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Resumo

A fuga dupla foi um fenémeno essencialmente do século XVIII até meados do século XIX,
introduzido em Portugal, e conseqlientemente no Brasil, a partir da italianizacdo da cultura
musical portuguesa promovida por D. Jodo V. Encontra-se em arquivos brasileiros e
portugueses fugas duplas de diversos compositores italianos como Domenico Scarlatti (1685
— 1757), Giovanni B. Pergolesi (1710 — 1736), David Perez (1711 — 1778), Niccolo Jommelli
(1714 — 1774) e Giuseppe Totti (? - 1832). Também compuseram fugas duplas musicos
portugueses como José Joaquim dos Santos (1747 — 1801), Jodo José Baldi (1770 — 1816),
André da Silva Gomes (1752 — 1844) e Marcos Portugal (1762 — 1830); e brasileiros como
Luiz Alvares Pinto (1719 — 1789) e José Mauricio Nunes Garcia (1767 — 1830). O objetivo
desta pesquisa é demonstrar a evolugdo desta forma musical no repertorio luso-brasileiro dos
séculos XVIII e XIX. Para isso, além de serem analisadas uma série de vinte e cinco obras
compostas pelos muasicos acima mencionados, também foram estudados nove tratados
musicais dos seguintes autores: Friedrich Wilhelm Marpurg (1718 — 1795), Giambattista
Martini (1706 - 1784), Francisco Ignacio Solano (1720 - 1800), Johann Georg
Albrechtsberger (1735 — 1809), Angel Moriggi (? - ?), André da Silva Gomes, Antonin
Rejcha (1770 — 1783), Luigi Cherubini (1760 — 1842) e Hilarion Eslava (1807 - 1878). Esta
forma fugal, presente no repertério luso-brasileiro, de extrema importancia para a nossa
histéria musical, permanece, até hoje, pouco conhecida, existindo poucos estudos modernos e
até mesmo edicOes criticas de musica portuguesa e brasileira onde ela esteja presente.

Palavras-chave: Fuga dupla, Brasil, Portugal, Séculos XVIII e XIX
Area de conhecimento: Mdsica



Abstract

The double fugue was essentially a phenomenon of the 18" to the middle 19™ centuries,
introduced in Portugal, and consequently in Brazil, since the Italianization of the Portuguese
musical culture promoted by Don Jodo V. Double fugues from several Italian composers such
as Domenico Scarlatti (1685 — 1757), Giovanni B. Pergolesi (1710 — 1736), David Perez
(1711 - 1778), Niccolo Jommelli (1714 — 1774) and Giuseppe Totti (? - 1832), can still be
found in Brazilian and Portuguese archives. Also composed double fugues Portuguese
musicians like José Joaquim dos Santos (1747 — 1801), Jodo José Baldi (1770 — 1816), André
da Silva Gomes (1752 — 1844) and Marcos Portugal (1762 — 1830); and Brazilians like Luiz
Alvares Pinto (1719 — 1789) and José Mauricio Nunes Garcia (1767 — 1830). The aim of this
research is to demonstrate how this musical form evolved in the Portuguese and Brazilian
repertoire during the 18™ and 19" centuries. For this purpose, besides of analyzing twenty five
musical works from the above mentioned composers, nine musical treatises were studied from
the following authors: Friedrich Wilhelm Marpurg (1718 — 1795), Giambattista Martini (1706
— 1784), Francisco Ignacio Solano (1720 — 1800), Johann Georg Albrechtsberger (1735 —
1809), Angel Moriggi (? - ?), André da Silva Gomes, Antonin Rejcha (1770 — 1783), Luigi
Cherubini (1760 — 1842) and Hilarion Eslava (1807 - 1878). This musical form, found in the
Portuguese and Brazilian repertoire, of extreme importance for our musical culture, remains,
even now, little known, existing just a few modern studies and critical editions of Portuguese
and Brazilian music where it can be found.

Keywords: Double Fugue, Brazil, Portugal, 18" and 19" Centuries
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Introducgéo

O século dezoito foi caracterizado por uma musica com forte influéncia italiana em
Portugal. Este processo de italianizacdo se inicia com a ascensdo de D. Jodo V ao trono
portugués, no ano de 1707. Com o intuito de elevar a qualidade musical de sua Capela Real, 0
monarca passa a contratar musicos de alto nivel especialmente vindos da Italia e, em pouco
tempo, ja em 1730 contava com vinte e seis cantores italianos em sua Capela (Nery, 1991: p.
88).

Com o intuito de apoiar as mudancas realizadas na Capela Real foi fundado, em 1713,
0 Seminario da Patriarcal, uma escola de musica com base religiosa (CRANMER, 1994: p.
692). Esta instituicdo foi a mais importante na formacdo musical portuguesa até ser
substituida pelo atual Conservatorio, em 1835, e tinha seu ensino focado especialmente na
musica religiosa de estilo concertante (NERY, 1991: p. 89). Tambem eram concedidas bolsas
aos alunos mais dotados para aprimorarem seus estudos na lItalia, mais precisamente em
Roma, como, por exemplo, Antobnio Teixeira (1707 — 1769), Joaquim do Vale Mexelim,
Rodrigues Esteves (1700-1751) e Francisco Antdnio de Almeida (1702-1755) (BRITO, 1989:
p. 109).

Um dos musicos que participou deste processo foi o compositor italiano Domenico
Scarlatti (1685-1757), que em 1719 foi nomeado Mestre da Capela Real de Portugal. Em
1728 o compositor dispunha de sete violinos, duas violas, dois violoncelos e um contrabaixo
(todos estrangeiros); trinta a quarenta cantores e um vice-mestre da capela e organista, o
conhecido portugués Carlos Seixas (1704 — 1742) (NERY, 1991: p. 88-89).

Em 1750, com a ascensdo ao trono de D. José I, 0 modelo musical que antes era Roma
passa a ser Napoles. Compositores como David Perez (1711-1778) e Niccolo Jommelli (1714-
1774), passam a atuar em Portugal, o primeiro vivendo em Portugal desde 1752 até 1778, ano
de sua morte. Quanto a Jommelli, no ano 1762, lhe foi oferecida uma pensdo para escrever
duas Operas por ano, sendo uma séria e outra Buffa, para os teatros portugueses. Apesar de a
Opera ser a maior razdo dessas mudancas, 0s compositores napolitanos também foram
conhecidos por sua producdo religiosa. Tanto o Mattutini dei Morti quanto a Missa de

Réquiem compostas por Perez e Jommelli, respectivamente, foram executadas com freqiiéncia



10

em Portugal (NERY, 1991: p. 105). Ambas as composi¢cdes mencionadas possuem fugas
duplas.

Seguindo a politica do Reinado anterior, sdo enviados para estudar na Italia
compositores como Jodo de Souza Carvalho (1745-1798), Jer6nimo Francisco de Lima (1741-
1822) e Braz Francisco de Lima (?-1813), sendo, agora, o destino de seus estudos Napoles
(CRANMER, 1994: p. 693).

Em meados do século dezoito, Napoles ja era considerada um dos principais centros
musicais europeus, como escreveu Charles de Brosses em 1739, descrevendo a cidade italiana
como a “Capital Mundial da Musica”. Apesar da posic¢éo privilegiada ao comércio, Napoles
era reconhecida principalmente por sua producdo operistica. O gosto local, treinamento e
mesmo a producdo intelectual, incentivavam a musical vocal (ROBINSON, 1972: p. 1).

A cidade também era conhecida pela exceléncia no ensino musical, possuindo quatro
conservatorios, S. Maria di Loreto, S. Maria della Pieta dei Turchini, Poveri di Gesu Cristo e
S. Onofrio a Capuana, todos fundados no século dezesseis. Era comum a nomeacao dos
principais compositores como mestres nessas escolas, com aulas semanais. Os conservatorios,
inclusive, possuiam clausulas contratuais, para evitar que 0s importantes professores
faltassem as suas classes, com penas de descontos no salario dos mesmos. Apesar de serem
originalmente destinados ao ensino de 6rfaos da cidade de Napoles, os conservatorios
progressivamente passaram a aceitar alunos de outras classes sociais, alguns pagando por seus
estudos. Muitos dos estudantes pagantes vinham, cada vez mais, de fora de Napoles e ainda
no inicio do século dezoito alguns vinham de outros paises como Espanha e Alemanha
(ROBINSON, 1972: p. 13-14).

Alguns dos principais compositores napolitanos surgiram desses centros de ensino,
entre eles, Domenico Sarri (1679-1744), Nicollo Porpora (1686-1768), Leonardo Vinci
(1690/6?-1730), Leonardo Leo (1694-1744), Giovanni Baptista Pergolesi (1710-1736), David
Perez e Niccolo Jommelli (ROBINSON, 1972: p. 17). Estando os trés Gltimos presentes nessa
pesquisa.

A influéncia italiana ndo se manteve somente em Portugal, mas chegou ao Brasil, ndo
apenas por meio de copias de obras dos autores ja mencionados, mas também com a vinda de
compositores portugueses como André da Silva Gomes (1752-1844), Mestre da Capela da Sé
de S&o Paulo, no periodo de 1774 a 1823 e autor de um dos mais importantes tratados de
musica brasileiros, a “Arte Explicada de Contraponto”. Desta obra, originalmente escrita em
trés volumes, apenas um deles sobreviveu aos anos. Gomes teve sua formacdo musical no

Seminario da Patriarcal em Lisboa, onde teve aulas com compositores como José Joaquim dos
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Santos (1748?-1801), o qual é mencionado em seu tratado, na Licdo N° 16, especificamente
no paragrafo onde trata das fugas com dois motivos ou passos.

Também importante foi a atuacdo de compositores nascidos no Brasil e que estudaram
em Portugal, como o pernambucano Luiz Alvares Pinto (1719-1789) que estudou em meados
do século dezoito em Lisboa e chegou a tocar violoncelo na Capela Real portuguesa (DINIZ,
1969: p. 44-45).

A fuga dupla, objeto deste estudo, foi um fendmeno especialmente setecentista,
introduzido em Portugal e conseqtientemente no Brasil, possivelmente pelos musicos italianos
que atuaram em Portugal nesse periodo. Essa forma teve uma grande aceitacdo na vida
musical portuguesa. Encontram-se em arquivos portugueses fugas duplas de diversos
compositores italianos como Domenico Scarlatti, Andrea Basili (1705-1777), Giovanni
Baptista Pergolesi, David Perez, Niccolo Jommelli e Giuseppe Totti (? — 1832), além de
serem conhecidas fugas duplas de Antonio Vivaldi (1680-1743), Giovanni B. Samartinni
(1700-1775). Também compuseram fugas duplas, autores portugueses como Antonio Teixeira
(1707-1770), Joseé Joaquim dos Santos, Jodo Jose Baldi (1770-1816), André da Silva Gomes e
Marcos Portugal (1762-1830); e brasileiros como Luiz Alvares Pinto e José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830).

Durante a exposic¢do das fugas duplas, presentes no repertério luso-brasileiro, os temas
sdo apresentados juntos desde o inicio, ao contrario do praticado nas conhecidas fugas de
Johann Sebastian Bach (1685-1750) em sua “Arte da Fuga”, onde os temas sdo apresentados
separadamente. Esta forma é representada em diversos tratados do seculo dezenove, nédo
somente italianos ou portugueses, como do compositor tcheco, naturalizado francés Antonin
Rejcha (1770-1783) e do espanhol Hilarion Eslava (1807-1878). O tratado de contraponto de
Rejcha encontra-se traduzido em um manuscrito de meados do seculo dezenove na Biblioteca

Nacional de Lisboa:

“(...) um dos dois sujeitos entra sempre um pouco mais tarde, ordinariamente
é 0 contra-sujeito que deve ter uma diferenga sensivel entre os dois sujeitos
do modelo” (REJCHA, primeira metade do século XIX: félio 13, verso).

“(...) o segundo motivo se une ao principal desde que este entra (...) 0
segundo motivo pode estar precedido de até um ou dois compassos, ou mais
se 0 motivo é longo” (ESLAVA, 1864 p. 121).!

' Do original: “(...) el 22 motivo se une al principal desde que este entra (...) el 2° motivo puede estar

precedido de los que valgan 1 6 2 compases, 6 mas si el motivo es largo” (ESLAVA, 1864: p. 121) (N. do
Autor: traducéo propria).
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No tratado de André da Silva Gomes, a exposi¢do da fuga dupla é descrita da seguinte

forma:

“Levanta primeiro a primeira Voz um motivo e, depois que ela entra,
principia outra Voz outro motivo diferente” (Gomes in LANDI, 2006: p.
210).

Apesar de ser elogiada pelo préprio Rejcha, a forma utilizada na “Arte da Fuga” por J.
S. Bach ocupa menos que um paragrafo e muitas vezes ndo é sequer mencionada em outros

escritos tedricos ibéricos.

“Poder-se-hd também modificar uma fuga a dois sujeitos da maneira
seguinte: 12 A exposicdo com o sujeito principal s6, como na fuga simples,
um episddio segue esta exposicdo. 2° A contra-exposicdo com o
contrasujeito sd, seguido de um episédio em seguida. 3° A reunido dos dois
sujeitos (sem fazer uma terceira exposicdo) em que a repercussao se fara em
alguns tons relativos (...) Esta versdo expondo cada sujeito isoladamente
antes de os reunir tem mais variedade na fuga dobrada.” (REJCHA, primeira
metade do século XVIII: félio 16, verso).

E importante frisar que, apesar da pesquisa focar o repertério italiano e luso-brasileiro,
essa forma era conhecida nos demais estados europeus, especialmente entre 0s germanicos,
onde foi utilizada por importantes compositores como Georg Friedrich Haendel (1685-1759),
Georg Philipp Telemann (1681-1767) e Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), além de ser
mencionada nos tratados Abhandlung von der Fuge de Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-
1795), Der vollkommene Capellmeister de Johann Mattheson (1681-1764) e o tratado de
composicao de Johann Georg Albrechtsberger (1735- 1809) escrito em 1790.

Os textos tedricos, em sua maioria, costumam reservar um espaco limitado para a
descricdo das fugas duplas, devido a diferenca entre fugas simples e duplas ser especialmente
na exposi¢do. Por essa razdo, o primeiro capitulo tratara ndo especificamente da fuga dupla,
mas sim das fugas de uma forma ampla, com intuito de fornecer subsidio teérico para a
compreensdo dos capitulos seguintes. O primeiro capitulo também tratara, mesmo que
brevemente, do estudo da fuga e da retorica.

O primeiro capitulo também abordara aspectos histéricos da forma fuga e as partes
musicais que a comp8Gem. Para isso, serdo utilizados cinco tratados musicais dos séculos
dezoito e dezenove, cada um de uma nacionalidade distinta, sendo todos representativos para

0 estudo da fuga no repertério ocidental e especialmente luso-brasileiro, a saber:
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1. Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge, 1752;

2. Giambattista Martini, L’Esemplare, o sai saggio fondamentale pratico di
contrappunto fugato, 1775;

3. Francisco Ignacio Solano, Novo Tratado de Mdsica, Métrica e Ritmica, 1779;

4. André da Silva Gomes, Arte Explicada do Contraponto, inicio do século
dezenove;

5. Luigi Cherubini, A Treatise on Conterpoint and Fuge, traducdo inglesa de 1854.

O segundo capitulo tratara da fuga dupla diretamente, sendo abordados tratados de
diversas nacionalidades e periodos. Além dos tratados utilizados no primeiro capitulo, serdo
incluidos textos dos seguintes autores para a andlis: Johann Georg Albrechtsberger, Angel
Morrigi, Antonin Rejcha e Hilarion Eslava.

Como existem poucos estudos modernos sobre essa forma musical especifica, 0s
tratados desempenham papel de extrema importancia. A analise dos textos tedricos ndo
somente atesta a importancia dessa forma no repertério ocidental, mas também fornece
subsidios para a compreensao dos exemplos musicais estudados no terceiro capitulo.

Os exemplos musicais sdo todos provenientes de arquivos e bibliotecas ibéricas e
brasileiras. O método de anélise utilizado é baseado fundamentalmente na obra “Anélise do
Estilo Musical” de Jan LaRue, também aproveitando os exemplos de analise de fugas dos
seguinte livro: “LicGes de contraponto segundo a Arte Explicada de André da Silva Gomes”
(2005) de Marcio Spartaco Landi, onde é apresentada em apéndice a analise do Christe da
Missa a Oito Vozes de André da Silva Gomes.

Apesar das fugas serem composi¢fes com caracteristicas puramente musicais, quanto
ao desenvolvimento dos temas e motivos apresentados na exposi¢cdo, 0 que pode
erroneamente levar a impressdo de que o texto pode ter uma funcdo secundaria, a analise
textual nas fugas duplas foi incluida por causa de caracteristicas proprias dessa forma. Como
também apresentado por Eslava em seu tratado, a fragmentacdo do texto cantado entre os
temas na exposic¢do, ocorre ndo somente no repertério musical. Essa questdo também serd
abordada nos capitulos subseqientes.

Essa ndo parece ser a Unica importancia referente ao texto cantado nas fugas duplas,
como pode ser percebido na freqliente utilizacdo dessa forma em especificos momentos da
missa cantada, como o Christe Eleison e Cum Sancto Spiritu, além do segundo caso
frequentemente possuir uma pequena introducdo coral, como acontece nas missas de
Pergolesi, Totti, Marcos Portugal e Nunes Garcia.

As composicBes musicais italianas foram incluidas nas analises com a intencdo de

demonstrar caracteristicas comuns entre a musica dos paises estudados, mas mantendo-se
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somente em obras presentes em arquivos portugueses e brasileiros. O que inclui ndo somente
obras de Perez e Jommelli, mas também Pergolesi e Domenico Scarlatti. De Pergolesi, serdo
incluidas além das duas fugas presentes em sua Missa a 5 VVozes, também as duas presentes
no seu, mais conhecido, Stabat Mater, que apesar de menos ortodoxas podem ser
consideradas fugas duplas.

O repertdrio de fugas duplas é bastante vasto, incluindo tanto obras vocais quanto
instrumentais, corais, solistas e obras didaticas. Por essa razdo foi necessario limitar esse
estudo, focando as analises musicais especialmente nas fugas duplas presentes no repertério
liturgico italiano e luso-brasileiro. Foram selecionadas para analise vinte e cinco fugas de
onze diferentes compositores, sendo que somente dois deles ndo viveram em Portugal ou no

Brasil (Jommelli e Pergolesi), como segue:

1. BALDI, Jodo José. Matinas da Immaculada Conceicdo: Per quem salus mundi.
Partitura manuscrita, s.d. Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro;

2. BALDI, Jodo José. Matinas da Immaculada Conceigédo: Quia fecit mhi Dominus.
Partitura manuscrita, s.d. Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro;

3. GARCIA, José Mauricio Nunes. Missa de Sdo Pedro de Alcantara: Cum Sancto
Spiritu. Rio de Janeiro: Funarte, 2002;

4. GARCIA, José Mauricio Nunes. Missa de Nossa Senhora da Conceicao: Christe
eleison. Rio de Janeiro: Funarte, 2002;

5. GARCIA, José Mauricio Nunes. Missa de Nossa Senhora da Concei¢do: Cum
Sancto Spiritu. Rio de Janeiro: Funarte, 2002;

6. GARCIA, José Mauricio Nunes. Oficio 1816: Nec aspiciat. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982,

7. GARCIA, José Mauricio Nunes. Oficio 1816: Dum veneris. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982,

8. GOMES, André da Silva. Missa a 5 vozes: Christe eleison. Sdo Paulo: Edusp,
1999;

9. GOMES, André da Silva. Missa a 5 vozes: Cum Sancto Spiritu. Sdo Paulo: Edusp,
1999;

10. JOMMELLLI, Niccold. Messa pro Defunctis: Pie Jesu. Paris: Auguste Le Due e
Compagnia Editori e Mercanti di Musica, s.d.;

11. JOMMELLI, Niccoldo. Messa pro Defunctis: Quando caeli movendi. Paris:
Auguste Le Due e Compagnia Editori e Mercanti di Musica, s.d.;

12. PEREZ, David. Mattutino dei Morti: Tu eis Domine. Londres: Presso Roberto
Brenner, 1774,

13. PEREZ, David. Mattutino dei Morti: Quia peccavi nimis in vita. Londres: Presso
Roberto Brenner, 1774;

14. PEREZ, David. Mattutino dei Morti: Miserere mei Deus. Londres: Presso Roberto
Brenner, 1774,

15. PERGOLESI, Giovanni Baptista. Missa a 5 vozes: Christe eleison. Partitura
manuscrita, s.d. Biblioteca Nacional de Lisboa;

16. PERGOLESI, Giovanni Baptista. Missa a 5 vozes: Cum Sancto Spiritu. Partitura
manuscrita, s.d. Biblioteca Nacional de Lisboa;
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17. PERGOLESI, Giovanni Baptista. Stabat Mater: Fac, ut ardeat cor meum.
Londres: Edition Eulenburg. 1992;

18. PERGOLESI, Giovanni Baptista. Stabat Mater: Amen. Londres: Edition
Eulenburg. 1992;

19. PINTO, Luis Alvares. Te Deum: In te Domine. Rio de Janeiro: Funarte, 2002;

20. PORTUGAL, Marcos. Missa a 4 concertada: Cum Sancto Spiritu. Partitura
manuscrita, s.d. Biblioteca Nacional de Lisboa;

21. SANTOS, José Joaquim. Stabat Mater: Fac, ut ardeat cor meum. Musica
manuscrita, s.d. Biblioteca Nacional de Lisboa;

22. SANTOS, José Joaquim. Stabat Mater: Amen. Musica manuscrita, s.d. Biblioteca
Nacional de Lisboa;

23. SCARLATTI, Domenico. Stabat Mater: Fac ut anima;

24. TOTTI, Giuseppe. Messa a 8 voci: Christe eleison. Partitura manuscrita, 1793.
Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro;

25. TOTTI, Giuseppe. Messa a 8 voci: Cum Sancto Spiritu. Partitura manuscrita,
1793. Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro.

O terceiro capitulo foi desenvolvido de forma similar ao que acontece na maioria dos
tratados de fuga, demonstrando os procedimentos fugais a partir de suas partes
separadamente, ou as dimensdes medianas, como exposto por Jan LaRue, exposi¢do
(apresentacdo dos temas e material motivico a ser trabalhado na fuga), desenvolvimento
(episddios, strettos, desenvolvimento motivico), e conclusdo (pedal, coda). A analise do
repertorio musical sera apresentada como exemplos descritivos de cada parte, separadamente,
da fuga dupla. As anélises fraseoldgicas e motivicas, descritas por LaRue como pequenas
dimensoes, serdo apresentadas a partir dos exemplos musicais.

Para LaRue a funcdo da analise musical de estilo é obter interpretacdes significativas
ao identificar os aspectos importantes de cada peca em relagdo ao compositor da mesma e do
estilo do compositor em relacdo ao seu meio (LARUE, 1989: p. 2).

No terceiro capitulo serdo primeiramente analisadas as exposi¢es de cada uma das
fugas relacionadas acima. Na analise das exposi¢des procurara demonstrar a forma de criacdo
dos temas e sua relacdo com as respectivas respostas. Podera se perceber a estrutura tonal
presente em temas de maior comprimento, normalmente divididos em duas partes, a primeira
delas confirmando a tonalidade da exposicdo ou resposta e a segunda em progressao
normalmente a tbnica ou dominante. Também se comparardo as premissas expostas no
segundo capitulo pelos textos tedricos com a pratica musical, relacionando regras que sdo
comumentes ignoradas pelos compositores.

No estudo do desenvolvimento e conclusdo das fugas, as analises musicais servirdo
para exemplificar procedimentos recorrentes e excepcionais utilizados nas obras. Recursos

estes comuns tanto em processos fugais como provenientes da influéncia da Opera italiana,
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como dobramentos, paralelismos, texturas homofonicas, unissonos corais e maior liberdade da
instrumentacao.

No caso especifico dos Stabat Mater compostos por Pergolesi e José Joaquim dos
Santos é possivel perceber, a partir da analise comparada, como Santos utiliza a obra de
Pergolesi como exemplo para a sua propria, onde a influéncia ndo se manifesta somente de
forma técnica, ou seja, quanto a utilizacdo de fugas duplas, inclusive nos mesmos trechos do
texto, mas também se manifesta em relacdo a orquestracéo e forma da exposicdo dos temas,
mantendo tracos caracteristicos existentes na obra de Pergolesi.

N&o é a intencdo do terceiro capitulo apresentar uma analise exaustiva de cada uma
das vinte e cinco obras relacionadas, e sim utilizad-las como exemplos para o estudo desse
processo musical conhecido como fuga dupla, podendo-se assim manter um maior nimero de
exemplos, representando diversos compositores italianos e luso-brasileiros, de maior € menor
renome e também demonstrando como a fuga dupla estava presente no repertorio portugués e
brasileiro, além do italiano, comprovando a necessidade de um estudo a respeito dela.

O objetivo do segundo e terceiro capitulos é analisar comparativamente tanto textos
tedricos quanto musicais, abrangendo questées de harmonia, contraponto e fraseologia, sem
perder de vista o periodo e estilo das composic¢Ges. A partir das analises realizadas, poder-se-
ha demonstrar o desenvolvimento da fuga dupla luso-brasileira nos séculos XVIII e XIX.

Esta forma fugal, presente no repertorio luso-brasileiro, de extrema importancia para a
nossa historia musical, permanece, até hoje, pouco conhecida, existindo poucos estudos
modernos e até mesmo edigdes criticas de musica portuguesa e brasileira onde ela esteja
presente. Razdo pela qual essa pesquisa estd fundamentada principalmente sobre fontes
primarias, tratados, partituras e materiais didaticos levantados em arquivos e bibliotecas

europeéias (especialmente na Peninsula Ibérica e Italia) e brasileiras.



Capitulo 1. A fuga no repertdrio ocidental

O termo fuga é utilizado na masica ocidental desde o final da ldade Média, sendo que
0 seu sentido variou consideravelmente durante a historia. Existe uma grande dificuldade em
delimitar de forma temporal o surgimento da fuga. O termo fuga surgiu na musica ocidental
ainda no final da ldade Média, mencionado pela primeira vez no tratado Speculum Musicae de
Jacobus de Liege, escrito por volta de 1330 (MANN, 1987: p. 9). Neste periodo, o termo fuga
era relacionado com formas musicais canonicas e imitativas, como a caccia e o rondelus. Foi
durante a Renascenca que fuga, imitacdo e canone passaram a ter significados distintos. Neste
periodo, a fuga era tratada como um processo composicional e ndo uma forma musical como
acontecera posteriormente na segunda metade do século dezenove (LEVARIE, MERRICK,
1943: p. 16). Procedimentos de imitacdo podiam ser genericamente chamados de fuga.

Como processo composicional, a fuga por via de regra era relacionada a sua exposicao
imitativa, onde o tedrico Bartolomeu Ramos de Pareja, ainda no século quinze, sugere 0 uso
de intervalos perfeitos, quarta, quinta e oitava, para a introducdo dos temas. Nicola Vicentino,
no seculo seguinte, coloca os intervalos de unissono e oitava como pouco interessantes por
ndo fornecer variedade a composi¢do. Ramos de Pareja também demonstrava a possibilidade
do uso da imitacdo livre além da estrita (MANN, 1987: p. 11-17). A utilizacdo da imitacdo
livre, também preferida por outros tedricos do mesmo periodo como Adam Von Fulda
auxiliou na separacdo entre fuga e canone, o segundo sendo considerado limitado, em virtude
de sua rigidez. A diferenciacdo entre fuga e imitacdo veio primeiro com Gioseffo Zarlino,
onde somente a exposicdo em intervalos perfeitos passa a ser considerada como fuga,
enquanto os demais intervalos sdo caracteristicos somente de imitacBes, ndo de fugas
(MANN, 1987: p. 19).

Durante o século dezesseis, a fuga passa a ter uma importancia maior nos textos
tedricos recebendo inclusive capitulos exclusivos para ela. Também foi nesse século que o
termo fuga passou a ser associado as formas musicais instrumentais de carater imitativo como
a Canzona, Fantasia e Ricercare.

A terminologia utilizada na fuga também surgiu de uma forma progressiva na
Renascenca. O primeiro termo utilizado podendo ser associado a idéia moderna de sujeito foi

“ponto”, por Nicola Vicentino em seu tratado L’Antica Musica ridotta alld moderna prattica
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de 1555. Gioseffo Zarlino em Instituitioni Harmoniche, de 1558, sugere os termos “guia” e
“consequéncia” (sujeito e resposta). O Frei Tomas de Santa Maria em Arte de Tafier Fantasia,
por outro lado utiliza o termo “passo” (MANN, 1987: p. 17-27). Os termos guia e passo ainda
foram utilizados na virada dos séculos dezoito para o dezenove por André da Silva Gomes no
Brasil.

Importante para esse trabalho é o fato de que, ainda no inicio do século dezessete, a
fuga dupla é primeiramente mencionada por Giovanni Coperario em Rules for Composing.
Para Coperario, a criagdo de um segundo tema se torna necessario quando o tema original é
demasiado longo. Ele também sugere a diferenciacdo entre eles por tema e contra-tema
(MANN, 1987: p. 33).

1.1 A fugaem textos tedricos dos séculos XVIII e XIX

Johann Josef Fux inicia sua descricdo de fugas em Gradus ad Parnassum de 1775,
exatamente diferenciando-as de simples imitagdes, utilizando o mesmo pensamento de
Zarlino, onde somente intervalos perfeitos sdo proprios da fuga, enquanto a imitacdo pode
comecar em qualquer intervalo (Fux in MANN, 1987: p. 81-82).

Por outro lado, Friedrich Wilhelm Marpurg em Abhandlung von der Fuge, descreve a
fuga como uma composi¢do onde a imitacao periodica é utilizada formalmente ao contrério de
incidentalmente. Segundo Marpurg, ha dois tipos de fuga, a candnica e a periddica, sendo a
segunda forma a que sera referenciada nessa pesquisa. Apesar de utilizar o termo “forma”,
para Marpurg a fuga ndo pode ser divida em duas ou trés partes como outras formas musicais,
mas deve ser continua, do inicio ao fim (Marpurg in MANN, 1987: p. 153-154).

A fuga também ¢é tratada como processo e ndo por forma por Luigi Cherubini, no
tratado Cours de Contrepoint et de la Fugue de 1835, onde se refere a fuga como um
complemento do contraponto (LEVIARE, MERRICK, 1943: p. 16).

Apesar de simplificada, Francisco Ignacio Solano, em seu “Novo Tratado de Mdsica
Meétrica e Ritmica” de 1779, apresenta a fuga de maneira formal, no caso tripartida e

conforme a progressao harmonica, onde na parte final a tonalidade retorna a do sujeito inicial.
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“As fugas, de qualquer qualidade que sejam, sempre tem principio, meio e
fim. O principio pela maior parte é no Tom, ou 5% 0 meio. Umas vezes é da

a

mesma qualidade, assim na primeira VVoz, como na resposta da 2°, e outras €
diferente. O fim é no Tom, ou na 5%, e algumas ocasides na 4?,ou 2%, Ele deve
corresponder em uma, e outra Voz. Em suma, o fim, o meio, e principio hdo
de ser de uma prépria quantidade, ou qualidade na resposta da segunda Voz,
que era, no passo da primeira, conforma a Classe de que for a Fuga”
(SOLANO, 1779: p.225).

A exposicdo fugal é tratada de forma detalhada pelos teoricos dos séculos dezoito e
dezenove. A terminologia varia conforme cada um e suas nacionalidades, termos como

7 [13 ” 113 ” [1]

“tema”, “sujeito”, “passo”, “guia” ou “motivo” sdo utilizados para se referir ao sujeito da
fuga, como utilizado atualmente.

A divisdo de tipos de fugas segundo suas respostas € comum entre 0s tedricos.
Segundo o Padre Giambattista Martini, em L’Esemplare, o sai saggio fondamentale pratico di
contrappunto fugato de 1775, a fuga é dividida entre: fuga real, do tom e de imitacdo. A
mesma divisdo é proposta por Luigi Cherubini. Fuga real é aquela onde a resposta é idéntica
ao sujeito, respeitando-o em cada intervalo. Enquanto a fuga do tom é semelhante ao sujeito
de forma que ambos se limitem & oitava do tom onde a fuga é composta. Fuga de imitacéo é
aquela onde a resposta é semelhante ao sujeito, mas ndo totalmente, as diferencas se
apresentam com qualquer liberdade e variagdo (MARTINI, 1775: p. XVIII).

Para os teoricos Solano e Gomes, a fuga real é o equivalente a fuga do tom de Martini.
A resposta ¢ alterada de forma a respeitar a oitava do tom (SOLANO, 1779: p. 225-226). Para

Gomes:

“A Fuga Real é aquela que atende mais as Cordas do Tom do que a Imitagédo
das Distancias, isto &, atende mais a conter-se dentro das Cordas do Tom do
que a arremedar e imitar a fiel demarcha da Guia, da qual ela se caracteriza
Competidora” (Gomes in LANDI, 2005: p. 209).

Com a intencdo de uniformizar a terminologia, chamaremos esse tipo de reposta de
“tonal”. Sua funcdo é de impedir que a exposicdo module para tonalidades distantes da
original, evitando a necessidade de pequenos trechos para adequacdo tonal ao retornar ao
sujeito da exposicdo apos a primeira resposta. Neste caso, quando o sujeito termina sua parte
na dominante da tonalidade, ao invés da resposta se dirigir a tonalidade de sua propria
dominante, esta por sua vez retorna a tonica. Esse procedimento é chamado por Marpurg

como ajuste na linha melédica.
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Gomes descreve seis tipos de fuga, real (tonal), de imitagdo regular, de imitacdo
irregular, inversa ou contrafuga, do tom e puramente irregular. Segundo ele, a fuga real

(tonal) e do tom sdo semelhantes por manter suas respostas dentro do tom:

“As fugas do Tom séo assim chamadas porque respondem dentro do mesmao,
como a Fuga Real; mas tem a precisdo nos Tons da 3% menor, quando a
primeira Voz expressar na clausula fa-mi da 62 do Tom para a 5% a segunda
deve responder mi-ré para descer ao Tom, e daqui lhe provém sua propria
denominacdo” (Gomes in LANDI, 2005: p. 210).

A fuga de imitagéo regular para Gomes, mesma terminologia utilizada por Solano, é
aquela onde todos os intervalos do sujeito sdo invariavelmente respeitados, como a fuga real
descrita por Cherubini e Martini. A fuga de imitagéo irregular, diferente da anterior, apesar de
responder pelos mesmos intervalos, ao final da resposta modula para uma nova tonalidade
(Gomes in LANDI, 2005: p. 210).

Fuga inversa ou contrafuga é aquela onde a resposta caminha por movimento contrario
em relacdo ao sujeito (Gomes in LANDI, 2005: p. 210). Essa espécie de fuga é descrita por
Marpurg como pertencendo a segunda classe de fugas, onde as fugas sdo classificadas
conforme o tipo de movimento melodico da resposta.

A fuga puramente irregular é descrita por Gomes como a resposta fora das cordas
principais do tom. Ou seja, a resposta pode ser realizada em outros intervalos que ndo os
perfeitos (Gomes in LANDI, 2005: p. 210). A mesma possibilidade também é descrita por
Marpurg, porém o autor germanico deixa claro que nesses casos sdo fugas extraordinarias e
devem ser utilizadas ndo na exposicdo inicial da fuga, mas no decorrer de fugas “ordinérias”,
essas iniciando com intervalos de quinta, quarta e unissono (Marpurg in MANN, 1987: p.
158-159).

Para Marpurg, as fugas podem ser subdivididas em seis classes: A primeira onde as
fugas recebem o nome dos intervalos onde se inicia a resposta (ex. fuga na quinta, fuga na
segunda e assim por diante). Como descrito acima, apesar de considerar fugas em intervalos
além os perfeitos, considera esses casos como procedimentos a serem utilizados no decorrer
de fugas ordinarias (Marpurg in MANN, 1987: p. 158).

Como ja& mencionado, a segunda classe de fugas descritas por Marpurg séo

classificadas conforme o movimento melddico da resposta, podendo ser divididas em trés:
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“a) fugas com movimento similar — fuga recta ou aequalis motus;

b) fugas com movimento distinto ou invertido, usualmente chamadas de
contra-fugas — fuga contratia ou per motum contrarium;

c) fugas com movimento retrogrado e invertido — fuga retrograda e fuga
retrograda per motum contrarium” (Marpurg in MANN, 1987: p. 158).°

A terceira classe € a das fugas que recebem seus nomes segundo a mudanca dos
valores de duracdo das notas da resposta, fugas por aumentagdo ou diminuigédo
(augmentationem ou diminutionem). A quarta classe € a em que a resposta é em ritmo
contrario (fuga per arsin et thesin). Na quinta classe, a resposta surge de forma interrompida
(fuga per imitationem interruptam). E a sexta classe é a qual todos os procedimentos
mencionados sdo combinados (fuga mixta) (Marpurg in MANN, 1987: p. 158).

O desenvolvimento das fugas é dividido por Gomes entre diminui¢des do motivo ou
passo e digressdes imitadas. A fuga € dividida em cinco partes, sendo a primeira a exposi¢ao
do tema; o desenvolvimento inicia com a primeira digressdo imitada, seguida da diminuicao
do motivo ou passo. A Ultima parte, a conclusdo, ainda é precedida pela segunda digressao
imitada (Gomes in LANDI, 2005: p. 204-207). Esta divisdo rigida da composicdo fugal
propde uma compreensao da fuga, por Gomes, como forma e ndo somente processo.

Para Gomes, na definicdo de digressdo imitada, o compositor tem a liberdade de
utilizar fragmento do tema ou mesmo criar motivos inteiramente novos, com a intencgdo de
“recrear o ouvido com alguma variedade” (Gomes in LANDI, 2005: p. 205-206).

A diminuicdo do motivo ou passo representa um retorno ao tema inicial, ndo de forma
literal, ainda criando alguma variedade. A segunda digressdo imitada se assemelha em tudo a
primeira, exceto o tom que deve ser distinto. O material tematico deve ser mantido 0 mesmo
que o da primeira digressdo imitada (Gomes in LANDI, 2005: p. 206).

A concluséo da fuga pode ser realizada de forma livre, ndo tendo a necessidade de
retornar ao tema inicial. Gomes também menciona a possibilidade da utilizacdo de um baixo
pedal na dominante, além da possibilidade de formar pequenos duetos (Gomes in LANDI,
2005: p. 206-207).

“ele, se quiser, pode descair no fim das modulacGes da Parte antecedente na
42 abaixo ou 5% acima da Tonica, prendendo ai o baixo firme e formar sobre

ele uma apinhoada e Espécies Falsas em que umas com outras vao

Do original: “a) fugues in similar motion — fuga recta or aequalis motus; b) fugues in dissimilar or inverted
motion , usually called counter-fugues — fuga contraria or per motum contrarium; c) fugues inretrograde and
inverted retrograde motion — fuga retrograde and fuga retrograde per motum contrarium.” (Marpurg in
MANN, 1987: p. 158) (N. do Autor: traducdo prépria)
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empregando as trés condi¢des de Prevencdo, Ligadura e Resolucdo, até
descair na ultima e ajustada Conclus&o , digo Clausula, ou formando alguns
pequenos duetos Levantados por uma das Vozes e respondidos por outras;
mas tudo isto muito breve e concluindo com figuras soltas e cadéncias
Mediais, na inteligéncia de que uma Cadéncia forte, repetida e estrondosa é a
prépria de concluir este género de Composi¢do.” (Gomes in LANDI, 2005:
p. 214-215).

A segunda digressdo imitada e a conclusdo, segundo Gomes, séo arbitrarias, podendo
elas ser maiores ou menores, mais ou menos variadas, seguindo o gosto do compositor. Isso
para evitar que a fuga se torne uma rigorosa e repetitiva imitacdo do tema (Gomes in LANDI,
2005: p. 205).

Marpurg menciona o retorno ao tema ao tratar das re-exposi¢des e como proceder ao

cria-las. Seis séo as regras descritas por ele:

“1) Apds o tema ter aparecido em todas as vozes, a textura contrapontistica
pode continuar por diversos compassos de acordo com as regras
concernentes aos episddios e entdo seguindo uma cadéncia, ou,
especialmente se a linha melédica do tema sugerir, a cadéncia pode ser
formada imediatamente ap6s a primeira exposi¢&o (...)

2) Enquanto a cadéncia é formada, tanto o sujeito quanto a sua resposta deve
entrar em uma voz distinta da qual o tema tenha aparecido imediatamente
antes. Se nenhum episédio precede a cadéncia, pode-se introduzir um
episodio ao invés de uma entrada tematica, com a inten¢do de aumentar a
antecipac&o do ouvinte da nova entrada tematica (...)

3) Se a natureza do tema permite respostas em diferentes partes, ou se a fuga
ndo deve ser demasiada comprida, a nova entrada do tema pode ser
respondida com uma distancia menor que a da primeira exposic&o. (...)

4) A segunda exposi¢cdo pode ser continuada com entradas em parte ou todas
as vozes (...) e com diversos episddios, enquanto pausas devem ser colocadas
na voz antes de introduzir a terceira exposicao. (...)

5) Agora o tema deve aparecer em uma tonalidade, e provavelmente em uma
nota, totalmente diferente daquelas da primeira exposicao. (...)

6) O tema deve continuamente reaparecer nas tonalidades relativas possiveis
tanto de forma completa ou reduzida. As entradas tematicas devem ser
acompanhadas de diversas mudancgas harmonicas adequadas. Finalmente, a
tonalidade original deve ser retomada novamente com uma modulacéo
cuidadosamente arranjada, usando de forma completa ou abreviada o tema
em diferentes formas de imitacOes periddicas e canbnicas. A fuga deve ser
terminada com uma cadéncia final que pode ser estendida ou enfatizada por
um pedal” (Marpurg in MANN, 1987: p. 179-180).°

Do original: “1) After the theme has appeared in all voices, the contrapuntal fabric may be continued for
several measures according to the rules governing the episodes and then led into a cadence; or else;
especially if the melodic line of the theme suggest it, the cadence may be formed immediately after the first
exposition (...) 2) While the cadence is formed, either the opening statement or the answer should enter in a
voice in which the theme did not appear immediately before. If no episode precedes the cadence, one may
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Gomes também menciona a terceira regra de Marpurg em seu Unico preceito acerca da

diminui¢do do motivo ou passo:

“De dois modos se pode diminuir o Motivo ou Passo: ou diminuindo o valor
de algumas Figuras que entram no Motivo, ou fazendo entrar as Partes ou
Vozes mais cedo do que entraram na primeira Intencdo de estabelecimento e
primeiras Respostas do Motivo, sendo muito conveniente a diminui¢do dos
Motivos cada vez mais e mais; ndo sO para ficarem Menos extensas as
Fugas, mas também para se mostrar neste Lugar o primor da Arte; porém
note-se que a Ultima Voz que expressa a Ultima resposta é obrigada a dizer o
Motivo inteiro” (Gomes in LANDI, 2005: p. 214-215).

Esse procedimento de reduzir a distancia entre as entradas do sujeito e sua resposta é
chamado também de stretto. Cherubini além de considerar o stretto como parte fundamental
de uma fuga, apesar do repertério musical demonstrar o contrario, descreve da seguinte

forma:

“Stretto € uma palavra italiana significando proximo; ela foi adotada em
nosso idioma, e é utilizada para descrever a técnica que consiste em
aproximar, tdo proximo quanto possivel, a entrada da resposta do sujeito”
(CHERUBINI, 1854: p. 65).

Os episddios ja mencionados por Marpurg, sdo trechos livres que devem ser
relacionados ao tema e as demais “contra-partes” utilizadas durante a exposi¢éo, podendo ser
inclusive considerado como uma continuacdo dessas “contra-partes”. Marpurg, ao contrario
de Gomes, que oferece uma maior liberdade na criacdo de digressdes imitadas, considera essa

possibilidade somente no caso do tema ndo oferecer material motivico suficientemente

introduce an episode rather than a thematic entrance on the cadence in order to increase the listener’s
anticipation of the new thematic entrance (...) 3) If the nature of the theme admits answers at different
points or if the fugue is not to assume great length, the new entrance of the theme may be answered earlier
than the distance between the entrances of the first exposition would suggest (...) 4) The second exposition,
which is thus begun, may be continued with the entrances in some or all of the voices (...) and with various
episodes, while rests are placed in that voice which is to introduce the theme in the third exposition (...) 5)
Now the theme appears at a tone, and probably also in a key, totally different from those of its first entrance
(...) 6) The theme should continually reappear in as many related keys as possible both in complete and
shortened statements, The thematic entrances should be accompanied with various suitable harmonic
changes. Finally, the original key should be approached again with a carefully arranged modulation, using
the complete or abbreviated theme in different forms of periodic and canonic imitation. The fugue should be
ended with a final cadence which may possibly be extended or emphasized by a so-called pedal point.
(Marpurg in MANN, 1987: p. 179-180) (N. do Autor: tradugdo propria)

Do original: “Stretto is an Italian word, signifying close; it has been adopted into our language, and is
employed to indicate a device which consists in approaching, as closely as possible, the entrance of the
response to that of the subject.” (CHERUBINI, 1854: p. 65) (N. do Autor: traducdo propria)
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interessante para utilizar na fuga. Nos demais casos, 0s episddios devem ser relacionados ao
tema e suas “contra-partes” (Marpurg in MANN, 1987: p. 202-203).

Segundo Marpurg, “contra-partes” séo trechos melodicos que sucedem ao sujeito, em
contraponto com a resposta, durante a exposicdo, preenchendo as vozes com “melodias bem
construidas” (Marpurg in MANN, 1987: p. 199-200). Adiante retornaremos a esse tema ao
tratarmos dos contra-sujeitos.

Ao descrever as digressdes imitadas, equivalentes aos episddios de Marpurg, Gomes
demonstra trés tipos de imitacdes possiveis de ser utilizadas pelo material motivico criado

pelo compositor, imitagdo por movimento, por silabas ou nomes e por figuras.

“3°, A imitagdo por Movimentos € quando uma Voz sobe ou desce de Grau,
isto &, & Nota imediata ou no ascenso ou descenso ou de 42 ou 52, etc. a outra
Voz depois dele faz os mesmos transitos, isto é, faz a mesma Qualidade de
Transitos.

4°, Imitacdo por Silabas ou Nomes é quando uma Parte diz, por exemplo, mi
fa ou ré fa, e outra parte na posi¢do em que se acha, nomeia depois dela o0s
préprios Nomes, bem entendido, ndo se exigindo que estas respostas sejam
nos mesmos intervalos, sejam aonde que forem; porque uma Voz pode
mover de 5 e outra de 82

5° Imitacdo por Figuras deve ajustar-se com as duas primeiras qualidades;
porquanto logo que a Imitacdo é formada com prdprios Movimentos e
Silabas, igualmente se deve ajustar no equivalente e Quantidade de Figuras.
6°. Das trés mencionadas qualidades de Imitacdo sdo melhores duas, a que se
conforma nos Movimentos, e por conseqliéncia na Qualidade, e a que se
forma nas Figuras, e por conseqliéncia na Quantidade; porque a Imitagdo de
Silabas é menos atendivel, em razdo de que quando nela se ouve cantar a
Letra ou se ouvem o0s instrumentos, ndo se ouvem expressar 0 Nomes da[s]
Silabas” (Gomes in LANDI, 2005:p .213).

Cherubini utiliza a mesma terminologia que os autores anteriores, digressao e episodio
e como Marpurg, considera que o material motivico deve ser retirado do sujeito e contra-
sujeitos, com o qual deve se formar séries de imitagfes durante as quais pudesse modular,
procurando reapresentar 0 sujeito, sua resposta e contrasujeitos em tonalidades distintas.
(CHERUBINI, 1854: p. 70)

Trataremos a seguir dos contra-sujeitos, essa parte das estruturas comuns em fugas foi
deixada por ultimo pela sua importancia particular para esse trabalho, como sera visto no
préximo capitulo.

Contra-sujeito é a melodia que acompanha tanto o sujeito quanto a resposta, e deve ser
introduzida acima e abaixo do sujeito e sua resposta em contraponto duplo na oitava
(CHERUBINI, 1854: p. 64). Cherubini também diferencia o contra sujeito de partes livres.

Para o autor, a identidade dos contra-sujeitos em suas inversoes e transposi¢des ndo deve ser
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alterada e somente pode haver tantos contra-sujeitos quanto vozes, subtraindo em um. Ou
seja, em uma fuga a quatro vozes, somente poderdo existir trés contra-sujeitos. Caso haja
somente um contra-sujeito, ndo importando o nimero de vozes da composicéo, as partes que
acompanham o sujeito e o contra-sujeito juntamente sdo chamadas ad libitum, nas quais a
melodia pode ser variada em qualquer momento que elas intervenham (CHERUBINI, 1854:
p. 64).

Os contra-sujeitos devem ser dispostos sucessivamente e simultaneamente ao sujeito
(CHERUBINI, 1854: p. 65), no segundo caso podendo ser considerado como segundos temas
em fugas duplas, como sera discutido no préximo capitulo.

A distincdo de contra-sujeito e segundo tema é bastante complicada nos tratados,
Marpurg, ao contrario de Cherubini, considera todo contra-sujeito como segundo tema,
mesmo quando exposto sucessivamente ao sujeito (Marpurg in MANN, 1987: p. 192).

O uso de contra-sujeitos ndo € uma regra restrita na composicao de fugas, como é
demonstrado no repertorio musical onde é comum a ndo utilizacdo de contra-sujeitos,
mantendo as partes que acompanham 0 sujeito e sua resposta como partes livres ou, como
descreve Cherubini, ad libitum.

Isso ndo ocorre somente aos contra-sujeitos, mas praticamente a qualquer parte
integrante de fugas, como stretto, pedal ou mesmo em casos Menos comuns, O
desenvolvimento motivico dos episodios ou digressdes.

A Unica parte realmente obrigatoria para a criacdo de fugas é a exposi¢cao que no
século dezoito e dezenove ja aparece descrita de forma bastante caracteristica, onde o sujeito

normalmente na tdnica da tonalidade é sucedido pela sua resposta no quinto grau.

1.2 A fuga e a retorica

“Daqui pode concluir o Compositor instruido, ndo sé como Filosofo, a
entidade diferente de cada um dos sobreditos empregos, podendo justamente
distinguir o Contraponto Harmonia Docente e a Composi¢cdo Harmonia
Utente, isto &, parte que da preceitos e parte que 0s apresenta em execucao:
mas também pode observar como o Retérico a analogia da Faculdade
Harménica com a Faculdade Retérica; aqui se observa o Contraponto
relativo a parte da Invencdo e a Composicdo relativa a Disposicdo e
Elocugdo. Na dissertacdo que serve de principio a esta obra fica ap0s
demonstrado quanto € preciosa ao compositor a Instrugdo Literaria (Gomes
in LANDI, 2005: p. 153).
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Gomes demonstra, nesta nota inserida ainda na primeira licdo de seu tratado de
contraponto, o estreitamento entre as faculdades musicais e literarias. Esta aproximacéo nao
era novidade durante o século dezoito. Segundo Gregory G. Butler, ja no século dezesseis
surgiu nos meios musicais uma afinidade entra a musica e a poesia como resultado da
crescente influéncia do humanismo. A aproximacéo cada vez mais sistematica entre a retorica
e a musica foi uma conseqiéncia dessa corrente (BUTLER, 1977: p. 49).

A retdrica latina pode ser dividida em cinco grandes partes: invencdo, disposicéo,
elocucdo, memorizagao e enunciacdao (BUTLER, 1977: p. 49). Os autores do século dezessete
e dezoito mencionados no artigo de Butler focam seus escritos especialmente na elocucdo e
enunciacdo. Isso porque foi & elocucdo, a decoragdo ou embelezamento da fala com a
utilizacdo de diversas figuras de retorica, a principal preocupacdo dos teoricos do século
anterior, que serviram como base para os seculos seguintes (BUTLER, 1977: p. 49-50).

Gomes em sua nota deixa clara a distingdo entre contraponto e composicao,
inicialmente ligando o contraponto a ciéncia que presta subsidios tedricos para a composi¢éo,
relacionada essa por sua vez a execucdo. Em relacdo a retorica, Gomes classifica o
contraponto como fazendo parte da inventio enquanto a composicéo, da dispositio e elocutio.
Para Mattheson o contraponto também esté ligado a invenc&o, relacionado entre uma série de
locais comuns descritos pelo autor, loci topici, que servem de auxilio para a invengdo musical
(Johann Mattheson in LENNEBERG, 1958: p. 71).

Butler procura responder a pergunta de como a fuga pode ser relacionada a retérica:

“Primeiramente, deve-se observar que todo esse movimento [Musica
Poética] era altamente intelectual, mesmo académico, em sua natureza, e €
claro que a fuga era vista como um elemento da composi¢cdo como altamente
engenhoso. Em segundo lugar, a fuga era uma estrutura de grande
engenhosidade e ao mesmo tempo de uma forca musical altamente
expressiva e afetiva, e portanto muito considerada como um forte aparato
retérico-musical. Em terceiro lugar, a poesia lida com o imaginério verbal, e
existe uma grande evidéncia de que a fuga foi pensada em termos de uma
imagem musical pura (...)” (BUTLER, 1977: p. 50).°

Como os primeiros tedricos que mencionaram a fuga durante a Renascenca, a retorica

inicialmente tratou das fugas a partir de sua exposi¢éo, descrevendo-a por meio de figuras de

Do original: “First of all, it must be realized that this whole movement was largely highly learned and
intellectual, even academic, in nature, and of course the fuga was looked upon as a highly learned element
of composition. Secondly, the fuga was a structure of affective musical force, and therefore highly valued as
a powerful musical-rethorical device. Thirdly, poetry deals largely with verbal imagery, and the is growing
evidence that the fuga was thought of in terms of a highly artificial musical image (...)” (BUTLER, 1977:
p. 50) (N. do Autor: traducdo propria)
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retorica como mimesis, copulatio, ploce, collatio e repetitio, sendo todas relacionadas a
figuras de linguagem referentes a repeticdo de palavras ou frases. Essa repeti¢do sucessiva na
exposicdo do tema na fuga também é relacionada a emphasis, outra figura retérica (BUTLER,
1977: p. 50-54).

A énfase na retorica pode ser percebida em dois niveis distintos. De uma forma mais
genérica referindo-se somente ao reforco de um tema e também pode se referir a uma figura
de retdrica mais especifica na qual um significado mais profundo € revelado do que o atual
expresso pelas proprias palavras, isso normalmente ocorre com a supressao ou omissdo de
determinada palavra ou grupo de palavras (BUTLER, 1977: p. 54).

Joachim Burmeister (1566-1629) descreve a partir da retdrica diferentes técnicas
fugais como metalepsis (fuga-dupla), hypallage (fuga por movimento contrario), apocope
(entrada incompleta de um sujeito) e anaphora (exposi¢do incompleta) (BUTLER, 1977: p.
57).

A primeira figura, metalepsis, de grande importancia para esse estudo, é descrita por
Burmeister como um estilo de fuga onde duas melodias em harmonia sdo transformadas em
uma fuga (Burmeister in BUTLER, 1977: p. 57).

A forma musical foi tratada a partir da retorica, utilizando a divisdo existente da
oracdo na retorica, presente na dispositio, em exordium, narratio, propositio, divisio,
confirmatio, confutatio, peroratio. Segundo Butler o exordium € o inicio da oragdo, que deve
prepararar a audiéncia para ouvir com interesse. A narratio consiste da exposicao de topicos,
feitos e eventos pertinentes, podendo ser considerado opcional. A propositio é quebrada em
partes menores relevantes para um aspecto especifico da argumentacdo. Na confirmatio sdo
citados os argumentos para suportar e reforcar o tema. Na confutatio surgem argumentos
contra o tema pela parte opositora. E 0 peroratio deve formar um encerramento convincente
do tema, normalmente, reiterando os argumentos iniciais (BUTLER, 1977: p. 65-66).

Ao contréario da divisdo mencionada acima, a fuga, normalmente, era dividida em trés
partes, exordium, médium e finis. A utilizacdo do exordium podia ser substituida pela
propositio, por ele conter a introdugdo do tema. Mignot La Voye (?-1650) descreve a
disposicdo da fuga como propositio, confirmatio e conclusio (BUTLER, 1977: p. 66-67). Em
determinadas fugas como os cum sancto spiritu das missas de Pergolesi, Totti, Marcos
Portugal e Nunes Garcia, a pequena introdu¢cdo homofonica que antecede a fuga propriamente
dita pode se considerada como o exordium e a exposi¢éo inicial da fuga como a propositio,
essa diferenciacdo € mencionada por Luigi Antonio Sabbatini (1739-1809) (BUTLER, 1977:
p. 72).
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Tanto Mattheson quanto Sabbatini véem a propositio como a exposi¢do inicial do
tema da fuga. Mattheson traca um paralelo ainda mais profundo entre tema e propositio. Para
ele, o tema deve ser tratado com uma thesis geral para sintetiza-lo em uma série de elementos
menores. Para isso 0 tema deve ser composto de pequenas partes que possibilitem um
tratamento musical separadamente. Essa idéia é ligada pelo autor ao procedimento da dialética
de caminhar do especial ao geral (specialia ad generalia ducenda) (BUTLER, 1977: p. 73-
75).

Esse tratamento do tema, como Mattheson descreve, também tem relacdo com a
segunda parte da forma fugal , a confirmatio e a confutatio, onde o tema é fragmentado em
pequenas partes motivicas para a realizacdo dos diferentes episodios. Esse procedimento de
fragmentacdo motivica € descrito pela retérica musical também como distributio (BUTLER,
1977: p. 83).

Em uma carta escrita por Johann Cristoph Schmidt (1664-1728) enderecada a
Mattheson pode-se ver uma sugestdo de descricdo de processos fugais mais elaborada a partir

da retérica:

“Com o objetivo de tratar uma fuga, eu tenho que utilizar artificios tanto da
oratéria quanto do estilo moderno, apesar da musica dominar mais nesse
[fuga] do que a oracdo. Para o dux [tema] é propositio; 0 comes [resposta],
aetilogia. Oppositum é a variedade de inversGes da fuga. Similia indicam as
notas alteradas da propositio de acordo com o valor. Exempla podem referir-
se as propositiones da fuga em outras tonalidades com aumentacdo e
diminuicdo do sujeito. Confirmatio seria quando trato o sujeito em canon, e
conclusio, quando fagco o sujeito ser ouvido in imitatione sobre uma longa
nota em diregéo as cadéncias (Schmidt in BUTLER, 1977: p. 69).°

A aetiologia prevista em segundo lugar é o processo de descrever causas para efeitos
dados, com a funcéo de esclarecer e elaborar a probatio, figura perfeitamente compativel com
a idéia de resposta ou conseqiiéncia. E interessante mencionar a utilizago do stretto durante a
confirmatio descrita por Schmidt e também o pedal para a finalizagdo na conclusio.

Schmidt também se refere a propositio, ndo como sendo a exposic¢do da fuga em sua
totalidade, mas somente a primeira entrada do tema. A exposicdo se torna completa somente

com a combinacdo da propositio e aetiologia, onde tanto o tema como suas respostas sao

® Do original: “For in order to treat a fugue, | must take artifice just as much from oratory as from the modern

style, although music dominates more in this than does oration. For the dux is proposition; the comes,
aetiologia. Oppositum is the varied inversion of the fugue. Similia indicates the altered propositio according
to value. Exempla can refer to the propositiones of the fugue in other keys with augmentation and
diminution of the subject. Confirmatio would be when | treat the subject in canon, and conclusio, when |
cause the subject to be heard in imitatione over a long held note toward the cadences (...) (Schmidt in
BUTLER, 1977: p. 69) (N. do Autor: tradugédo prépria)
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ouvidas. Segundo o conceito de aetiologia, a relagdo tema e resposta sdo de causa e
consequéncia enquanto Mattheson trata os dois como elementos opositores, 0posi¢ao

principalmente tonal:

“Cada fuga possui (...) dois combatentes principais (...). O primeiro é
chamado dux, o outro comes (...) O lider ou dux acompanha o seu seguidor
ou comes. (...) essa sucessdo ou acompanhamento ocorre em diferentes
tonalidades, portanto expressa uma certa rivalidade, uma aemulatio ou uma
disputa acalorada (...)” (Mattheson in BUTLER, 1977: p. 76).’

Mattheson também descreve o possivel ajuste tonal entre a reposta e o re-aparecimento
do tema em uma exposi¢do utilizando um procedimento retorico da conciliatio, em que duas
partes distintas e opositoras chegam a uma concordancia (BUTLER, 1977: p. 77).

A terminologia emprestada da retorica na compreensdo dos processos fugais descritos
pelos teoricos, determinando uma légica no seu discurso desde a introdugdo do tema até sua
conclusdo. A propositio contendo o material tematico e motivico a ser trabalhado na obra, a
confutatio descrevendo demonstrando como o material escolhido deve se contrapor de forma
a demonstrar todas as capacidades de invencdo do compositor, a confirmatio retornando ao
tema, podendo ser em forma de stretto, criando um climax no discurso, seguido da peroratio,
ou a conclusdo da fuga, com seu pedal e cadéncias elaboradas.

Essa divisdo das partes das fugas se assemelha a idéia de Gomes, considerando cinco
partes comuns nas fugas, com excecdo da segunda digressao imitada, ja que a confirmatio,

equivalente a diminuicdo do motivo ou passo, é seguida na retérica pela peroratio.

Do original: “Each fugue has (...) two principal combatants (...) The one is called dux, the other, comes
(...) The leader or dux accompanies its follower or comes (...) this succession or accompaniment occurs in
different keys, thereby expressing a certain rivalry, an aemulatio or a heated dispute (...)” (Mattheson in
BUTLER, 1977: p. 76) (N. do Autor: tradugdo prépria)



Capitulo 2. A fuga dupla em tratados musicais dos séculos XVI11 e XIX

O presente capitulo tem como inten¢do demonstrar como a fuga dupla foi descrita em
alguns tratados dos séculos XVIII e XIX. Foram escolhidos tratados representativos de
diferentes localidades da Europa e Brasil, buscando uma maior abrangéncia do tema.

Na forma musical que trataremos, 0s dois temas sdo expostos ao mesmo tempo desde
0 inicio, com uma pequena diferenca de tempo entre as entradas de cada um deles, onde o
segundo tema se inicia logoo apds o primeiro. Como a principal diferenca entre as fugas
duplas e as simples esta precisamente no inicio da fuga, a maioria dos tratados ndo descreve
mais do que a exposicao, j& que os procedimentos para o desenvolvimento das fugas foram ou
serdo descritos ao tratar das fugas simples. Excecdo a este caso € o compositor Antonin
Rejcha, que como serd demonstrado adiante, descreve diversas formas de combinar os dois
diferentes temas durante o desenvolvimento fugal.

Os tratados escolhidos perfazem um periodo de cento e seis anos, sendo 0 mais antigo
escrito por Marpurg e publicado em 1753 e o mais recente de Eslava, publicado entre 1857 e
1859.

Este capitulo, para melhor compreensdo do texto, foi dividido em duas partes,
conforme os séculos, e subdividido por titulos e autores. A primeira parte, reservada aos
tratados do século XVIII, apresenta quatro tratados, sendo dois germanicos, um italiano e um

portugués:

1. Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge. Trechos extraidos do livro
The Study of Fugue de Alfred Mann, 1987;

2. Giambattista Martini, L’Esemplare, o sai saggio fondamentale pratico di
contrappunto fugato. Bolonha, 1775;

3. Francisco Ignéacio Solano, Novo Tratado de Mdusica, Métrica e Ritmica. Lisboa,
1779;

4. Johann Georg Albrechtsberger, Collected Writings on Through-Bass, Harmony,
and Composicion, for Self-Instruction. Traducdo inglesa de 1885.

Sao cinco tratados do século XIX descritos na segunda parte do capitulo, dois

franceses, um espanhol, um italiano e um brasileiro:
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1. Angel Morrigi, Tratado de Contrapunto Fugado. Traducdo para o espanhol de
1831,

2. André da Silva Gomes, Arte Explicada de Contraponto. Edicdo moderna e estudo
de Marcio Spartaco Landi, 2005;

3. Antonin Rejcha, Tratado de Contraponto e Fuga. Tradu¢cdo manuscrita de meados
do século XIX presente na Biblioteca Nacional de Lisboa;

4. Luigi Cherubini, A Treatise on Counterpoint and Fuge. Traducao inglesa de 1854;

5. Miguel Hilarion Eslava, Escuela de Composicion, tratado Segundo del
contrapunto y fuga. Madrid, 1864

2.1 Século XVIII

2.1.1. Abhandlung von der Fuge, F. W. Marpurg.

Nascido em Brandenburgo em 1718 e falecido em Berlim em 1795, Marpurg foi
critico musical, tedrico e compositor. Além dos trés periddicos musicais que possuiu, “Der
critische Musicus an der Spree” (1749-50), “Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der
Musik” (1754-62, 1778) e “Kritische Briefe iber die Tonkunst” (1760-64), também foi autor
do preféacio da primeira edi¢do da “Arte da Fuga” de J. S. Bach.

Segundo Mann, a maneira como Marpurg assumiu o papel de defensor da “Arte da
Fuga”, conferiu-lhe um lugar Unico entre 0s poucos contemporaneos de Bach que
reconheciam a importancia do seu trabalho. (MANN, 1987: p. 139)

O Tratado “Abhandlung Von der Fuge” teve seu primeiro volume publicado em 1753
e 0 segundo volume um ano ap6s, em 1754. O prefacio do primeiro volume é dedicado a
Telemann e Carl Philipp Emanuel Bach, e o prefacio do segundo a Wilhelm Friedmann Bach
e C. P. E. Bach novamente. No prefacio do segundo volume Marpurg volta a defender o
trabalho de J. S. Bach, como fez na “Arte da Fuga”. (MANN, 1987: p. 140)

“Eu tomo a liberdade de demonstrar diante dos senhores os principios de
uma arte que deve o seu aperfeicoamento particularmente aos esforcos de
seu famoso pai (...)” (Marpurg in MANN, 1987: p. 140)°

Do original: “I take the liberty of laying before Your Honors the principles of an art which owes its
improvement particularly to the excellent efforts of your famous father...” (Marpurg in MANN, 1987: p.
140) (N. do Autor: traducédo prépria)
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No tépico de numero dezessete Marpurg menciona pela primeira vez a possibilidade

de combinar mais de um sujeito na mesma fuga:

“Ao invés de utilizar somente um tema, o compositor pode utilizar diversos
temas em uma composicdo. Dai surge a distingdo entre fugas simples e
maltiplas. Fugas simples sdo baseadas em um unico tema; fugas multiplas
sdo, pog regra geral, chamadas fugas duplas (...)” (Marpurg in MANN, 1987:
p. 157)

Em nota, Marpurg se refere a terminologia utilizada para nomear os temas e,

brevemente, como eles devem ser trabalhados simultaneamente durante a fuga:

“1) O sujeito que inicia uma fuga dupla é usualmente designado como tema,
0s demais sdo chamados de contra-sujeitos ou temas secundarios (...) 2) Em
uma fuga dupla os diferentes temas devem ser trabalhados simultaneamente
(...) Esse desenvolvimento simultaneo ndo é possivel sem o uso de
contraponto duplo, como em uma fuga simples ndo € possivel fazer a
exposicdo e resposta em diferentes vozes sem o conhecimento da técnica.”
(Marpurg in MANN, 1987: p. 157)™

No capitulo referente a exposicao e desenvolvimento da fuga Marpurg retorna ao tema

da fuga dupla, descrevendo em nove itens como deve um compositor proceder na utilizacao

de multiplos temas. Os tdpicos descritos por Marpurg, transcritos a seguir, incluem todas as

fugas com diversos temas independente de suas respostas serem por aumentacdo, diminuicéo,

movimento direto ou contrario.

“1) Os temas devem diferenciar-se um do outro tanto ritmicamente como
melodicamente, de forma que o movimento de um contra o0 outro sera mais
facilmente compreendido” (Marpurg in MANN, 1987: p. 191)*

10

11

Do original: Instead of using merely one theme, a composer will often use several themes in one
composition. Thus there is a distinction between simple and multiple fugues. Simple fugues are based on a
single theme; multiple fugues are as a rule summarily called double fugues (...)” (Marpurg in MANN,
1987: p. 157) (N. do Autor: traducéo propria)

Do original: 1) The opening subject of a double fugue is usually designated as the theme; the others are
called countersubjects, or secondary themes (...) 2) In a double fugue, the different themes have to be
developed simultaneously (...) This simultaneous development is not possible without the use of double
counterpoint, just as in a simple fugue it is not possible to place the opening and answering statements in
different voices without a thorough knowledge of this technique.” (Marpurg in MANN, 1987: p. 157) (N.
do Autor: traducdo propria)

Do original: “ 1) The themes should be distinguished one from another both rhythmically and melodically,
so that the movement of one against the other will be more easily understood.” (Marpurg in MANN, 1987:
p. 191) (N. do Autor: tradugdo prépria)
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Como sera visto adiante, outros tedricos, como Albrechtsberger e Eslava mencionam

esta regra de Marpurg, onde os dois temas devem ter carater distinto.

“2) Para a construcdo de uma fuga dupla € melhor que o numero de vozes
exceda 0 nimero de temas por um. Essa medida, ndo somente permite
formas mais complicadas de imitagdes e um tratamento mais adequado de
cada tema, como também torna mais facil que uma voz possa descansar e
recomecar o tema com uma nova entrada (...)

3) Os temas nem sempre deverdo ser utilizados integralmente.

4) Os temas ndo devem acabar juntos.

5) Para prevenir que os temas de uma fuga sejam confundido entre eles, 0s
temas devem ser distinguidos no primeiro rascunho por figuras.

6) N&o é necessario que o tema e 0 contra-sujeito sempre acompanhem um
ao outro (...) E comumente possivel utilizar um ou o outro separadamente
antes de combina-los de novo.

7) Depois da exposicéo inicial dos temas, tanto o tema principal ou o contra-
sujeito pode ser finalizado antes.

8) Todos o0s sujeitos que serdo combinados devem ser testados em
contraponto duplo antes de comecar a composi¢do da fuga (...) Além disso,
0s sujeitos devem ser examinados separadamente como em fugas simples
(...) Finalmente, deve-se investigar se cada sujeito possibilita imitacdes por
aumentacdo ou diminuicdo, em imitacdo por ritmo contrério, imitacdo
interrompida, ou em imitacdo em diversos movimentos (...)

9) A combinacéo de diversos temas seguem dois padrdes gerais:

a) Um tema é desenvolvido por um tempo, como em uma fuga simples, e
uma cadéncia adequada a entrada do segundo tema é formada. (...) Entdo o
segundo tema € desenvolvido com varia respostas e tonalidades. Finalmente
os dois temas sdo introduzidos inesperadamente em sucessdo imediata (...)
Muitas fugas de Battiferri e o jovem Muffat sdo escritas nesse estilo. (...)

b) Todos os temas devem ser expostos simultaneamente, sem exposicdes
distintas para cada um deles.

i) Nao é necessario esperar que 0 primeiro sujeito esteja completo na voz de
abertura; o segundo sujeito pode entrar mais cedo. Dessa forma estdo
escritas a maioria das fugas duplas de Haendel.

i) O segundo tema pode ser introduzido com a entrada da segunda voz,
assim que a primeira tiver completado o primeiro tema.

iii) A primeira voz pode comecar 0 segundo tema assim que encerrar 0
primeiro tema, enquanto a segunda voz responde o primeiro tema. Essa
introducdo do segundo tema deve, por regra, iniciar ap6s uma pequena
pausa, assim sendo a diferenca entre os dois temas é claramente perceptivel.
Esse estilo é seguido em muitas fugas duplas de Kuhnau e J. S. Bach”
(Marpurg in MANN, 1987: p. 191 - 192)*

12

Do original: “2) For the construction of a double fugue it is the best to have the number of voices exceed the
number of themes by one. Not only does this provision allow the use of more intricate forms of imitation
and a more adequate treatment of each theme but also it will make it easier to let one of the voices rest and
resume the theme with a fresh entrance (...) 3) The themes do not always have to be used in their entirety. 4)
The themes should not end together. 5) To prevent the themes of a double fugue from being confused with
each other they should be distinguished in the first draft by figures. 6) It is not necessary that theme and
countersubject always accompany each other (...) It will often be possible to treat one or the other
separately before they are combined again. 7) After the initial exposition of the themes, either the principal
theme or the countersubject may be resumed first. 8) All the subjects which are to be combined should be
tried in a double counterpoint before the composition of the fugue is begun (...) Besides, the subjects should
be examined separately as is done in single fugues (...) Finally, one should investigate whether these
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O primeiro, segundo e oitavo topicos discutem a preparacdo de uma fuga dupla antes
do processo de composicdo propriamente dito, referindo-se & diferenciagdo, qualidade e
possibilidades contrapontisticas e de desenvolvimento de cada tema e 0 numero de vozes
recomendado para cada fuga, em relacdo ao nimero de temas.

O quinto topico indica uma preocupacdo com a compreensdo da fuga, ainda no
processo da composicgéo, evitando que os temas possam ser confundidos ou despercebidos,
com a marcacéo de figuras.

O terceiro, quarto e sexto referem-se a exposicdo e desenvolvimento da fuga,
demonstrando diferentes formas de tratar os temas simultaneamente e isoladamente.

O nono e ultimo tépico, explica duas possibilidades distintas de se proceder na
construcdo da exposi¢cdo de uma fuga dupla. A primeira, onde os temas sdo apresentados
isoladamente, também & demonstrada em outros tratados, como de Rejcha e Albrechtsberger.
A descricdo da segunda forma é subdividida em trés partes, a primeira delas é a que mais se
assemelha com a forma fugal encontrada mais comumente em Portugal e Brasil e também
descrita nos demais tratados estudados. A terceira parte € dificilmente encontrada em tratados,
referindo-se a fugas duplas, e confunde-se com a descricdo moderna de sujeito e contra-
sujeito de uma fuga simples, sendo o Unico diferencial o pequeno tempo de pausa antes da
entrada do segundo tema. Marpurg claramente considera o contra-sujeito como funcionando
como um segundo tema, ao contrario da percepcdo de Cherubini, que descreve os segundos
temas, independentemente da forma da exposi¢cdo como contra-sujeitos.

Marpurg segue o tratado com alguns exemplos musicais referentes as regras descritas
anteriormente. Sao cinco exemplos, sendo os dois primeiros de Telemann, o terceiro e quinto
de J, S. Bach e o quarto de J. C. Pepusch

No capitulo seguinte, sobre “contra-partes” (partes livres) na fuga, Marpurg separa um

breve texto sobre a fuga dupla, especificamente aquela onde os dois temas iniciam

subjects will lend themselves to imitation in augmentation or diminution, to imitation in contrary rhythm, to
interrupted imitation, or to imitation in various motions (...) 9) The combination of several themes follows
either of two general patterns: a) One theme is developed at some length, as in a simple fugue, and a
cadence suitable for the entrance of the second is formed (...) Then the second theme is developed in
various answers and keys. Finally the two themes are unexpectedly introduced in immediate succession (...)
Many double fugues by Battiferri and the younger Muffat are written in this style (...) b) All subjects may
be introduced together, without separate expositions for any of them. i) One need not wait until the first
subject is completed in the opening voice; the second subject may enter earlier. In this manner are written
most of Handel’s double fugues. ii) The second theme may be introduced with the entrance of the second
voice, as soon as the first voice has completed the first theme. iii) The first voice may take up the second
theme as soon as it has completed the first theme, while the second voice answers the first theme. This
introduction of the second theme should, as a rule, follow after a short rest, so that the difference between
the two themes is clearly perceptible. This style is followed in many double fugues by Kuhnau and J. S.
Bach.” (Marpurg in MANN, 1987: p. 191-192) (N. do Autor: traducdo prépria)
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simultaneamente, referindo-se ao fato que ndo existe nesse caso dificuldade para construir
uma “contra-parte” ja que um tema serve de “contra-parte” para o outro. (Marpurg in MANN,
1987: p. 201)

O texto é encerrado com a analise integral de um exemplo musical de uma fuga tripla

escrita por J. S. Bach, para quatro vozes e instrumentos com o texto Kyrie eleison.

2.1.2 L’Esemplare, o sai saggio fondamentale pratico di contrappunto fugato, G.

Martini.

O Padre Giambattista Martini nasceu em Bolonha no ano de 1706 e faleceu na mesma
cidade em 1784. Foi um dos principais tedricos italianos de seu periodo, ficou famoso como
professor e teve como alunos Mozart, Jommelli, e J. C. Bach, entre outros, Seus principais
trabalhos didaticos publicados sdo os dois volumes do “L’Esemplare, o sai saggio
fondamentale pratico di contrappunto”, sendo o primeiro publicado em 1774, sobre
contraponto sobre cantus firmus e o segundo, publicado em 1776, sobre contraponto fugado.
Além dos tratados também existem uma série de cartas enderecadas e escritas pelo Padre
Martini, publicadas no livro de mesmo titulo (L’Esemplare, o sai saggio fondamentale pratico
di contrappunto) de Elisabetta Pasquini, em 2004, sobre a obra de Martini.

O tratado de contraponto fugado do Padre Giambattista Martini ndo se refere, na sua
primeira parte, onde trata dos preceitos tedricos das fugas, a fuga dupla. E somente com trés
exemplos musicais que o Padre Martini descreve essa forma.

O primeiro exemplo a trés vozes, escrito por Cristoforo Caresana, apresenta dois temas
sendo introduzidos simultaneamente, com uma pequena pausa antes da entrada do segundo
tema. O primeiro tema é formado por notas longas sobre uma escala ascendente e

descendente.
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Figura 1

Efempio 1.

Di Criftofore Cdrrfumf .
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O prdprio Padre Martini refere-se a ela como sendo uma fuga com dois sujeitos.

O exemplo sexto a quatro vozes, composto por Antonio Pacchioni Modanese, também
é considerado como uma fuga dupla, onde existe uma pausa maior antes da entrada do
segundo tema, praticamente simultaneamente a resposta do primeiro tema apresentado pelo

soprano.
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Outro exemplo de fuga dupla proposto pelo Padre Martini é o caso do nimero nove a
quatro vozes, composto por Orazio Benevoli, onde como 0 anterior 0s temas sdo propostos
simultaneamente, sendo o primeiro no contralto e o segundo no soprano, o primeiro tema com
texto “Sicut erat in principio” e o segundo “et nunc et semper”. A fragmentacdo do texto,

como serd demonstrado adiante, € mencionada por Eslava ao tratar de fugas com trés sujeitos.
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Nesse exemplo a resposta inicia antes da conclusdo dos temas expostos. Esse procedimento

também podera ser visto no Te Deum de Alvares Pinto.

Figura 3
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No caso do exemplo acima a resposta do primeiro tema é realizada na mesma
tonalidade do inicio, mi maior, ao inves da resposta do segundo, que antecede a do primeiro,

que foi realizada trés compassos antes em |a maior.
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Pelos exemplos demonstrados no tratado de Padre Martini, é possivel perceber a forma
mais livre como o autor trata a exposicao da fuga dupla, as Unicas caracteristicas comuns dos
exemplos é a apresentacdo simultdanea dos temas e a distingdo entre os temas por
diferenciacéo ritmica, melodica, e textual, deixando claros os temas propostos.

Sobre o Padre Martini é importante mencionar uma das cartas enderegadas a ele,
escrita por Francesco Capalti, presente hoje na Biblioteca Del Civico Museo Bibliografico
Musicale de Bolonha. O autor da carta pede a opinido do Padre Martini sobre uma fuga
composta por ele. Trata-se, no caso, de uma fuga dupla similar as encontradas em Portugal e
Brasil, onde os dois temas séo apresentados simultaneamente e com suas respectivas respostas

na tonalidade da dominante.

2.1.3. Novo Tratado de Musica, Métrica e Ritmica, F. I. Solano.

Francisco Ignacio Solano nasceu em Coimbra em 1720, e faleceu em Lisboa no ano de
1800. Foi um dos principais tedricos portugueses do século XVIII. Seus trés principais
tratados publicados foram “Nova instruc¢cdo musical, ou Theorica pratica” em 1764, “Novo
tratado de musica métrica, e rythmica” em 1779 e “Exame instructivo sobre a musica
multiforme, métrica e rythmica” em 1790.

O “Novo tratado de musica métrica e rythmica” foi publicado em Lisboa pela Regia
Officina Typografica, e dedica-se especialmente a arte de acompanhar ao cravo ou 6rgdo. O
tratado é dividido em 46 demonstracdes, sendo as de nimeros 39 e 40 referentes as distintas
espécies de fugas.

O tratado de Solano ndo se refere especificamente a fuga dupla, apesar disso, na
demonstragdo 39, onde descreve a diferenca entre os diversos tipos de fuga (Real, de Imitacéo
regular ou irregular , do Tom), Solano apresenta dois exemplos de exposi¢do de fugas reais
com dois motivos. Nos exemplos é possivel verificar a principal caracteristica da forma, onde

0S motivos iniciam-se juntos.



40

Exemplo 1

Solano também menciona na introducdo da demonstracdo 39 como as fugas poderiam
ser utilizadas por organistas ap6s acompanhamento de uma parte, mostrando como a
improvisacdo de fugas fazia parte da rotina dos instrumentistas, incluindo a fuga dupla,

mesmo utilizando breves exemplos:

“A este sucede muitas vezes, tangendo de capricho, ou acabando de
acompanhar qualquer Papel, ser preciso valer-se da sua propria Fantasia. E
que deve entdo fazer? Seguir algum Passo. Ou expresso na obra ja
executada, ou deduzido da mesma? Certamente. Ele ha de idear Intento, ou
Motivo, sobre o qual trabalhe uma Fuga com primor, gosto, e ciéncia.”
(SOLANGO, 1779: p. 224)

José Joaquim dos Santos, no exercicio nimero 27 da segunda parte de seu livro de
“Solfejos para Acompanhar”, também apresenta o0 que provavelmente € uma fuga dupla
reduzida para somente a parte de continuo, ficando a cargo do intérprete resolver as partes
superiores, normalmente dobradas pelo continuo, quando ndo acompanhadas das vozes

graves, progressivamente até a entrada do baixo.

Figura 4
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Outros exemplos de solfejos para acompanhamento sobre fugas também podem ser
encontrados no “Muzica Universale, Armonico, Pratica Dettata dall’istinto, e dalla Natura”
de Andrea Basili (1705 — 1777), composto para instrumentos de tecla, encontrado em forma
de manuscrito na Biblioteca Nacional de Lisboa. A obra € formada por 24 partes, uma para
cada tonalidade, e cada uma contendo um exercicio de solfejo para acompanhar, uma fuga e
uma composicdo livre. As doze primeiras fugas sdo apresentadas como exercicios de solfejo e

entre as doze ultimas encontram-se duas fugas duplas.

2.1.4. Collected Writings on Through-Bass, Harmony, and Composition, for Self-
Instruction, J. G. Albrechtsberger

Nascido em Klosterneuburgo em 1736 e falecido em Viena em 1809, Albrechtsberger
além de ser considerado um dos principais organistas e compositores de seu tempo, foi um
importante tedrico e professor. Entre seus alunos figura Ludwig van Beethoven (1770 —
1827). Seu tratado de harmonia, baixo figurado e composicdo foi primeiramente publicado,
apos sua morte, em 1826 em Viena. As primeiras tradugdes para o francés e inglés seguiram
poucos anos apos, em 1830 e 1834 respectivamente.

No segundo volume, intitulado “Guia para a Composicao”, Albrechtsberger trata nos
dois ultimos capitulos das fugas (capitulos 40 e 41), mas é no terceiro volume, de mesmo
titulo, no capitulo 46, que trata especificamente das fugas duplas.

Segundo Albrechtsberger, fugas com dois sujeitos, mesmo se forem em trés ou mais
partes, dificilmente sdo distinguidas de fugas simples com duplo contraponto na oitava. A
maioria das fugas duplas possui dois tipos de contra-sujeitos, o primeiro utilizado em
contraponto na décima e o segundo na oitava, e as fugas devem seguir as mesmas regras de
contraponto das fugas simples, de outra forma os sujeitos se tornariam incapazes de
transposicdo (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 213).

Albrechtsberger é mais detalhista no que se refere a fugas com trés ou mais sujeitos,
que possuem qualidades distintas das fugas com somente dois temas, descrevendo quatro

regras basicas para sua composi¢ao:

“(...) Primeiro — deve-se adicionar uma ou mais partes a mais que o nimero
de sujeitos, para que alguma parte possa ocasionalmente descansar. Segundo
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— deve-se utilizar, logicamente, o contraponto na oitava. Terceiro — deve-se
tomar cuidado para que 0s sujeitos ndo sejam todos compostos com notas de
duracdo equivalente, e que eles ndo comecem, mas terminem,
simultaneamente. Quarto — Empregar triplo contraponto na oitava para uma
fuga dupla com trés sujeitos, e quadruplo contraponto na oitava para uma
fuga dupla com quatro sujeitos.” (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 213)"

Essas quatro regras de Albrechtsberger se assemelham as ja descritas por Marpurg,

com excecdo da ultima que trata do tipo de contraponto a ser aplicado em fugas com trés ou

mais sujeitos. Outro ponto de semelhanca entre os dois tedricos € o fato de ambos utilizarem o

termo fuga dupla mesmo para fugas com trés ou mais temas.

A terceira regra descreve a exposi¢cdo onde 0s temas iniciam-se juntos com uma

pequena pausa entre as entradas de cada um. Quanto a qualidade distinta de cada tema,

Albrechtsberger retorna a tratar ao final do capitulo:

“(...) mas os sujeitos devem ser diferencialmente caracterizados por valores
de duracdo distintos e peculiaridades em suas melodias, de forma que a
entrada de cada seja reconhecida” (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 219)"

Referente a quarta regra, Albrechtsberger também descreve outras quatro regras que

devem ser obedecidas durante a criacdo dos temas, sendo referentes aos intervalos utilizados e

suas possibilidades de inverséo:

“(...) Regra 12 - ndo se deve introduzir suspensdo da nona [exemplo 2]. Regra
2% - duas partes ndo devem formar quartas sucessivas, 0 que produziria
quintas na transposicdo [exemplo 3]. Regra 32 - Deve-se introduzir as quintas
somente por movimento obliquo ou a partir da suspensdo da sexta [exemplo
4]. Regra 4% - deve-se introduzir a sexta acompanhada da fundamental e
oitava ou acompanhada e a terca do acorde por movimento obliquo.
Negligenciando a primeira regra tanto a transposi¢cdo quanto o contraponto
serdo falhos em fugas com trés sujeitos; uma inversdo resultaria em acorde
de sétima e segunda resolvendo em um de oitava e terca, e a outra em acorde
de sexta e sétima resolvendo em um de sexta. A segunda regra é clara, mas
admite uma excec¢do; quando a segunda quarta é aumentada, o sujeito pode
manté-la, ja que em uma transposicdo o acorde diminuto seguiria a quinta
perfeita (...) Negligenciando a terceira regra é produzido o acorde de terca e

13

14

Do original: “(...) Firstly — to add one or two parts more than the number of subjects, in order that some of
the parts may occasionally rest. Secondly — to use, as a matter of course, the counterpoint in the octave.
Thirdly — to take care that the subjects be not all composed of notes equivalent in value; also that they do not
commence, though they must all end, simultaneously. Fourthly — to employ triple counterpoint ad octavam
for a double fugue with three subjects, and quadruple counterpoint ad octavam for a double fugue with four
subjects.” (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 213) N. do Autor: tradugdo propria).

Do original: “(...) but the subjects must be distinctly characterized by the different value of their notes and
the peculiarity of their melody, that the repercussion of each may be recognized.”
(ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 219) (N. do Autor: traducdo prépria).
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sexta que é permitido, mas também o de quarta e sexta, que é proibido em
estilo estrito quando ndo preparado (...) Negligenciando a quarta regra, a
inversdo pode produzir o acorde de terca e quinta, mas também o de quarta e
sexta (...)” (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 213-214)"

Exemplo 2

Inversio

o
5

o
<t

==

bt

L
—whl L]
B

W

x

e

= i T%) P a——
e I - e —
2 ! —
13 g ] 10 5 7 B 6
10 5 6 4 3 4 6 ]
Exemplo 3
Inversdo
| ] ’
—— 8 ——
= e
o B rr
s bo = P
Oy | = wr
# | | |
1 |
! }
6 8§ 8 10 5 8 8 6
3 5 6 3 3 6 6
Exemplo 4
Inversao
9 _I | - il | T )
% 5 7O = F ; H
QJ } } r | 11 ﬁl - T LAY 1
= bo = .
ﬂ:: = t I = ~ 1 H
f 1 = 1 f H
6 8 8 10 5 8 8 6
3 6 5 8 3 6 5 6

15

Do original: “(...) Rule 1st — is, to introduce no suspension of the ninth. Rule 2nd - is, that two parts should
not form two successive perfect fourths, which would produce fifths in the transposition. Rule 3rd - is, only
to introduce the fifth in obligue movement, or suspended by the sixth. Rule 4th — is, only to introduce the
sixth, accompanied by 8/8 or 3/1, in four parts, in oblique movement. By neglecting the first rule, both
transpositions or the counterpoint would be faulty in fugues with three subjects; one inversion would give
2/7 3/8, and the other 7/6 6//. The second rule is clear, but admits an exception: when the second fourth is
augmented, the subject may retain it, as in one transposition the chord of the diminished will follow the
perfect fifth (...) By neglecting the third rule, we produce the permitted chord, 6/3, but also the chord of 6/4,
which is forbidden in strict style when unprepared (...) By neglecting the fourth rule, the inversion produce
once the perfect chord. 5/3, but also the chord, 6/4 (...) (ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 213-214) (N.
do Autor: traducédo prépria).
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As regras descritas acima mostram uma preocupacdo maior de Albrechtsberger, em
relacdo aos demais teoricos, em assinalar algumas particularidades contrapontisticas entre os
temas e suas possiveis combinagdes de inversoes.

Antes de exemplificar musicalmente as fugas duplas, Albrechtsberger demonstra com
exemplos as combinagBes mais usuais de inversdes entre os sujeitos. Os exercicios de
transposicOes propostos por Albrechtsberger também sdo previstos por Marpurg no oitavo

topico descrito anteriormente:

“(...) As trés seguintes inversdes devem ser praticadas primeiramente, como
elas sdo as principais transposi¢oes de uma fuga dupla com trés sujeitos:

No 1. No 2. No 3.
Parte superior Parte inferior Parte intermediria
Parte intermediria Parte superior Parte inferior
Parte inferior Parte intermedidria Parte superior

Esses trés principais sujeitos podem suceder da forma que mais agradar ao
compositor, e 0s sujeitos podem entrar de acordo com No 1, No 2, No 3;
resumindo, cada parte pode ser a primeira, segunda ou terceira (...)"”
(ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 214)*

Cada transposicdo também tem a sua propria transposi¢do subordinada, onde um dos
temas, denominado por Albrechtsberger como parte fundamental estacionaria, se mantém na
mesma voz enquanto a transposicdo acontece entre os dois temas restantes, mantendo os
intervalos da transposicdo principal. Para Albrechtsberger ndo é necessario utilizar todas as
possiveis transposi¢des subordinadas em uma fuga dupla (ALBRECHTSBERGER, 1885: p.
214-215).

A partir de uma fuga dupla com trés temas, o autor exemplifica as trés principais

transposicdes e suas transposicdes subordinadas (exemplo 5 a 10).

Do original: “(...) The three following inversions should be essayed first, as they ere the principal

transpositions of a double fugue with three subjects:

No. 1. No. 2. No. 3.

Upper part. Lowest part. ~ Middle part.

Middle part. Upper part. Lowest part.

Lowest part. Middle part. ~ Upper part.
These three principal subjects may succeed in the order best pleasing to the composer, and the subjects may
enter, according to No. 1, No. 2, or No. 3; in short, each part may be the first, second, or third (...)
(ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 214) (N. do Autor: traducdo prépria)
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Exemplo 9
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Ao final do capitulo, Albrechtsberger propde a possibilidade dos diferentes temas de
uma fuga serem apresentados separadamente, como em uma fuga simples, para ao final da
fuga serem expostos simultaneamente. Exemplificando essa forma de fuga dupla,
Albrechtsberger analisa de forma discursiva uma fuga dupla com trés sujeitos em sol menor
de Mattheson.

Segundo Albrechtsberger, quando uma fuga vocal € acompanhada por uma orquestra,
0s instrumentos devem tocar em unissono com as vozes ou terem um contra-sujeito proprio,
nesses casos, normalmente sdo formadas fugas duplas com dois ou mais temas
(ALBRECHTSBERGER, 1885: p. 219). E possivel verificar no repertdrio a utilizacdo dos
instrumentos para a introducdo dos segundos temas nas fugas dos Stabat Mater de José
Joaquim dos Santos e. Pergolesi.
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2.2. Século XIX

2.2.1. Tratado de Contrapunto Fugado, A. Moriggi

Do tratado de contraponto fugado de Angel Moriggi apenas conhecemos a tradugédo
espanhola de 1831, realizada pelo Conde de Moretti e publicada em Madrid pela Imprenta de
Sancha. Possivelmente a publicacdo original foi organizada por Bonifacio Asioli (1769 —
1832) e publicada entre a segunda e terceira décadas do século X1X, apds Asioli ser nomeado
professor e primeiro diretor do Real Conservatério de Musica de Mildo, fundado em 1808.
Trata-se de um breve tratado de 30 paginas, dedicado aos alunos do Real e Imperial
Conservatorio de Mildo, dividido em treze artigos e com os exemplos musicais em forma de
apéndice, totalizando quarenta e sete exemplos.

O oitavo artigo trata da fuga com varios temas (intentos) ou dupla. Para Moriggi, essa
fuga é chamada de dupla ndo somente por ser composta de varios temas, mas também por
sempre existir algum contraponto duplo (MORIGGI, 1831: p. 18).

Para Moriggi existem duas formas de se realizar uma exposi¢do em uma fuga dupla.
Na primeira, a voz que realizaria a resposta do primeiro sujeito propde um segundo em seu
lugar. E na segunda maneira, a mesma voz que propde o primeiro sujeito, apos finaliza-lo tem
um pequeno momento de pausa e inicia 0 segundo sujeito em contraponto duplo sobre a
resposta do primeiro (MORIGGI, 1831: p. 18-19).

A segunda forma de exposic¢do também foi previamente descrita por Marpurg, como ja
foi visto no inicio do capitulo, na terceira forma de expor os temas simultaneamente.

Moriggi demonstra uma predilecdo pela primeira forma por ser mais clara,

caracterizando melhor cada tema:

“(...) porque os sujeitos devem estar claros e inteligiveis. Para que assim seja
€ preciso que o contra-sujeito (que deve servir como segundo ou terceiro
sujeito) entre depois de uma pausa, e dessa forma se faz mais perceptivel ao
ouvido (...) Quando se deseja compor uma fuga com dois sujeitos, sempre
serd melhor adotar para o segundo [sujeito] o contra-sujeito que faz
contraponto com a proposta ou sujeito primitivo (...) porque o sujeito que
entra antes da resposta se distingue mais claramente e se compreende com
facilidade (...)” (MORIGGI, 1831: p. 19-20)"

" Do original: “(...) porque los intentos deben estar claros é inteligibles. Para que asi sean es preciso que el

contra-intento (que debe servir como segundo 6 tercer intento) entre después de una espera, y por este
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O autor critica composigdes anteriores com diversos temas por serem confusas e pelos
temas se confundirem em meio ao contraponto, sendo impossivel de distingui-los de uma
parte livre composta para preenchimento harmonico, ressaltando que ¢ melhor uma fuga

simples bem feita que uma com Varios sujeitos e confusa:

“(...) se diz como em um refrdo: mais vale e merece apreco uma fuga com
um s6 sujeito clara e bem feita, que uma com varios sujeitos e cheia de
confus&o.” (MORIGGI, 1831: p. 19)*

Entre os exemplos musicais, somente um representa uma fuga dupla, o de nimero 34:

Exemplo 11
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2° Sujeito

medio se hace mas perceptible al oido (...) Cuando se desea componer una fuga a dos intentos, serd siempre
mejor adoptar para el segundo el contra-intento que hace contrapunto & la propuesta 6 intento primitivo (...)
porque el intento que entra antes de la respuesta se distingue mas claramente, y se comprende con mas
facilidad (...)” (MORIGGI, 1831: p. 19-20) (N. do Autor: traducdo propria)

8 Do original: “(...) se dice como um refran: que mas vale, y merece aprecio uma fuga & um solo intento clara

y bien hecha, que uma & varios intentos y llena de confusion (...)” (MORIGGI, 1831: p. 19) (N. do Autor:
traducdo propria)
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2.2.2. Arte Explicada de Contraponto, A. S. Gomes

André da Silva Gomes, nascido em 1752 em Lisboa e falecido em S&o Paulo em 1844.
Teve a sua formacdo musical no Seminario da Patriarcal de Lisboa. Veio ao Brasil, trazido
pelo bispo Dom Manuel da Ressurreigdo, para tornar-se o quarto mestre da Capela da
Catedral de Séo Paulo, cargo que ocupou entre 0s anos de 1774 e 1823.

A “Arte Explicada” de Gomes existe somente em um manuscrito encontrado no
acervo que pertenceu a Elias Alvares Lobo, em ltu, datado de 11 de setembro de 1830, com a
assinatura de copia e propriedade de Jerdnimo Pinto Rodrigues e assinatura de propriedade de
Elias Alvares Lobo. De trés volumes originalmente escritos, somente o primeiro deles chegou
a nos, volume este que contém os preceitos referentes ao contraponto simples e figurado. O
segundo volume, por indicacdo no frontispicio da obra, conteria 0s preceitos concernentes a
pura composicdo e o terceiro volume os exemplos musicais referentes aos preceitos dos
volumes anteriores (LANDI, 2005: p. 9). As licdes n. 15 a n. 17, de um total de 19 li¢Ges, sdo
dedicadas ao estudo da fuga, sendo a fuga dupla mencionada na licdo n. 16.

E indiscutivel a importancia do tratado de contraponto de Gomes para a musicologia
brasileira. O autor descreve com maiores detalnes a forma estudada nessa pesquisa,
mencionando o antigo mestre José Joaquim dos Santos. Na obra musical de Gomes sdo
facilmente encontrados exemplos de fugas duplas, como nas suas “Missa a 5 vozes” e “Missa
a 8 vozes”.

Na “Arte Explicada de Contraponto”, Gomes apresenta, de forma detalhada, uma

definigcéo de exposicao:

“Também ha freqlente uso de se formarem Fugas com duas Tensoes,
Motivos ou Passos, que se forma do modo que se passa a explicar. Levanta
primeiro a primeira Voz um Motivo, e depois que ela entra, principia outra
Voz outro Motivo diferente, do que a primeira Voz levantou, porém que se
ajuste harmoniosamente com ela; e quando a primeira Voz concluir o
primeiro Motivo, deve a segunda Voz também concluir o seu.” (Gomes in
LANDI, 2005: p. 210)

No paragrafo que segue, descreve um exemplo de exposicdo para a fuga dupla.
Também menciona nesse paragrafo o compositor e mestre do Seminario da Patriarcal, o
portugués José Joaquim dos Santos:

“Explicaremos com toda a clareza a Organizacdo das Vozes neste género de
Fugas; seguindo invariavelmente a doutrina, e uso do sabio, e experimentado
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Mestre o Senhor José Joaquim dos Santos, Mestre do Seminério da
Patriarcal de Lisboa, e insigne até hoje, e singular nesta qualidade de
Composicao. Estabelecamos um exemplo deste a 4 Vozes, Principia o
Soprano o primeiro Motivo, e eis aqui a 12 Guia. Principia depois o Contralto
com o segundo Motivo, e eis aqui a 12 Guia do 2° Motivo, e este é obrigado a
concluir o seu Motivo, quando a 12 Guia também concluir o seu. Principia o
Contralto o 1* Motivo respondendo ao Soprano, e é a 1% Conseqliente;
principia depois o0 Tenor a resposta do 2° Motivo, e é a 12 Consequente do 2°
Motivo; acabadas as respostas, principia 0 Tenor o 1° Motivo nas Cordas em
gue o Soprano expressou, e é esta Voz a 22 Guia do 1° Motivo: Depois
responde o Baixo repetindo o 2° Motivo nas cordas em que o Contralto o
expressou, e é a 22 Guia do 2° Motivo. Principia o 1° Motivo nas cordas em
que o Contralto respondeu ao Soprano, e é a 22 Consequiente do 1° Motivo, e
logo qualquer das Vozes, a quem fique mais bem ajustada a cantoria, lhe
responde em 22 Conseqliente ao 2° Motivo (...)”(Gomes in LANDI, 2005: p.
210)

Gomes menciona que esta ordem, onde as entradas seguem das vozes mais agudas as
mais graves, muitas vezes, € modificada, conforme a necessidade do compositor. Mas na sua
“Missa a 5 vozes”, editada por Régis Duprat, segue este modelo nas duas fugas duplas
presentes na obra (Christe eleison e Cum Sancto Spiritu).

Ao descrever a exposicdo, Gomes tambem concorda com Albrechtsberger no que se
refere aos temas obrigatoriamente terminarem simultaneamente, apesar de iniciarem com uma
pequena diferenca de tempo, fazendo obrigatoriamente com que os segundos temas sejam

sempre menores gque 0S primeiros.

2.2.3. Tratado de Contraponto e Fuga, A. Rejcha

Antonin Rejcha, compositor tcheco naturalizado francés, nasceu em Praga em 1770 e
faleceu em Paris, 1836. Foi professor do Conservatério de Paris, onde lecionou contraponto e
fuga. O “Tratado de Contraponto e Fuga”, atribuido a Rejcha, encontra-se, em uma traducéo
manuscrita copiada em meados do século XIX, na Biblioteca Nacional de Lisboa. Até o
presente momento ndo obtivemos informacao sobre outra copia do mesmo tratado.

O tratado de Rejcha é o que apresenta uma maior riqueza de detalhes sobre a fuga
dupla dentre os demais estudados, ndo se limitando somente a exposi¢do, mas também, com
em texto rico em exemplos musicais, descreve diversas formas de se proceder no
desenvolvimento da fuga, o que ocorre, normalmente, somente com 0s exemplos musicais em

outros textos.
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Rejcha logo no primeiro paragrafo do capitulo referente as fugas duplas apresenta uma

descri¢do da exposigéo:

“A Fuga Dobrada faz-se com dois sujeitos, um dos dois é o sujeito principal
ou 1° sujeito. O outro é um sujeito secundario que se chama segundo sujeito
ou contra-sujeito. (...) Um dos dois sujeitos entra sempre um pouco mais
tarde, ordinariamente é o contra-sujeito que deve ter uma diferenca sensivel
entre os dois sujeitos do modelo, ainda que todos os temas que demos podem
servir a fazer fugas dobradas. O sujeito principal (ou sujeito dado) deve ter
uma resposta regular. Quanto a resposta do contra-sujeito ndo tem as
mesmas regras, e ndo apresenta sendo as mudancgas que a harmonia pode
exigir, com a resposta do contra-sujeito acompanhada do sujeito principal é
necessario entdo que a 12 tenha modificagdes , logo que esta as tenha
também.” (REJCHA, primeira metade do século XIX: félio 13, verso)

Em seguida, Rejcha exemplifica uma série de possibilidades para a exposicao,
inclusive com exemplos negativos, que ndo devem ser seguidos, discutindo as melhores e

piores formas de se combinarem 0s sujeitos em uma exposicao.

Exemplo 12
Sujeito Resposta do Sujeito
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“A resposta do sujeito precedente apresenta duas mudangas ao 1° e 3°
compassos, a resposta do contra-sujeito apresenta igualmente duas, nos
mesmos sitios, porque a harmonia exige.” (REJCHA, primeira metade do
século XIX: félio 14, frente)
“As mudancas na resposta do contra-sujeito apresentam algumas vezes
dificuldades. Por exemplo.” (REJCHA, primeira metade do século XIX:
folio 14, frente)
Exemplo 13
Sujeito Resposta
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Sujeito
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“O mesmo exemplo, porém com outro contra-sujeito para obter uma resposta
conveniente.” (REJCHA, primeira metade do seéculo XIX: folio 14, frente)

Resposta

“A resposta do contra-sujeito no exemplo n°® 2 ndo € boa ainda que
harmonicamente tornada, ela poderia servir pelo rigor com as cifras
colocadas por cima da indicagdo. Porém a resposta do sujeito que entra sobre
uma dissonancia muito dura (Mi bemol e Ré bequadro) ndo pode ter lugar,
sobretudo na Fuga Real, onde é impraticivel, em seguida a terminagdo da
resposta do contra-sujeito € dura, mal cantante, desagradavel, e por
conseqliéncia viciosa. Que fazer neste caso, ndo podendo mudar nem o
sujeito principal nem a resposta? E preciso arranjar o contra-sujeito como no
n° 3, e fazé-lo pouco mais ou menos como se vé no n° 1. O compositor tem a
liberdade de mudar o 2° sujeito ou de conceber um outro é sempre possivel.
Depois de se ter encontrado os dois sujeitos assim como sua resposta
prepara-se a matéria da fuga.” (REJCHA, primeira metade do século XIX:
folio 14, frente)

O autor também utiliza em grande parte de seus exemplos, tanto referente & exposicao

guanto ao desenvolvimento, 0os mesmos temas propostos no momento em que comeca a

discutir os processos de desenvolvimento.

Exemplo 15
Sujeito Resposta do Contra-sujeito
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Apos escrever sobre o desenvolvimento da fuga dupla, Rejcha retorna a exposicao,

demonstrando primeiro um exemplo progressivo de como se deve criar uma exposi¢ao a

quatro vozes, escrevendo individualmente cada sujeito:
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Exemplo 16
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No exemplo acima, Rejcha constr

sujeito. No exemplo seguinte inclui o segundo sujeito e demonstra os locais que devem seguir

com partes livres acompanhando os temas:
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“Nesta exposicao cada parte faz ouvir os dois sujeitos. Assim em uma fuga
dobrada h& duas exposi¢cOes simultdneas. A. Torna-se pela 2° vez ao
principio para preencher 0s compassos vazios, pondo ali um
acompanhamento aos dois sujeitos para completar mais ou menos 0s
acordes, e entreter 0 movimento procurando este acompanhamento. B. Que
uma parte qualquer ndo pode entrar pela primeira vez sendo com um dos
dois sujeitos. C. Que cada repercussdo de um ou outro deve ser precedida



55

(quanto possivel seja) de uma cadéncia. D. Que este acompanhamento deve
ser feito com uma grande simplicidade para ndo fazer supor mais de dois
sujeitos. Estes dois sujeitos devem continuamente entreter a atencdo sobre
eles e predominantemente sem cessar durante a fuga inteira.” (REJCHA,
primeira metade do século X1X: félio 16, frente)

Em seguida, Rejcha demonstra uma nova exposicdo de fuga, discutindo as qualidades

e defeitos entre as exposicdes, devido ao cruzamento das vozes no exemplo anterior, que deve
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Por ultimo, referente as exposi¢des anteriores, Rejcha faz o seguinte comentario:

“E necessario evitar também, quanto possivel seja, que um sujeito entrando
faca unissono com uma das outras partes, porque entdo se confunde muito
com ela e ofende o efeito que deve produzir fazendo-se anunciar, porém ¢
possivel observar sempre esta regra, a exposicao precedente nos da a prova.
Nos 11° e 16° compassos desta exposi¢do 0 sujeito e sua resposta entram
sobre um unissono, inconveniente que ndo existe no exemplo A. Apesar de
estas pequenas licengas, as duas exposi¢des sdo boas, e nds escolhemos para
ter “a possibilidade” de fazer estas observagdes sobre o unissono, e sobre o
cruzamento dos dois sujeitos. Deve-se evitar o quanto se possa em fazer
sacrificios importantes.” (REJCHA, primeira metade do século XIX: félio
16, verso)

Os procedimentos de desenvolvimento discutidos e exemplificados por Rejcha
descrevem as possiveis formas de se apresentar os temas, sozinhos ou em conjunto, durante a
fuga, tanto com desenvolvimentos parciais (motivicos), com 0s temas integrais ou em strettos.

Rejcha descreve as possiveis combinagdes dos dois temas simultaneamente, utilizando
procedimentos como alteracdo da distancia primitiva da apresentacdo dos temas (como
distancia primitiva, segundo Rejcha, entende-se o valor de tempo que existe entre a entrada do
primeiro sujeito e a do segundo sujeito na exposi¢do) (exemplos 19 e 20), diminuicdo

(exemplo 21), aumentacédo (exemplo 22), ou movimento contrario (exemplo 23).
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Exemplo 19
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Contra-sujeito

=
I

=g

=
1
1

y 3
-

Sujeito em diminuigdo

Exemplo 22
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Exemplo 23
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Além das combinagdes acima mencionadas, Rejcha demonstra outras onze possiveis

formas de se apresentarem os temas durante o desenvolvimento, descritas abaixo:

1. O primeiro sujeito s6, sem ser acompanhado do segundo sujeito;
2. O segundo sujeito s6, sem ser acompanhado do sujeito principal;
3. Os strettos ou imitagcbes com o sujeito principal s6, como na fuga simples;
4. Os strettos ou imitacdes com o sujeito principal, porém acompanhadas pelo
segundo sujeito;
Exemplo 24
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5. Os strettos ou imitagcdes com o segundo sujeito s6, como nas fugas simples;
6. Os strettos ou imita¢cbes com o segundo sujeito, porém acompanhadas pelo sujeito

principal;
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Exemplo 25
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7. Os desenvolvimentos parciais com o sujeito principal s6, como nas fugas simples;
8. Os desenvolvimentos parciais com o sujeito principal, porém acompanhados pelo
segundo sujeito;

Exemplo 26
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9. Os desenvolvimentos parciais com o segundo sujeito s6, como nas fugas simples;
10. Os desenvolvimentos parciais com o0 segundo sujeito, porém acompanhados do
sujeito principal;
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Exemplo 27
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11. Strettos ou imitagdes ou desenvolvimentos parciais com 0s dois sujeitos a0 mesmo

tempo.
Exemplo 28
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Stretto e imitagiio entre tenor e baixo

Os topicos considerados proprios da fuga dupla (4°, 6°, 8° 10° 11°) sdo os Unicos
exemplificados musicalmente.

Sobre o texto de Rejcha, é importante mencionar que ao final do capitulo apresenta a
descricdo de outra possibilidade de fuga dupla, também mencionada por Marpurg e

Albrechtsberger, como ja comentado:
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“Poder-se-hd também modificar uma fuga a dois sujeitos da maneira
seguinte: 12 A exposicdo com o sujeito principal s6, como na fuga simples,
um episddio segue esta exposicdo. 2° A contra-exposicio com o
contrasujeito sé, seguido de um episédio em seguida. 3° A reunido dos dois
sujeitos (sem fazer uma terceira exposicdo) em que a repercussao se fara em
alguns tons relativos (...) Esta versdo expondo cada sujeito isoladamente
antes de os reunir tem mais variedade na fuga dobrada.” (REJCHA, primeira
metade do século XVIII: félio 16, verso).

2.2.4. A Treatise on Counterpoint and Fughe, L. Cherubini

Luigi Cherubini nasceu em Florenca, 1760 e faleceu em Paris, 1842. Foi um ativo
compositor, professor e tedrico na Franca, pais de qual adotou a nacionalidade. Foi professor
de composicdo do Conservatorio de Paris a partir de 1816 e, em 1822, foi nomeado diretor do
mesmo. O tratado de contraponto e fuga, considerado a sua principal obra teorica, foi
publicado primeiramente em 1835 e em dois anos ja possuia traducGes para o aleméo e inglés.
Para esse trabalho foi utilizada uma traducéo inglesa de 1854, publicada em Londres pela
Novello, Ewer and Co.

Cherubini ndo se prende somente a exposi¢édo da fuga dupla, mas especialmente na sua
qualidade musical e na relagdo entre o primeiro e o segundo sujeitos. Para Cherubini ndo se
deve referir ao segundo tema como segundo sujeito e sim como contra-sujeito. Apesar de
outros teoricos utilizarem o nome contra-sujeito, a explicacdo dada por Cherubini para essa
terminologia se da ao fato de que para o autor uma fuga néo deve ter mais do que um sujeito,
e tudo o que o acompanha seria considerado como acessorio a0 mesmo. Por essa razéo,
Cherubini propde uma nova forma de definir, a partir do nimero de contra-sujeitos propostos,
as fugas com dois ou mais sujeitos. Por exemplo, uma fuga com dois temas seria chamada de
fuga com um contra-sujeito; uma fuga com trés temas seria chamada de fuga com dois contra-

sujeitos e assim por diante.

“O contra-sujeito em uma fuga pode ser apresentado imediatamente e
simultaneamente com o sujeito. Da minha prépria opinido, ndo posso dizer
que essa disposicdo me parece ser a melhor. Acredito que uma maior
variedade, na unido das partes, pode ser obtida restringindo de tal maneira o
contra-sujeito, de forma que elas entrem sucessivamente. Assim permitindo
0 sujeito de ser ouvido, por si préprio, ou acompanhado, no maximo, por um
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contra-sujeito, caso a fuga seja a trés vozes, ou por dois [contra-sujeitos],
caso seja a quatro vozes.” (CHERUBINI, 1854: p. 65)"°

E acrescenta em observacéo:

“ (...) Apesar da denominacdo de “Fuga a 2, a 3 e a 4 sujeitos”, ser
geralmente adotada, essa denominacgdo (na minha opinido) é impropria; e eu
baseio a minha opinido na premissa que uma fuga ndo pode, nem deve, ter
mais que um anico sujeito principal como seu expoente. Tudo o que
acompanha o sujeito é, nada mais, que acessorio, e ndo pode, nem deve,
possuir qualquer outro nome que ndo seja contra-sujeito (...)”
(CHERUBINI, 1854: p. 65).%

Cherubini também demonstra, na citacdo acima, uma preocupacao ja demonstrada em
tedricos anteriores, que é a de 0 nimero de vozes sempre exceder o nimero de temas em pelo
menos um.

Segundo Cherubini, quando diferentes contra-sujeitos séo introduzidos junto ao sujeito
principal, eles devem sempre aparecer como na exposicdo durante toda a fuga. O que ndo é
necessario, caso aparecam somente apds o sujeito. Nesse caso € possivel tanto manter as suas
identidades quanto modifica-las um pouco, conforme as necessidades e exigéncias das demais
partes (CHERUBINI, 1854: p. 65). Apesar de manter a nomenclatura das fugas simples, com
essa obrigatoriedade de manter os contra-sujeitos de fugas duplas integrais durante as fugas,
Cherubini diferencia em sua importancia os contra-sujeitos de fugas duplas e os de fugas
simples.

Apesar de suas criticas a fuga dupla, o apéndice apresentado ao final do capitulo é rico
em exemplos de fugas com dois ou mais temas, todos analisados integralmente. Sendo que de
um total de nove exemplos, todos a partir do quarto possuem um ou mais contra-sujeitos. Um
exemplo a trés vozes e um contra-sujeito; um a quatro vozes e um contra-sujeito; um a quatro

vozes e dois contra-sujeitos; um a quatro vozes e trés contra-sujeitos, sendo também uma fuga

9 Do original: “The counter-subjects in a fugue, may be placed immediately and simultaneously with the

subject. For my own part, | cannot say that this disposal appears to me to be the best. | think that greater
variety in the union of the parts is obtained, by so contriving the counter-subject as that they shall enter
successively; and by allowing the subject first to be heard, by itself, or accompanied at the most by a single
counter-subject, if the fugue be in three parts, or by two, if it be in four.” (CHERUBINI, 1854: p. 65) (N.
do Autor: traducdo prépria)

2 Do original: “(...) Although the denomination of fugue on two, on three, and on four subjects, be generally

adopted, this denomination (to my thinking) is improper; and | base my opinion respecting this point upon
the circumstance that a fugue cannot, nor ought not to have more than a single principal subject as its
exponent; all that accompanies the subject, is but acessary, and cannot nor ought not to bear any other name
than that of counter-subject (...)” (CHERUBINI, 1854: p. 65) (N. do Autor: traducdo propria)



63

cromatica; um a oito vozes e trés contra-sujeitos; e por final um a oito vozes e dois contra-
sujeitos, Unico exemplo com indicagdo de autoria, sendo de Giuseppe Sarti.

Nos exemplos musicais de Cherubini, algumas regras concernentes ao
desenvolvimento da fuga, descritas por Rejcha, podem ser observadas. No exemplo n. 5 (a
trés vozes e um contra-sujeito) demonstra a regra 112 com um stretto entre os dois temas

simultaneamente:

Figura 5

No 6° exemplo (a quatro vozes com dois contra-sujeitos) também ha um caso da 42
regra de Rejcha, onde as imitagcbes com o sujeito também sdo acompanhadas pelos dois

contra-sujeitos:

Figura 6
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2.2.5. Escuela de Composicion, tratado segundo del contrapunto y fuga, M. H.

Eslava

Miguel Hilarion Eslava (1807 — 1878), compositor e musicélogo espanhol, foi
nomeado, em 1854, professor de composi¢do do Conservatério de Madri, o qual também
passou a dirigir em 1866. O segundo tratado de sua “Escola de Composi¢do” € inteiramente
dedicado ao contraponto e fuga, e foi primeiramente publicado em Madri, entre os anos de
1857 e 1859. Foi utilizada a segunda edigéo, publicada em Madri no ano de 1864, para essa
pesquisa.

Eslava inicia o seu capitulo sobre fugas duplas demonstrando as semelhancas e
diferencas entre um contra-sujeito e um segundo tema, ao contrario de Cherubini que

considera o segundo sujeito como sendo um contra-sujeito:

Semelhancas
1. Ambos constituem uma segunda ideia, que acompanha o motivo principal;

2. Devem estar em contraponto duplo com o sujeito principal,

Diferencas

1. O segundo sujeito se une ao primeiro desde que ele entra, enquanto o contra-
sujeito ndo comeca até a resposta do primeiro;

2. O segundo sujeito ndo serve somente para acompanhar o primeiro, como o contra-
sujeito, mas também para fornecer material para os episodios, sendo que também
pode aparecer sozinho, sem 0 acompanhamento do primeiro sujeito, em algumas
entradas;

3. O contra-sujeito, por seu carater de contraponto obrigado, ndo tem siléncio algum,
ou se tem € breve, enquanto o segundo sujeito pode estar precedido de 1 ou 2
compassos, ou mais se 0 motivo é longo;

4. O contra-sujeito pode ter alguma imitacdo do motivo principal, enquanto que o
segundo sujeito deve ser tdo caracteristicamente diferente do primeiro, que nao
tenha imitacdo alguma deste (ESLAVA, 1864: p. 121).

Nas semelhancas e diferencas enumeradas por Eslava, acima, 0 autor menciona

algumas das principais caracteristicas das fugas duplas ja descritas por outros tedricos, como a
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obrigatoriedade do contraponto duplo entre os temas, a exposi¢do simultdnea dos temas com o
pequeno espaco de pausa antes da entrada do segundo sujeito, a possibilidade de utilizar o
segundo sujeito como fonte de material para o desenvolvimento, idéia vastamente
exemplificada por Rejcha, e a distingdo obrigatoria de carater entre os temas, de forma a
evitar a confusdo entre eles.

Quanto a exposi¢do Eslava escreve a seguinte adverténcia:

“(...) Nas fugas a 2 e a 3 motivos muitos costumam fazer a exposicao ou a 18
entrada de modo que cada voz diga os dois ou trés motivos sucessivamente,
antes de passar ao episodio; mas isto que em trés vozes é suportavel, ndo
somente é pesado a 4 ou maior nimero delas, como que ainda ndo reporta
nenhuma utilidade ao discipulo de escrever essas repeticdes que sdo pelo
menos indteis (...)” (ESLAVA, 1864: p. 121)*

Sdo dois exemplos musicais utilizados por Eslava no capitulo, cada um deles
precedidos do seu préprio plano, onde Eslava demonstra os temas a serem utilizados e suas
inversdes, além dos motivos extraidos de cada um que serédo utilizados durante a composicéo.
O primeiro exemplo é uma fuga tonal moderna a dois motivos e quatro vozes (figura 7) e o

segundo uma fuga real antiga a dois motivos e quatro vozes (figura 8).

Figura 7

2l Do original: “(...) En las fugas & 2 y a 3 motivos suelen muchos hacer la exposicion 6 1.2 entrada de modo

que cada voz diga los dos 6 tres motivos sucesivamente, antes de pasar al episodio; pero esto que & tres
voces es soportable, no solo es pesado a 4 6 mayor numero de ellas, sino que ademas ninguna utilidad
reporta el discipulo de escribir esas repeticiones por lo menos indtiles (...) (ESLAVA, 1864: p. 121) (N.
do Autor: traducdo prépria)
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Figura 8

Eslava tambem expde uma série de temas a serem utilizados para exercicios de fugas.
Dezesseis motivos da escola antiga e oito da escola moderna.

Eslava completa ao final do capitulo, contradizendo Cherubini, que o principal estudo
da fuga e o que é realmente mais Util e conveniente, é aquele a quatro vozes e dois sujeitos.
As fugas a trés ou mais sujeitos, ou com cinco ou mais vozes, sdo Uteis no momento em que,
conhecendo as dificuldades que lhes s&o proprias, facilita a desenvoltura na escrita de fugas a
quatro vozes com dois sujeitos ou com contra-sujeito (ESLAVA, 1864: p. 131).

No capitulo seguinte, sobre fugas a trés motivos, Eslava inicia diretamente com 0s
exemplos musicais, escrevendo que as fugas a trés motivos seguem as mesmas regras que as
fugas a dois motivos, a Unica diferenca é que na fuga “tripla” o contraponto € triplo ao invés
de duplo (ESLAVA, 1864: p. 133).

O segundo exemplo musical, apresentado por Eslava, trata de forma breve a relagéo do
texto com a exposicdo dos temas. Sugerindo que o texto deva ser dividido entre os diferentes
motivos. Como exemplo, Eslava utiliza uma fuga tonal a 3 motivos composta por seu
discipulo D. José Puig, aparentemente com texto sugerido pelo proprio Eslava (figuras 9 e
10):
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“(...) Como convém que cada um dos trés motivos tenham caréater diverso,
costumo dar a meus discipulos quatro versos que sirvam bem ao objetivo.
Assim que dizendo a letra Yo soy culpable — pues te ofendi — piedad Dios
mio — Ay! Ay de mi! A exposi¢do dessa fuga esta de tal maneira que o 1°
motivo canta os 4 versos, 0 2° os dois Ultimos, e 0 3° somente o Gltimo deles.
Este procedimento se mostra Gtil e conveniente em todos 0s aspectos,
especialmente em respeito a beleza desta classe de composicBes.”
(ESLAVA, 1864: p. 135)%

Figura 9

Figura 10

Essa forma de tratar o texto foi muito comum no repertorio luso-brasileiro, além do

italiano, durante os séculos XVIII e XIX, como o seguinte exemplo da “Missa a 5 vozes” de

G. B. Pergolesi:

22

Do original: “(...) Como conviene que cada uno de los 3 motivos tenga caracter algo diverso, acostumbro yo
a poner a mis discipulos cuatro versos, que se presten bien al objeto. Asi es que, diciendo la letra Yo soy
culpable - pues te ofendi — piedad Dios mio — Ay! Ay de mi! la exposicion de esta fuga esta de modo que el
1.° motivo dice los 4 versos, el 2.° los dos ultimos, y el 3.° solo el dltimo de ellos. Este procedimiento es
sobre manera Gtil y conveniente bajo todos aspectos, especialmente respecto a la belleza de esta clase de
composiciones.” (ESLAVA, 1864: p. 135) (N. do Autor: traducédo prépria)
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E interessante mencionar, sobre o texto de Eslava, que ao tratar de fugas instrumentais,

este exemplifica uma fuga dupla escrita por Joseph Haydn, retirada de seu quarto quarteto

para cordas.



Capitulo 3. Analise de fugas duplas dos séculos XVIII e XIX

O seguinte capitulo procura demonstrar as caracteristicas comuns e dispares entre
0 repertorio italiano e luso-brasileiro dos seculos XVIII e XIX em relacdo aos textos
tedricos descritos nos capitulos anteriores. O repertério foi escolhido procurando
representar compositores, tanto de maior renome e presenga no repertorio luso-brasileiro
quanto autores desconhecidos, que tiveram menos espaco na bibliografia moderna.
Também foram escolhidas obras com diferentes formacOes instrumentais, com o
objetivo de demonstrar a presenca da fuga dupla em um repertério mais variado
possivel.

As anélises ndo foram realizadas descrevendo exaustivamente cada uma das obras
apresentadas na introducdo, mas apontando os pontos de maior interesse que cada uma
das pecas apresenta. As analises ndo serdo apresentadas obra a obra, mas seguindo a
forma dos préprios tratados, descrevendo cada parte da forma musical separadamente.
Por isso o capitulo é dividido entre exposicdo, desenvolvimento e concluséo.

Como é na exposi¢cdo que estd o maior interesse dos tedricos em relacdo a fuga
dupla, nesse capitulo esse tema sera discutido mais detalhadamente. Cada um dos temas
propostos serdo analisados separadamente com a intencdo de apresentar uma maior
clareza na forma de constru¢do tematica adotada pelos compositores.

Algumas caracteristicas comuns na maioria dos tratados serdo verificadas na
exposicdo das fugas, como os temas iniciando com uma pequena defasagem de tempo
(chamada por Rejcha de distancia primitiva) e a diferenciacdo clara entre os temas,
podendo ser realizada por recursos melddicos ou ritmicos. Outras caracteristicas ndo
discutidas anteriormente também serdo verificadas, como a constru¢cdo motivica dos
temas, como eles se adaptam a harmonia, respostas tonais ou reais.

O texto também possui destaque nas andlises, que incluird como ele poderia ou
ndo ser fragmentado entre os temas, como sugere Eslava. Também por essa razdo serdo
incluidas nas analises as introdugfes comumentes encontradas nas missas antes das
fugas finais do Gloria, com texto “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris amen”. O

papel do texto também podera ser verificado na divisdo dos temas, que devido aos seus
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tamanhos, em alguns casos superiores a dez compassos, podem ser divididos conforme o
texto, material motivico e harmonia em duas ou mais partes.

A segunda parte do capitulo wutilizara o repertério para exemplificar
procedimentos comuns nos desenvolvimentos das fugas duplas,como as formas de se
trabalhar o material motivico presentes nos temas, sera verificado se os episédios das
fugas utilizam motivos provenientes de um dos temas somente, como sugere alguns
tedricos, ou se todos os temas sdo representados no desenvolver das fugas. A variedade
de possibilidades de combinacdes dos dois temas, apresentadas por Rejcha, além dos
strettos, podera ser vista em pratica no repertorio.

E também no desenvolvimento que serdo demonstradas algumas caracteristicas de
estilo, como a utilizacdo de melodias dobradas em tercas e sextas paralelas, cadéncias
separando partes das fugas, a utilizacdo de diferentes texturas no coro, alternando
trechos em unissono com partes em contraponto mais elaborado, solos e tuttis e vozes
alternando com instrumentos.

Entre os recursos mais comuns descritos pelos tedricos na conclusdo das fugas
estd o pedal, normalmente na dominante. Também recorrente é a utilizacdo de codas,
muitas vezes introduzindo um material teméatico novo em relacdo aos temas das fugas,
além de recursos na instrumentagdo distintos, oferecendo uma maior liberdade aos
instrumentos que, no decorrer da exposicdo e desenvolvimento das fugas, normalmente
dobram as partes cantadas.

Antes de passar a exposicdo das fugas € interessante mencionar uma das
caracteristicas comuns nas obras acompanhadas por instrumentos de cordas, que é 0
dobramento entre a viola e o baixo instrumental, tanto em oitavas como unissonos,
caracteristica comum na 6pera napolitana (ROBINSON, 1972: p. 109). E comum nas
fugas as partes instrumentais dobrarem as vozes, essa caracteristica oriunda da opera faz
com que a parte do tenor ou baixo seja dobrada ndo somente pelo continuo, mas também
a viola.

Outro tipo de dobra instrumental comum nesse periodo, que pode ser encontrada
no repertorio litargico em geral e inclusive em obras didaticas do século XVIII, como o0s
“Solfejos para Acompanhamento” de José Joaquim dos Santos, David Perez e Andrea
Basili, € o continuo dobrando as partes vocais superiores, quando o tenor ou baixo se

mantém em pausas.
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3.1 Exposicéao

O primeiro exemplo a ser utilizado para exposi¢do dos temas é do Christe eleison
da missa a cinco vozes de Pergolesi. Este exemplo demonstra as principais
caracteristicas previstas pelos tedricos, como 0s temas iniciando com uma pequena
diferenca de tempo, no caso a distancia primitiva ¢ de somente uma pausa de seminima.

Ambos os temas também possuem caracteristicas motivicas distintas.

Exemplo 30. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Christe eleison)

Os temas, de doze compassos cada, podem ser divididos em duas partes iguais de
seis compassos cada, onde a primeira metade se mantém na tonalidade original, ré
menor, enquanto a segunda caminha progressivamente para a tonalidade de seu quinto
grau. A diferenciacdo entre os temas é conseguida ndo somente pela fragmentacdo do
texto (primeiro tema iniciando com “Christe” e segundo tema com “eleison”, mas pela
diferenciacdo de valores ritmicos (semibreves contra seminimas) e melodicamente
(pedal na ténica no primeiro tema e cromatismo descendente no segundo).

Os temas sao introduzidos pelos primeiro soprano e contralto, acompanhados
somente com dobra do continuo na mesma oitava, que se mantém até a entrada do Tenor
no compasso 12,

A resposta em la menor, apresentada a partir do compasso 12 pelos segundo
soprano e tenor respectivamente, é de imitacdo regular, onde os intervalos da exposi¢ao
sdo respeitados integralmente. A resposta é seguida de um trecho curto de dois
compassos para adequar o tom ao retorno dos temas na tonalidade original,

procedimento considerado por Mattheson como uma conciliatio.
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Exemplo 31. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Christe eleison)

A exposicdo dos temas segue alternando as vozes até a apresentacdo de um dos
temas em todas as cinco, ndo seguindo uma ordem direta da mais aguda para a grave. A
primeira exposicdo é realizada pelo primeiro soprano e contralto, sua resposta pelo
segundo soprano e tenor, a segunda exposicdo pelo contralto e baixo. No compasso 36
comeca a resposta da segunda exposicdo pelos primeiro soprano e tenor, contendo agora
somente a primeira parte de cada tema, com o segundo tema sendo dobrado 3?2 acima
pelo segundo soprano. Sendo seguida imediatamente, compasso 41, em ré menor,
também pela primeira parte de cada tema nos segundo soprano e baixo, com o segundo

tema dobrado novamente em 32 acima pelo contralto.

Exemplo 32. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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Trechos da missa cantada onde é recorrente encontrar fugas no repertorio sdo o
“Christe eleison” e 0 “Cum Sancto Spiritu”. Na mesma missa de Pergolesi encontram-se
ambos os casos. Também comum é a fuga do “Cum Sancto Spiritu” ser precedida de
uma pequena introducdo homofdnica, podendo ser considerada pela retérica como a
expositio, segundo Sabbatini, sendo o inicio da fuga propriamente a propositio. A Gltima
fuga da missa a cinco vozes de Pergolesi apresenta essa introducdo homofonica, de

apenas trés compassos, com o texto “Cum Sancto Spiritu”, terminando na dominante.

Exemplo 33. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)
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A exposicdo da fuga segue um padrdo pouco comum, onde o primeiro tema é
apresentado na dominante, la maior, e o segundo na subdominante, sol maior, ambos
dobrados pelo continuo, somente a partir do sexto compasso € que a harmonia se
estabiliza na regido da tbnica, ré maior. Os temas também podem ser divididos em duas
partes, a primeira com o texto “Cum Sancto Spiritu”, até o quarto compasso e a segunda
parte com o restante do texto “in gloria Dei Patris amen”. Apesar de 0s temas
inicialmente compartilharem caracteristicas similares, a partir da segunda parte os
distingue pela diferenca entre valores de ritmo (seminimas contra minimas). A segunda
parte também apresenta a repeticdo literal dos motivos propostos pelas vozes, 0 motivo
em minimas descendentes, de sol a ré, do segundo tema é repetido trés vezes antes da
finalizacdo do tema na tbnica, 0 mesmo ocorre com 0 motivo em seminimas apresentado
no primeiro tema.

Os temas, na segunda parte, caminham em tercas paralelas, o que ndo é previsto

pelos tedricos por dificultar a clara distincdo de carater entre eles.
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Exemplo 34. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)
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A resposta, precedida por uma breve conciliacdo tonal, de pouco mais de um
compasso, sendo regular, inicia na dominante da dominante, como na primeira
exposicdo, a regido da dominante somente € esclarecida no compasso 19. A exposicao
dessa fuga segue a mesma ordem de entradas da fuga anterior (S1A, S2T, AB)

Na missa a cinco vozes de Gomes 0s mesmos textos sdo postos em fugas. O
Christe eleison inicia com o texto “Christe” no primeiro tema, enquanto o segundo tema
inicia com “eleison”, um compasso apds o primeiro, fragmentando o texto na exposicao.
Apesar de ambos 0s temas possuirem no inicio notas de valores similares o primeiro
tema se destaca pelos saltos iniciais, primeiro quinta descendente seguido de oitava
ascendente.

Os temas, divididos em duas partes, onde a primeira até o oitavo compasso, se
mantém na regido da tbnica, mi menor, a segunda parte caminha em direcdo a
subdominante, 1& menor, sendo assim uma fuga com imitagdo na quarta e ndo quinta.
Caracteristica principal de ambas as partes € a suspensdo por ligadura da sétima no
primeiro tema resolvendo na sexta, com exce¢do do décimo compasso onde a resolucdo
da sétima é realizada na terca, recurso previsto por Gomes em seu tratado de
contraponto, onde, em uma suspensdo de sétima, ela pode ser resolvida em uma terca
quando a voz superior desce meio tom ou tom inteiro e a voz inferior salta uma quarta

ascendente.
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Exemplo 35. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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Como a resposta € regular, respeitando os intervalos apresentados na exposicéao,
ela cadencia na segunda parte para a regido do setimo grau ré menor, fazendo necessario

quatro compassos de adequagéo tonal, antes do retorno a segunda exposi¢do na ténica.

Exemplo 36. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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Apesar da missa ser a cinco vozes ambas as fugas apresentadas “Christe eleison”
e “Cum Sancto Spiritu” sdo somente a quatro vozes, com as sopranos um e dois em
unissono. Em ambas as fugas a exposi¢do também segue 0 mesmo padrdo descrito por
Gomes, onde as entradas sdo sempre das vozes mais agudas em progressdo as mais
graves até a apresentacdo de todas as vozes no Christe eleison as entradas seguem a
seguinte ordem: SA, AT, TB, BS, BA, TB, SB. No Cum Sancto Spiritu a ordem € a
seguinte SA, AT, TB, BS, BS, AB. Em ambos os casos, como € comum nos demais
autores, as entradas utilizam os temas em todas as suas transposi¢Ges possiveis, como
descrito por Albrechtsberger no caso de fugas com trés temas. No caso do Christe
eleison a fuga comeca com as vozes sendo dobrada pelos violinos somente, enquanto no

Cum Sancto Spiritu comeg¢a com dobramento do continuo e violinos.
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O Cum Sancto Spiritu de Gomes, ao contrario do verificado em outros autores,
ndo inclui uma introducdo antes da fuga. Os temas, com uma distancia primitiva de um
compasso, também apresentam o texto fragmentado, o primeiro “Cum Sancto Spiritu” e
0 segundo “In gloria Dei Patris”. Como no exemplo anterior Gomes utiliza saltos, agora
de sextas ascendentes e sétimas descendentes para diferenciar os temas e também utiliza
a suspensdo, agora de segunda como uma das principais caracteristicas da exposicao.

Os temas divididos em duas partes, onde a primeira até o compasso 6 se mantém
na regido da ténica, d6 maior, e a segunda em progressdo a dominante, onde o segundo
tema termina um compasso antes do primeiro tema na dominante da dominante, ré
maior, e 0 primeiro tema encerra ap0s o inicio da resposta. Apesar de comum encontrar
exemplos onde os temas terminam em momentos distintos, é previsto nos tratados
estudados o contrario.

A primeira metade, “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris”, em ambos 0s
temas apresenta motivos que sdo repetidos progressivamente de forma descendente.
Enquanto a segunda metade, “Dei Patris amen”, apresenta uma similaridade entre os
dois temas com ambos utilizando 0 mesmo motivo em tercas paralelas.

Com resposta regular essa fuga ndo apresenta necessidade de utilizar uma

conciliatio entre a resposta e a segunda exposicao.

Exemplo 37. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)
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Ao exemplo de Pergolesi, Nunes Garcia apresenta antes da fuga dupla Cum
Sancto Spiritu de sua Missa de S&o Pedro de Alcantara, composta em 1808, uma
introducdo homofbnica de dezessete compassos antes do inicio da fuga propriamente.

Também como Pergolesi, cadenciando na dominante.
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Exemplo 38. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Sdo Pedro de Alcantara (Cum
Sancto Spiritu)
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Os Temas com onze compassos cada, iniciam com 0 mesmo texto, na dominante,
la maior, com apenas uma pausa de minima como distancia primitiva e dobramento do
continuo. Os temas divididos em trés partes, a primeira, com quatro compassos, “Cum
Sancto Spiritu”, se mantém na tonalidade da dominante, 0 mesmo ocorre com a segunda
parte, com cinco compassos. “in gloria Dei Patris”. A terceira parte, com apenas trés

compassos, “amen” segue em progressao a tonica.

Exemplo 39. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Sdo Pedro de Alcantara (Cum

Sancto Spiritu)
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Apesar de os temas manterem valores de tempo semelhantes e iniciarem com o
mesmo texto, a diferenciacdo no inicio dos temas é feita de forma melddica por
movimento contrario, com o primeiro tema ascendente e o segundo com cromatismo

descendente.
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A resposta, assim como as demais apari¢des dos temas na exposi¢do, possui uma
variacdo no inicio do primeiro tema, esse iniciando com uma minima na segunda metade
do compasso junto com o segundo tema, alterando a distancia primitiva. A alteracdo da
distancia primitiva, como demonstrado no capitulo anterior por Rejcha, € uma das
possiveis formas de se expor os dois temas simultaneamente em uma fuga dupla.

A resposta também apresenta uma variacdo na terceira parte dos temas. Como a
resposta € regular, a alteracdo tem como propoésito adaptar a cadéncia para a regido da

dominante ao invés da subdominante como seria esperado, formando uma conciliatio.

Exemplo 40. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Sdo Pedro de Alcantara (Cum

Sancto Spiritu)
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Como Gomes, Nunes Garcia utiliza a mesma sequéncia inicial de entradas para a
exposicdo seguindo sempre a ordem da voz mais aguda a mais grave (SA, AT, TB, BS,
SB). Essa mesma sequéncia também é percebida nas duas fugas, Christe eleison e Cum
Sancto Spiritu, compostas na Missa de Nossa Senhora da Concei¢do, de Nunes Garcia
(SA, AT, TB, BS e SA, AT, TB, BT respectivamente).

As exposicdes tanto do Christe eleison quanto do Cum Sancto Spiritu da Missa de
Nossa Senhora da Conceigdo, iniciam nas vozes superiores com dobramento de
violoncelos e fagotes, substituindo o que seria o papel do continuo.

Os temas do Christe eleison da Missa de Nossa Senhora da Conceicdo também
sdo divididos em duas partes, a primeira com o texto “Christe” e a segunda com o texto
“eleison”. Enquanto a primeira metade, na tbnica, diferencia os temas tanto pela
distancia primitiva, um compasso e uma minima, quanto melodicamente, onde o
primeiro tema inicia com salto de terca ascendente, e 0 segundo com suspensao de uma
segunda, resolvendo em terca, com o primeiro tema saltando uma quinta descendente

junto com a resolucdo da suspensdo. A segunda metade é caracterizada pelos dois temas
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utilizando em contraponto 0 mesmo motivo, com uma minima pontuada seguida de

seqliéncia de seminimas, repetido em progressao descendente em direcdo a dominante.

Exemplo 41. Jose Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceicao

(Christe eleison)

Como no exemplo anterior a resposta regular prevé a cadéncia final na regido da

dominante da dominante, por essa razdo uma conciliatio também é incluida no final da

resposta, retornando os temas a regido da tonica.

Exemplo 42. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceigédo

(Christe eleison)

A introducdo que antecede a fuga do Cum Sancto Spiritu, da Missa de Nossa
Senhora da Conceigdo, possui algumas caracteristicas distintas em relacdo as
introducdes anteriores. Primeiro existe uma maior participacdo da orquestra alternando
trechos instrumentais e corais, também existe uma alternancia entre cantores solistas em
tercas e tutti coral homofénico, além da introducdo ter uma duragdo mais longa com

vinte e sete compassos. Do compasso 6 ao 12 e do compasso 19 ao 25, com texto “in
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gloria Dei Patris amen” o coral aparece em um grande unissono. O primeiro unissono
cadenciando na dominante da dominante, ré maior, e o segundo cadenciando na
dominante, sol maior, regido em que, ao exemplo das obras anteriores, encerra a

introducao.

Exemplo 43. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceigédo

(Cum Sancto Spiritu)
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Os temas da fuga, iniciando ambos com o mesmo texto, a principio sugerem o
que poderia ser uma fuga simples ja que o primeiro tema iniciando na tdnica e o segundo
tema iniciando na dominante sdo idénticos até o quarto compasso, com o texto “Cum
Sancto Spiritu”. Os temas também séo introduzidos de forma tonal onde o primeiro tema
inicia com salto de quarta ascendente, sol — do - do, e 0 segundo tema inicia com salto
de quinta ascendente, do — sol — fa. O que descaracteriza a fuga simples € a seqliéncia
dos temas sozinhos ao invés da segunda exposicdo que seria esperada na virada do
segundo para o terceiro compasso.

A segunda parte dos temas inicia com o texto “in gloria Dei Patris”, no quarto
compasso no primeiro tema e no quinto compasso no segundo. A segunda parte segue
utilizando motivos similares nos dois temas com suspensdes de sétima em progressao

descendente em sentido a dominante, resolvendo no Gltimo compasso na tbnica.

Exemplo 44. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceigédo

(Cum Sancto Spiritu)

Devido a resposta ser regular dos temas, iniciando com os intervalos “re — sol —
sol” e “sol — re — do” nos dois temas respectivamente, entre a exposicao e sua resposta

foi inserido quatro compassos de coral, com todas as quatro vozes, para adequacao tonal.
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Mais um exemplo de introducdo homofénica curta cadenciando na dominante no
Cum Sancto Spiritu pode ser visto na Missa a Quatro Concertada de Portugal. A
principal diferenca nesse caso esta no texto inicial da fuga, “in gloria Dei Patris”, no
primeiro tema e “amen” no segundo, nesse caso a distancia primitiva de quase quatro
compassos também excede o comum até agora visto. O primeiro tema se distingue do
segundo pela longa duragéo de pausa entre eles, na fragmentacdo do texto e na forma de
musicar o texto, sendo o primeiro silabico com saltos e notas repetidas e o segundo
melismatico com seminimas em graus conjuntos.

O primeiro tema pode ser dividido em duas partes, a primeira com trés

compassos, silabica, e a segunda melismatica com texto “amen”.

Exemplo 45. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)
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Também, nesse caso, 0s temas ndo encerram juntos na exposi¢do, com o primeiro

tema encerrando somente ap6s o inicio da resposta. A resposta tonal inicia com um salto
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de quinta ascendente, “ré — 14”, ao invés da quarta, “l& — ré”, apresentada na exposicao.
A exposigdo segue também a seqliéncia do agudo ao grave na apresentacdo das vozes
(SA, AT, TB, BS).

A (ltima missa selecionada no repertorio, de Totti, composta a oito vozes,
também possui duas fugas duplas, no Christe eleison e no Cum Sancto Spiritu. O Christe
eleison, como no exemplo anterior, possui dois temas que ndo encerram
simultaneamente, alem de possuirem uma distancia primitiva de quatro compassos. Os
temas encerrando em momentos distintos é uma possibilidade prevista por Marpurg,
como ja tratado no capitulo anterior.

O primeiro tema, “Christe eleison”, pode ser dividido em trés partes, a primeira
com quatro compassos, com saltos de quarta e quinta e minimas pontuadas como
principal caracteristica, em progressdo para a dominante, a segunda com quatro
compassos também, motivo por graus conjuntos descendente retornando a ténica e a
terceira com cinco compassos, com notas longas repetidas na regido da dominante. A
terceira parte do tema inicia simultaneamente com a resposta do primeiro tema na
dominante.

O segundo tema, “eleison”, fragmentando o texto, com apenas quatro compassos,
na regido da tdnica, € descendente por graus conjuntos, perfazendo uma oitava em ré
menor.

Como a resposta é regular, para adequar a resposta ao retorno a tonica, a primeira
nota da terceira parte do primeiro tema é alterada de la para sol bequadro. A exposicao é
realizada primeiramente no coro 1, para depois passar ao segundo coro seguindo o
mesmo padrédo do primeiro (S1T1, A1B1, T1S1, B1A1l, S2T2, A2B2, T2S2, B2A2). Na
exposicdo em trechos de pausa nas vozes de tenores e baixos, o continuo dobra as vozes

superiores.

Exemplo 46. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Christe eleison)
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_Final tema | . .
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O Cum Sancto Spiritu inicia com uma breve introdu¢cdo em unissono de 14

compassos, devendo ser dividida em trés partes. A primeira “Cum Sancto Spiritu” na

regido da tonica, fa maior, a segunda “in gloria Dei Patris”, também na regido da tonica,

com mesmo motivo repetido primeiramente na dominante e depois na subdominante,

encerrando na tbnica e a terceira parte, “amen”, onde 0 coro ndo mais em unissono

cadéncia na tdnica, enquanto o continuo apresenta o0 mesmo motivo anterior do “in

gloria Dei Patris”. A Introducdo € encerrada com uma cadéncia interrompida na

dominante.

Exemplo 47. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Cum Sancto Spiritu)

Larso

Tl

Cum San<io Spivi-tu in glosi-a De-i Padris.

i plogi-a Ded

Bl
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A2

T2

eloFi-a Ded

Patris i

IMCIL.

B2

A fuga possui quatro temas, o primeiro com o texto “Cum Sancto Spiritu”, com

seis compassos, e utilizando notas de longa duracdo em um motivo descendente, com a



85

tessitura de uma oitava na regido da tbnica, f& maior. O segundo tema, com distancia
primitiva de uma minima, é formado por um Gnico motivo, com texto “amen”, que é
repetido a primeira vez na tbnica e a segunda na dominante, cadenciando na ténica. O
segundo tema encerra um compasso antes que o primeiro.

Junto com a conclusdo dos dois primeiros temas, é reapresentado o tema do “in
gloria Dei Patris” da introducdo, em unissono no segundo coro, junto com o primeiro
coro, “amen”, cadenciando primeiro em sol e depois em do, funcionando com um
terceiro tema da fuga. O quarto tema é apresentado com textura contrapontistica, com
texto melismatico, “amen”, ao final do terceiro tema. E durante o quarto tema que ocorre
a progressdo em sentido a dominante. O quarto tema possui um motivo recorrente,
apresentado na exposicdo pelo soprano 1, com movimento descendente escalar em
seminimas, que é repetido em progressdo descendente. Os terceiro e quarto temas
possuem como caracteristica comum a utilizagdo da textura coral como forma de
distingdo entre os dois, 0 terceiro sendo um unissono enquanto o segundo com textura

contrapontistica.

Exemplo 48. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Cum Sancto Spiritu)
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Com o0s quatro temas, a primeira exposicdo fica com um total de dezoito
compassos e que no total a exposicdo tenha 56 compassos. A ordem das entradas dos
temas é a seguinte: S1T1, coro2 e corol; A1B1, coro2 e corol; T1S1, coro2 e corol.
Durante a exposicdo a apresentacdo dos dois primeiros temas € somente no primeiro
coro, 0 mesmo acontece com o0 quarto tema. O terceiro tema, na primeira exposicéo,
resposta e na segunda exposicdo, é apresentado somente no segundo coro.

As quatro proximas fugas, pertencentes aos Stabat Mater de Pergolesi e Santos,
possuem caracteristicas similares na exposicdo. Nas quatro, além de utilizarem os
mesmos textos, “Fac, ut ardeat” e “amen”, os segundos temas sdo apresentados nos
instrumentos antes de passarem as vozes cantadas, criando uma falsa impressao de fugas
simples.

O Fac, ut ardeat de Pergolesi possui temas curtos com apenas dois compassos € a
distancia primitiva € de somente uma seminima. Enquanto o primeiro tema inicia na
dominante, com notas longas e dobra do primeiro violino, o segundo tema inicia com um
motivo com seminimas em graus conjuntos na viola. A resposta no inicio dos temas é

alterada de forma a harmonia retornar a dominante na segunda exposic&o.
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Exemplo 49. Giovanni Baptista Pergolesi. Stabat Mater (Fac, ut ardeat)
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A exposicdo segue a seguinte ordem de entradas: S(vi1)vla, A(vi2)vll, Bx vi2. O
segundo tema, apesar de ser introduzido pelos instrumentos, a partir da resposta ele
passa a aparecer no canto, onde ele é parcialmente cantado, somente a partir da quarta

nota do tema, com o texto “in amando Christum Deum”.
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O Amen presente na abra de Pergolesi, possui uma exposi¢do similar, onde o
primeiro tema, com sete compassos, é exposto no soprano e respondido pelo contralto,
enquanto o segundo tema é exposto pelo segundo violino e respondido pelo baixo
instrumental. A segunda exposi¢cdo dos dois primeiros temas é realizada pelos
instrumentos somente, sendo o primeiro no baixo instrumental e viola e o segundo no
violino 1, aparecendo de forma modificada com a melodia cromatica, mantendo somente
a idéia ritmica.

A fuga também possui um terceiro tema que funciona como um contrasujeito
similar a uma fuga simples, sendo apresentado na mesma voz do primeiro tema, junto
com a resposta do mesmo. O terceiro tema inicia no soprano um compasso e uma
minima apds o inicio da resposta do primeiro tema no contralto. Na segunda exposi¢éo o
terceiro tema inicia no contralto somente uma minima apdés o inicio do primeiro tema no
baixo instrumental, modificando a distancia primitiva.

Segundo tedricos um contrasujeito de fuga pode ser considerado como um
segundo tema quando iniciado apds a exposi¢cdo, na mesma voz do primeiro tema, com
uma pausa entre os dois, como acontece na resposta do Amen de Pergolesi. Por outro
lado a mudanca da distancia na segunda exposicao, fazendo com que o terceiro tema
inicie logo apds o primeiro, cria uma ambigtiidade como sua fungéo.

Apesar do primeiro tema iniciar em “d6”, a exposi¢do inicia na regido da tonica,
f& menor. A resposta do primeiro tema, iniciando na tbnica, é alterada, na segunda nota,
la bemol, para adaptar a tonalidade, que segue em progressdo a dominante.

Os dois primeiros temas, mesmo mantendo caracteristicas melddicas distintas, o
primeiro com notas longas e o segundo repetindo o mesmo motivo de trés notas
formando uma triade maior descendente, caminham em tercas paralelas. O terceiro tema
é formado por minimas ligadas, formando suspensdes e resolvendo sempre um tom

abaixo.
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Exemplo 50. Giovanni Baptista Pergolesi. Stabat Mater (Amen)
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O Fac, ut ardeat do Stabat Mater de Santos utiliza procedimentos similares ao de
Pergolesi, onde o segundo tema é inicialmente apresentado pela segunda viola. A
primeira exposicdo, de quatro compassos, em progressao a subdominante, é seguida de
um trecho de adequacdo tonal, livre, com o0s sopranos em tercas paralelas. O trecho

livre, “In amando Christum Deum”, além de mais longo que o esperado fornece o
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material motivico posteriormente utilizado no desenvolvimento. O primeiro motivo,
descendente, da adequacao tonal é o mesmo empregado por Pergolesi no Fac, ut ardeat
de seu Stabat Mater, com 0 mesmo texto “in amando”, presente na resposta do segundo
tema.

Ao contrario de Pergolesi, a resposta do segundo tema € realizada no segundo
soprano com texto “Deum”. O compasso 13 apresenta uma variagdo no segundo tema

que é recorrente quando utilizado nas partes cantadas.

Exemplo 51. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Fac, ut ardeat)
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Os temas possuem caracteristicas que os diferenciam facilmente, onde o primeiro
tema ascendente e com notas pontuadas € sobreposto ao segundo em cromatismo
descendente.

O primeiro tema do Amen de Santos e apresentado pelo primeiro soprano e
respondido de forma tonal pelo baixo, e a segunda exposicao é realizada pelo segundo
soprano. O segundo tema exposto primeiramente pela primeira viola é respondido pelo
soprano 1, com uma pequena variagdo no inicio do tema. A segunda exposicdo é
realizada pelo baixo instrumental. Na segunda exposi¢cdo do segundo tema 0 mesmo
recurso utilizado por Pergolesi no Fac, ut ardeat, de apresentar somente a parte final do

tema no baixo vocal, € utilizado por Santos.

Exemplo 52. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Amen)
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O Stabat Mater a dez vozes de Scarlatti possui uma fuga dupla no Fac, ut

animae, essa fuga se distingue em relacdo as demais porque o terceiro tema €

apresentado, no segundo soprano, somente com a resposta do primeiro tema.

Os temas se distinguem pela distancia primitiva de mais de trés compassos entre

a entrada de cada um deles e por caracteristicas meléddicas e de texto. O primeiro tema,

“Fac, ut animae”, silabico, enquanto os dois ultimos, com texto “amen”, sdo

melismaticos.

Exemplo 53. Domenico Scarlatti. Stabat Mater (Fac, ut animae)
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A exposicdo segue a seguinte ordem de entradas: S1T1S2, A1B1A2, S3T2S1,
S4A2 (na segunda resposta o terceiro tema néo é utilizado).

Baldi comp6s duas fugas duplas para as suas Matinas da Imaculada Conceicéo, a
primeira Per quem salus mundi e a segunda Quia fecit mihi Dominus. Na primeira fuga o
primeiro tema com sete compassos de duracdo pode ser dividido em duas partes, a
primeira na regido da tonica, “Per quem salus mundi credentibus paruit, formado por
motivos escalares utilizando notas de pequeno valor ascendentemente e
descendentemente, até o quarto compasso, e a segunda, “credentibus paruit cujus vita”,
com uma tessitura de quarta, em progressdo para a dominante. O segundo tema,
“credentibus paruit”, iniciando somente com a segunda metade do primeiro tema, é
formado por notas longas repetidas e encerra um compasso antes do primeiro.

A resposta do primeiro tema, regular, inicia antes da finalizagdo dos temas
anteriores. A segunda parte do primeiro tema, junto com a resposta do segundo tema é
realizada um tom abaixo do previsto, adequando a progressao harménica em sentido a
tébnica, ao invés da dominante da dominante. A ordem das entradas na exposi¢ao segue
alternando as vozes (ST, AB, TS).

Exemplo 54. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceigdo (Per quem salus

mundi)
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A exposicdo do Quia fecit mihi Dominus de Baldi é uma excecdo no sentido em
que o primeiro tema é apresentado pela primeira vez em uma voz inferior ao segundo. A
primeira parte dos temas, com quatro compassos, “Quia fecit mihi Dominus”, tem como
principal caracteristica os dois temas, cada um com um motivo proprio, caminhando em
progressao ascendente em oitavas e sextas paralelas. Na segunda parte, “magna qui
potens est”, os dois temas sustentam a mesma idéia musical, com os temas encerrando
juntos.

A resposta é precedida por uma pequena conciliatio na voz do primeiro tema, em
progressdo a dominante. Essa mesma conciliatio € reutilizada ao final da resposta,
cadenciando para a ténica. A utilizacao recorrente dessa conciliatio utilizando sempre a
mesma idéia motivica e sempre na voz do primeiro tema pode fazer com que ela seja
considerada como uma extensdo do proprio tema.

A seqliéncia das entradas na exposicdo segue a ordem direta do agudo ao grave,
sé que com o primeiro tema iniciando na voz imediatamente inferior ao segundo (AS,
TA, BT).

Exemplo 55. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceigdo (Quia fecit mihi

Dominus)
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A primeira fuga dupla do Matuttino Dei Morti de Perez possui trés temas. Os dois
primeiros, “com textos “Tu eis Domine” e “dona requiem” respectivamente, temas
iniciam com dobramento dos oboés (somente inicio dos temas) e continuo, enquanto o
terceiro tema, sempre apresentado nas vozes de baixo e tenor, com dobramento da
segunda trompa e baixo instrumental. O terceiro tema, formando sempre uma cadéncia
V-1, em todas as suas entradas é dobrado pelos mesmos instrumentos, diferenciando-se
dos demais ndo somente pela distancia primitiva e material motivico, mas também pela
instrumentacéo.

Os dois primeiros temas podem ser divididos em duas partes de quatro compassos
cada, a primeira inicia com o primeiro tema na dominante, ré, e o segundo na
subdominante, d6, em progressdo a ténica, encerrando juntos com o mesmo motivo
ritmico. A segunda parte, cadenciando na tbnica, onde o primeiro tema mantém um
pedal na dominante, “dona requiem” enquanto o segundo, “et locum indulgentiae”
apresenta um mesmo motivo em seminimas que é repetido integralmente trés vezes. O
terceiro tema, “et locum indulgentiae” inicia junto com a segunda parte dos temas
anteriores.

A resposta dos dois primeiros temas, iniciando na tonica, sol menor, é variada na

segunda nota do primeiro tema e também na entrada do segundo tema, um tom acima do
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esperado, em sol e ndo fa. A resposta caminha em progressdo harménica para a regido da

dominante, ré menor.

Exemplo 56. David Perez. Matuttino Dei Morti (Tu eis Domine)
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A ordem das entradas das vozes na exposicdo € a seguinte: (S1S2B, ABT, TS1B,
BS1T). Como o terceiro sujeito, em todas as suas entradas, sempre aparece em uma das
duas vozes inferiores, ndo sdo todas as transposi¢Oes indicadas por Albrechtsberger
possiveis. Considerando a primeira exposicdo como sendo a primeira transposicdo
principal, a resposta se passa na primeira transposicdo subordinada, a segunda exposic¢ao
é na segunda transposi¢do principal, com o primeiro tema na voz intermedidria, e a sua

resposta é na terceira transposicao principal, com o primeiro tema na voz inferior.
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A fuga Qui paccavi nimis de Perez apresenta uma maior liberdade na exposicéo,
onde os dois primeiros temas iniciam juntos, sem distancia primitiva. O terceiro tema,
iniciando dois compassos ap0s 0s primeiros, também pode ser considerado como uma
repeticdo do segundo tema, ja que inicia de forma idéntica, apesar de sua segunda parte
ser distinta.

A primeira parte do tema 2, “peccavi”’, como o terceiro tema, possui trés
compassos, com pedal na ténica. A segunda parte apresenta um motivo similar ao do
primeiro tema, sO que invertido. A segunda parte do terceiro tema, apesar de ser com
notas longas, no inicio repete as mesmas notas apresentadas na segunda parte do
segundo tema, si e 1. Enquanto os segundo e terceiro temas utilizam somente o texto
“peccavi”, o primeiro tema apresenta o texto completo da fuga, “Quia peccavi nimis in
vita mea”. A primeira parte do tema 1, de cinco compassos, “Quia peccavi nimis”, €
formada por um mesmo motivo repetido em progressao ascendente, a segunda parte, “in
vita mea”, com notas de maior duracdo, cadencia junto com os demais temas na ténica.

A resposta é precedida por uma breve conciliatio formada pelas vozes do
primeiro e segundo temas em progressdo & dominante, conciliatio que € repetida apos a

resposta retornando a tonica.

Exemplo 57. David Perez. Matuttino Dei Morti (Quia peccavi)
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A seqiiéncia das entradas (AS1S2, TS2A,BS1T) € sempre apresentada na primeira
transposicdo subordinada, onde o primeiro tema estd sempre na voz inferior em relagédo
aos demais e o terceiro sempre na voz intermediaria.

A fuga Miserere mei Deus de Perez e¢ formada, novamente, por trés temas
iniciando na tdnica em progressdao a dominante, os dois primeiros utilizando recurso do
cromatismo, onde no primeiro tema é descendente enquanto no segundo € ascendente. A
resposta apresenta uma pequena modificagdo nos temas, nas duas ultimas notas do
compasso 9, preparando o retorno para a regido da tonica. O terceiro tema, confirmando
a regido da dominante, inicia no segundo soprano apenas um compasso antes da resposta

e tem quatro compassos de extensao.
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Exemplo 58. David Perez. Matuttino Dei Morti (Miserere mei Deus)
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Como a fuga Quia peccavi nimis de Perez, a fuga dupla Pie Jesu da Messa pro
Defunctis de Jommelli, também apresenta trés temas, onde o terceiro tema pode ser
considerado como uma repeticdo do segundo. O primeiro tema formado por um longo
pedal na tonica, si bemol, com o texto “Pie Jesu Domine”, € acompanhado pelo segundo
tema com o texto integral “Pie Jesu Domine dona eis requiem”. O terceiro tema nos seus
trés primeiros compassos é idéntico ao segundo.

Nessa fuga, o terceiro tema pode ser dividido em duas partes, a primeira com 0s
quatro compassos iniciais, idéntica ao segundo tema. As repeticdes do terceiro tema
durante a exposi¢cdo ndo sdo realizadas literalmente, somente a primeira parte do tema €
repetido, enquanto sua continuagdo é sempre apresentada de forma distinta. No caso

dessa fuga o terceiro tema pode ser realmente considerado como uma repeticdo candnica
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do da primeira parte do segundo tema, utilizando a técnica descrita por Burmeister como
apocope (entrada incompleta de um tema). O terceiro tema durante a exposi¢cdo também
é sempre apresentado nos instrumentos, baixo instrumental e violinos.

A exposicdo dessa fuga segue uma progressdo harmonica pouco usual, sendo
sempre uma quinta acima. A primeira exposicao, na ténica si bemol maior, cadéncia na
dominante, fa maior. A resposta que segue, ao contrario do esperado que seria retornar a
regido da tbnica, cadéncia na dominante da dominante. A segunda exposicdo é realizada
na dominante da dominante e cadéncia na regido da relativa menor da ténica, sol menor.
A resposta da segunda exposi¢do € na regido da relativa menor, alterando o modo do
tema. Outra caracteristica propria dessa fuga é o fato do segundo tema sempre comecar
no quarto grau em relacdo ao primeiro, mi bemol maior, si bemol maior, f4& maior e do

menor.

Exemplo 59. Niccolo Jommelli. Messa pro Defunctis (Pie Jesu)
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A segunda fuga analisada de Jommelli é o Quando caeli movendi, da mesma

missa de réquiem. A fuga apresenta dois temas com entradas bem distintas, com um

compasso e uma seminima de distancia primitiva. O primeiro tema, “Quando caeli” com



semibreves saltando descendentemente e ascendentemente,

“movendi” com seminimas em graus conjuntos.
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enquanto o segundo,

A resposta da exposicdo é tonal, onde o primeiro salto de quinta descendente, sol

— do, e respondido por um salto de quarta descendente, do — sol.

Exemplo 60. Niccolo Jommelli. Messa pro Defunctis (Quando caeli movendi)
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O Nec aspiciat do Oficio 1816 de Nunes Garcia possui dois temas com

caracteristicas semelhantes, ambos utilizando motivos com semibreves e minimas

simultaneamente, além de iniciarem com o mesmo texto. A diferenciacdo estd somente

na entrada dos temas, pela distancia primitiva de um compasso e com 0 primeiro tema

iniciando em semibreves e 0 segundo com minimas.

Os temas podem ser divididos em duas partes iguais com a primeira, de 5

compassos, “Nec aspiciat me” na regido da tdnica e a segunda parte, “visus hominis” em

progressdo harmonica para a dominante.

A resposta é precedida por uma pequena parte livre instrumental, ndo podendo

ser considerada como uma conciliatio, ja que sua funcdo é de confirmacdo tonal, na

regido da dominante. A primeira parte dos temas na resposta é apresentada de forma

regular, enquanto na segunda parte os temas sdo modificados de forma a progressdo

retornar a tonica, confirmada pela mesma parte instrumental anterior.
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Exemplo 61. José Mauricio Nunes Garcia. Oficio 1816 (Nec aspiciat)
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A fuga dupla Dum veneris de Nunes Garcia apresenta uma forma de exposi¢cao
ainda ndo vista, onde os temas, antes de suas entradas nas exposi¢des e respostas, sdo
precedidos por uma pequena introducdo nas quatro vozes, “Dum veneris”, na forma de
uma cadéncia I-V-I. os temas, iniciando somente no terceiro compasso, continuando o
texto, “judicare saeculum per ignem”, ndo possuem distancia primitiva.

Enquanto a introducdo confirma a tonalidade da exposi¢do, os temas seguem em
progressdo harmonica a dominante, confirmada pela introdugdo coral antes da resposta.
Os temas no compasso 11 sdo modificados de forma a progressdo retornar a ténica. Os

temas sdo sempre apresentados com a parte imediatamente superior ou inferior (AT, AS,
BT, TB).

Exemplo 62. José Mauricio Nunes Garcia. Oficio 1816 (Dum veneris)
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A Ultima fuga analisada, In te Domine, do Te Deum de Alvares Pinto, também
possui uma exposicdo particular. Onde a resposta dos temas, além de ser feita na oitava,
ao inves da quinta como € mais usual, é também antecipada.

O segundo tema, “non confundar”, tendo apenas quatro compassos, encerra antes
da exposicdo do primeiro, “In te Domine speravi”, com sete compassos. A distancia
primitiva entre os dois temas é de um compasso e uma minima. Os temas possuem

caracteristicas motivicas distintas, como € previsto pelos tedricos.
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A resposta inicia no segundo compasso, de forma antecipada, dando uma
impressao de stretto entre os dois temas no inicio da fuga. A exposicao e curta, somente

com a primeira exposicdo e sua resposta (SA, TB).

Exemplo 63. Luis Alvares Pinto. Te Deum (In te Domine)
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3.2. Desenvolvimento

E no desenvolvimento que podem ser percebidos parte dos processos fugais
mencionados pelos tedricos, como a utilizacdo de motivos retirados dos temas expostos,
a reutilizacdo dos temas, integrais ou parcialmente, strettos, cadéncias. A inversdo de
temas, como descrita por autores como Marpurg e Rejcha ndo foi utilizada nas obras
selecionadas, a Unica forma de inversdo encontrada foi de motivos, fracdes dos temas.
Por outro lado os exemplos demonstram a utilizacdo de desenvolvimentos parciais e
strettos com ambos os temas, além de uma série de procedimentos, ndo proprios da fuga,
com a utilizagdo de imitagbes e procedimentos contrapontisticos mais elaborados, e sim
tercas e sextas paralelas, unissonos e textura homofénica no coral.

Embora ndo seja uma regra na pratica musical, alguns autores como Cherubini,
prevéem que somente o material motivico de um dos temas, ordinariamente o primeiro,
deve ser utilizado no desenvolvimento. Esse caso é raramente percebido no repertorio
estudado, trés excecdes sdo o In te Domine de Alvares Pinto e o0 Amen do Stabat Mater
de Pergolesi e 0 Quia fecit mihi Dominus de Baldi. No trés casos o tema escolhido para

fornecer o material motivico é o segundo, ao invés do primeiro.
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Exemplo 64. Luis Alvares Pinto. Te Deum (In te Domine)
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Exemplo 65. Giovanni Baptista Pergolesi. Stabat Mater (Amen)

motivo tema 2 -
me, a - 5 5 . motivo tema 2 ., A s
Ao 1 ti’; L J [I il =
S e A =
A ) T T —J y—
LX) .
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- L (f‘ il ] P {)" ot ] »
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T T T Lo I - T
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r ' o '[
Bx n e e e e e e = e
L 7 1 | Il Il 7 1 1 I Jl 'I 1 I i

Exemplo 66. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceicao (Quia fecit mihi

Dominus)
motive tema 2
p) motivo tema 2 ) {tergas paralelas)
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|
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|
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motivo tema 2

Na fuga Per quem salus mundi de Baldi o primeiro tema é utilizado como fonte
para material motivico junto com o segundo, nesse caso 0 motivo aparece sempre

dobrado em tercas paralelas.
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Exemplo 67. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceigdo (Per quem salus

mundi)
e motive tema 2 invertido
mun - di {tergas paralelas)
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Outra excecdo sdo as fugas que seguem o desenvolvimento sem utilizar material
retirado dos temas, como o Fac, ut ardeat de Santos e as duas fugas duplas presentes no
Oficio 1816 de Nunes Garcia. No primeiro caso 0 motivo é apresentado na exposicao,

mas somente na parte livre que segue a primeira exposicéo, para adequacéo tonal.

Exemplo 68. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Fac, ut ardeat)

3w modis o parte livre 1y a - man - do Chris - tum In a - nan - do.
inverlido
TR (L) L. | |
sl 3 = ” ;
% : I :
w -
pla - - - - ke - oam, In__— a - um - do,
motivo parle hiyre
- [ . [l
= =T | ] 1 T L T =
Ry
- T T T T
In— o - wan - do Chrts - tuimi— e - wu In [T STES]
molivo parte livre motivo parte livre

(inverlido} {invertido)

A fuga Nec aspiciat do Oficio 1816 segue com um desenvolvimento com textura

homofénica e introduzindo uma sequéncia cromatica nova no baixo.
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Exemplo 69. José Mauricio Nunes Garcia. Oficio 1816 (Nec aspiciat)

3
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motivo cromatico

A fuga Dum veneris segue o inicio do desenvolvimento com um motivo novo em

imitagdo com o primeiro violino e baixo.

Exemplo 70. José Mauricio Nunes Garcia. Oficio 1816 (Dum veneris)

]
.
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As demais fugas apresentam motivos retirados de ambos os temas no
desenvolvimento. Os exemplos seguintes demonstram alguns dos casos onde ocorrem 0s

desenvolvimentos parciais, como definido por Rejcha, com ambos 0s temas.
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Exemplo 71. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Christe eleison)

motivo tema | motivo tema 1
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motive temd |

motivo tema |

Exemplo 72. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)

mein.
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Exemplo 73. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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Exemplo 74. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Amen)
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O uso de recursos “nédo fugais” como textura homofonica e unissonos é recorrente
no repertério, Compositores como Pergolesi, Baldi, Portugal, Totti e Nunes Garcia,
utilizaram ao menos um desses recursos, na exposi¢do, desenvolvimento ou concluséo.
O unissono costuma ser empregado somente na conclusdo da fuga, com exce¢do do
exemplo de Totti, onde pode ser visto na exposi¢do do Cum Sancto Spiritu de sua Missa,
com o contraponto entre o segundo coro, em unissono, e 0 primeiro coro, com textura
contrapontistica, é utilizado como forma de distinguir o terceiro e quarto temas da fuga.
Pergolesi no desenvolvimento do Cum Sancto Spiritu utiliza um recurso semelhante,

com o coro homofénico contrastando com trechos com contraponto mais elaborado .
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Exemplo 76. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)

Q| o e s o e e e e = B e e e
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O proximo exemplo, de Baldi, demonstra um caso

menos comum, onde grande

parte do desenvolvimento segue homofénico, como o Nec aspiciat de Nunes Garcia. O

Per quem salus mundi, com um total de sessenta e quatro compassos, inicia a textura

homofbnica no compasso 27 e segue desta forma até o compasso 59.

Exemplo 77. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceigdo (Per quem salus

mundi)
32 Ji
. . 1 1 |
5 1 = = 1 { } 1 !
A =
[ | [
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Outro recurso “nédo fugal” recorrente sdo 0s motivos em tercas e sextas paralelas,

como ja pode ser visto em alguns dos exemplos anteriores de Gomes, Santos e Baldi.

Outros compositores que utilizaram tercas paralelas foram Pergolesi e Jommelli.
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Exemplo 78. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)
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Exemplo 80. Niccolo Jommelli. Messa pro Defunctis (Pie Jesu)
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3.2.1. Exposi¢ao do temas no desenvolvimento

Os temas, como descrito por Rejcha, podem ser utilizados diversas formas
distintas na exposi¢do, um dos temas sozinho, strettos com somente um dos temas,
strettos com um dos temas e acompanhados pelo outro tema, strettos com ambos o0s
temas simultaneamente, desenvolvimentos parciais com apenas um dos temas,
desenvolvimentos parciais de um dos temas e acompanhado pelo outro tema,
desenvolvimentos parciais com ambos 0s temas e expostos como no inicio da fuga
integralmente, com distancia primitiva alterada, invertidos, aumentados e diminuidos.

Nos exemplos de strettos que serdo demonstrados nota-se que ndo existe uma
obrigatoriedade de manter os temas integrais durante todo stretto, bastando que eles
mantenham suas caracteristicas principais, de forma que se tornem reconheciveis.

O primeiro caso a ser demonstrado é o Tu eis Domine de Perez onde os temas
aparecem com a distancia primitiva alterada, na ultima resposta da exposicdo. Nesse
exemplo o segundo tema aparece alterado um compasso antes do previsto, enquanto o

terceiro tema mantém a distancia original.

Exemplo 81. David Perez. Matuttino Dei Morti (Tu eis Domine)
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Logo apds os temas com distancia primitiva alterada, Perez inicia um stretto com

apenas a primeira parte dos dois primeiros temas.
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Exemplo 82. David Perez. Matuttino Dei Morti (Tu eis Domine)
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Em Gomes a reutilizacdo dos temas no desenvolvimento possui uma importancia
particular, por corresponder ao que 0 mesmo autor denomina diminui¢cdo do motivo ou
passo, uma das partes integrantes da fuga. No Christe eleison de sua missa a diminuicéo

comeca no compasso 140 na tbnica, possuindo somente a primeira parte de cada tema.

Exemplo 83. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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A diminuicdo presente no Cum Sancto Spiritu, iniciando na dominante no
compasso 69, é consideravelmente mais longa que a anterior. A primeira exposi¢ao se
passa com as mesmas caracteristicas do Christe, com somente a primeira parte dos
temas como no inicio da fuga. A partir do compasso 79 Gomes passa a utilizar somente
a primeira parte do primeiro tema, ténica, com entradas antecipadas como um stretto,

apesar dos temas aparecerem bastante modificados, mantendo praticamente somente 0s
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valores ritmicos do préprio. No compasso 93 volta a utilizar os dois temas

simultaneamente (somente a primeira parte de cada), na ténica, até o compasso 112.

Exemplo 84. André da Silva Gomes. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)

1? parte tema | {modificade)

cum San - cto Spi - - tu—e— in—  glo-r-a glo-ri-a. cum
- £ LA | | I ot N Y [ |
s 1  — 1 1 = o —
=& ) T tujgﬁ—f_'\—ﬂ_g I T = 1
A - | 1 Hr) = ke P F '_TIF | —" I |l 1
= 1 T TTrrTE
cum San - ¢to Spi - - 1w m_—  glo-mi-a in

1¥ parte tema 1 {modificado)

I* parte tema | (modificado)

cum San - clo
T ] - I - I - 1 - 1 - I (-9 T l-é &‘
= ! ! : : : ; |
B - i 1 1 1 1 1 - I |
1" parte tema 1 (modificado)
cum
San - ¢to Spio- o - 1 glo-ti-a De-i Pa - (ris. in glo - n-a De - i
D, S . | | P N N S R Ly
p-d = =y T 1 N e I T A} I T 1
F Al = = 1 Fol 1 =i 1 1 1
Y 1 1 -1 - ey A 1 dn 1 - ]
W I r r HE -~ HF F =1 HF - » r Hr r I F | ]
.’I
elo - - - - in glo - o - A in glo - A-a De - i
Spi-n - n glo-ri - a. De - i Pa - 1ris, Do- Pa - tns
dd bJJ) 34l g, 2 24 1)
i}zﬁf" i = f e Sa— — ie o —— ] ]
T 1 b 1T P F )| T )| )| ]
- 1 1 I 1 I 1 I I T I I I | 1 =
- T T [ T T [ T [ r’
San - ¢to Spi - o -t mn glo ri b in glo - n-a De -

Nunes Garcia utiliza os temas como uma re-exposi¢do, sempre precedida de uma
cadéncia interrompida, na dominante, esse procedimento é encontrado em suas duas
missas. No Cum Sancto Spiritu da missa de S&o Pedro de Alcantara a ordem de entradas
da re-exposicdo ¢ a seguinte: AT, SB, BS, TB.

A missa de Nossa Senhora da Conceicdo apresenta re-exposicdes mais
elaboradas, a primeira, do Christe eleison, apresenta junto com a re-exposi¢ao o tenor
em contraponto com a segunda parte dos temas. A re-exposicdo possui segue até

somente a primeira resposta (AS, BT).
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Exemplo 85. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceigédo

(Christe eleison)
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A re-exposicdo do Cum Sancto Spiritu da mesma missa utiliza um recurso néo
previsto por Rejcha, onde os temas sdo fragmentados. O primeiro tema, iniciando no
soprano, no compasso 107, passa para a parte do tenor no compasso 115. O mesmo

acontece com o segundo tema entre as vozes de contralto e baixo.

Exemplo 86. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceigéo

(Cum Sancto Spiritu)
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O mesmo recurso é utilizado por Pergolesi, tanto no Christe eleison como no
Cum Sancto Spiritu de sua missa. No Christe eleison o primeiro tema é fragmentado
entre 0 baixo e primeiro soprano, enquanto o segundo entre as vozes de contralto,
soprano 1, soprano 2 e baixo. No Cum Sancto Spiritu a fragmentacdo ocorre em dois
momentos durante o desenvolvimento. O primeiro caso onde somente o segundo tema é
fragmentado entre o contralto e sopranos e o segundo caso onde ambos 0s temas, nédo
somente sdo fragmentados, mas, ao fragmentar, sdo transpostos uma quinta abaixo (o
tema 1 entre sopranos e contralto e o tema 2 entre baixo e tenor). A ultima fragmentacao

é antecedida por um pequeno desenvolvimento parcial com a primeira parte dos temas.

Exemplo 87. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Christe eleison)
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Exemplo 88. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)
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Exemplo 89. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)

Como Nunes Garcia, Santos utiliza cadéncias interrompidas na dominante para
antecipar a diminuicdo do motivo ou passo. Em ambas as fugas do Stabat Mater a
diminuicdo é realizada com um stretto do primeiro tema. Devido as caracteristicas dos
temas os strettos sdo em sextas ou tergas paralelas respectivamente. O stretto presente
no Amen ¢ realizado no inicio com somente a primeira parte do tema 1, com o tema

entrando integralmente no final.
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Exemplo 90. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Fac, ut ardeat)

Exemplo 91. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater (Amen)
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Baldi no Quia fecit mihi Dominus realiza um stretto com a primeira parte do

segundo tema, a partir do compasso 19, entre o baixo e contralto.
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Exemplo 92. Jodo José Baldi. Matinas da Imaculada Conceigdo (Quia fecit mihi

Dominus)
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Pergolesi, no Fac, ut ardeat do Stabat Mater, utiliza ambos os temas para seus
strettos, com o segundo tema aparecendo alterado no baixo instrumental acompanhando

o stretto do primeiro.

Exemplo 93. Giovanni Baptista Pergolesi. Stabat Mater (Fac, ut ardeat)
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Como Perez, Scarlatti inicia o desenvolvimento de sua fuga diretamente com um
stretto do primeiro tema entre segundo soprano e segundo baixo. O stretto nessa obra
funciona como parte principal no desenvolvimento sendo utilizado, no primeiro tema,

quatro vezes até o final da fuga, cada vez incluindo mais vozes.



Exemplo 94. Domenico Scarlatti. Stabat Mater (Fac, ut animae)
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No Fac, ut animae de Scarlatti também se pode ver o desenvolvimento parcial do

segundo e terceiro temas simultaneamente com acompanhamento do primeiro tema.



Exemplo 95. Domenico Scarlatti. Stabat Mater (Fac, ut animae)
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O dultimo stretto a ser demonstrado é da fuga Cum Sancto Spiritu de Portugal,

onde o primeiro tema participa sozinho. Os strettos sdo realizados com a primeira e

segunda partes do tema 1 separadamente.
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Exemplo 96. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)
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3.3. Concluséo da Fuga

Gomes ao definir a conclusdo da fuga, aponta trés caracteristicas principais.

Primeiramente a conclusdo ndo apresenta uma necessidade de manter os temas expostos

na fuga, dando uma maior liberdade para a sua composi¢cdo. Em segundo lugar Gomes

menciona a possibilidade da utilizacdo de um pedal na dominante. Por Gltimo a possivel

utilizacdo de pequenos duetos.
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A definicdo de Gomes deixa claro a liberdade possivel de se formar a conclusao.
Nos exemplos estudados essa liberdade é demonstrada com a utilizacdo ndo somente de
pedais, mas com unissonos, textura homofonica e codas com maior liberdade nos
instrumentos.

Os pedais, ao contrario do previsto, ndo aparecem somente na dominante, mas
também na tonica. A fuga Cum Sancto Spiritu de Totti apresenta essa possibilidade, com
o0 pedal primeiro na dominante e finalizando na tonica.

A fuga de Totti apresenta junto com o pedal (somente continuo) um stretto com
0s trés primeiros temas. Apds o stretto, ainda com acompanhamento do pedal na tonica,
inicia o quarto tema, com solos alternando coro 1 e 2. A fuga encerra com o terceiro

tema em unissono com todas as vozes.

Exemplo 97. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Cum Sancto Spiritu)
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Exemplo 98. Giuseppe Totti

. Messa a 8 voci (Cum Sancto Spiritu)
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Exemplo 99. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Cum Sancto Spiritu)
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No Christe eleison Totti também utiliza um pedal na conclusdo, agora somente na

dominante, acompanhando um stretto do primeiro tema, a fuga encerra com o acorde de

sol sustenido diminuto, sétimo grau da dominante.

Exemplo 100. Giuseppe Totti. Messa a 8 voci (Christe eleison)
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Alvares Pinto utiliza o pedal de forma semelhante a definicdo de conclusdo de

Gomes, na dominante e ndo utilizando material motivico dos temas.
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Exemplo 101. Luis Alvares Pinto. Te Deum (In te Domine)
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Pedal donminante

Portugal também utiliza o recurso do stretto, primeiro tema, acompanhado do

pedal na dominante. O pedal é seguido pelo primeiro tema em unissono.

Exemplo 102. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)
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Exemplo 103. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)
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O Amen do Stabat Mater de Pergolesi apresenta um pedal na dominante

acompanhando o primeiro e terceiro temas, o terceiro podendo ser considerado como um

contrasujeito. A dobra do primeiro violino com o primeiro tema, apesar de seguir as

mesmas notas do soprano, mantém o motivo ritmico do segundo tema.

Exemplo 104. Giovanni Baptista Pergolesi. Stabat Mater (Amen)
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Pedal dominante

Nunes Garcia em sua Missa de Nossa Senhora da Conceicao utiliza pedais na

dominante em ambas as fugas. No Christe eleison o pedal acompanha os temas expostos

na ténica, enquanto no Cum Sancto Spiritu o pedal, com a mesma duracdo que 0
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anterior, acompanha os dois temas expostos na ténica e depois o primeiro de forma
fragmentada entre o tenor e contralto (compasso 180). No compasso 178 do Cum Sancto
Spiritu o primeiro tema é iniciado na dominante, sendo repetido, como ja mencionado,
trés compassos apds, na tonica. Apesar dos temas iniciarem de forma igual, pode-se
considerar esse momento como o inicio de um stretto, ja que a resposta entre as entradas
é real e ndo tonal como na exposicdo, e o tema se desenvolve de forma ascendente,
caracteristica do primeiro tema e ndo do segundo. Em ambos os casos o pedal é

antecedido por uma cadéncia na dominante.

Exemplo 105. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceicéo

(Christe eleison)
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Exemplo 106. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceicdo

(Cum Sancto Spiritu)
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3.3.1. Coda

Como ja mencionado, as codas apresentam uma maior liberdade, ndo utilizando
necessariamente algum material tematico da fuga, normalmente com as vozes com
textura homofdnica e maior liberdade de instrumentagdo. Em alguns casos pode-se
verificar uma mudanca de andamento e mesmo de formula de compasso. Este ultimo
caso e presente no Cum Sancto Spiritu de Pergolesi, com o andamento mudando de
allegro para presto assai e a formula de compasso de alla breve para trés por oito.
Também sdo notaveis os motivos em colcheias e semicolcheias nos violinos, enquanto o

coro repete uma série de cadéncias com textura homofénica.

Exemplo 107. Giovanni Baptista Pergolesi. Missa a 5 vozes (Cum Sancto Spiritu)

Presto assai
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Outro exemplo de alteracdo de andamento esta no Tu eis Domine de Perez, onde a
coda, de apenas nove compassos, inicia em larghetto. Como as demais, percebe-se uma

independéncia dos instrumentos em relacé@o as vozes e cor com textura homofonica.
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Exemplo 108. David Perez. Matuttino Dei Morti (Tu eis Domine)

Larghetto
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David Perez utiliza a coda do Miserere mei Deus para introduzir um novo texto,

“in novissimo die”, que encerra a fuga.
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Exemplo 109. David Perez. Matuttino Dei Morti (Miserere mei Deus)
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Na conclusdo do quia peccavi de Perez notasse uma independéncia instrumental,
com motivos em colcheias e semicolcheias formando arpejos descendentes, si menor,

acompanhando o coro cadenciando para ré maior.
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Exemplo 110. David Perez. Matuttino Dei Morti (Quia peccavi)
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A coda do Cum Sancto Spiritu de Portugal possui uma das caracteristicas

das por Gomes, uma série de duetos solistas alternando com

z

possiveis menciona

cadéncias em tuttis.
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Exemplo 111. Marcos Portugal. Missa a 4 concertada (Cum Sancto Spiritu)
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A coda do Pie Jesu de Jommelli, com o texto “dona eis requiem, amen”, além de
demonstrar independéncia instrumental e textura coral homof6nica, também utiliza

motivo retirado do segundo tema.

Exemplo 112. Niccolo Jommelli. Messa pro Defunctis (Pie Jesu)
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O Cum Sancto Spiritu da Missa de Nossa Senhora da Conceicdo, além de utilizar

te coral, mas na

issono ndo somen

s

as caracteristicas mencionadas acima, apresenta um un

maioria dos instrumentos, com exce¢do somente dos clarinetes, trompas e violinos.

Exemplo 113. José Mauricio Nunes Garcia. Missa de Nossa Senhora da Conceicéo

(Cum Sancto Spiritu)
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Consideracdes finais

A fuga dupla funciona como exemplo pratico de como a mdusica italiana foi
fundamental no século XVIII em Portugal, e consequentemente no Brasil. Dados
historicos como a contratacdo de musicos italianos pela coroa portuguesa e o envio de
portugueses para se aprimorarem musicalmente na Italia, especialmente em Napoles, a
partir da segunda metade do século XVIII, atestam esse fato.

Recursos pouco usuais nas fugas, provenientes do estilo musical introduzido pela
Opera napolitana, sdo recorrentes dentre as obras estudadas, como o uso de dobramentos
entre as violas e baixos instrumentais, o uso de tercas e sextas paralelas e de texturas
corais homofdnicas, além do unissono coral. Recursos estes, que pelas suas
caracteristicas, a principio ndo sao proprios de estilos fugais por ndo contribuirem para
uma maior variedade e elaboragdo do contraponto.

Dentre as obras estudadas, a Missa a cinco vozes e o Stabat Mater de Pergolesi, o
Mattitino Dei Morti de Perez, a Missa a cinco vozes de Gomes, 0 Réquiem de Jommelli,
0 Stabat Mater de Santos e o Oficio 1816 e a Missa de Nossa Senhora da Conceicdo de
Nunes Garcia, possuem acompanhamento de instrumentos de cordas. Com excegdo
somente do Stabat Mater de Santos e o Oficio 1816, todas as demais obras, em maior ou
menor ocorréncia, apresentaram o0 uso de dobramentos entre violas e baixos
instrumentais nas fugas.

A instrumentagdo nas fugas costuma, por regra, dobrar as partes vocais, com a
intencdo de ressaltar e esclarecer a relagdo contrapontistica entre as vozes das fugas.
Normalmente essa é a funcdo adotada pelos instrumentos. Nos Stabat Mater de
Pergolesi e Santos, os instrumentos apresentam uma importancia diferenciada,
introduzindo, em ambos os casos, o0 segundo tema nas fugas.

A dobra instrumental das vozes também é evidenciada pelo uso do continuo
dobrando as partes superiores enquanto as partes de tenor e baixo permanecem em
pausa, caracteristica comum entre todas as obras com continuo, com excecdo do Stabat
Mater de Pergolesi.

Outra recorréncia entre os compositores € o uso de longas exposi¢des, e 0 uso de
figuras de duracdo longas, sendo Domenico Scarlatti o Unico a utilizar figuragbes com
semicolcheias em seus temas. A exposicdo longa é comum em fugas duplas, como
colocado por Coperario, que indica a utilizacdo de um segundo tema quando o primeiro

for demasiado longo. E comum encontrar exposi¢cdes com seis ou mais compassos. Os
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temas longos também costumam se dividir em duas partes, a primeira confirmando a
tonalidade da exposi¢do enquanto a segunda em progressdo a dominante ou tonica.

Excecdo é a fuga de Alvares Pinto, In Te Domine, onde a exposi¢ido e sua
resposta estdo na tonalidade da tdnica. A resposta na oitava é prevista pelos tedricos
como uma das possibilidades para a exposi¢do, apesar de ser preferida a resposta na
quinta ou quarta. Assim posto, apesar da resposta na oitava, o In Te Domine de Alvares
Pinto pode ser considerado como uma fuga.

Entre o repertério estudado, as obras que mais apresentam semelhancas entre si
sdo os Stabat Mater de Pergolesi e Santos. O segundo sendo composto a exemplo do
primeiro, provavelmente devido a importancia do primeiro, que tendo sido apresentado
em diversas oportunidades durante o século XVIII em Portugal possui diversas copias
em arquivos portugueses.

As semelhancas ndo estdo somente na instrumentacdo, sendo a obra de Pergolesi
composta para dois solistas (soprano e contralto) com acompanhamento de dois violinos,
viola e baixo continuo e o Stabat Mater de Santos para dois sopranos e baixo
acompanhados por duas violas e baixo instrumental. Na obra de Santos as violas
funcionam como substitutas aos dois violinos.

Quanto as fugas, as obras também se assemelham pelos textos utilizados, Fac, ut
ardeat e Amen, e pela forma da exposi¢cdo onde os segundos temas sdo introduzidos
pelas cordas. Criando uma falsa sensacdo de uma fuga simples entre as partes cantadas.

Um dos principios da exposicdo na fuga dupla, como descrito nos tratados
estudados no segundo capitulo do presente trabalho, é a clara diferenciacdo e carater
entre os temas. Para Marpurg a diferenciacdo deve ser tanto ritmica quanto melddica.

Nos casos dos Stabat Mater de Pergolesi e Santos essa diferenciagdo ¢ também
timbrica. Caso similar é visto no Tu eis Domine de Perez, onde o terceiro tema é sempre
dobrado pela segunda trompa, ndo somente na exposicdo, mas também no
desenvolvimento da fuga.

Totti utiliza como recurso para a distingdo entre as fugas a textura
contrapontistica do quarto tema contra o unissono do terceiro em seu Cum Sancto
Spiritu.

Apesar de ser uma das principais regras referente a criagdo dos temas apresentada
pelos tratados, em alguns casos, como visto no capitulo anterior, 0s temas mantém
caracteristicas semelhantes. Sendo o principal exemplo o Cum Sancto Spiritu de Nunes

Garcia onde os temas mantém uma semelhanca tdo proxima podendo-se confundir com



147

uma fuga simples. Pode-se considerar uma fuga dupla ndo somente pela textura de dueto
na exposicao, caracteristica comum em fugas duplas, mas também pela forma de sua
resposta. Para ser considerada uma fuga simples, o segundo tema passaria a ser
considerado como a resposta tonal do primeiro. Dessa forma a segunda exposicao e sua
resposta deveriam estar na tonalidade da tdnica e dominante. No caso particular dessa
fuga, a resposta dos temas, real, € realizada com o primeiro tema na dominante e o
segundo tema na dominante individual do primeiro. Apesar de 0s temas poderem servir
como uma fuga simples a forma da exposicdo e resposta € realizada a maneira de uma
fuga dupla.

Outra regra comum sobre a exposi¢cdo dos temas, nem sempre respeitada pelos
compositores, € a de o segundo tema iniciar apds o principio do primeiro. Para esse caso
podem ser usados como exemplos o Quia Peccavi de Perez e o Dum veneris de Nunes
Garcia, onde os temas iniciam simultaneamente, sem distancia primitiva alguma. No
segundo caso 0s temas mantém as mesmas caracteristicas ritmicas.

O Quia Peccavi de Perez, junto com o Pie Jesu de Jommelli, também apresentam
0s segundos temas sendo utilizados por uma terceira voz em suas exposi¢des. No
primeiro caso, Apesar da repeticdo do tema, apenas de sua primeira parte, ele é
desenvolvido de forma distinta, podendo ser mais facilmente reconhecido como um
terceiro tema, também por ser repetido em sua resposta.

O Pie Jesu de Jommelli, por outro lado, além de repetir de forma canénica, na
oitava, a primeira parte do segundo tema, como no caso anteriormente citado, a sua
continuacdo ndo mantém um padrdo durante as exposi¢cdes e suas respostas. Nesse caso
essa repeticdo do tema ndo necessariamente pode ser considerada um novo tema. O Pie
Jesu também apresentada uma forma diversificada de sua exposicdo, onde as exposicdes
e respostas sempre sdo realizadas uma quinta acima da anterior, iniciando na ténica e
finalizando, com a resposta da segunda exposicdo na tonalidade do sexto grau menor,
ndo somente deixando de retornar a tébnica, mas também alterando o modo, de maior
para menor, dos temas.

Uma das formas possiveis de diferenciacdo entre os temas, além das mencionadas
por Marpurg, é a fragmentacdo do texto, como citado por Eslava. Esse caso, apesar de
ndo ocorrer em todos os exemplos, € comum entre 0s compositores estudados.

As missas estudadas, ordinariamente com fugas nos Christe eleison e Cum Sancto
Spiritu apresentam a fragmentacdo do texto nas obras de Gomes, Totti, Pergolesi

(Christe eleison) e Portugal (Cum Sancto Spiritu). A fragmentacdo do Christe eleison
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segue sempre o mesmo padrdo, onde o primeiro tema inicia em “Christe” e o segundo
em “eleison”. Os Cum Sancto Spiritu, ao contrario do exemplo anterior, seguem formas
variadas de fragmentacéo textual de acordo com os compositores.

Nos casos de Gomes e Pergolesi o texto é dividido em duas partes, onde o
primeiro tema canta inicialmente “Cum Sancto Spiritu” enquanto o segundo inicia no “in
gloria Dei Patris amen”. A fuga de Portugal divide o texto em trés partes, onde o “Cum
Sancto Spiritu” é cantado somente na introducdo homofonica. O primeiro tema, ja na
fuga, inicia em “in gloria Dei Patris” e o segundo canta “amen”. A mesma divisdo em
trés partes pode ser vista na missa de Totti, onde o primeiro tema canta “Cum Sancto
Spiritu”, o segundo “amen”, o terceiro (unissono do segundo coro) “in gloria Dei
Patris” e o quarto tema (polifénico) canta “amen”.

Os demais textos fragmentados sdo o Fac ut animae de Scarlatti (primeiro tema
“Fac ut animae” e 0s segundo e terceiro temas “amen”), Quando caeli movendi de
Jommelli (primeiro tema “Quando caeli” e o segundo “movendi”), Quia Peccavi de
Perez (primeiro tema “Quia” e o segundo “peccavi”), Tu eis Domine de Perez (primeiro
tema “Tu eis Domine”, o segundo “dona requiem” e o terceiro “et locum indulgentiae”),
Per quem salus mundi de Baldi (primeiro tema “Per quem salus mundi” e o segundo
“credentibus aparuit”), e o In Te Domine de Alvares Pinto (primeiro tema “In te
Domine” e o segundo “non confundar in aeternum”).

O texto também apresenta uma relevancia no Cum Sancto Spiritu das missas
estudadas, onde a fuga possui uma introducdo coral homofénica, Unica excecdo € a
Missa a cinco vozes de Gomes. Essa introdugdo é considerada como parte da fuga, como
seu exordium, como descrito pelo tedrico setecentista Luigi Antonio Sabbatini. Essas
introducdes costumam ter curta duracdo, variando entre trés e vinte e sete compassos.
No caso da introducdo do Cum Sancto Spiritu da Missa de Nossa Senhora da Conceicéo
de Nunes Garcia (a mais longa entre as estudadas), a orquestracdo apresenta uma
variedade maior, dando mais liberdade aos instrumentos, além do coro ndo estar sempre
em tuttis, mas apresentar pequenos duetos solistas de dois compassos. E de interesse o
Cum Sancto Spiritu de Totti, ja que é a Unica entre as obras estudadas onde um motivo
apresentado inicialmente na introducéo é reutilizado na exposicao da fuga.

Uma das regras mencionadas por Gomes em seu tratado de contraponto, onde 0s
temas, apesar de ndo iniciarem juntos, devem encerrar simultaneamente, ndo pode ser
reconhecida em todos os exemplos onde em alguns casos o0s temas sdo finalizados apds o

inicio das respostas.
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Um padrdo comum que pode ser verificado nas fugas a quatro vozes é a ordem
das exposi¢cdes dos temas sempre iniciando nas vozes superiores e introduzindo em
ordem direta as vozes mais graves. As unicas fugas onde isso ndo ocorre sdo o Quando
caeli movendi de Jommelli, Dum veneris de Nunes Garcia e Per quem salus mundi de
Baldi. As demais fugas a quatro vozes iniciam ordinariamente com o tema 1 no soprano
e 0 tema 2 no contralto, com a resposta no contralto e tenor respectivamente e a segunda
exposicdo no tenor e baixo. Esse caso € encontrado no Nec aspiciat e nas fugas das
missas de Nossa Senhora da Conceicdo e Sdo Pedro de Alcantara de Nunes Garcia, as
duas fugas da Missa a cinco vozes de Gomes, o0 Cum Sancto Spiritu de Portugal e o In
Te Domine de Alvares Pinto. Essa forma de exposi¢do, como visto no segundo capitulo,
é exemplificada por Gomes.

As fugas Quia fecit mihi Dominus de Baldi e Pie Jesu de Jommelli, apesar de
respeitarem a ordem direta do agudo ao grave das exposicdes, o fazem de maneira
distinta. No primeiro caso o primeiro tema € exposto inicialmente no contralto e o
segundo no soprano, respeitando essa ordem em suas repeticdes de forma que as vozes
sdo introduzidas sempre com o primeiro tema e ndo o segundo. O Pie Jesu de Jommelli,
apesar de iniciar com o0 primeiro tema no soprano, a partir na resposta o primeiro tema
passa para a parte de tenor. A segunda exposi¢cdo ndo introduz a voz de baixo,
mantendo-se com as trés vozes superiores, € somente na resposta da segunda exposi¢ao
que o baixo é introduzido, com o primeiro tema. Nesse caso também se deve mencionar
0 terceiro tema, ou repeticdo do segundo, que é apresentado primeiramente no baixo
instrumental.

A liberdade em como tratar as exposi¢oes é clara no repertério. Os compositores
apresentaram variantes possiveis para a introducdo dos temas, desrespeitando, quando
necessario, as premissas expostas pelos tedricos, como a diferenciagdo entre temas, o
inicio do segundo tema apds o primeiro e o0 encerramento dos temas simultaneamente.

As maneiras de tratar os desenvolvimentos e conclusdes das fugas ndo deixaram
de demonstrar a mesma liberdade presente nas exposi¢fes. Um dos pontos de maior
relevancia nos desenvolvimentos é a utilizacdo de ambos os temas como fonte para
material motivico, deixando de criar uma hierarquia entre 0s primeiros e segundos
temas. Enquanto, para Cherubini, somente um dos temas deva fornecer material para os
desenvolvimentos, sendo ordinariamente o primeiro, ndo faltaram exemplos de fugas
que além de trabalhar ambos os temas, em alguns casos emprestavam motivos

provenientes do segundo tema somente.
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A ndo utilizacdo de material dos temas e mesmo criacdo de desenvolvimentos
com textura homofénica pode ser percebida em algumas obras, como exemplo a fuga
Per quem salus mundi de Baldi.

Os mesmos recursos provenientes da dpera napolitana também estdo presentes no
decorrer das fugas, como dobras em unissono, texturas homofonicas, tercas e sextas
paralelas e codas com corais homofdnicos, trechos solistas e maior liberdade
instrumental.

Apesar desses recursos, alguns processos tipicamente fugais, como as
diminui¢cdes do motivo ou passo, como exposto por Gomes, sdo recorrentes, como a
reapresentacdo parcial ou integral dos temas, strettos de um ou ambos os temas,
desenvolvimentos parciais e mesmo recursos nao previstos pelos tedricos como a
fragmentacdo dos temas, como visto nas obras de Pergolesi e Nunes Garcia.

A fuga dupla, mesmo sendo um processo musical presente no repertério de
diversos paises da Europa, além Portugal e Brasil, esta claramente relacionada a um
estilo musical de origem italiana, mais especificamente Napoles. A dpera napolitana,
sendo um dos estilos representativos do pré-classicismo europeu, demonstra a sua
importancia no repertério portugués mesmo em um processo musical, que a principio é
relacionado a uma maior elaboragdo contrapontistica. Obras analisadas desses trés paises
(Italia, Portugal e Brasil) demonstram possuir caracteristicas comuns que se aproximam
de uma estética puramente oitocentista e que buscam novas formas de expressdo
musical, mesmo na fuga, estando ela menos presente no repertorio operistico e ligada a

musica religiosa, que por sua natureza, costuma ter uma estética mais conservadora.
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03. David Perez. Mattutino dei Morti: Tu eis Domine. Fonte: Mattutino dei Morti.. Londres:

Presso Roberto Brenner, 1774.
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04. David Perez. Mattutino dei Morti: Quia peccavi nimis in vita. Fonte: Mattutino dei

Morti.. Londres: Presso Roberto Brenner, 1774.
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Deus. Fonte: Mattutino dei Morti..

iserere mei

M

05. David Perez. Mattutino dei Morti

Londres: Presso Roberto Brenner, 1774.
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06. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater: Fac, ut ardeat. Fontes: BNP-M.M. 297 e BNP-
C.N. 48//4.
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07. José Joaquim dos Santos. Stabat Mater: Amen. Fontes: BNP-M.M. 297 e BNP-C.N.

48//4.
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