
Capítulo 15FugaPorque a fuga oferee tantas rias e variadas possibilidades para a esrita linear, ela foi um veíulo favoritopara os esforços riativos dos ompositores Barroos. Se ela tem às vezes pareido ser aos estudantesaadêmia e proibida, a falta provavelmente reside prinipalmente na abordagem pedante enontradaem muitos tratados sobre o assunto. De fato, o proedimento da fuga tradiional é limitado por ertasrestrições em alguns aspetos, enquanto é notavelmente livre em outros.1 E, embora haja às vezes atendênia para relaionar a fuga omo �fria� e �abstrata,� ela é apaz de transmitir uma grande variedadede humores.O leitor que obriu todo o material apresentado até aqui neste livro irá enontrar, onforme a fuga forsendo disutida, que ela não envolve prinípios que ele já não tenha enontrado e que ela faz uso freqüentede ertos artifíios já familiares, tais omo ontraponto invertível, stretto, aumentação, diminuição, emovimento ontrário.Antes de ir mais além, vamos onsiderar se a fuga é de fato uma forma, ou simplesmente um estiloou textura. Embora ela não fosse pensada omo uma forma espeí�a nos dias de Bah ou mesmo porum séulo após sua morte, o oneito dela omo uma forma em três partes ganhou ampla aeitaçãodurante o séulo XIX. Subseqüentemente, entretanto, este oneito veio a ser questionado e �nalmentesuplantado pelo anterior e mais válido da fuga omo um meio de esrita, uma abordagem partiularmenteontrapontístia. Enquanto nós às vezes falamos da fuga omo �uma das formas ontrapontístias,� otermo �forma de fuga� na realidade não tem um signi�ado exato. Isto não quer dizer, entretanto,que fugas individuais não tenham um plano formal, ou que o plano ternário não seja freqüentementeenontrado. O ponto é simplesmente que há várias possibilidades na arquitetura da fuga, de modo que éimpossível isolar qualquer uma delas omo �a forma da fuga.� Provavelmente a noção de estabeleer umplano em três partes para as fugas surgiu porque elas usualmente ontém:1. uma �exposição,� na qual o sujeito é anuniado de maneira imitativa de aordo om um padrãotradiional;2. uma porção livre, às vezes hamada de uma �seção de desenvolvimento,� que geralmente evita atonalidade da t�nia.;3. alguma referênia ao sujeito, na tonalidade da t�nia, perto do �nal. Esta pode ser algo desde umaporção do sujeito até uma série de apresentações ompletas e enfátias, uma �reapitulação� inteira.O prinípio ABA está obviamente em evidênia aqui em termos das relações de tonalidades e, emmaior ou menor grau, em termos do equilíbrio da exposição por uma seção similar perto do �nal. Mas aodeterminar a estrutura global de uma fuga é importante levar em onta as proporções das várias seções, esua relação umas om as outras tanto quanto o onteúdo está onernido. Esta pode laramente indiarum esboço binário (ou algum outro não ternário), mesmo embora ertas sugestões de um senso de ABApossam estar presentes. Nós iremos retornar a este assunto da análise formal mais adiante. Nesse meiotempo alguns dos elementos da esrita de fugas serão onsiderados em detalhe.1Se a fuga está viva hoje e, se está, quanta pertinênia ela tem para a músia ontemporânea são questões sobre asquais uma quantidade de ompositores bem onheidos ofereem opiniões altamente interessantes no Twentieth CenturyComposers on Fugue (Chiago: De Paul University, 1966). A maioria dos ompositores paree sentir que enquanto a fugatradiional om suas relações tonais presritas tem poua viabilidade para a músia não tonal, a fuga omo um prinípiogeral está ainda muito viva. Para suportar esta visão, eles itam a inlusão de fugas em numerosas obras de ompositoreseminentes do séulo XX.



2 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIO SUJEITOOs sujeitos variam onsideravelmente em omprimento, alguns sendo tão urtos quanto um ompasso,e outros tão longos omo oito ou mais ompassos. O prinípio envolvido aqui é que o sujeito deve sersu�ientemente longo para dar o sentido de ser uma linha real em vez de uma �gura, mas não tão longoque o ouvinte tenha di�uldade de rete-lo. O omprimento médio dos sujeitos no Cravo Bem Temperadoé de era de dois ompassos. Os exertos no Exemplo 1 ilustram um sujeito urto e um relativamentelongo, respetivamente.Exemplo 1a BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 9
Exemplo 1b BACH: Fuga em Dó Maior (Órgão)

Estes dois sujeitos (Exemplo 1) representam dois tipos distintos onheidos no séulo XVIII omosoggeto e andamento, respetivamente. O primeiro é de omprimento urto ou médio (não mais do queera de três ompassos), relativamente simples, e às vezes semelhante, no seu aráter anguloso, aossujeitos do rierar do séulo XVI. O segundo é mais longo, geralmente mais �uído, e freqüentementeonstituído de duas idéias. Na músia de Bah, o tipo andamento oorre mais freqüentemente em suasgrandes fugas para órgão.Para ser tão interessante quando prontamente reonheível quando retornar, um sujeito deve teralguma araterístia notável�melódia ou rítmia ou ambas. Os sujeitos mostrados no Exemplo 2possuem todos tais araterístias.Exemplo 2a BACH: Fuga em Mi Menor (órgão)
Exemplo 2b PURCELL: Sonata No. 7, Canzona
Exemplo 2 GOTTLIEB MUFFAT: Fuga em Sol Menor
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Exemplo 2d HAYDN: Quinta Missa
Exemplo 2e BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 6

Por exemplo, no primeiro destes, o intervalo ada vez mais amplo entre as olheias alternadas (daí onome �Fuga [em forma℄ de unha�) é altamente distintivo e torna o sujeito failmente reonheível, mesmosem qualquer araterístia rítmia não usual para distingui-lo. No iníio do último sujeito mostrado noExemplo 2, o interesse entra-se no �gura em quiálteras e sua oposição ao ritmo de olheias que segue.Melodiamente, a �gura romátia desendente prende nossa atenção. Note o uso efetivo da seqüêniaem muitos destes sujeitos. A orroboração de um elemento ria um padrão melódio que o ouvido podeompreender, e imprime o material mais �rmemente na mente do ouvinte.Di�ilmente é neessário adiionar que um bom sujeito deverá ter um ontorno interessante, tal omoaqueles disutidos no Capítulo 2. Relaionado om este está a neessidade de um ponto de límax,preferivelmente oloado não muito perto do iníio.Os sujeitos não devem usar a onstrução em período; este é basiamente estranho ao aráter da fuga.Neste estilo, os sujeitos muito freqüentemente omeçam na nota da t�nia, algo menos freqüentementena nota da dominante, e muito raramente na sensível ou na supert�nia (sempre om esta nota omouma anaruse). Em qualquer aso, a nota da t�nia deve estar inluída perto do iníio de modo que atonalidade seja laramente de�nida. Os sujeitos mais bem suedidos sugerem um fundo harm�nio sólidoe interessante. Um sujeito pode omeçar tanto no ou fora do tempo, sendo uma disposição freqüente umomeço após uma pausa urta, omo nos Exemplos 2b, 3, 5, 6, e 11.A maioria dos sujeitos de fugas não exedem a extensão de uma oitava, e muitos, espeialmente nasfugas a quatro e ino vozes, �am dentro de espaços ainda menores.Um sujeito que pode ser usado à maneira de stretto obviamente apresenta possibilidades espeiaispara desenvolvimentos interessantes.Uma questão geralmente oloada pelos estudantes é, Qual é a diferença entre um sujeito de fuga e ummotivo de invenção? Devido a ampla variação em omprimento e aráter exibidos tanto por sujeitos defugas e por motivos de invenções, é difíil (e perigoso) tentar uma omparação entre os dois. Conernenteao omprimento, quase tudo que pode ser dito é que muitos bons sujeitos exedem quatro ompassos,enquanto que nenhum dos motivos das Invenções de Bah o fazem (exluídas as invenções an�nias).Conernente ao aráter, é indubitavelmente verdade que os sujeitos das fugas tendem a ser �mais graves�e �mais sérios� do que os motivos das invenções, omo é freqüentemente disutido (embora a mensuraçãoobjetiva de �gravidade� e �seriedade� seja problemátia por si só). Mas tais generalizações podem ser malentendidas, já que há motivos de invenções de natureza profundamente séria e muitos sujeitos de fugasde um aráter deididamente leve, ou mesmo divertido.



4 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIA RESPOSTAApós o sujeito ter sido apresentado sozinho, outra voz entra e anunia-o na dominante. Esta segundaaparição é hamada a �resposta.� Então vem uma tereira apresentação, normalmente na forma dosujeito�isto é, na t�nia. Se a fuga tem quatro vozes, a quarta apresentação será geralmente umasegunda resposta. (Os termos latinos dux e omes, usados omo signi�ando �líder� e �seguidor� emânones, são também às vezes apliados para �sujeito� e �resposta� em fugas.)Como om a imitação nas invenções a três partes, a resposta numa fuga pode ser tanto real quantotonal. Os prinípios da imitação real e tonal foram disutidos no Capítulo 13, e supõe-se que o leitortenha absorvido aquele material.A EXPOSIÇ�O DA FUGA A TRÊS VOZESA apresentação iniial do sujeito e da resposta em todas as vozes por seu turno é hamada de exposição.2Usualmente há tantas apresentações na exposição quantas vozes há na fuga, embora uma apresentaçãoextra é às vezes adiionada.Para trabalhar om músia de fato em vez de no abstrato, vamos examinar, no Exemplo 3, a exposiçãode uma fuga a três vozes do Cravo Bem Temperado.Exemplo 3 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2

2 A palavra �exposição� foi usada por alguns esritores sobre fuga para signi�ar qualquer apresentação do sujeito, noiníio ou mais adiante. Mas o signi�ado mais restrito dado aima é aquele geralmente entendido hoje, e foi por essa razãoadotado aqui.



5O sujeito, em Dó menor, omeça na nota da t�nia na voz média após uma pausa de olheia, eestende-se até a primeira semiolheia do tereiro ompasso. Certos pontos onernentes à onstruçãodeste sujeito devem foram menionados anteriormente na página 6 [do livro℄. A resposta na voz superior,omeçando na segunda olheia do tereiro ompasso, é tonal, omo poderia ser esperado em vista danota da dominante, Sol, perto do iníio do sujeito. O Ré é substituído pelo Dó, sendo esta nota a úniamudança na resposta tonal. Quando a nota da dominante oorre mais adiante neste sujeito ela reebeuma resposta real. Note que a tonalidade da resposta é Sol menor, não Sol maior. O ponto a lembrar éque a tonalidade da dominante de uma tonalidade menor é menor.A voz média ontinua ontra a resposta om uma nova linha melódia hamada, neste aso, um�ontra-sujeito.� Um ontra-sujeito é uma idéia melódia que aparee onsistentemente junto om o su-jeito na exposição�da segunda apresentação em diante, naturalmente, já que a primeira é normalmentedesaompanhada�e mais adiante na fuga também. Ele deve também ter interesse melódio, individual-idade, e su�iente ontraste rítmio para onstituir-se num bom amálgama para o sujeito, mas os doisdevem formar uma ombinação natural e satisfatória. Conforme Oldroy algo romantiamente oloa, �osdois devem pertener um ao outro.�3 Um ontra-sujeito e seu sujeito devem também ser invertíveis; istoé, ada qual deve funionar bem tanto omo voz superior omo quanto inferior.Algumas fugas não fazem uso de um ontra-sujeito. Em tais asos o material livre que aompanhao sujeito é geralmente referido simplesmente omo �ontraponto para o sujeito.� Esta disposição é vistamais freqüentemente em fugas a quatro vozes e será ilustrada em onexão om elas.No iníio do quinto ompasso (no Exemplo 3) a tonalidade é ainda a da dominante, e uma apre-sentação na tonalidade da t�nia naquele ponto sem preparação seria obviamente rude e não musial.Consequentemente, Bah usa os próximos dois ompassos para retornar para Dó menor, efetuado pormeio de extensão seqüenial da abeça do sujeito. Passagens ponte deste tipo, disutidas anteriormenteem onexão om invenções, oorrem mais ou menos freqüentemente nas fugas. Muitas delas envolvemextensão do material reém ouvido, omo é o aso aqui.No sétimo ompasso a voz inferior toma o sujeito, a voz superior toma o primeiro ontra-sujeito, ea voz média tem outra idéia melódia. Esta última voz omeça mais tarde do que as outras duas enão é altamente independente, omeçando omo ela faz em 3as paralelas om o primeiro ontra-sujeito.Ela é entretanto um elemento melódio laramente de�nido que retorna muitas vezes no deorrer dafuga; onsequentemente ela deve ser hamada de um segundo ontra-sujeito mais do que simplesmente�material livre.�Este tanto da fuga (ompassos 1-8) onstitui a exposição. Conforme previamente menionado, algumasexposições de fugas a três vozes inluem uma quarta apresentação do sujeito, na dominante, de modoque o efeito auditivo é o de uma exposição de fuga a quatro vozes om uma voz aindo fora na quartaapresentação (e.g., O Cravo Bem Temperado, Livro I, Fugas 6, 8, 19, 21). A inlusão de uma quintaapresentação extra nas fugas a quatro vozes é raramente enontrada; nenhuma das fugas a quatro vozesno Cravo Bem Temperado faz uso desta disposição.Nas fugas a três vozes o padrão das tonalidades na exposição é sempre t�nia, dominante, t�nia(sujeito, resposta, sujeito). As vozes podem entrar em várias ordens, uma ordem de entradas sendoonsiderada �regular� se uma voz de número par é respondida por uma voz de número ímpar ou vieversa. (Isto irá automatiamente oorrer se as duas primeiras vozes forem adjaentes.) A tabela seguintemostra a freqüênia relativa das diferentes ordens de entrada nas vinte e seis fugas a três vozes ontidasem ambos os livros do Cravo Bem Temperado. (As vozes são numeradas de ima para baixo.)Ordem das entradas Número de vezes usada123 12213 10321 2312 2Note que a ordem 231, embora regular, não aparee, enquanto que duas fugas fazem uso da ordemirregular 312, na qual as duas primeiras vozes não são adjaentes. A ordem das entradas no Exemplo 3foi 213.O plano da exposição da fuga a três vozes é omo segue, tendo sido a ordem 123 esolhida arbitrari-amente.3 George Oldroy, The Tehnique and Spirit of Fugue (London: Oxford University Press, 1948), p. 38.



6 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIExemplo 4
Tonalidade da t�nia Tonalidade da dominante Tonalidade da t�niaS. CS. I ou livre Opional Livre ou CS. IIR. ponte CS. I ou livreS.Talvez deva ser menionado que quando uma exposição é estendida além das proporções normaismostradas aqui, seja pela adição de uma apresentação ou por extensão seqüenial, a adênia no �naldela freqüentemente oorre numa tonalidade diferente da t�nia. As fugas 6 e 8 no primeiro livro doCravo Bem Temperado estão entre aquelas que demonstram esta possibilidade.CONTRAPONTO A QUATRO VOZESA inlusão neste livro de um apítulo separado sobre ontraponto a quatro vozes (semelhante aqueles sobreontraponto a duas e a três vozes) não foi sentido neessário, já que a maioria do material sobre a esrita atrês partes pode ser estendido para apliar-se à textura a quatro vozes. Além disso, também, esta últimaé normalmente a base para o estudo da harmonia e é onsequentemente familiar a muitos estudantes.Certamente a abordagem ontrapontístia oloa maior ênfase no aspeto linear, embora este elementoestá obviamente presente em algum grau mesmo na suessão de aordes que estejam bem onstruídos; alinha divisória entre harmonia e ontraponto a quatro vozes não é sempre de�nida nitidamente.A presença de quatro vozes permite o soar simultâneo de todas as quatro notas de um aorde desétima; nas tríades, uma nota deve ser dobrada. Embora onsiderações lineares devam governar emgrande parte o dobramento, um esforço deve ser feito para evitar dar proeminênia espeial aos membrosdo aorde não ordinariamente enfatizados�por exemplo, uma nota alterada romatiamente, ou a terçade uma tríade primária.A atividade rítmia pode ser mais ou menos uniformemente distribuída entre as vozes, ou algumaspodem ter um papel mais ativo do que outras. Duas vozes podem ser emparelhadas ritmiamente ontraas duas outras movendo-se num esboço diferente; e assim por diante.Em geral, ao menos uma das vozes numa textura ontrapontístia a quatro vozes é provavelmentealgo subordinada em importânia em algum ponto, já que o ouvido poderia ter di�uldade de seguirquatro linhas de igual importânia e omplexidade por algum período prolongado. A músia é maisfreqüentemente onstruída de tal maneira que a atenção do ouvinte seja foalizada primeiro em umalinha, om os seus ontrapontos auxiliares, e depois em outra ombinação.Em muitas obras ontrapontístias a quatro vozes, todas as quatro vozes não estão envolvidas on-tinuamente. Uma ou duas saem de tempos em tempos (isto é partiularmente provável de aonteer nosepisódios) de modo que variedade de textura seja introduzida. Mesmo pausas urtas tem duas vantagensmais: elas ajudam a de�nir os segmentos do pensamento musial, e elas fazem as vozes que tinhamrepousado mais evidentes quando elas entram novamente.O prinipal problema no ontraponto a quatro vozes é o de manter um bom equilíbrio entre a de�niçãoharm�nia e a integridade linear. Enquanto a primeira torna-se mais fáil om quatro vozes, deve-se tomaruidado para que a segunda não sofra no proesso.A EXPOSIÇ�O DA FUGA A QUATRO VOZESComo pode ser esperado, a exposição numa fuga a quatro vozes simplesmente leva um passo adiante opadrão que observamos nas fugas a três vozes. O exerto mostrado aqui é um exemplo absolutamentetípio.



7Exemplo 5 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 23

Embora nenhuma ponte esteja presente aqui entre a segunda e a tereira apresentações do sujeito, taispassagens são freqüentes nas fugas a quatro vozes, assim omo na variedade a três vozes (veja o Exemplo10, página 228 [do livro℄).Uma vez mais podemos observar o uso da imitação tonal, nos tereiro e sétimo ompassos. Ela émotivada neste aso por um forte senso de harmonia da dominante (Dó sustenido, Fá sustenido) pertodo iníio do sujeito, possivelmente também pela aparição anteipada da sensível (Lá sustenido).A ordem das entradas aqui no Exemplo 5 é tenor, ontralto, soprano, baixo, ou, em termos de números,3214. Uma ordem é onsiderada regular se as duas primeiras apresentações estão em vozes adjaentes ese vozes de números ímpares e pares são alternadas (omeçando om qualquer uma). As ordens regulares,então, são as seguintes:1234 2143 32144321 2341 3412Em ada uma destas, a apresentação do sujeito (ou resposta) no soprano está uma oitava aimadaquela do tenor, enquanto que a mesma relação existe entre as apresentações do baixo e do ontralto,assumindo que o plano de tonalidades usual I V I V esteja envolvido.Um exame das dezenove fugas a quatro vozes no Cravo Bem Temperado revela a seguinte informaçãoonernente às ordens usadas e suas relativas freqüênias:



8 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIOrdem das entradas Número de vezes usada3214 44321 42134 (irregular) 32143 32341 23241 (irregular) 23412 1Em ino fugas Bah usa ordem 2134 ou 3241. Embora estas ordens sejam �irregulares� na medidaem que elas não alternam vozes om números ímpares e pares inteiramente, elas são omumentementeaeitas omo inteiramente utilizáveis. Nelas, as duas primeiras vozes são adjaentes, de modo que umavoz om número par é respondida por uma om número ímpar, ou vie versa; esta é a onsideração maisimportante. As ordens tais omo 1324 ou 2431 estariam ertamente totalmente fora de questão.Um ponto surpreendente em onexão om esta tabela é o fato de que a ordem 1234, que se poderiaesperar fosse apareer om alguma freqüênia (e que, oinidentemente, é a mais freqüentemente empre-gada para os diagramas da onstrução de fugas nos textos de ontraponto), não aparee uma únia vezno Cravo Bem Temperado. As razões de Bah ter evitado este padrão geram assuntos interessantes paraespeulação; mas hegar a respostas onvinentes não é fáil, espeialmente à luz do fato de que doze dasfugas a três vozes fazem uso da ordem 123 e que a impressionante fuga a ino vozes em Si bemol menor(Livro I) usa a ordem 12345.No Exemplo 5, omo em muitas exposições de fugas a quatro vozes, o padrão das relações de tonal-idades é t�nia, dominante, t�nia, dominante. Entretanto, outro padrão é possível e é visto oasional-mente: t�nia, dominante, dominante, t�nia. O Exemplo 6 ilustra esta disposição, a qual é laramenteresponsável pela ordem irregular das entradas (2134) envolvida aqui. Há somente uma fuga no CravoBem Temperado que usa o plano de tonalidades I V V I.Exemplo 6 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga I

A maioria das fugas a quatro vozes faz uso de um ou mais ontra-sujeitos. A fuga no Exemplo 5, porexemplo, tem um ontra-sujeito, omeçando om semiolheias desendentes, que apareem por primeirona linha do tenor no tereiro ompasso, e é tomada pelo ontralto ontra a tereira apresentação do



9sujeito, e pelo soprano ontra a quarta apresentação. Embora a totalidade desta linha melódia nãoreorra freqüentemente no deorrer da fuga, o iníio dela o faz; este fato além do uso repetido da linhaintata na exposição e sua reaparição no �nal pareem justi�ações su�ientes para nomea-la de umontra-sujeito.Segundos ontra-sujeitos são infreqüentes, e o uso de um tereiro ontra-sujeito numa fuga a quatrovozes é extremamente raro. Em primeiro lugar, esta voz está usualmente presente, na exposição, duranteuma apresentação do sujeito somente. Consequentemente, um dos ritérios para determinar se é umontra-sujeito, nomeadamente a sua reaparição om o sujeito na exposição, �a faltando. O termo�tereiro� ontra-sujeito é provavelmente apropriado somente em asos raros onde o material retornafreqüentemente em porções posteriores da fuga.Conforme menionado anteriormente, nem todas as fugas fazem uso de um ontra-sujeito. O iníiode uma que não o faz está mostrado no Exemplo 7.Exemplo 7 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 5

A ausênia de um ontra-sujeito aqui é ompensado pelo aráter impressionante do próprio sujeito,bem omo por sua brevidade.Outras fugas no primeiro livro do Cravo Bem Temperado que não usam um ontra-sujeito são asnúmeros 1, 8, 17, e 22. Um ilustração adiional da déima segunda fuga do segundo livro pode ser vistano Exemplo 10.O Exemplo 8 mostra o plano geral da exposição em uma fuga a quatro vozes. Nele, a ordem dasentradas 3214 foi esolhido dentre numerosas possibilidades. Quando um primeiro ontra-sujeito oumaterial livre poderiam ser usados, �CS. I� é listado primeiro, visto que um ontra-sujeito é enontradomais freqüentemente do que material livre naquele ponto. Por outro lado, segundos e tereiros ontra-sujeitos são menos usuais do que material livre. �Livre� é portanto listado primeiro quando um ou outropoderiam estar envolvidos.Exemplo 8



10 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIII

S. CS. I ou livreR. Opional CS. I ou livre Livre ou CS. IICS. I ou livre Ponte Livre ou CS. II Livre ou CS. IIIS. (si) [R.℄
O SUJEITO EM RELAÇ�O AO MATERIAL QUE O SEGUEEm muitas fugas o ponto no qual o sujeito termina e o ontra-sujeito ou material livre omeça é bastantelaro. Ele pode ser marado ao menos por um sentido adenial brando (embora não haja geralmentepausas no movimento rítmio) ou por algum elemento melódio ou rítmio novo. O Exemplo 5 ilustraambos estes aspetos. Entretanto, em asos onde nenhum destes indiadores esteja presente, o iníiodo ontra-sujeito pode ser difíil se não impossível de determinar exatamente. Considere esta fuga, porexemplo:Exemplo 9 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 9

Aqui, a primeira apresentação do sujeito poderia ser ouvida om estendendo-se até o Sol sustenido nosegundo tempo do segundo ompasso, ou até o Si que é também a primeira nota da resposta�ou mesmoaté o Mi no tereiro tempo.O fato de que este e ertos outros pontos em onexão om a fuga não podem sempre ser sujeitados poruma análise rígida e rápida não deve ser um assunto de preoupação para nós. Uma grande quantidadede tempo pode ser desperdiçado em debater o que Tovey hamou de �vexatious minutiae.� A oisaimportante, ao invés, é reolher de um estudo de fuga os prinípios básios gerais da estrutura musial.No aso partiular à mão, o fato real de que às vezes temos di�uldade de determinar exatamente onde osujeito termina deveria dizer-nos que na boa esrita para fuga o sujeito geralmente �ui suavemente parao ontra-sujeito, om os dois freqüentemente formando uma linha ontínua.Como nas invenções a três partes, o �nal do sujeito propriamente é às vezes seguido por uma ligação[link℄ que mantém o ritmo movendo-se e onduz suavemente para a primeira nota do ontra-sujeito oudo material livre. A fuga que segue ontém um bom exemplo.Exemplo 10 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 12
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Aqui o sujeito propriamente paree terminar om o Lá bemol no iníio do quarto ompasso inteiro,om o restante das notas naquele ompasso sendo notas de ligação [link℄ de menor importânia.Conforme menionado anteriormente, não há ontra-sujeito nesta fuga.Este exemplo provê uma ilustração adiional de uma ponte (ompassos 9-11) entre a segunda e tereiraapresentações do sujeito.
O SUJEITO EM RELAÇ�O À RESPOSTA; A FUGA EM STRETTODos exemplos dados até aqui pode ser visto que nas duas disposições mais usuais a resposta omeça ouimediatamente seguindo a última nota do sujeito ou junto om aquela nota. Só raramente é apropriadoanalisar a resposta omo sobrepondo-se ao sujeito por mais do que uma ou duas notas. Embora aquelaanálise pareça neessária em fugas omo a itada no Exemplo 11, onde o ouvido reebe uma impressãode�nida de que a resposta omeçou antes que o sujeito tivesse sido ompletado.Exemplo 11 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 3



12 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIII

Fugas que omeçam desta maneira são às vezes referidas omo �fugas em stretto.�
ARTIFÍCIOS ESPECIAIS CONFORME USADOS NA EXPOSIÇ�OAumentação, diminuição, e movimento ontrário, omo o stretto, apareem só raramente na exposição defugas. No Exemplo 11 a tereira apresentação do sujeito está em movimento ontrário. O mesmo prinípioé levado mais além no Exemplo 12, onde todas as apresentações após a iniial estão em movimentoontrário. Tal fuga é onheida omo uma �ontra-fuga� (Gegenfuge em alemão). O Exemplo 12 tambémilustra o uso de outros artifíios na exposição. A primeira apresentação do sujeito está em diminuição,omparada om a forma original usada anteriormente na Arte da Fuga, e o mesmo é verdadeiro para aapresentação no ompasso 3. A última apresentação, ompasso 5 na voz inferior, usa aumentação; hámesmo uma insinuação de dupla imitação no último ompasso (voz superior); e o stretto está presenteem toda parte.Exemplo 12 BACH: A Arte da Fuga, No. 7
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Certamente uma onentração de artifíios é altamente não usual. Ela oorre neste aso omo parteda demonstração virtuosístia de Bah das possibilidades na esrita da fuga.A CONTRA-EXPOSIçãOEm algumas fugas a exposição regular é seguida, geralmente após uma urta passagem episódia, por umasegunda exposição, hamada uma �ontra-exposição.� Embora a alternânia das tonalidades da t�nia eda dominante esteja normalmente envolvida omo na exposição prinipal, a ordem das vozes é usualmentediferente. Entre as fugas no Cravo Bem Temperado, as seguintes ontém ontra-exposições:Livro I, Fugas 1 e 11;Livro II, Fugas 9, 17, e 23 (esta última om somente uma ontra-exposição parial).Oasionalmente o sujeito é anuniado na tonalidade da t�nia na porção média de uma fuga, e emalguns tratados de ontraponto isto é também hamado de uma ontra-exposição. O autor sente que otermo é melhor reservado para uma série de apresentações envolvendo a t�nia e a dominante omo noiníio. Obviamente a questão aqui é meramente de semântia.TAREFAS SUGERIDAS1 Analise exposições de fugas onforme espei�ado pelo instrutor. Esta irá ertamente inluir umexame detalhado do sujeito, e do ontra-sujeito se estiver presente, isoladamente e em ombinação.2 Esreva respostas para os motivos e sujeitos de fugas dados no Livro de Exeríios (se esta tarefanão foi feita anteriormente em onexão om o Capítulo 10).3 Usando um sujeito da página 78 do Livro de Exeríios de Contraponto ou um forneido peloinstrutor, esreva a exposição de uma fuga a três vozes.4 Usando um sujeito da página 78 do Livro de Exeríios de Contraponto ou um forneido peloinstrutor, esreva a exposição de uma fuga a quatro vozes.5 Esreva quatro sujeitos de fugas. Faça-os tão variados quanto possível.6 Usando um destes sujeitos originais, esreva a exposição de uma fuga a três vozes.7 Usando um destes sujeitos originais, esreva a exposição de uma fuga a quatro vozes.


