Capitulo 16

Fuga (Continuagao)

Somente a exposi¢ao de uma fuga procede de acordo com um plano formal estabelecido; o que acontece
depois é ditado pela natureza do material musical, e pelo gosto e imaginacdo do compositor. O proce-
dimento geral é trazer de volta o sujeito em varias tonalidades e em varias vozes, com episédios entre
certas dessas apresentacoes. O sujeito na sua forma completa raramente é apresentado duas vezes em
sucessdo na mesma voz. Artificios contrapontisticos e intercAmbio de vozes sdo geralmente usados para
criar interesse e variedade. No ou perto do final da fuga h& usualmente a0 menos uma apresentacao na
tonalidade da tonica, freqiientemente mais. As vezes uma curta coda é adicionada. A estrutura do todo
é geralmente seccional, com cadéncias marcando o final das se¢oes. Deve ser enfatizado, entretanto, que
em tais pontos de cadéncias ndo ha uma parada pronunciada no movimento ritmico como geralmente ha
nas formas homofonicas. As vezes uma suspensdo ou nota de passagem em uma voz conduz o movimento
o fluxo ritmico, ou uma idéia musical em uma das linhas pode estender-se durante e além do ponto de ca-
déncia. Tais artificios tendem a suavizar a acao divisoria da cadéncia, e provéem o senso de continuidade
que é tao importante na escrita de fugas.

EPISODIOS

Os episodios foram discutidos e ilustrados nos capitulos sobre a invengao. Suas fungoes na fuga sio preci-
samente as mesmas—efetuar uma transicao suave de uma tonalidade para a préxima, e prover variedade,
bem como alivio de uma constante énfase no sujeito como um todo. Eles sdo quase invariavelmente
seqiienciais; e o intercaimbio do material entre as vozes é freqiiente, seja dentro de um tnico episdédio ou
entre um episodio e outro. Material do sujeito, do contra-sujeito, ou outros elementos da fuga (ou mesmo
novo material) podem servir como base para os episodios.

Vamos ver, agora, como estes pontos sdo aplicados em alguns episodios caracteristicos de uma fuga
de Bach. O Exemplo 3 no Capitulo 15, pagina 205 [do livro], mostrou a exposi¢ao da fuga em D6 menor
do primeiro volume do Cravo Bem Temperado. No Exemplo 1 que segue, o primeiro episédio mostrado
comeca no ponto onde o exemplo nas paginas 205 e 206 terminou.

Exemplo1 BACH: C(.B.T., LivroI, Fuga 2

a) measures 9, 10
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No primeiro destes episddios um fragmento do inicio do sujeito é jogado para trés e para a frente
entre as duas vozes superiores, enquanto a voz inferior faz elaboracoes sobre o primeiro contra-sujeito.
O tratamento seqiiencial estd muito em evidéncia. No decorrer dos dois compassos uma modulacio da
tonalidade da tonica, D6 menor, para o relativo maior, Mi bemol, é efetuada via circulo de quintas.

Em b a voz superior deriva do primeiro contra-sujeito em movimento contrario, as vozes inferiores de
uma porc¢ao do primeiro contra-sujeito—ou de um grupo similar de notas no inicio do segundo contra-
sujeito. Desta vez, nés progredimos de Mi bemol maior de volta para D6 menor.

Em ¢, fragmentos do sujeito aparecem nas vozes externas contra uma parte do primeiro contra-sujeito
em movimento contrario na voz interna. As duas vozes inferiores aqui tem uma versao invertida da ponte
(compassos 5 e 6). Este excerto prové uma excelente ilustracdo do intercAmbio de vozes dentro de um
episoddio, o intercambio ocorre logo apds a metade do segundo compasso. Uma alteragao da tonalidade
estd também envolvida neste caso. A voz inferior esté alterada uma 42 acima para tornar-se a voz média,
enquanto que a voz média original aparece uma 12 mais grave como voz inferior. A voz superior original
permanece na voz superior mas esta alterada uma 5* abaixo para adequar-se & nova tonalidade.

Como regra, a textura nos episodios é atenuada em comparacao as partes anteriores e posteriores.
Nas fugas a quatro e a cinco vozes especialmente, é altamente ndo usual que todas as vozes continuem
durante um episodio, e freqiientemente todas exceto duas sao permitidas de sair temporariamente. Esta
é ainda outra maneira pela qual os episédios podem prover variedade agradavel—isto é, através do alivio
da textura.

E algo surpreendente descobrir que a primeira fuga do Cravo Bem Temperado nio contém episodios,
ja que esta situacao é altamente nao usual. Em tais casos, outros artificios devem tomar o lugar dos
episddios para prover novo interesse e alivio de apresentacoes consecutivas excessivas do sujeito em sua
forma original. O artificio usado na fuga recém mencionada é uma série de strettos, engenhosamente
construidos em diferentes intervalos e em diferentes relacoes de tempo.

ENTRADAS INTERMEDIARIAS

O termo “entradas intermediarias,” embora mais literalmente acurado em fugas de esbogo em trés partes,
parece ser conveniente para descrever aquelas apresentacoes do sujeito que ocorrem apds a exposicao,
mas antes do retorno final para a tonalidade da tonica. Na fuga em D6 menor citada anteriormente no
capitulo, ha duas de tais entradas intermediarias, uma entre os episddios a e b do Exemplo 1, e a outra
entre os episodios b e c.
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A primeira destas entradas estd em Mi bemol, a tonalidade relativa maior, na voz superior. A segunda
esta em sol menor, a tonalidade da dominante, na voz média, e é tonal (D6 em vez de Ré na quarta nota).
Nas entradas intermediarias Bach geralmente confina-se ds cinco tonalidades proximas relativas listadas
no Capitulo 10, pagina 137 [do livro].

Note a economia de recursos mostrada por Bach aqui no Exemplo 2. Os dois contra-sujeitos sao
usados contra o sujeito cada vez, mas suas posi¢oes como vozes diferentes as mantém estimulantes e
interessantes. Esta é uma ilustracao impressionante de contraponto invertivel envolvendo todas as trés
vozes (contraponto triplo).

Nas fugas que ndo tem uma porcao final extensiva como esta, é provavel de haver mais entradas
intermediarias, embora seu ntimero seja também influenciado por consideragoes como a quantidade e
extensao dos episddios, e a extensao do sujeito.

ARTIFICIOS ESPECIAIS CONFORME APLICADOS AS ENTRADAS
INTERMEDIARIAS

Stretto, aumentagdo, diminui¢do, e movimento contririo aparecem muito freqiientemente na escrita de
fugas, sendo o stretto especialmente comum. O movimento retrogrado, entretanto, é raramente encon-
trado. Embora estes artificios possam ocorrer em qualquer lugar na fuga (raramente na exposi¢ao), eles
sao particularmente caracteristicos das entradas intermediarias, e é com este uso que estamos ocupados
no momento. O Exemplo 3 mostra:

em a, o sujeito de uma fuga;

em b, um stretto envolvendo as vozes superiores;

em ¢, 0 sujeito apresentado em movimento contrario na voz média;

em d, movimento contrario nas duas vozes superiores mais aumentagio (com algumas modificagdes
nos valores ritmicos relativos) na voz superior; também o stretto & 5* entre estas vozes;

em e, stretto envolvendo todas as trés vozes, com o sujeito primeiro na sua forma normal, e depois
em movimento contrario.
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O excerto que segue é mais um exemplo da espantosa destreza contrapontistica de Bach.

Exemplo 4 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 2
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Aqui trés formas diferentes do sujeito aparecem, a forma normal na voz superior, uma, versao aumen-
tada na voz média, e uma usando movimento contrario na voz inferior.




Outro artificio efetivo e regularmente freqiiente na composicao de fugas é o ponto de pedal. Pontos
de pedal de tonica ocorrem nos finais de fugas, enquanto que aqueles na nota da dominante sdo mais
freqiientemente vistos logo antes da tonica final ou nas porcoes intermediarias. Este ultimo é o caso no
Exemplo 5, com a tonalidade naquele ponto sendo Ré menor.

Exemplo 5 BACH: (C.B.T., LivroI, Fuga 11

W e B B,
%mw'nv_;;n_

A PORCAO FINAL

Porque as fugas sdo construidas de diferentes modos, ndo é mais possivel estabelecer um plano fixo para
a porcao final do que era para a porcao intermedidria. Mesmo o uso dos termos “porcao intermediaria” e
“porcao final” poderiam ser criticados como implicando uma divisao distinta em trés partes que, como foi
apontado anteriormente, estd de modo algum presente em termos de forma total. H4, entretanto, certos
aspectos que deveriam ser mencionados em conexdo com as porgoes conclusivas das fugas.

Primeiro de tudo, neste estilo havera invariavelmente um retorno para a tonalidade da ténica em algum
lugar antes do fim. Se a fuga tem uma recapitulacao completa, o ponto de retorno estara provavelmente
a cerca de dois ter¢os do caminho. Caso contrério ele pode nio ser alcangado até muito perto do final. O
termo “recapitulacgdo,” conforme usado aqui, ndo significa uma repeticio literal da exposi¢do, mas uma
secao similar na qual o sujeito e o contra-sujeito, se houver, sdo apresentados novamente na tonalidade
inicial, geralmente com as vozes intercambiadas ou com alguma outra diferenca. A dltima apresentacao
do sujeito, seja no proprio final ou antes da coda (se uma esta envolvida), é geralmente dada para uma
voz externa, seja superior ou inferior, de modo que ela seja ouvida proeminentemente. No Exemplo 6,
novamente da Fuga em D6 menor do Livro I, a é a primeira apresentagdo na recapitulagao e b é outra
apresentacao antes de uma breve coda (mostrada no Exemplo 9), que apresenta a versao final do sujeito,
harmonizada sobre um ponto de pedal.

Exemplo 6 BACH: C(.B.T., Livro I, Fuga 2

a) measures 20-21
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Mais uma vez nao podemos fazer mais do que ficar impressionados pela quantidade de rearranjos
interessantes do material obtida por Bach através do intercAmbio habilidoso das partes. Obviamente,
uma tal abordagem serd bem sucedida somente se o material original for forte, e se ele permite ser
tratado como contraponto invertivel.

Algumas fugas tem somente uma curta recapitulacdo, possivelmente ndo mais do que uma unica
apresentacao do sujeito. Em casos raros, somente uma porc¢ao do sujeito é trazida de volta.

Os strettos nas porgoes conclusivas das fugas podem ser extremamente efetivos. Um bom exemplo é o
iniciado no compasso 28 do Exemplo 10, e outro foi mostrado no Exemplo 20 no Capitulo 8, pagina 105 [do
livro]. Aquele excerto também ilustra outra possibilidade, o uso da aumentacao durante a apresentacio
final do sujeito. Possivelmente o stretto final mais impressionante no Cravo Bem Temperado é aquele da
Fuga em Si bemol menor no primeiro livro, parte da qual foi mostrada no Exemplo 23 na pagina 107 [do
livro].

Conforme ja mencionado, pontos de pedal freqiientemente aparecem nas porcoes finais das fugas. Se
eles ocorrem antes da coda, eles sao quase sempre na dominante. No exemplo que segue, o ponto de pedal
de dominante esta ornamentado.

Exemplo 7 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 10
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Outro artificio que Bach prefere trazer perto do final de uma fuga é o de “32% acrescentadas,” as quais
sao ilustradas no préximo exemplo. Um tour de force contrapontistico, esta passagem envolve o sujeito,
com 3% acrescentadas (6% de inicio ), em stretto com o sujeito em movimento contrario, também com
328 acrescentadas.

Exemplo 8 BACH: C.B.T., Livro II, Fuga 22
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Quando uma coda esté incluida no final de uma fuga, ela pode ser de uns poucos tempos até varios
compassos, embora raramente mais do que quatro compassos. Ela pode tanto usar material previamente
ouvido ou introduzir novo material, ou ambos. As codas de muitas fugas de Bach mostram uma tendéncia
para um tratamento mais livre, mais rapsédico, em alguns casos mesmo para um estilo recitativo dramé-
tico. Vozes extras sdo freqiientemente adicionadas neste ponto para modo de aumentar a sonoridade; e
um acorde completo no final é usual. As codas freqiientemente fazem uso de pontos de pedal de tonica.
Este é o caso no Exemplo 9, uma vez mais da fuga em D6 menor previamente citada.

BACH:

C.B.T., Livro I, Fuga 2

Exemplo 9

A FUGA COMO UM TODO

Até aqui nés temos abordado a fuga em forma de pedacos. O leitor deveria fazer um estudo detalhado
da fuga em D6 menor do Livro I que foi citada tao freqiientemente neste capitulo. Ele ird entao ver como
os varios elementos que discutimos relacionam-se uns com os outros, e com o plano total.

Pode ser util agora considerar uma das fugas como um todo. Com isto em mente, a fuga em Sol
menor do primeiro livro do Cravo Bem Temperado é dada a seguir. Marcas analiticas foram adicionadas
na musica, e outros comentarios 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 escritores chamam de tipo “cabeca e cauda”—
isto &, um sujeito com duas partes distintas e algo contrastantes. Ele é primeiramente apresentado no
contralto e dura um compasso e meio. J& que ele comeca no quinto grau da escala podemos esperar
uma resposta tonal a ser usada, e este prova ser o caso quando o soprano entra no segundo compasso.
Somente a primeira nota, Sol, foi mudada em comparacdo com uma resposta real, que teria requerido
um L& naquele ponto. Contra esta resposta a primeira voz tem um contra-sujeito que comeca com
um material do final do sujeito em movimento contririo. No quarto compasso a resposta é estendida
seqiiencialmente para formar uma ponte que leva de volta para Sol menor. O baixo entdo anuncia o
sujeito uma oitava mais grave do que a primeira apresentacao no contralto, enquanto as outras vozes
continuam. Finalmente, o tenor entra com a resposta tonal, com as notas estando uma oitava mais grave
do que aquelas na resposta do soprano. Tecnicamente, este é o final da exposicao. Entretanto, o episédio
de quatro compassos que segue poderia ser ouvido como uma adicdo & exposicao, especialmente porque
ele leva de volta a Sol menor no caminho, e envolve uma cadéncia bem definida naquela tonalidade antes
de prosseguir para a tonalidade relativa, Si bemol maior.

A construcédo do resto da fuga pode ser vista nas notas analiticas que foram adicionadas. Consequen-
temente, parece desnecessario comenta-la compasso por compasso, embora hajam alguns aspectos que
merecem uma nota especial. Estes sao os seguintes:

1. Pausas estao presentes de tempos em tempos em cada voz. Estas dao um senso de “respiracdo” e
uma delineag¢do bem definida para os segmentos separados da miisica. Mais ainda, um uso constante da
textura a quatro vozes poderia tornar-se monotono; este cair fora de uma voz por ao menos um compasso
ou dois aqui e ali prové alivio, e também faz a voz duplamente efetiva quando ela reentra. Apresentacoes
importantes do sujeito sao por isso freqiientemente precedidas por uma pausa na voz envolvida. Na
realidade, uma boa porcao desta fuga, e de muitas fugas a quatro vozes, fazem uso de somente trés vozes
mais do que de quatro. Este é um ponto importante para lembrar, ja que os estudantes freqiientemente
cometem o engano de tentar manter todas as quatro vozes presentes através da fuga, por isso tornando
a sua tarefa desnecessariamente dificil e o resultado menos eficiente do que poderia ter sido. Por outro
lado, o sair de uma voz antes do final da exposicao, o que ocorre nesta fuga, nao é usual. Os estudantes
deveriam seguir o plano normal de ter todas as vozes continuas ao menos durante a exposicao.

2.As tonalidades usadas para as entradas intermediarias nos compassos 12 e 24 sdo:

Si bemol maior (relativo maior): do compasso 12 até a metade do compasso 13.

Fa maior (dominante do relativo maior): duas apresentagdes, a primeira tonal; da metade do compasso
13 até a metade do compasso 16. Estas tem o carater de respostas em relagao as apresentacoes precedentes
em Si bemol maior.

Si bemol maior (relativo maior); do compasso 17 até a metade do compasso 18; em stretto com a
proxima apresentacao.

Fa maior (dominante do relativo maior); levemente alterada; da metade do compasso 17 ao inicio do
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compasso 19.

D6 menor (subdominante); duas apresentagoes, do compasso 20 ao inicio do compasso 23.

Sol menor (tonica, ou, conforme ouvida aqui, a dominante da tonalidade da subdominante); do
compasso 23 até a metade do compasso 24. O efeito aqui é aquele de uma resposta tonal em relagdo
com as apresentacoes em D6 menor recém ouvidas previamente. Embora em muitos casos o retorno a
tonalidade da tonica sinalize a primeira se¢ao ou a recapitulacao de uma fuga, esta apresentacao em Sol
menor tem mais o cardter de uma entrada intermediaria. A recapitulagdo real, entdo, ndo comega antes
do compasso 28.

3. Notas podem ser adicionadas ao sujeito ou ao contra-sujeito, como no compasso 23, onde uma nota
de passagem Ré é adicionada entre o D6 e o Mi bemol na voz média, e no compasso 24, onde Ré e Si
bemol sao adicionados entre o Mi bemol, o D6, e o La do contra-sujeito.

4. Nos compassos 7 e 11 h4 “falsas entradas,” passagens que sugerem o sujeito a principio, mas entao
afastam-se dele.

5. Quando falsas entradas estdo envolvidas num stretto, ele é chamado de um “falso stretto.” Um
exemplo ocorre aqui no compasso 7.

6. Note a qualidade dramatica e vigorosa do stretto que comeca sete compassos antes do final. Bach
evitou cuidadosamente a cabeca do sujeito por alguns compassos antes dele, de modo que seria novo e
impressionante quando entrasse novamente.

7. Vozes foram adicionadas durante os compassos finais. O tratamento torna-se mais francamente
harmoénico naquele ponto.

8. Se dividirmos esta fuga (Exemplo 10) em suas segbes componentes, chegaremos ao seguinte:

Nimero de compasso Quantidade
de compassos
1-7 Quatro apresentagoes do sujeito 7
811 Episédio 4
12-16 Trés apresentacoes do sujeito 5
meio de 16-final de 16 Episédio (extensio) 1
17-18 Sujeito em stretto 2
19 Episédio 1
20-meio de 24 Trés apresentacoes do sujeito 41
Meio de 24-27 Episédio 3%
28-29 Trés apresentagoes do sujeito em 2
stretto, a ultima incompleta (tonica)
30-meio de 31 Episédio 11 7
Meio de 31-fim Duas apresentagoes do sujeito (tonica) 3%

* Estas duas porgoes superpoem-se por meio compasso; isto é, o episédio na realidade comega meio
compasso antes do que mostrado, contra a porcao conclusiva do stretto.

Se os compassos desde o stretto final até o fim da fuga forem agrupados como uma unidade equilibrando
a exposicao, encontraremos uma disposicao surpreendentemente simétrica nesta fuga. O ponto médio é,
certamente, o breve stretto comecando no compasso 17, e é apropriado que o climax da fuga em termos
de alturas deveria ser alcangado durante esta passagem. Os termos “forma em arco” e “forma curva,” que
sdo freqiientemente aplicados as fugas de esboco ABA, parecem especialmente adequados aqui.

A FUGA ESCOLASTICA

A fuga mostrada no Exemplo 10 chega mais perto do que muitas daquelas no Cravo Bem Temperado a
assemelhar-se com a fuga “escoléstica” (“de manual” ou “de estudante”) em plano. Entretanto, a simetria
do esboco nesta fuga e o fato de que as vozes ndo continuam durante a exposicao, sao excepcionais.

A fuga escoléstica ¢ um modelo sintético desenvolvido ha muito tempo por pedagogos para seus alunos
emularem. A seguinte tabela de contetidos sugeridos, tonalidades, e propor¢oes ¢ dada por Gedalge no
seu volumoso Traité de la fugue. Sua intencao é ser aplicada numa fuga a quatro vozes com um sujeito
de quatro aseis compassos de extensao.
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Designacao das partes da fuga Numero de compassos variando

aproximadamente

de a
Exposicao 16 24
Primeiro episédio 8 12
Sujeito na submediante 4 6
Resposta (mediante) 4 6
Segundo episédio 10 16
Sujeito na subdominante 4 6
Transicao 2 4
Sujeito ou resposta na supertonica 4 6
Terceiro episédio 14 20
Do inicio da fuga até o stretto 66 100

Este plano abrange a fuga somente até o stretto final, para o qual Gedalge sugere outros 44 a 50
compassos. Ele explica que ndo ha nada arbitririo acerca do numero de compassos dados aqui, que eles
devem ser considerados meramente como extremos estimados para a fuga de um estudante. Poderia
ser apontado que mesmo as propor¢oes minimas sugeridas para a fuga como um todo sdo grandes se
comparadas com muitas das fugas do Cravo Bem Temperado. Também, dentro da fuga, o stretto final
recomendado parece anormalmente grande. A razdo para isto é provavelmente que espera-se do estudante
que ele demonstre diversos tipos de stretto. Gedalge lista trés destes:

1. o tipo usual com entradas candnicas do sujeito sucedendo-se sem interrupcao;

2. aquele em que as apresentacoes em stretto do sujeito e da resposta sao separadas por apresentagoes
em stretto do contra-sujeito;

3. aquele em que os episddios separam as apresentacgoes em stretto do sujeito e da resposta.

As tonalidades especificadas na tabela aplicam-se somente quando o sujeito estd em maior, sendo uma
sucessao diferente recomendada quando o sujeito estd em menor.

Obviamente, o plano para a fuga escolastica é altamente artificial. Poucas fugas se houverem na
literatura musical correspondem a ele. Embora ele possa ter algum valor nos estagios iniciais da escrita
de fugas, quando os estudantes as vezes encontram-se sem saber como proceder a menos que tenham um
plano para guia-los. Se ele for usado, o autor recomenda que as propor¢oes globais sugeridas por Gedalge
sejam drasticamente reduzidas!

OUTROS TIPOS DE ESBOCO DE FUGA

Ja foi observado que de modo algum todas as fugas sdo construidas de acordo com um plano em trés partes.
O espago ndo permite a ilustracdo de outros tipos de esbogo, mas exemplos do Cravo Bem Temperado
serao mencionados, e o estudante deverd inspeciona-los. Fugas envolvendo mais de um sujeito, e aquelas
com mais de quatro vozes ou com somente duas vozes, serao discutidas no préximo capitulo.

Muitas fugas que partem-se em duas porcoes sao separadas perto do meio por uma cadéncia evidente.
O inicio da segunda porc¢ao é freqiientemente marcado por algum tratamento novo, tal como movimento
contrario, ou a introdugao de um novo contraponto. Estes aspectos podem ser vistos nos seguintes
exemplos de esboco binario, todos do Cravo Bem Temperado:

Livro I, Fuga 14 (Parte I até o compasso 20; a Parte IT comega com o0 sujeito em movimento contrario
no contralto).

Livro II, Fuga 2 (Parte I até o compasso 14; a Parte II inclui aumentagao e a adi¢do de uma quarta
voz).

Livro IT, Fuga 7 (Parte I até o compasso 30).

Um caso especial é a fuga a duas vozes em Mi menor, Numero 10 no primeiro livro. Embora ela nao
contenha uma cadéncia real no ponto médio e nenhuma mudanca surpreendente de tratamento no inicio
da segunda metade, ela talvez seja a mais claramente binéria de todas as fugas no Cravo Bem Temperado.
Com excecao dos quatro compassos da coda, a segunda metade inteira, comegando no compasso 20, é
simplesmente uma transposicdo da primeira metade, com as vozes intercambiadas. A coda consiste
principalmente de duas apresentacoes parciais do sujeito na tonalidade da tonica.

Siegmund Levarie analisa treze das fugas no primeiro livro do Cravo Bem Temperado como sendo
essencialmente binarias.! Entretanto, ele observa que seis destas contém recapitulacdes curtas, e este

I Siegmund Levarie, Fugue and Form. Copyright by Siegmund Levarie, 1941. Levarie faz uso extensivo do conceito de
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comentario nos traz a questao que inevitavelmente surge na anélise de fugas: quanto de uma recapitulacao
pode estar presente sem dar & forma um senso preponderantemente em trés partes (ABA) mais do que
um senso binario? Ja que parece ndo haver uma maneira de prover uma resposta definitiva para esta
pergunta, hi obviamente alguma margem em classificar as fugas como em duas ou trés partes. Por
exemplo, encontramos Goetschius classificando a Fuga 17 no Livro I como em duas partes, enquanto
Levarie a considera em trés partes. Levarie cita a Fuga 8 do Livro I como um exemplo de caso dubio que
poderia ser classificado de qualquer modo.

Certas fugas, como a Numero 12 no Livro I, ndo parecem encaixar-se nem na categoria de duas partes
nem na de trés partes, e podem somente ser descritas como “seccionais.”

Um tipo particular de esboco de fuga, visto na Fuga 19 do Livro I, necessita de mencao separada, nao
somente porque ela representa um caso especial, mas porque ela da alguns interessantes sobre a técnica
da fuga de um periodo anterior. Levarie a chama de “forma estrofica” e tem isto a dizer sobre ela:

A forma desta fuga, rara em Bach, lembra-nos da velha técnica de Sweelinck. Um século antes de
Bach, no caminho que conduz do ricercar antigo & fuga mais madura, Sweelinck tinha amarrado juntas as
varias secoes do ricercar pela retencao de um sujeito principal através da composicdo. Os contrapontos
para aquele sujeito mudavam com cada nova sec¢ao, e faziam-nos soar como fugas separadas sobre 0 mesmo
sujeito.?

Um exemplo a mais desta mesma técnica geral pode ser visto na Fuga 4 do Livro I. Esta fuga é as
vezes listada mesmo como um ricercar (ou ricercare). O mesmo ¢é verdadeiro para a famosa Fuga “St.
Anne.” Esta abordagem podeguir qualquer nimero de se¢des. No caso das Fugas 4 e 19 citadas acima, ha
trés. Na namero 19, um ritmo caracteristico em cada secao torna a forma ternaria especialmente clara.

TAREFAS SUGERIDAS

1 Analise a fuga a trés vozes no Livro de Exercicios.

2 Analise a fuga a quatro vozes no Livro de Ezercicios.

3 Analise a fuga especificada pelo instrutor.

4 Escreva pcas passagens em stretto baseadas nos sujeitos no Livro de Ezxercicios.

5 Complete a fuga a trés vozes sobre ¢jeito dado, comecada antes como uma tarefa em conexao com
o Capitulo 6. Complete a fuga a quatro vozes sobre um sujeito dado, comecada antes.

6 Complete a fuga a quatro vozes sobre um sujeito original, comecada antes.

“bar form,” [forma em barra] cujo plano é normalmente a a / b, com a parte b sendo tdo extensa quanto as duas partes
o juntas. Os dois as nao sao necessariamente iguais, mas podem ser sé genericamente similares. Como este conceito,
envolvendo termos alemaes para as se¢des, é pouco conhecido para muitos estudantes americanos, ele ndo foi empregado
aqui.

2 Ibid., p. 28



