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Defini¢cbes e dados preliminares

m “A fuga é uma composicdo polifonica, escrita em estilo contrapontistico, sobre um tema unico ou
sujeito, exposto sucessivamente numa ordem tonal determinada pela lei das cadéncias. O estilo
contrapontistico repousa principalmente sobre a imitacao, isto €, sobre a reproducdo sucessiva dos
mesmos desenhos ritmicos ou melédicos, por duas ou mais vozes diferentes, nos diversos graus da
escala. A imitacdo rigorosa de um desenho dado recebe o nome de canon [canone]. A escrita em
imitacdes e em canones deu inicio as primeiras formas de contraponto vocal”, de onde a fuga retira
as suas origens”. (d"Indy, p.19).>

m “A fuga é uma peca instrumental ou vocal polifénica, referindo-se o termo "fuga" a seu modo de
composicao polifonico especifico e, a0 mesmo tempo, a seu principio formal e estrutural. Como
regra geral, seu numero de vozes se acha entre 3 e 4. A fuga adquiriu sua forma regular na época de
BACH. Seu principio ordenador, severo e, ao mesmo tempo, cheio de fantasia, era considerado a
imagem de uma harmonia universal superior”. (Michels, p.116).*

m “A fuga é uma composicdo de estilo contrapontistico que se baseia sobre o uso da imitacéo e a
preponderancia de um tema gerador, curto, mas caracteristico, denominado sujeito. Aparecida pelo
fim do século XVII, conecta-se com a tradi¢do polifénica dos séculos XV e XVI, do que &, de certa
maneira, 0 seu coroamento: em nenhuma outra forma se atinge uma unidade tdo perfeita. Se bem
que situada também na descendéncia do moteto, a fuga parece pertencer a arte instrumental; no
entanto, inUmeras adaptac@es a arte vocal foram realizadas com sucesso: basta aqui citar o Sanctus
da Missa em si menor, de J. S. Bach, cuja segunda parte € uma grande fuga vocal a seis vozes”.
(Hodeir, p.52).°

m “A fuga é, pois, uma composicdo monotematica que encontra sua variedade nos recursos
imitativos que Ihe empresta o contraponto e nas possibilidades das varia¢@es tonais (modulacdes)”.
(Mantecén, p.145).°

m “A fuga é uma composicao (...) em estilo polifénico, a um determinado ndmero de partes reais, e
estruturada conforme um plano formal que, em esséncia, consiste na insistente repeticdo de um
tema e de sua imitacdo, com fragmentos livres entre as repeticdes”. (Zamacois, p.57.).’

W “Uma fuga é uma peca de musica inteiramente concebida em contraponto, e onde tudo se
interliga, direta ou indiretamente, a um motivo inicial denominado sujeito; dessas ligagdes resulta a
unidade da obra; a variedade e obtida por meio das modulagdes e das diversas combinages em
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canone ou em imitacdo. As vozes parecem, entdo, se perseguir, ou fugir umas das outras, donde a
etimologia da palavra: fuga (de “fugir”)”. (Lavignac, p.389).°

m “O que constitui essencialmente a fuga € a imitacdo. As diversas partes (vocais ou instrumentais)
respondem-se, e parecem, assim, se perseguir, donde o nome fuga. Um tema, chamado sujeito, é
exposto por cada voz, depois retomado em diferentes intervalos. As partes, cantando este tema,
imitam-se, portanto; mas em todo o curso da peca elas dialogam, igualmente, através de desenhos
acessorios. N&do existe apenas um unico plano de fuga. Neste tipo de musica as formas sdo
extremamente variadas (...)”. (Koechlin, p.4).°

m “Pelo fato de a fuga oferecer tantas ricas e variadas possibilidades de escrita linear, foi o veiculo
favorito para os esforcos criativos dos compositores barrocos. Se, as vezes, ela aparecia aos
estudantes como académica e proibitiva, é por causa da abordagem pedante encontrada em muitos
tratados sobre a matéria. De fato, procedimentos ‘fuguistas’ tradicionais estdo relacionados a certas
restricdes em alguns aspectos, mas, no entanto, é notavelmente livre em outros. E, embora haja a
tendéncia de se olhar a fuga como "fria" e "abstrata”, pode-se através dela expressar uma grande
variedade de afectos.(...)”.

“Embora ndo fosse pensada como uma forma especifica nos dias de Bach, ou mesmo por um século
inteiro depois de sua morte, o conceito de fuga como uma forma em trés partes ganhou ampla
aceitacdo durante fins do século XIX. Subseqlientemente, no entanto, este conceito veio a ser
questionado e finalmente suplantado por um mais antigo e valido, de fuga como uma maneira de
escrever, uma abordagem contrapontistica particular. Enquanto as vezes falamos de fuga como
‘uma das formas contrapontisticas’, o termo ‘forma fuga’ ndo tem, atualmente, um sentido exato.
Isto ndo quer dizer que determinadas fugas sejam ‘defeituosas’ no plano formal, ou que o plano
ternario ndo seja freqlientemente encontrado. Simplesmente, o ponto é que ha varias possibilidades
no que se refere a arquitetura da fuga, de forma que é impossivel escolher um deles como a ‘fuga
forma’. Provavelmente a nocdo de um plano em trés partes surgiu porque elas geralmente contém™:

1. Uma "exposicdo”, na qual o sujeito € anunciado de maneira imitativa, num padrdo
tradicional,

2. Uma porc¢do mais livre, as vezes chamada de "desenvolvimento”, onde geralmente se evita a
tonica;

3. Alguma referéncia ao sujeito, na ténica, proximo ao fim. Pode ser algo como uma por¢ao do
sujeito até séries inteiras de enfaticas exibicdes do mesmo, como uma verdadeira
"recapitulacdo”.

“O principio ABA esta aqui em evidéncia, obviamente, em termos de relacfes de tonalidade e, em
maior ou menor grau, em termos de equilibrio da exposi¢do por uma secdo similar proxima ao fim.
Mas, em se determinando a forma geral de uma fuga é também importante levar em consideragdo as
proporcdes das varias secdes, e seu relacionamento entre si, tanto quanto permita o seu contetdo.
Isso pode claramente indicar um desenho binario (ou algum outro ndo-ternario), mesmo embora
algumas sugestdes do sentimento ABA possa estar presente”. (Kennan, pp.199-200)*°

m “O termo fuga, assim como invencdo, denota, antes, um estilo composicional ou um
procedimento, do que uma forma especifica. O estilo fugado apareceu na segunda metade do século
XVII e primeira do século XVIII, derivado de antecedentes vocais como 0 moteto, a chanson e 0
madrigal, e outros instrumentais, como o ricercare, a canzona e a fantasia; veio a florescer
plenamente na obra de J. S. Bach. Compositores das eras romantica e classica usaram-na
esparsamente, exceto para incorporar pequenas secOes fugadas em outras maiores, geralmente

8 Lavignac, Albert. La musique et les musiciens, 11° ed. Paris: Delagrave, s.d.
® Koechlin, Charles. Etude sur I"ecriture de la fugue d"ecole. Paris: Max Eschig, 1933.
10 Kennan, Kent W. Counterpoint Based on Eighteenth-Century Practice, 2* ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1972.
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homofénicas. A fuga foi usada no século XX por compositores como Stravinsky, Hindemith e
Bartok ndo apenas como um procedimento para se¢cGes maiores, mas também como movimentos
inteiros, e com um vocabulario harmdnico, sintaxe e orientacdo tonal modernos. A fuga, com seu
sensivel equilibrio entre as organizacdes contrapontistica e tonal, assinala o ponto maximo em
polifonia no Barroco tardio, tal como a forma sonata é o auge da homofonia na era Classica”.

“A despeito de suas muitas inconfundiveis caracteristicas, a fuga ndo € algo facil de se definir ou
descrever. Qualquer formula torna-se inevitavelmente uma supersimplificacdo. Nao ha duas fugas
com a mesma forma; a “fuga tipica” ndo existe, exceto como uma abstracdo musical. A despeito de
seu carater efusivo, um esforco sera feito para descrever seus principais artificios, os seus
procedimentos que mais aparecem. Mas é importante ter em mente que qualquer caracteristica pode
ser alterada, disfarcada de uma ou mais maneiras, ou pode mesmo nao estar presente”.

”A fuga € uma obra polifénica - vocal, instrumental ou ambos - num numero especifico de vozes ou
partes, geralmente trés ou quatro, possivelmente cinco, raramente mais, ou menos™. E
caracteristicamente monotematica'? e imitativa, em forma aberta'®. O tema, ou sujeito, como é
geralmente chamado, entra em uma voz ap0s a outra, a primeira das quais sem acompanhamento
algum®. H& um espessamento gradual da textura & medida em que as vozes entram, com entradas
alternadas nos niveis da ténica e da dominante. Seguindo-se o grupo inicial de entradas, imitacdes
do sujeito aparecem mais ou menos regularmente alternados com episédios, um episodio sendo uma
secdo na qual o sujeito completo ndo aparece, e no qual ha desenvolvimento de material novo e/ou
previamente exposto’. Até o ponto onde o primeiro episddio aparece, uma fuga é quase que
indiferencavel de um canon; ela também representa um maior desafio a imaginacao e ao senso de
fantasia do compositor”.

“Esses episddios sdo freglientemente modulatorios, exceto quando aparecem préximos ao fim da
fuga. Ali, ap6s uma ou mais modulacdes, eles devem ajudar a restabelecer a tonica e um senso de
estabilidade tonal. Episddios também ajudam a prover algum relevo com relacdo aos sempre
repetidos sujeitos. A alternéncia entre sujeito e episodio, que caracteriza o principal corpo da
maioria das fugas, deve ser relacionada aos ciclos de tensdo harménica e resolucdo, de dissonancia
e consonancia”.

“Pelos fatores interesse, variedade, e intensidade dramatica, o sujeito em inversao ou stretto deve
ser introduzido numa parte tardia da fuga. Com menos freqiiéncia, € introduzido em aumentacéo,
diminuicdo ou, raramente, em movimento contrario. Combinagdes entre esses, por exemplo,
aumentacao e stretto pode ser usado”.

“Manfred Bukofzer observou que ‘o Unico elemento formal que todas as fugas tem em comum é a
expansdo continua, realizada numa cadeia de exposicdo fugal’.'® Pode-se adicionar a essa cautelosa
afirmacdo a observacdo de que a por¢do mais altamente regular ou formalizada da fuga € a secao de
abertura. E conhecida como exposicdo, e durante o seu curso cada voz, de cada vez, enuncia o
sujeito.’” Os eventos menos previsiveis que seguem a exposicao constituem o desenvolvimento. Esta

1 O ricercare na Oferenda Musical de Bach é, de fato, uma fuga a seis vozes. Sua Unica fuga a duas vozes é uma em E
menor, n"O Cravo Bem-Temperado, vol I. As fugas em suas sonatas para violino solo simulam vérias vozes, mas
[estabelecer] o nimero exato delas é, geralmente, problematico.

12 Fygas dupla e tripla, respectivamente com dois e trés sujeitos, so extensdes do conceito de fuga.

3 Na "forma aberta" ha expansdo continua e crescimento, e ndo o retorno seccional encontrado no final das "formas
fechadas", como a ternaria ABA e a ABACA do rondé.

¥ 0 termo fuga acompanhada é apropriado se "livre" material de acompanhamento, ndo relacionado aos elementos
préprios da fuga, aparece em alguma(s) da(s) voz(es) associada(s).

15 Uma notavel excecéio é CBT, vol. I, Fuga n° 1, sem episodios.

16 Manfred Bukofzer, Music in the Baroque Era (New York: W. W. Norton, 1947), p. 362.

7 Estruturas similares mais tarde, na fuga, sdo conhecidas como contra-exposicées, ou numeradas como segunda,
terceira exposicao etc.
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secdo pode ser dividida em um numero de subsecdes de acordo com fatores como tonalidade,
consisténcia de procedimentos usados, e cadéncias”. (Kohs, pp.177-8).'

Sujeito

E a idéia musical em que se baseia a fuga. Recebe também os nomes de tema, dux, proposta, vox
antecedens. Varia em comprimento: pode ser curto como um motivo (CBT, vol. I, Fugas 9, 17, 19),
mas mais comumente tem o comprimento de uma frase melddica (CBT, vol. I, Fuga 2, dois
compassos; Fuga 15, quatro compassos e um tempo; Fuga 24, trés compassos). O sujeito é
geralmente marcante e conciso, terminando com uma cadéncia melddica (CBT, vol. I, Fugas 6, 8,
10, 12, 13, 14, 20, 23, 24). Tal cadéncia pode, no entanto, ser enfraquecida pelo movimento
continuado ou dissolucdo (CBT, vol. I, Fugas 1, 5, 9, 11, 18, 22). Pode ser imediatamente seguido
por um pequeno link de conex&o ou ponte (CBT, vol. I, Fuga 7), levando ao contra-sujeito [ver esse
termo mais adiante]. O sujeito pode permanecer na tonica; ou pode modular, geralmente para a
dominante. Outras possibilidades podem ocorrer, especialmente em procedimentos individuais do
século XX.

Os dois sujeitos do exemplo 1 representam dois tipos distintos, conhecidos no seculo XVIII como
sogetto e andamento, respectivamente. O primeiro é de pequeno ou médio porte (ndo maior que trés
compassos), relativamente simples, assemelhando-se aos sujeitos de ricercari do seculo XVI. O
segundo é maior, geralmente bem fluente, e muitas vezes construido a partir de duas idéias. Na
musica de Bach, o tipo andamento ocorre mais em grandes fugas para orgao.

Ex. 1la BACH: C.B.T., Livro Il, Fuga 9 1

] =

Para ser interessante e reconhecivel, quando reenunciado, um sujeito deve ter algum elemento
marcante, ativo, seja melédico, ritmico ou ambos. No exemplo 2, todos eles possuem esse algo
marcante.

Ex. 2a BACH: Fuga em E menor, BWV 548 (6rgdo)

SRR A A T

18 Kohs, E. B. Musical Form: Studies in Analysis and Synthesis. Boston: Houghton Wifflin, 1976.
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Ex. 2c GOTTLIEB MUFFAT: Fuga em G menor

Ex. 2d HAYDN: V Missa
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Resposta

A resposta (comes, consequente) pode ser real ou tonal. A resposta real consiste em uma imitagédo
rigorosa do sujeito a 5a superior. A resposta tonal é uma imitacdo do sujeito que porta mutacGes
melodicas com finalidades a sua adequacdo tonal. A resposta pode atacar: a) com a ultima nota do
sujeito; b) ap6s o término do sujeito; c) antes de terminar o sujeito. Esta ultima opc¢do é o que se
denomina stretto. Eis abaixo um exemplo de a):

Ex. 3BACH: C. B. T., Livro |, fuga 4

Agora, um exemplo de b):

Ex. 4 BACH: C.B. T., Livro I, fuga 11
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(Zamacois, p. 60)*°

Ex. 5 Exemplos de alguns sujeitos e suas respostas tonais:

(J. 5. Bach) Sujeito Fesposta
Iﬂ LI T T 11 T T 1 T I I T ]
e e e e T PP e |
3] 1 ] = 1
. (A A Klengely Sujeito Fesposta

(] . ! ! ! =

19 Zamacois, Joaquin. Curso de formas musicales. 42 ed. Barcelona: Editorial Labor, 1979.
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Pequeno método para responder um sujeito de fuga
Vejamos 0s cinco passos para criarmos uma resposta a um sujeito de fuga:

1. Examine o sujeito e observe quando ele exibe: a) uma 5a inicial; b) uso do V grau como
uma ténica secundaria (quer dizer, #4-5); ou ¢) uma 7a ou #7 proximo ao inicio.

2. Caso ndo exista nenhuma dessas condicdes, responda apenas com uma resposta real:
transponha o sujeito a uma 5a justa superior (ou 4a justa inferior). Mesmo que a condicdo c)
exista, uma resposta real é possivel (Bach, CBT, Vol. I, fuga 4).

3. Se a condicdo c) existe mas uma resposta real ndo é desejada, ou se as condicfes a) e/ou
b) estdo presentes, é necessario observar mais adiante no sujeito e nota alguma caracteristica
gue deve ser mantida.

4. a) Sujeitos com uma 5a proeminente proxima ao inicio: transponha o sujeito uma 5a justa
acima, substituindo na resposta o 1 pela 5 inicial. b) Sujeitos com uma ténica secundaria em
V: faca 0 mesmo, mas responda #4-5 do sujeito com 7-1 (ou #7-1). ¢) Sujeitos com uma 7
ou #7 proeminente: se a imitagéo real ndo for empregada, responda 7 ou #7 com 3 ou #3.

5. Agora cante ou toque o resultado, tendo o cuidado de observar se alguma caracteristica
sob o passo 3 foi destruida. Uma aplicacao desses varios passos é dada no exemplo abaixo.

Ex. 6 BACH: Missa em B menor (Green pp. 265-66)%

Fressos 7-3

(condic#o a) (oomedipddo o) (comdipdn B)
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% Green, Douglass. Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis. Chicago: Halt, Rinehart & Winston, 1979.
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Contra-sujeito

E um tema subsidiario que acompanha o sujeito. Seu conceito foi introduzido por Coprario, em seu
Rules How to Compose (¢.1610). Um contra-sujeito ouvido com o sujeito em todas as entradas (ou
quase todas) pode ser considerado um contra-sujeito regular. O contra-sujeito tem duas origens.

Um tipo deriva da continuacdo da primeira voz contra a resposta; a medida que o sujeito
tende a tornar-se mais longo e mais caracteristico, ele tende também a formar uma cadéncia
definida antes da entrada da resposta; assim 0 que Se segue contra a resposta tende a ser
ouvido como um novo tema.

Um segundo tipo deriva do antigo RICERCARE e FANTASIA, onde uma das maneiras de
tratar o tema era combina-lo, em sec¢des posteriores da peca, com novos temas, a exemplo do
Ricercare cromatico post il Credo (Fiori musicale, 1635, n. 31, compasso 19 em diante), de
G. Frescobaldi.

O mais comum € que a primeira apari¢cdo do contra-sujeito seja contra a primeira resposta: o que é
claramente derivado do primeiro tipo descrito acima. As vezes, no entanto, sujeito e contra-sujeito
podem ser enunciados simultaneamente desde a primeira entrada, como no exemplo a seguir, uma
pratica que parece ser derivada do segundo tipo.

Ex. 7 BEETHOVEN: Missa solemnis, 'Et vitam venturi'
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Em tais casos, muitos escritores referem-se a "dois sujeitos” e chamam a fuga de "fuga dupla”,
uma definicdo que ndo ajuda em nada, visto que um tema sempre se sobressai a outro, e que
apenas nessas primeiras entradas é que tal fuga difere das outras com contra-sujeito regular.

Outra pratica, nitidamente oriunda do segundo tipo, € a introducdo de um ou mais novos contra-
sujeitos ao longo da fuga, mas apds a exposicéo (p. ex., a fuga n.4 do Cravo Bem Temperado, vol.

).

Normalmente, o contra-sujeito apds ter aparecido na primeira voz contra a resposta, aparece entao
na segunda voz contra a terceira entrada, e, ai, na terceira voz contra a quarta entrada e assim por
diante.No entanto, este procedimento ndo é invariavel. Se a continuagdo da primeira voz contra a
resposta pode tornar-se um tema regular, entdo, sua continuacdo pode reaparecer contra a terceira
entrada, e assim por diante.

Esta pratica pode originar um segundo, terceiro e mesmo quarto contra-sujeito: Bach fez uso
especial disso em suas Permutationsfuge, ou "fugas-round”, como sdo as vezes chamadas, e que
ele usa freqlientemente em corais (proximo exemplo).
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Ex. 8 BACH: Cantata no. 21, secéo final da 1a. parte
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A evolucdo do contra-sujeito segue a do sujeito em seu crescente ganho em carater tematico e
importancia, exceto no que se refere a manutencdo estrita de suas caracteristicas melédicas. Na
pratica 0s contra-sujeitos sdo sempre temas subsidiarios, nunca usurpando a dominacéo do sujeito.
Fugas académicas tendem a encarar o contra-sujeito como um elemento obrigatério; apenas aqui,
contra-sujeitos tendem a se tornar algo complicado, dividindo a atencdo com o sujeito. No periodo
classico da fuga o contra-sujeito € normalmente escrito em contraponto invertivel (ou contraponto
duplo) contra o sujeito; a estipulacdo académica de que sujeito e contra-sujeito devem fazer "boa
harmonia" ndo é de todo obedecida na pratica, visto que a fuga é, antes, um processo tematico e

contrapontistico, do que meramente harmdnico. (BULLIVANT, pp. 852-54).%

2L Bullivant, Roger. "Countersubject”. In Sadie, Stanley, ed. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.

IV, pp. 852-54. Londres: MacMillan, 1980.
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Episodios

Em fuga, o termo refere-se a qualquer passagem que ocorra entre o fim da exposi¢do e 0 comeco da
entrada final que ndo seja uma entrada de sujeito. A Teoria nunca se decidiu se uma entrada
completa de um contra-sujeito sem o sujeito (CBT, Vol. I, fuga 11) constitui ou ndo um episadio.
O conceito de episodio parece ter tomado énfase na fuga académica apds Bach, o sujeito tido como
um tema completo e substancial com uma cadéncia definida; sua entrada contrasta fortemente com
0s episodios, onde os temas seriam "desenvolvidos”, como na sonata. Também, o episddio parece
ser um meio para modular, visto que a tonalidade das entradas sdo fixas. Abordando-se outros tipos
de fuga, notadamente aquelas anteriores a Bach, "episddio™ é um termo menos util, desde que pode
ndo haver uma diferenciacdo marcante entre eles e as entradas principais. E ainda, o que é
tecnicamente um episédio pode servir a diversas funcdes.

Os principais tipos de episddios fugais sdo: a) uma passagem indiferenciada, meramente
prolongando uma entrada; b) uma passagem de ligacdo (link); ¢) uma passagem cadencial; d)
desenvolvimento dos temas; €) introducdo de novos materiais que ndo preencham qualificacdes para
um novo tema. Qualquer combinacdo dessas fungdes podem estar reunidas num mesmo episodio.
(Bullivant, p. 214)

"Na exposicdo, uma passagem de ligacdo (link) entre as entradas do sujeito é chamada, em inglés,
de codetta; o termo aqui ndo tem conotacdo de “cadéncia”. (Bullivant, p.11)

As entradas sdo, muitas vezes, imediatas; outras, estdo separadas por fragmentos livres. Tais
fragmemntos, quando tem uma relativa extensdo, sdo denominados episodios ou divertimentos;
guando sdo relativamente curtos, s@o as codas, do sujeito ou da resposta, segundo resultem em
apéndices desta ou daquele. Muitos tratadistas ndo ddo uma nomenclatura especial as codas; outros
as chamam de conducéo, fechamento e outros parecidos. Veja o exemplo a seguir:

Ex. 9 BACH: CBT, Vol. I, fuga 7

| r Coda do Condra-reqposta

]
T T — — —

Episddio (breve) -| rmw}
=4

Material tematico dos episddios

O material temético dos episddios €, muito frequentemente, oriundo do sujeito, da resposta, do
contra-sujeito e de suas codas; mas isto ndo significa que ndo possa ser novo e préprio. E seu
desenvolvimento, especialmente nas fugas classicas, baseia-se, muitas vezes, em progressoes. Note
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como no trecho de fuga mostrado abaixo o episédio apresenta material teméatico novo, e que, por
muitas vezes, faz papel de contra-sujeito:

Ex. 10 BACH: CBT, Vol. |, fuga 13, comp. 7

———————————

dyh,, FEEEme )o—f

= Tt T

5 T T F

____________

(Zamacois pp. 67-69)

Contra-exposi¢éo

Algumas fugas apresentam uma nova exposicao apos a exposicdo regular inicial, a qual recebe o
nome de contra-exposicdo; embora a alternancia entre tonica e dominante seja normalmente
aplicada na exposicéo, esta ordem das entradas pode variar aqui. Este conceito de contra-exposi¢ao
surgiu, na area académica, para explicar certas fugas de Bach (e outras mais tardias) onde a se¢do
modulatéria central era protelada, justamente por causa desta 'nova’ exposicao.
Entre as fugas do CBT, as seguintes contém contra-exposicao:

Livro I, fugas 1 e 11; Livro Il, fugas 9, 17 e 23 (esta apresenta uma contra-exposi¢do parcial).

Secao central

Obviamente s6 podemos nos referir a uma suposta "secdo central” se a fuga em questdo for
constituida de trés partes. Aqui tém lugar os episédios (digressdes), como abordados anteriormente,
e as entradas intermediarias do sujeito, em tonalidades diversas ("middle entries".
O que acontece aqui é ditado pelo material musical da exposicdo e pelo gosto e imaginacdo do
compositor.

A digressao, ou episodio, na fuga, é uma secdo composta de fragmentos do sujeito, da resposta e/ou
do contra-sujeito, com os quais podem ser feitas imitacbes e modulacGes, de forma a introduzir, em
outras tonalidades, o sujeito principal, a resposta, o contra-sujeito. A digressdo pode ser curta ou
longa; pode haver, mesmo, mais de uma digressdo, com materiais contrapontisticos tratados de
diferentes maneiras. A intencdo geral mais marcante é levar o sujeito a diversas tonalidades, em
vozes diferentes.

Para Cherubini, a ordem de modulagGes pelas quais 0 sujeito deve passar nesta secdo deve ser:

a) quando a fuga é numa tonalidade maior: 1) dominante - V; 2) relativa - vi; 3)
subdominante - 1V; 4) relativa da subdominante - ii; 5) mediante - iii; 6) retornar a
dominante, para preparar a volta a tonalidade original da tdnica.

b) quando a fuga é numa tonalidade menor: 1) relativa maior - 11I; 2) dominante menor - v;
ou 3) relativa da subdominante - VI; ou 4) subdominante - iv; ou 5) subténica maior - VII; e
voltar, por meio de uma dessas tonalidades, a tonalidade original. Pode-se terminar em
maior. (p. 70).%

22 Cherubini, Maria Luigi. A treatise on counterpoint and fugue. Nova lorque: Kalmus/ Belwin Mills, s.d.
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Reexposi¢ao

Normalmente esta secdo reapresenta 0 sujeito em sua tonalidade e forma originais. Esta
reapresentacdo ocorre geralmente em stretto, o qual, ndo raro, pode ser construido sobre uma nota

pedal. Assim, encaminhamos o leitor para os links seguintes, j& que eles mostram as principais
caracteristicas da reexposicao.

Stretto

Falamos em stretto quando o sujeito é apresentado em uma voz e imitado em uma ou mais vozes,
com a imitacdo iniciando-se antes que o sujeito inicial tenha terminado de soar. Este sujeito €, pois,
concebido para ser sobreposto a si mesmo. Abaixo temos um stretto que ocorre numa fuga para
Orgdo de J. S. Bach, a partir do compasso 21.

Ex. 11 BACH: Fuga em Mi Bemol maior, BWV 552 (6rgao) «

resposta -
gt - = ] T ..-! ér A é T é—'—-?—ﬁ#
iﬂv; b EH” = i*' Ir-‘ i i*'_ = ] 1
sujedtn sujeito F f F

As vezes todo o sujeito é usado num stretto (stretto maestrale), as vezes apenas a sua por¢ao inicial.
Pode ocorrer em qualquer ponto no decurso de uma fuga. No entanto ele sera mais valioso se
construido num ponto de climax e tensdo. Um sujeito ndo faz a sua primeira aparicdo [na
exposicdo] em stretto, embora a fuga n° 4 do volume Il do Cravo Bem Temperado constitua uma
excecdo (GREEN, pp. 267-8). Considera-se que 0s strettos sejam mais interessantes quanto mais
cerradas sejam suas entradas. Veja abaixo:

Ex.12 BACH: CBT, Vol. I, fuga 1.
2
. »- ™
1) Aot f‘m—
b '.f — -
T T CET
=

s g jaiagiin

(Zamacois, p. 125)

Pedal

Ao final de uma fuga é freqliente o uso de nota pedal de tbnica, geralmente no baixo. Pedal de
dominante € frequente, também, antes da secdo final, como que elevando a tensdo, antes da
reexposic¢do do sujeito. No Livro | d'O Cravo Bem Temperado, as fugas 1, 2, 4, 6, 7, 15, 18 e 20
apresentam pedal de ténica no final. As fugas 1, 4 e 14 apresentam pedal de dominante. (Zamacois,
p. 87). Para Cherubini, "o melhor pedal (...) é o de dominante, colocado na voz mais grave. A
funcdo do pedal é emancipar o compositor do rigor das regras;... introduzir dissonancias nédo
preparadas”... (p. 66).
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Sobre a nota pedal, deve ser ouvido o sujeito, a resposta em stretto, os contra-sujeitos, e, caso
possivel, alguns dos engenhosos artificios que foram eventualmente introduzidos ao longo da fuga.
Quando uma coda € incluida no final de uma fuga, pode conter alguns tempos a alguns compassos,
raramente superior a quatro. Pode apresentar material j& ouvido ao longo da fuga ou, ainda, novo
material, ou ambos. Codas de muitas fugas de J. S. Bach mostram tendéncia a um tratamento mais
livre, rapsadico, e até a "recitativo dramético™ em alguns casos. Vozes extras podem ser acrescidas,
com acordes completos. Codas sdo freqlientemente construidas sobre pedal de ténica. (Kennan, p.
225).

Tipos especiais de fuga

1. Contrafuga

Muitas fugas fazem uso da possibilidade de inversdo em diversos pontos em seu decurso. Referimo-
nos a uma fuga que sistematicamente faz uso de inversées como fuga em movimento contrério ou
contrafuga. Neste caso a resposta aparece, ja desde o inicio, em inversdo, e assim reaparece ao
longo da peca.

Ex. 13 BRAHMS: Fuga em A Bemol menor para 6rgdo
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2. Fuga dupla

a) Fugas baseadas em dois sujeitos que, em algum ponto, apare¢cam simultaneamente sdo chamadas
de fugas duplas. Ha dois tipos. Num tipo ordinario dessas fugas, os dois sujeitos aparecem
associados ao longo da fuga, aparecendo juntos desde o inicio, assim como um sujeito qualquer e
seu contra-sujeito. Bach ndo era muito partidario deste tipo de fuga dupla, mas uma de suas
composicdes mais famosas, a Passacaglia [6rgdo], inclui uma em sua parte final. Este tipo foi
bastante usado durante o século XVIII por compositores italianos e também por Haydn e Mozart. O
Kyrie da Missa de Requiem em D menor é um exemplo bem conhecido. Os dois sujeitos sdo bem
contrastantes em carater e raramente entram exatamente juntos. O tema que entra primeiro €
chamado sujeito I; o outro, sujeito II.

Ex. 14 MOZART: Fantasia para 6rgdo mecanico, K. 608

* A I S ST U N N N . T
0 17 W B o B o W BB WU I W 1§
L s N O 1

b) O outro tipo de fuga dupla apresenta o primeiro sujeito sozinho, antes de combina-lo com o outro
sujeito, numa segunda aparicdo. Assim a primeira secdo é uma pequena fuga sobre o 1 ° sujeito,
com uma ou mais exposicdes e episddios. Entdo, a fuga que se segue sobre o sujeito Il pode
combinar os dois sujeitos, também. Ou, esta segunda sec¢do pode ser inteiramente baseada no sujeito
Il e, depois, aparecer uma terceira se¢do onde esses dois sujeitos seriam combinados.
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Este tipo maior de fuga dupla € encontrado em certos predecessores e contemporaneos de J. S.
Bach, como Luigi Batiferri e Gottlieb Muffat. Outros exemplos sdo: Schumann, Op. 60, n ° 6;
Reger, Op. 85, n ° 4; algumas fugas duplas desse tipo de Bach sdo: n ® 14 e 18 do vol Il do Cravo
Bem Temperado; a Toccata e fuga em F& maior, para 6rgdo; a primeira parte do Confiteor da Missa
em B menor; a "fugueta™ Allein Gott in der Hoh' € um caso interessante em miniatura.

3. Fuga tripla

Sabemos que Beethoven usa uma fuga tripla na se¢do do desenvolvimento do | movimento de sua
Nona Sinfonia; usa também na 2% parte do Scherzo de seu Quarteto op. 18, n. 4. Ambos ilustram o
uso de procedimentos fugais em movimentos de forma sonata. Fugas triplas em movimentos
inteiros sdo dificilmente encontradas. Limitamo-nos a descrever, assim, alguns casos especificos.
Desde que a fuga dupla comum comega com a exposicao simultanea dos dois sujeitos, espera-se
que a fuga tripla comece com uma combinagdo dos seus trés sujeitos. Os exemplos citados de
Beethoven comegam assim, e a fuga tripla no Concerto para quatro violinos, de Leonardo Leo
segue 0 mesmo procedimento. Uma fuga tripla nestes moldes ndo é encontrada entre as obras de
Bach expressamente chamadas de fugas; no entanto, ele escreveu uma: ela ocupa um lugar no
Cravo Bem Temperado — ndo entre as fugas, mas entre os preltdios! Trata-se do Preltdio n ® 19 em
Ia menor. Confirme, observando o exemplo abaixo.

Ex. 15 BACH: CBT, Preltdio n ° 19

[ (suje oy
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i I (res posta)
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wﬁ;—i erel [ [rr 2 £
1 1

r—

T -
il
E

4. Fuga-concerto

Este termo é aplicado a uma fuga na qual os episodios (ou algum deles) deixam de ser
contrapontisticos e usam material decorativo ou de bravura.Alguns procedimentos aparecem aqui
com certa freqliéncia:

a) O numero de vozes pode ser aumentada de tempos em tempos, e acordes podem ser
empregados de forma que a textura seja mais homofénica que contrapontistica.
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b) Os episddios podem ser consideravelmente mais livres e mais extensos.

c) A forma da fuga como um todo pode ser mais seccional que o habitual, com fortes
cadéncias e contrastes extremos entre se¢oes.

d) O proprio sujeito poder ser mais colorido, animado e mais longo que o usual.

Geralmente tais fugas fazem parte de obras maiores (sonatas, fantasias, variacdes etc.). Raramente
s80 pecas isoladas. (Kennan, p. 243).%

5. Fugueta, fugato e estilo fugado

A fugueta é uma pequena fuga. Em geral, sua exposicdo consta das entradas puramente
indispensaveis, e 0 seu desenvolvimento € pouco importante. O fugato quase nunca é um todo, mas
um fragmento de uma composi¢do mais extensa - como um movimento de sonata ou de sinfonia,
onde um de seus temas é tratado como se fosse 0 de uma fuga, com entradas caracteristicas; tal
procedimento é, posteriormente, abandonado, e volta-se aos procedimentos do género original.
Por estilo fugado entende-se o que se depreende da fuga — imitacOes, respostas a diferentes
intervalos etc., e se aplica a fragmentos ou composi¢des que tém sabor de fuga, mas que néo se
sujeitam a sua estrutura. (Zamacois, p. 134).

6. Fuga escolastica

E um modelo sintético, criado por pedagogos para a pratica escolar. Seu plano é, de fato, bastante
artificial, mas pode ajudar aos iniciantes a seguir um plano determinado, reduzindo a sensacdo de
"falta de direcdo" na pratica composicional; entrementes, apenas algumas fugas na literatura
musical correspondem a este plano. Para maiores informacdes sobre a fuga escolastica, ver, entre
outros, o Traité de la Fugue de Gedalge.

7. Fuga X Invencéo
Fuga Invencao
Geralmente o nUmero de vozes varia entre trés NUmero de vozes: duas ou trés.
ou quatro (as vezes cinco; raramente duas ou
seis).
Imitacdo imediata do motivo ndo é necessaria

(tratamento seqiiencial em uma voz é
possivel).

A regra é imitar imediatamente o motivo de
abertura.

A segunda voz entra na 4a ou na 5a, ndo na 8a.

Imitacdo continua e repeticéo seqiiencial ndo é
caracteristica.

Seguindo-se a exposicao, entradas de sujeitos
sao separadas por episodios.

Mudancas intervalares no sujeito sdo raros,
exceto em respostas tonais.

A segunda voz entra na 4a, na 5a ou na 8a.

Imitacdo continua e repeticéo sequencial é
caracteristica.

Episodios ndo sdo necessarios nem tipicos.
Mudancas intervalares no sujeito sdo

frequientes.
(Kohs, p. 189).%

2 Kennan, Kent W. Counterpoint Based on Eighteenth-Century Practice, 2* ed. New Jersey: Prentice-Hall, 1972.
24 Kohs, E. B. Musical Form: Studies in Analysis and Synthesis. Boston: Houghton Wifflin, 1976.
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