
Capítulo 16Fuga (Continuação)Somente a exposição de uma fuga proede de aordo om um plano formal estabeleido; o que aonteedepois é ditado pela natureza do material musial, e pelo gosto e imaginação do ompositor. O proe-dimento geral é trazer de volta o sujeito em várias tonalidades e em várias vozes, om episódios entreertas dessas apresentações. O sujeito na sua forma ompleta raramente é apresentado duas vezes emsuessão na mesma voz. Artifíios ontrapontístios e interâmbio de vozes são geralmente usados parariar interesse e variedade. No ou perto do �nal da fuga há usualmente ao menos uma apresentação natonalidade da t�nia, freqüentemente mais. Às vezes uma urta oda é adiionada. A estrutura do todoé geralmente seional, om adênias marando o �nal das seções. Deve ser enfatizado, entretanto, queem tais pontos de adênias não há uma parada pronuniada no movimento rítmio omo geralmente hánas formas homof�nias. Às vezes uma suspensão ou nota de passagem em uma voz onduz o movimentoo �uxo rítmio, ou uma idéia musial em uma das linhas pode estender-se durante e além do ponto de a-dênia. Tais artifíios tendem a suavizar a ação divisória da adênia, e provêem o senso de ontinuidadeque é tão importante na esrita de fugas.
EPISÓDIOSOs episódios foram disutidos e ilustrados nos apítulos sobre a invenção. Suas funções na fuga são prei-samente as mesmas�efetuar uma transição suave de uma tonalidade para a próxima, e prover variedade,bem omo alívio de uma onstante ênfase no sujeito omo um todo. Eles são quase invariavelmenteseqüeniais; e o interâmbio do material entre as vozes é freqüente, seja dentro de um únio episódio ouentre um episódio e outro. Material do sujeito, do ontra-sujeito, ou outros elementos da fuga (ou mesmonovo material) podem servir omo base para os episódios.Vamos ver, agora, omo estes pontos são apliados em alguns episódios araterístios de uma fugade Bah. O Exemplo 3 no Capítulo 15, página 205 [do livro℄, mostrou a exposição da fuga em Dó menordo primeiro volume do Cravo Bem Temperado. No Exemplo 1 que segue, o primeiro episódio mostradoomeça no ponto onde o exemplo nas páginas 205 e 206 terminou.Exemplo 1 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2



2 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIII

No primeiro destes episódios um fragmento do iníio do sujeito é jogado para trás e para a frenteentre as duas vozes superiores, enquanto a voz inferior faz elaborações sobre o primeiro ontra-sujeito.O tratamento seqüenial está muito em evidênia. No deorrer dos dois ompassos uma modulação datonalidade da t�nia, Dó menor, para o relativo maior, Mi bemol, é efetuada via írulo de quintas.Em b a voz superior deriva do primeiro ontra-sujeito em movimento ontrário, as vozes inferiores deuma porção do primeiro ontra-sujeito�ou de um grupo similar de notas no iníio do segundo ontra-sujeito. Desta vez, nós progredimos de Mi bemol maior de volta para Dó menor.Em , fragmentos do sujeito apareem nas vozes externas ontra uma parte do primeiro ontra-sujeitoem movimento ontrário na voz interna. As duas vozes inferiores aqui tem uma versão invertida da ponte(ompassos 5 e 6). Este exerto provê uma exelente ilustração do interâmbio de vozes dentro de umepisódio, o interâmbio oorre logo após a metade do segundo ompasso. Uma alteração da tonalidadeestá também envolvida neste aso. A voz inferior está alterada uma 4a aima para tornar-se a voz média,enquanto que a voz média original aparee uma 12a mais grave omo voz inferior. A voz superior originalpermanee na voz superior mas está alterada uma 5a abaixo para adequar-se à nova tonalidade.Como regra, a textura nos episódios é atenuada em omparação as partes anteriores e posteriores.Nas fugas a quatro e a ino vozes espeialmente, é altamente não usual que todas as vozes ontinuemdurante um episódio, e freqüentemente todas exeto duas são permitidas de sair temporariamente. Estaé ainda outra maneira pela qual os episódios podem prover variedade agradável�isto é, através do alívioda textura.É algo surpreendente desobrir que a primeira fuga do Cravo Bem Temperado não ontém episódios,já que esta situação é altamente não usual. Em tais asos, outros artifíios devem tomar o lugar dosepisódios para prover novo interesse e alívio de apresentações onseutivas exessivas do sujeito em suaforma original. O artifíio usado na fuga reém menionada é uma série de strettos, engenhosamenteonstruídos em diferentes intervalos e em diferentes relações de tempo.ENTRADAS INTERMEDIÁRIASO termo �entradas intermediárias,� embora mais literalmente aurado em fugas de esboço em três partes,paree ser onveniente para desrever aquelas apresentações do sujeito que oorrem após a exposição,mas antes do retorno �nal para a tonalidade da t�nia. Na fuga em Dó menor itada anteriormente noapítulo, há duas de tais entradas intermediárias, uma entre os episódios a e b do Exemplo 1, e a outraentre os episódios b e .



3Exemplo 2 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2

A primeira destas entradas está em Mi bemol, a tonalidade relativa maior, na voz superior. A segundaestá em sol menor, a tonalidade da dominante, na voz média, e é tonal (Dó em vez de Ré na quarta nota).Nas entradas intermediárias Bah geralmente on�na-se às ino tonalidades próximas relativas listadasno Capítulo 10, página 137 [do livro℄.Note a eonomia de reursos mostrada por Bah aqui no Exemplo 2. Os dois ontra-sujeitos sãousados ontra o sujeito ada vez, mas suas posições omo vozes diferentes as mantém estimulantes einteressantes. Esta é uma ilustração impressionante de ontraponto invertível envolvendo todas as trêsvozes (ontraponto triplo).Nas fugas que não tem uma porção �nal extensiva omo esta, é provável de haver mais entradasintermediárias, embora seu número seja também in�ueniado por onsiderações omo a quantidade eextensão dos episódios, e a extensão do sujeito.ARTIFÍCIOS ESPECIAIS CONFORME APLICADOS ÀS ENTRADASINTERMEDIÁRIASStretto, aumentação, diminuição, e movimento ontrário apareem muito freqüentemente na esrita defugas, sendo o stretto espeialmente omum. O movimento retrógrado, entretanto, é raramente enon-trado. Embora estes artifíios possam oorrer em qualquer lugar na fuga (raramente na exposição), elessão partiularmente araterístios das entradas intermediárias, e é om este uso que estamos oupadosno momento. O Exemplo 3 mostra:em a, o sujeito de uma fuga;em b, um stretto envolvendo as vozes superiores;em , o sujeito apresentado em movimento ontrário na voz média;em d, movimento ontrário nas duas vozes superiores mais aumentação (om algumas modi�açõesnos valores rítmios relativos) na voz superior; também o stretto à 5a entre estas vozes;em e, stretto envolvendo todas as três vozes, om o sujeito primeiro na sua forma normal, e depoisem movimento ontrário.



4 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIExemplo 3 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 8

O exerto que segue é mais um exemplo da espantosa destreza ontrapontístia de Bah.Exemplo 4 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 2
Aqui três formas diferentes do sujeito apareem, a forma normal na voz superior, uma versão aumen-tada na voz média, e uma usando movimento ontrário na voz inferior.



5Outro artifíio efetivo e regularmente freqüente na omposição de fugas é o ponto de pedal. Pontosde pedal de t�nia oorrem nos �nais de fugas, enquanto que aqueles na nota da dominante são maisfreqüentemente vistos logo antes da t�nia �nal ou nas porções intermediárias. Este último é o aso noExemplo 5, om a tonalidade naquele ponto sendo Ré menor.Exemplo 5 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 11

A PORÇ�O FINALPorque as fugas são onstruídas de diferentes modos, não é mais possível estabeleer um plano �xo paraa porção �nal do que era para a porção intermediária. Mesmo o uso dos termos �porção intermediária� e�porção �nal� poderiam ser ritiados omo impliando uma divisão distinta em três partes que, omo foiapontado anteriormente, está de modo algum presente em termos de forma total. Há, entretanto, ertosaspetos que deveriam ser menionados em onexão om as porções onlusivas das fugas.Primeiro de tudo, neste estilo haverá invariavelmente um retorno para a tonalidade da t�nia em algumlugar antes do �m. Se a fuga tem uma reapitulação ompleta, o ponto de retorno estará provavelmentea era de dois terços do aminho. Caso ontrário ele pode não ser alançado até muito perto do �nal. Otermo �reapitulação,� onforme usado aqui, não signi�a uma repetição literal da exposição, mas umaseção similar na qual o sujeito e o ontra-sujeito, se houver, são apresentados novamente na tonalidadeiniial, geralmente om as vozes interambiadas ou om alguma outra diferença. A última apresentaçãodo sujeito, seja no próprio �nal ou antes da oda (se uma está envolvida), é geralmente dada para umavoz externa, seja superior ou inferior, de modo que ela seja ouvida proeminentemente. No Exemplo 6,novamente da Fuga em Dó menor do Livro I, a é a primeira apresentação na reapitulação e b é outraapresentação antes de uma breve oda (mostrada no Exemplo 9), que apresenta a versão �nal do sujeito,harmonizada sobre um ponto de pedal.Exemplo 6 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2
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Mais uma vez não podemos fazer mais do que �ar impressionados pela quantidade de rearranjosinteressantes do material obtida por Bah através do interâmbio habilidoso das partes. Obviamente,uma tal abordagem será bem suedida somente se o material original for forte, e se ele permite sertratado omo ontraponto invertível.Algumas fugas tem somente uma urta reapitulação, possivelmente não mais do que uma úniaapresentação do sujeito. Em asos raros, somente uma porção do sujeito é trazida de volta.Os strettos nas porções onlusivas das fugas podem ser extremamente efetivos. Um bom exemplo é oiniiado no ompasso 28 do Exemplo 10, e outro foi mostrado no Exemplo 20 no Capítulo 8, página 105 [dolivro℄. Aquele exerto também ilustra outra possibilidade, o uso da aumentação durante a apresentação�nal do sujeito. Possivelmente o stretto �nal mais impressionante no Cravo Bem Temperado é aquele daFuga em Si bemol menor no primeiro livro, parte da qual foi mostrada no Exemplo 23 na página 107 [dolivro℄.Conforme já menionado, pontos de pedal freqüentemente apareem nas porções �nais das fugas. Seeles oorrem antes da oda, eles são quase sempre na dominante. No exemplo que segue, o ponto de pedalde dominante está ornamentado.Exemplo 7 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 10
Outro artifíio que Bah prefere trazer perto do �nal de uma fuga é o de �3as aresentadas,� as quaissão ilustradas no próximo exemplo. Um tour de fore ontrapontístio, esta passagem envolve o sujeito,om 3as aresentadas (6as de iníio ), em stretto om o sujeito em movimento ontrário, também om3as aresentadas.Exemplo 8 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 22



7
Quando uma oda está inluída no �nal de uma fuga, ela pode ser de uns pouos tempos até váriosompassos, embora raramente mais do que quatro ompassos. Ela pode tanto usar material previamenteouvido ou introduzir novo material, ou ambos. As odas de muitas fugas de Bah mostram uma tendêniapara um tratamento mais livre, mais rapsódio, em alguns asos mesmo para um estilo reitativo dramá-tio. Vozes extras são freqüentemente adiionadas neste ponto para modo de aumentar a sonoridade; eum aorde ompleto no �nal é usual. As odas freqüentemente fazem uso de pontos de pedal de t�nia.Este é o aso no Exemplo 9, uma vez mais da fuga em Dó menor previamente itada.Exemplo 9 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 2

A FUGA COMO UM TODOAté aqui nós temos abordado a fuga em forma de pedaços. O leitor deveria fazer um estudo detalhadoda fuga em Dó menor do Livro I que foi itada tão freqüentemente neste apítulo. Ele irá então ver omoos vários elementos que disutimos relaionam-se uns om os outros, e om o plano total.Pode ser útil agora onsiderar uma das fugas omo um todo. Com isto em mente, a fuga em Solmenor do primeiro livro do Cravo Bem Temperado é dada a seguir. Maras analítias foram adiionadasna músia, e outros omentários seguem.Exemplo 10 BACH: C.B.T., Livro I, Fuga 16
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O sujeito desta fuga é um bom exemplo do que alguns esritores hamam de tipo �abeça e auda��isto é, um sujeito om duas partes distintas e algo ontrastantes. Ele é primeiramente apresentado noontralto e dura um ompasso e meio. Já que ele omeça no quinto grau da esala podemos esperaruma resposta tonal a ser usada, e este prova ser o aso quando o soprano entra no segundo ompasso.Somente a primeira nota, Sol, foi mudada em omparação om uma resposta real, que teria requeridoum Lá naquele ponto. Contra esta resposta a primeira voz tem um ontra-sujeito que omeça omum material do �nal do sujeito em movimento ontrário. No quarto ompasso a resposta é estendidaseqüenialmente para formar uma ponte que leva de volta para Sol menor. O baixo então anunia osujeito uma oitava mais grave do que a primeira apresentação no ontralto, enquanto as outras vozesontinuam. Finalmente, o tenor entra om a resposta tonal, om as notas estando uma oitava mais gravedo que aquelas na resposta do soprano. Teniamente, este é o �nal da exposição. Entretanto, o episódiode quatro ompassos que segue poderia ser ouvido omo uma adição à exposição, espeialmente porqueele leva de volta a Sol menor no aminho, e envolve uma adênia bem de�nida naquela tonalidade antesde prosseguir para a tonalidade relativa, Si bemol maior.A onstrução do resto da fuga pode ser vista nas notas analítias que foram adiionadas. Consequen-temente, paree desneessário omenta-la ompasso por ompasso, embora hajam alguns aspetos quemereem uma nota espeial. Estes são os seguintes:1. Pausas estão presentes de tempos em tempos em ada voz. Estas dão um senso de �respiração� euma delineação bem de�nida para os segmentos separados da músia. Mais ainda, um uso onstante datextura a quatro vozes poderia tornar-se monótono; este air fora de uma voz por ao menos um ompassoou dois aqui e ali provê alívio, e também faz a voz duplamente efetiva quando ela reentra. Apresentaçõesimportantes do sujeito são por isso freqüentemente preedidas por uma pausa na voz envolvida. Narealidade, uma boa porção desta fuga, e de muitas fugas a quatro vozes, fazem uso de somente três vozesmais do que de quatro. Este é um ponto importante para lembrar, já que os estudantes freqüentementeometem o engano de tentar manter todas as quatro vozes presentes através da fuga, por isso tornandoa sua tarefa desneessariamente difíil e o resultado menos e�iente do que poderia ter sido. Por outrolado, o sair de uma voz antes do �nal da exposição, o que oorre nesta fuga, não é usual. Os estudantesdeveriam seguir o plano normal de ter todas as vozes ontínuas ao menos durante a exposição.2.As tonalidades usadas para as entradas intermediárias nos ompassos 12 e 24 são:Si bemol maior (relativo maior): do ompasso 12 até a metade do ompasso 13.Fá maior (dominante do relativo maior): duas apresentações, a primeira tonal; da metade do ompasso13 até a metade do ompasso 16. Estas tem o aráter de respostas em relação às apresentações preedentesem Si bemol maior.Si bemol maior (relativo maior); do ompasso 17 até a metade do ompasso 18; em stretto om apróxima apresentação.Fá maior (dominante do relativo maior); levemente alterada; da metade do ompasso 17 ao iníio do



11ompasso 19.Dó menor (subdominante); duas apresentações, do ompasso 20 ao iníio do ompasso 23.Sol menor (t�nia, ou, onforme ouvida aqui, a dominante da tonalidade da subdominante); doompasso 23 até a metade do ompasso 24. O efeito aqui é aquele de uma resposta tonal em relaçãoom as apresentações em Dó menor reém ouvidas previamente. Embora em muitos asos o retorno àtonalidade da t�nia sinalize a primeira seção ou a reapitulação de uma fuga, esta apresentação em Solmenor tem mais o aráter de uma entrada intermediária. A reapitulação real, então, não omeça antesdo ompasso 28.3. Notas podem ser adiionadas ao sujeito ou ao ontra-sujeito, omo no ompasso 23, onde uma notade passagem Ré é adiionada entre o Dó e o Mi bemol na voz média, e no ompasso 24, onde Ré e Sibemol são adiionados entre o Mi bemol, o Dó, e o Lá do ontra-sujeito.4. Nos ompassos 7 e 11 há �falsas entradas,� passagens que sugerem o sujeito a prinípio, mas entãoafastam-se dele.5. Quando falsas entradas estão envolvidas num stretto, ele é hamado de um �falso stretto.� Umexemplo oorre aqui no ompasso 7.6. Note a qualidade dramátia e vigorosa do stretto que omeça sete ompassos antes do �nal. Bahevitou uidadosamente a abeça do sujeito por alguns ompassos antes dele, de modo que seria novo eimpressionante quando entrasse novamente.7. Vozes foram adiionadas durante os ompassos �nais. O tratamento torna-se mais franamenteharm�nio naquele ponto.8. Se dividirmos esta fuga (Exemplo 10) em suas seções omponentes, hegaremos ao seguinte:Número de ompasso Quantidadede ompassos1-7 Quatro apresentações do sujeito 78-11 Episódio 412-16 Três apresentações do sujeito 5meio de 16-�nal de 16 Episódio (extensão) 1

217-18 Sujeito em stretto 219 Episódio 120-meio de 24 Três apresentações do sujeito 4 1

2Meio de 24-27 Episódio 3 1

228-29 Três apresentações do sujeito emstretto, a última inompleta (t�nia) 230-meio de 31 Episódio 1 1

2
7Meio de 31-�m Duas apresentações do sujeito (t�nia) 3 1

2* Estas duas porções superpõem-se por meio ompasso; isto é, o episódio na realidade omeça meioompasso antes do que mostrado, ontra a porção onlusiva do stretto.Se os ompassos desde o stretto �nal até o �m da fuga forem agrupados omo uma unidade equilibrandoa exposição, enontraremos uma disposição surpreendentemente simétria nesta fuga. O ponto médio é,ertamente, o breve stretto omeçando no ompasso 17, e é apropriado que o límax da fuga em termosde alturas deveria ser alançado durante esta passagem. Os termos �forma em aro� e �forma urva,� quesão freqüentemente apliados às fugas de esboço ABA, pareem espeialmente adequados aqui.A FUGA ESCOLÁSTICAA fuga mostrada no Exemplo 10 hega mais perto do que muitas daquelas no Cravo Bem Temperado aassemelhar-se om a fuga �esolástia� (�de manual� ou �de estudante�) em plano. Entretanto, a simetriado esboço nesta fuga e o fato de que as vozes não ontinuam durante a exposição, são exepionais.A fuga esolástia é um modelo sintétio desenvolvido há muito tempo por pedagogos para seus alunosemularem. A seguinte tabela de onteúdos sugeridos, tonalidades, e proporções é dada por Gedalge noseu volumoso Traité de la fugue. Sua intenção é ser apliada numa fuga a quatro vozes om um sujeitode quatro aseis ompassos de extensão.



12 Contraponto baseado na prátia do sé. XVIIIDesignação das partes da fuga Número de ompassos variandoaproximadamentede aExposição 16 24Primeiro episódio 8 12Sujeito na submediante 4 6Resposta (mediante) 4 6Segundo episódio 10 16Sujeito na subdominante 4 6Transição 2 4Sujeito ou resposta na supert�nia 4 6Tereiro episódio 14 20Do iníio da fuga até o stretto 66 100Este plano abrange a fuga somente até o stretto �nal, para o qual Gedalge sugere outros 44 a 50ompassos. Ele explia que não há nada arbitrário aera do número de ompassos dados aqui, que elesdevem ser onsiderados meramente omo extremos estimados para a fuga de um estudante. Poderiaser apontado que mesmo as proporções mínimas sugeridas para a fuga omo um todo são grandes seomparadas om muitas das fugas do Cravo Bem Temperado. Também, dentro da fuga, o stretto �nalreomendado paree anormalmente grande. A razão para isto é provavelmente que espera-se do estudanteque ele demonstre diversos tipos de stretto. Gedalge lista três destes:1. o tipo usual om entradas an�nias do sujeito suedendo-se sem interrupção;2. aquele em que as apresentações em stretto do sujeito e da resposta são separadas por apresentaçõesem stretto do ontra-sujeito;3. aquele em que os episódios separam as apresentações em stretto do sujeito e da resposta.As tonalidades espei�adas na tabela apliam-se somente quando o sujeito está em maior, sendo umasuessão diferente reomendada quando o sujeito está em menor.Obviamente, o plano para a fuga esolástia é altamente arti�ial. Pouas fugas se houverem naliteratura musial orrespondem a ele. Embora ele possa ter algum valor nos estágios iniiais da esritade fugas, quando os estudantes às vezes enontram-se sem saber omo proeder a menos que tenham umplano para guia-los. Se ele for usado, o autor reomenda que as proporções globais sugeridas por Gedalgesejam drastiamente reduzidas!OUTROS TIPOS DE ESBOÇO DE FUGAJá foi observado que de modo algum todas as fugas são onstruídas de aordo om um plano em três partes.O espaço não permite a ilustração de outros tipos de esboço, mas exemplos do Cravo Bem Temperadoserão menionados, e o estudante deverá inspeiona-los. Fugas envolvendo mais de um sujeito, e aquelasom mais de quatro vozes ou om somente duas vozes, serão disutidas no próximo apítulo.Muitas fugas que partem-se em duas porções são separadas perto do meio por uma adênia evidente.O iníio da segunda porção é freqüentemente marado por algum tratamento novo, tal omo movimentoontrário, ou a introdução de um novo ontraponto. Estes aspetos podem ser vistos nos seguintesexemplos de esboço binário, todos do Cravo Bem Temperado:Livro I, Fuga 14 (Parte I até o ompasso 20; a Parte II omeça om o sujeito em movimento ontráriono ontralto).Livro II, Fuga 2 (Parte I até o ompasso 14; a Parte II inlui aumentação e a adição de uma quartavoz).Livro II, Fuga 7 (Parte I até o ompasso 30).Um aso espeial é a fuga a duas vozes em Mi menor, Número 10 no primeiro livro. Embora ela nãoontenha uma adênia real no ponto médio e nenhuma mudança surpreendente de tratamento no iníioda segunda metade, ela talvez seja a mais laramente binária de todas as fugas no Cravo Bem Temperado.Com exeção dos quatro ompassos da oda, a segunda metade inteira, omeçando no ompasso 20, ésimplesmente uma transposição da primeira metade, om as vozes interambiadas. A oda onsisteprinipalmente de duas apresentações pariais do sujeito na tonalidade da t�nia.Siegmund Levarie analisa treze das fugas no primeiro livro do Cravo Bem Temperado omo sendoessenialmente binárias.1 Entretanto, ele observa que seis destas ontém reapitulações urtas, e este1 Siegmund Levarie, Fugue and Form. Copyright by Siegmund Levarie, 1941. Levarie faz uso extensivo do oneito de



13omentário nos traz a questão que inevitavelmente surge na análise de fugas: quanto de uma reapitulaçãopode estar presente sem dar à forma um senso preponderantemente em três partes (ABA) mais do queum senso binário? Já que paree não haver uma maneira de prover uma resposta de�nitiva para estapergunta, há obviamente alguma margem em lassi�ar as fugas omo em duas ou três partes. Porexemplo, enontramos Goetshius lassi�ando a Fuga 17 no Livro I omo em duas partes, enquantoLevarie a onsidera em três partes. Levarie ita a Fuga 8 do Livro I omo um exemplo de aso dúbio quepoderia ser lassi�ado de qualquer modo.Certas fugas, omo a Número 12 no Livro I, não pareem enaixar-se nem na ategoria de duas partesnem na de três partes, e podem somente ser desritas omo �seionais.�Um tipo partiular de esboço de fuga, visto na Fuga 19 do Livro I, neessita de menção separada, nãosomente porque ela representa um aso espeial, mas porque ela dá alguns interessantes sobre a téniada fuga de um período anterior. Levarie a hama de �forma estró�a� e tem isto a dizer sobre ela:A forma desta fuga, rara em Bah, lembra-nos da velha ténia de Sweelink. Um séulo antes deBah, no aminho que onduz do rierar antigo à fuga mais madura, Sweelink tinha amarrado juntas asvárias seções do rierar pela retenção de um sujeito prinipal através da omposição. Os ontrapontospara aquele sujeito mudavam om ada nova seção, e faziam-nos soar omo fugas separadas sobre o mesmosujeito.2Um exemplo a mais desta mesma ténia geral pode ser visto na Fuga 4 do Livro I. Esta fuga é àsvezes listada mesmo omo um rierar (ou rierare). O mesmo é verdadeiro para a famosa Fuga �St.Anne.� Esta abordagem podeçuir qualquer número de seções. No aso das Fugas 4 e 19 itadas aima, hátrês. Na número 19, um ritmo araterístio em ada seção torna a forma ternária espeialmente lara.TAREFAS SUGERIDAS1 Analise a fuga a três vozes no Livro de Exeríios.2 Analise a fuga a quatro vozes no Livro de Exeríios.3 Analise a fuga espei�ada pelo instrutor.4 Esreva pças passagens em stretto baseadas nos sujeitos no Livro de Exeríios.5 Complete a fuga a três vozes sobre çjeito dado, omeçada antes omo uma tarefa em onexão omo Capítulo 6. Complete a fuga a quatro vozes sobre um sujeito dado, omeçada antes.6 Complete a fuga a quatro vozes sobre um sujeito original, omeçada antes.

�bar form,� [forma em barra℄ ujo plano é normalmente a a / b, om a parte b sendo tão extensa quanto as duas partesa juntas. Os dois as não são neessariamente iguais, mas podem ser só generiamente similares. Como este oneito,envolvendo termos alemães para as seções, é pouo onheido para muitos estudantes amerianos, ele não foi empregadoaqui.2 Ibid., p. 28


