo Guarnieri
e a fuga de Variagées, Fuga e Final, de Roberto Macedo. Nessas reexposigoes finais, am-
bas apresentam entradas com o sujeito harmonizado. Tais segoes tém a funcao de realizar
a transigao para a secao final da obra maior a que pertencem. Portanto, podemos entender
essa licenga como um recurso de transigdo a outras segoes, ndo contrapontisticas.

Na terceira e Gltima reexposigoes da fuga de Guarnieri, a entrada do sujeito, desta
vez acompanhada por arpejos quartais na mao esquerda apresenta acentuado contraste com
o aspecto imitativo do stretto que a precede (c. 96-102). Posteriormente, no c. 112, a mudan-
ca da formula de compasso (3/2) colabora para transicao em diregdo a coda do movimento
(c.113, “Triunfante”) no qual a fuga esta inserida.
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Exemplo n.6: Ultima entrada do sujeito na fuga da Sonata de Camargo Guarnieri: sujeito na altura original
acompanhado de arpejos quartais,c. 105-111.

Na fuga de Roberto Macedo, a tltima entrada do sujeito ocorre na voz inferior,
acompanhada de acordes na mao direita em movimento contrario. A textura exclusi-
vamente contrapontistica contrasta com a tultima entrada do sujeito, na 22 reexposigao
(Exemplo 6). Nessa secao, acordes de cinco sons harmonizam o Sujeito na voz inferior, mo-
tivo pelo qual podemos considerar esta se¢ao como homofdnica. O enfoque harmoénico da

secao é responsavel pela transicdo da Fuga para a segao que conclui a obra, Final, de escri-
ta exclusivamente homofénica.
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Exemplo n.7: Sujeito na voz inferior na fuga de Variacées, Fuga e Final de Roberto Macedo, c. 19-20.

Dentre as 18 fugas que possuem sujeito atonal, sete apresentam procedimentos nao
contrapontisticos na coda ou codetta:

- trés fugas de Almeida Prado (da Sonata n°5, “Omuli”, da Sonata n° 12 e de

Chacona, Recitativo e Fuga);

- fuga da Sonata de Dinora de Carvalho;

- fuga da Sonata I de Bruno Kiefer,

- fuga de Oito Variagées e Fuga sobre um tema de Guarnieri de Osvaldo Lacerda;

- fuga da Desconexa Suite de Antonio Ribeiro.

As codas das fugas da Sonata n°5 e Sonata n°12, de Almeida Prado, tém inicio logo
apos stretto evidenciando a quebra da textura contrapontistica na secdo. Na Sonata n° 5 o
contraste se evidencia a partir da movimentagdo descendente em quartas sobrepostas se-
guido de ostinato sobre a nota Si na voz inferior. A movimentagao culmina na retomada do
“Tema do Grito” da sonata, conferindo énfase no aspecto harmonico.
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Exemplo n.8: Inicio da coda da Sonata n°5 “Omuld” de Almeida Prado, c. 84.

O mesmo ocorre na coda de Chacona, Recitativo e Fuga, quando o tema da “Chacona”
é reiterado na fuga. Na Sonata n°12, a homofonia empregada na fuga serve de transicao para
arecapitulagaodo 1° movimento do qual a fuga pertence.
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O abandono do contraponto ja havia sido proposto na escrita livre empregada na se-
¢ao que antecede a secao final da fuga da Sonata de Dinora de Carvalho. Arpejos de carater
improvisatdrio constituem a coda da fuga, que servem de transicao para a secdo seguinte
da Sonata, intitulada Dolente:
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Exemplo n.10: Coda da fuga da Sonata para piano de Dinoréa de Carvalho, c. 46.

Com a fungao de servir de transigao para a secdo posterior, a coda da fuga de
Lacerda alterna unissono com acordes, configurando o abandono momentaneo do contra-
ponto e direcionando-se para a coda final da obra. Esta tem inicio com o acompanhamento
da méao esquerda, como na obra original, da qual o tema foi extraido (c. 330).

Exemplo n.11: Coda da fuga de Oito Variacbes e Fuga sobre um Tema de Guarnieri, de Osvaldo Lacerda,
c. 324-327.

Na codetta da Desconexa Suite de Antonio Ribeiro, é possivel constatar a sustenta-
¢ao da nota pedal Mi sob as dissonancias resultantes da sobreposigao de intervalos de quar-
tas e quintas justas com tritonos (c. 69-72). A énfase harmonica apresenta claro contraste
com a ultima entrada do sujeito aumentado na segao anterior e quebra definitiva da textura
contrapontistica nos quatro tltimos compassos da fuga.

Dentre as 11 fugas com sujeito atonal que integram coda em suas estruturas re-
sultantes, foi possivel verificar, ainda, dois tipos de reiteracao de alturas na coda: nota pe-
dal e ostinati, com uma e duas ocorréncias, respectivamente (fuga da Desconexa Suite, de
Ribeiro — nota pedal, e fugas da Sonata n°5, de Almeida Prado, e da Sonata I, de Bruno
Kiefer — ostinati).

Foi possivel constatar que o afastamento da escrita contrapontistica na coda ocor-
re tanto em fugas com sujeito tonal quanto em fugas com sujeito atonal. De um modo geral,
este procedimento, além de ter sido mais recorrente em codas, apresentou-se como procedi-
mento colaborador na definigao do carater conclusivo das fugas.

No estudo de obras para piano compostas entre 1950 a 1988, Gandelman (1997) des-
tacou a diversidade encontrada na musica brasileira com relacao aos sistemas e as técnicas
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composicionais empregadas nessas obras. Segundo ela, “texturas homofonicas, polifénicas
e mistas, com densidades variadas, se sucedem” (1997, p. 29), confirmando o mesmo proce-
dimento em diferentes fugas, como foi possivel ver aolongo desta pesquisa.

Considerac¢odes finais

Procedimentos composicionais ndao contrapontisticos nas fugas brasileiras para
piano compostas a partir do século XX foram encontrados em fugas com sujeito tonal e ato-
nal e em todas as segoes da fuga, com excegao da exposigdo. Nos episédios, esse recurso co-
laborou para a alternancia de tipo de escrita das segoes, além de promover direcionamento
harmonico para novas secoes das fugas. Mesmo apresentando pouca recorréncia, o aban-
dono momenténeo do contraponto ocorreu também nas reexposicoes finais em fugas com
sujeito tonal e atonal. Unissono, melodia acompanhada e harmonizagao do sujeito foram os
procedimentos utilizados na preparagao para segoes posteriores, na coda ou codetta, deli-
mitando, assim, as sessoes das fugas. Nessas fugas, as segoes posteriores se caracterizam
pelo carater mais harmonico que contrapontistico, justificando uso de procedimentos se-
melhantes nas reexposigoes finais.

O maior namero de procedimentos nao contrapontisticos foi constatado nas codas
tanto em fugas com sujeito tonal (cinco fugas) quanto em fugas com sujeito atonal (sete fu-
gas). Todas as fugas que apresentam reexposigdes com o mesmo procedimento sao seguidas
de coda, ou segao posterior da obra maior a que pertencem, apresentando énfase no aspec-
to harmonico, contrastando, ou nao, com a segao anterior. Procedimentos ndo contrapon-
tisticos encontrados na coda das fugas brasileiras para piano ocorre, na maioria dos casos,
como transigdo para uma segdo posterior da obra maior a que a fuga pertence, podendo esta
ser a coda final da obra ou nova segao de uma sonata. Este procedimento é notavel e define
o carater conclusivo das fugas.

A reiteracao do sujeito partindo da altura original da exposigao foi observada ape-
nas em fugas com sujeito atonal, uma vez que em fugas tonais esse procedimento é previsi-
vel. Dentre as fugas com sujeito atonal, verificamos um namero elevado de fugas (oito fugas)
que apresentam reiteracao do elemento partindo da altura original, como na exposicao. Este
procedimento se aproxima da fungdao harmoénica de retorno a tonalidade original, como em
fugas tradicionais tonais.

Para ilustrar a diversidade de procedimentoscomposicionais nao contrapontisticos
aliado a reiteracao do sujeito partindo da altura original, ressalto aqui a ocorréncia nas fu-
gas de Amaral Vieira (Prélogo, Fuga e Final) e de Camargo Guarnieri (Sonata). Na fuga de
Amaral Vieira, a entrada do sujeito pode se confundir com o inicio de uma coda, devido
as caracteristicas da escrita que se afasta do contraponto. Entretanto, a grande extensao do
episédio, que promove maior expectativa para uma nova entrada, aliada a apresentagao in-
tegral do sujeito em unissono, na tonica, justificam o entendimento da secao como reexpo-
sicdo. Na fuga da Sonata de Guarnieri, a Gltima entrada do sujeito ocorre acompanhada por
arpejos quartais onde a amplitude de registro é notavel sob o ponto de vista da escrita pia-
nistica. Esta entrada culmina na coda do movimento, motivo pelo qual é possivel afirmar
que o afastamento da escrita contrapontistica nessa reexposigdo serve de transigiao para a
segao que finaliza o Gltimo movimento da Sonata.

Apesar da diversidade de procedimentos utilizados que sao inerentes a escrita da
fuga, é importante destacar que recursos nao contrapontisticos foram utilizados ocasional-
mente para delinear secoes, aliados ao parametro de dinamica e escrita pianistica, inten-
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sificando a percepgao da estrutura resultante através do abandono momentaneo do contra-
ponto. Apartir deste pensamento, é possivel entender a fuga como um procedimento que
pode excluir momentaneamente o contraponto.Dessa maneira, tanto elementos contrapon-
tisticos quanto nao contrapontisticos corroboram para a percepgdo da estrutura resultan-
te da fuga. Justamente nessas segdes nao contrapontisticas, podemos nos aproximar ainda
mais da identidade do compositor, através da observagao de recursos que sdo recorrentes
em suas obras como um todo.

Para muitos compositores, escrever uma fuga é um duplo desafio: o da conquista
técnica de um procedimento composicional especifico e o da manutengao da personalidade
artistica. Cada um deles, dentro de sua identidade estética, mostrou-se rigoroso o suficiente
para superar a parte técnica deste desafio. A fuga atraiu diversos compositores brasileiros
do periodo estudado que, independente de suas identidades artisticas, encontraram varios
meios de vencer o duplo desafio proposto pela composicao da fuga.

Esta pesquisa revelou a liberdade e a variedade na utilizagdo de procedimentos
composicionais que se contrapéem com a escrita rigorosa do contraponto. Estes se projetam
na estrutura resultante das fugas brasileiras para piano, porém, ha limitagoes. A busca de
padroes de procedimentos de fugas combinados com técnicas de composigao, como o dode-
cafonismo, ou encontrados em tendéncias estéticas especificas presentes da musica brasi-
leira, como a nacionalista, aliados a um estudo mais aprofundado da harmonia nessas fugas
podem oferecer resultados relevantes para verificar as transformacoes e/ou as adaptagoes
que a fuga sofreu em um contexto especifico. A investigagao histérica da utilizagao da fuga
na musica brasileira podera trazer subsidios para a compreensao das fontes de aprendiza-
do comuns do contraponto no Brasil. Aproximacoes quanto a utilizagao dos procedimen-
tos em fugas de compositores de uma mesma escola de composicao como, por exemplo, de
Guarnieri, poderao ser reveladoras em apresentar o grau de influéncia em maior ou menor
grau na composicao de fugas de seus sucessores.

Notas

As partituras das obras presentes no Quadro 1 encontram-se no volume 2 de Noda (2010), disponivel em: http://
www.lume.ufrgs.br/handle/10183/21367

Embora algumas obras do Quadro 1 nédo integrem a palavra “fuga” no titulo, esta foi indicada no inicio de cada
fuga na partitura de todas as obras aqui mencionadas.
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