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RESUMO

Este trabalho oferece um estudo dos padroes estilisticos definidos através da analise dos
processos contrapontisticos encontrados no terceiro movimento da Sonata n° 1, Fuga e Toccata e
do movimento final de Duas pegas Sérias da obra para piano de Bruno Kiefer. A fuga, uma das
técnicas de composicao linear mais estabelecidas na escrita musical, reflete as transformagdes
estilisticas na musica ocidental. Considerando a diversidade de possibilidades estéticas na musica
do século XX, faz-se mister investigar como Kiefer tratou uma técnica composicional
consagrada, preservando de modo singular e consistente o estilo inovador atribuido as suas obras.
O referencial teérico adotado para este estudo ¢ Twentieth Century Fugne — A Handbook (1962) de
William Graves, Jr.. A partir da analise dos padrées recorrentes nas fugas de Bruno Kiefer,
verificou-se o distanciamento entre os parametros da fuga tradicional e o estilo da escrita
contrapontistica do compositor.

Palavras-chave:
analise musical — fuga — Bruno Kiefer



ABSTRACT

This study offers a view of the stylistic patterns defined by the analysis of the
contrapuntal processes used in the third movement of Sowata I, Fuga ¢ Toccata, and the final
movement of Duas pecas sérias [Two serious pieces|, from the piano works of Bruno Kiefer. The
fugue, one of the most well established linear techniques of musical writing, reflects the stylistic
transformations in Western music. Considering the diversity of aesthetic possibilities in
twentieth-century music, it is appropriate to investigate how Kiefer dealt with such a technique,
preserving an innovating style in a consistent manner, which has always been attributed to his
music. This study was guided by Twentieth Century Fugne — A Handbook (1962), by William
Graves, Jr.. After the analysis of the recurrent patterns found in the fugues by Kiefer, a
verification of how these patterns relate to traditional parameters of fugal writing was undertaken.

Key-words:
musical analysis — fugue — Bruno Kiefer
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INTRODUCAO

Bruno Kiefer (1923 — 1987), nascido em Baden-Baden, Alemanha, ap6s sua infancia em
Santa Catarina radicou-se em Porto Alegre, onde permaneceu no exercicio de suas atividades
musicais até o fim da sua vida. Foi professor do Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS), mas seu nome se fez mais amplamente reconhecido como
compositor.

A obra de Bruno Kiefer merece destaque dentre a produ¢ao dos compositores gatchos.
Isso se deve ao fato de perceber-se em suas composi¢oes atributos de consisténcia e
singularidade. A singularidade de suas obras deve-se nao sé ao fato de serem dotadas de um
vocabulario composicional proprio, mas também por possuirem um estilo peculiar de utiliza¢ao
deste vocabulario. Este aspecto, uma constante na produ¢ao musical de Kiefer, caracteriza as
varias fases da escrita do compositor, conferindo-lhe assim consisténcia estilistica.

Bruno Kiefer foi um compositor que acompanhou os padroes estético-ideologicos
vigentes do seu tempo; conhecia a musica de Schoenberg, Stravinsky, Webern, Armando
Albuquerque, Luiz Cosme, Koellreuter, Camargo Guarnieri e Villa-Lobos. Mas sempre lhe foi
inato o esfor¢o de fazer musica com “uma originalidade que nem sempre soa natural, embora soe
sempre individual, sempre claramente identificavel como sendo Bruno Kiefer” (CHAVES, 1994,
p. 81).

Chaves descreve de maneira poética algumas caracteristicas da musica de Bruno Kiefer:



Nao encontro melhor imagem para descrever a musica de Bruno Kiefer do que a de um
espelho estilhacado. Ouvir uma de suas obras é sentar-se diante de um tal espelho. E
deixar levar o ouvido como se deixdssemos correr os olhos por todas as fragdes do
espelho, escrutando em cada uma os seus mistérios, as suas angulosidades, as suas
inconformidades, as suas belezas e as suas feidras, os seus afetos e os seus desafetos

(1994, p. 82 — 83).

O estilo de Kiefer é reconhecido em suas obras para piano devido as peculiaridades de
um discurso que costuma ser mais meldédico do que harmoénico. Quando ocorrem encontros
verticais, raramente ha o estabelecimento de um campo harmonico previsivel. O uso de
intervalos dissonantes pode conferir as melodias um carater aspero, ou até mesmo agressivo.

Gerling acrescenta outras caracteristicas sobre a musica para piano de Kiefer:

A corrente sonora subitamente interrompida pelo siléncio devastador, o uso de
registros extremos do piano, de dindmicas que exploram o mais alto grau de contraste,
de insisténcias desatinadas e em ternas sutilezas de colorido e articulacdo refor¢am o
ambiente tenso e o carater inquieto (1994, p. 406).

As fugas utilizadas no presente trabalho sao, respectivamente, a ultima das Duwas pecas sérias
(1957) e o terceiro movimento da Sonata I (1958), ambas a duas vozes. Neste primeiro periodo
composicional, caracterizado pela “relutancia em abandonar o tonal” (GERLING, 2001, p. 53),
Bruno Kiefer ainda procurava estabelecer a linguagem e configurar o estilo pessoal que
caracterizariam a sua musica. A exploracio das possibilidades estilisticas reflete-se de modo
definidor no carater destas duas obras do compositor. Além destas duas fugas, ha apenas uma
outra no segundo movimento de Reflexdes (para 6rgao), escrita em 1980.

A fuga é uma das técnicas de composicao linear mais referenciadas da escrita musical e
tem acompanhado as transformagoes de estilo e linguagem durante a histéria da masica ocidental.
Assim como Bruno Kiefer, compositores brasileiros como Camargo Guarnieri, Edino Krieger,

Oswaldo Lacerda, Gilberto Mendes, Marlos Nobre, Pe. José Penalva e Almeida Prado



produziram, mais freqiientemente em Sonatas, obras de carater contrapontistico — fugas,
invencoes, etc.

Esse interesse pelos processos composicionais consagrados configura uma postura
comum a diversos estudiosos e compositores do século XX (Stravinsky, Shostakovich e
Hindemith, entre os mais conhecidos) que, “ao retomarem o desenvolvimento do contraponto,
proporcionaram um certo renascimento da técnica fugal” (RIBAS, 2002, p. 3 — 4). Torna-se
relevante portanto, analisar como Kiefer tratou a técnica fugal ao preservar a sua esséncia,
construindo de modo singular “a aparente fragmentagao e desestruturagdo de sua obra”
(GERLING, 2001, p. 52), provocando e instigando seus ouvintes.

Observa-se na obra de Bruno Kiefer aspectos que apontam para padroes estruturais e
harmonicos regidos por uma unidade estética e ligados tanto a conceitos tonais quanto atonais.
Trabalhos como os de Bordini (1997) e Gerling (2001) discorrem sobre estes e diversos outros
aspectos da musica de Bruno Kiefer, tais como a “utilizacao de tons estranhos agregados a
acordes diatonicos” (GERLING, 2001, p. 53). Para estes autores, o tipo de analise musical
aplicado as fugas de Bruno Kiefer depende diretamente da linguagem composicional empregada,
ou seja, desenvolve-se de acordo com parametros musicais adotados pelo compositor.

O presente trabalho esta estruturado nas seguintes etapas:

e Analisar a estrutura das fugas para estabelecer seu material tematico principal
(sujeito, contra-sujeito) e os procedimentos contrapontisticos secundarios
(sequeéncias, stretts, etc.);

e Analisar os elementos da linguagem musical empregada em cada fuga tais como
melodia, ambiente harmoénico, organizacao ritmica e estrutura. Cada elemento
composicional sera analisado também com relacio ao seu aspecto estrutural e
funcional, considerando as diferencas estilisticas existentes entre o periodo

barroco e a primeira metade do século XX;



Analisar os procedimentos contrapontisticos de cada fuga para verificar e
caracterizar seu distanciamento das obras escritas na linguagem fugal tradicional
do periodo barroco;

Relacionar os dados obtidos procurando reconhecer padrdes que configurem um

estilo para a escrita contrapontistica nas duas fugas para piano do compositor.
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1 REFERENCIAL TEORICO

Grande parte da produgao musical do século XX funde elementos tanto do idioma tonal
quanto do atonal. Reti sugere o conceito de pantonalidade’ para compreender toda a musica que
expressa tracos desta fusdo. Para este autor, a pantonalidade pode abranger toda a musica nao-tonal
que “desenvolve a idéia inerente a tonalidade, e como conseqiiéncia, forma todo um novo
complexo de acessorios técnicos, inclusive um novo conceito para a préopria harmonia” (RETI,
1958, p. 4).

Assim como Reti, William L. Graves, Jr., em seu livro Twentieth Century Fugne — A
Handbook (1962), afirma que nos processos contrapontisticos, o ambiente harmoénico “atingiu
um ponto de complexidade onde a diferenca entre consonancia e dissonancia ¢ geralmente
irrelevante”, e que nesta musica nao-tonal, “um grande nimero de inovagoes fizeram do ritmo
um dos elementos mais destacados da musica contemporanea. Linhas melddicas assimétricas e o
carater tonal livre encontraram no contraponto seu principal veiculo de expressio” (p. 73).

O discurso musical de Bruno Kiefer, sobretudo nas duas fugas apresentadas neste
trabalho, ¢ dotado de diversas caracteristicas que vio ao encontro da proposta analitica acima
citada. A trama essencialmente contrapontistica, tecida por linhas melédicas independentes,
delineadas por intervalos dissonantes e de carater ritmico elaborado, apresenta um conjunto de
aspectos que podem ser estudados segundo os pressupostos apresentados pelo autor, bem como
as resultantes harmonicas.

A abordagem analitica de William L. Graves, Jr. (1962) servird de base para o referencial
teérico, o qual fornecera subsidios para a analise do trabalho contrapontistico. Este autor,
preocupado com o crescimento do interesse nas formas e praticas composicionais das épocas

anteriores, fornece parametros sobre contraponto, em especial sobre a escrita fugal, tracando

! Para Reti, a pantonalidade abrange a fonalidade num sentido ampliado, quase universal. “Paz é, naturalmente, a
palavra do grego antigo que designa o conceito do ‘todo’, do ‘completo’; mas hd ainda um significado de
universalidade, de totalidade, ligado ao sentido da palavra pan, que vai além do ‘todo”™ (RETI, 1958, p. 4).

2 A partir deste momento, todas as referéncias que indicarem apenas o numero da pagina pertencem ao Twentieth
Centnry Fugne — A Handbook (1962), de William L. Graves, Jr..



11

paralelos historicos que abordam as mudancas no procedimento composicional. Segundo ele, “a
fuga é uma das multiplas técnicas contrapontisticas que, ao acompanharem o processo de
evolugao estética, identifica-se com o estilo moderno” e que “atualmente existe uma duavida
uniforme entre compositores e tedricos, no que diz respeito a adequagao das presentes técnicas
de analise” (p. 73). Diante disso, o autor mostra-se flexivel para adequar suas abordagens
analiticas as diversas linguagens musicais, contemplando os seguintes aspectos relacionados a
escrita fugal:

I) caracteristicas lineares;

1I) técnicas contrapontisticas;

III)  estruturas harmonicas;

1V) ritmo;

V) elementos estruturais.

O autor analisa os procedimentos da escrita na fuga moderna, freqiientemente
comparados ao estilo da escrita fugal tradicional, ou seja, do periodo barroco. O emprego da
escala diatonica e a consequente hierarquia tonal foram preteridos como elementos essenciais na
organiza¢ao do discurso musical. Graves, Jr. afirma que essa desestruturagao interfere também
nos aspectos ritmicos e estruturais (p. 1 — 2), estabelecendo assim os seguintes parametros para a

analise musical das fugas:

I Caracteristicas Lineares:

As caracteristicas lineares compreendem novas realizagoes melddicas e ritmicas. Como o
sujeito é o elemento tematico principal na fuga, Graves, Jr. analisa suas caracteristicas melddicas
classificando-o como (p. 2):

1) Tonal (com tonalidade ou centros tonais definidos):
a) modal;

b) neomodal;
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c) ambivalente “maior-menor”, com livre ornamentagdo de apojaturas;
d) cromatico livre, com orienta¢ao a um centro tonal;
2) Atonal’ (ou tonalmente ambiguo):
a) diatonico livre;
b) cromatico livre;
¢) construcio serial (sujeito dodecafénico e/ou similares).

O autor considera que a tonalidade pode ser determinada a partir da reiteragao de uma
dada nota com suas relages de quarta e quinta. Assim, a tonalidade é entendida como fenémeno
baseado em relagdes intervalares, podendo ser estabelecida tanto por condicionamento
psicolégico do ouvinte, quanto por prova acustica (p. 3).

Das analises utilizadas como exemplos em seu livro, Graves, Jr. abstrai os principais
procedimentos relacionados com a organizacao das alturas dos sujeitos, e como estes orientam
ou determinam seus polos. Assim, o autor enumera quatro classes referentes a organizacao das
alturas no sujeito (p. 6):

1) Auséncia de polo tonal: a repeticao de uma nota ou pélo ¢ evitada, bem como de suas

respectivas quartas ou quintas;

2) Unicentricidade tonal: uma unica nota reiterada, ornamentada por tons cromaticos
vizinhos ou transposta a distancia de uma oitava acima ou abaixo; carater estatico;

3) Bipolaridade ou polipolaridade tonais: duas ou mais regides tonais fortemente
estabelecidas, apresentadas em justaposicdo, freqientemente em relagio cromatica ou
enarmonica;

4) Polo tonal sustentado: regiao tonal sustentada através de continuidade ou reiteragao
de elementos diatonicos (modo, neomodo, escala convencional, etc.). Aqui, os efeitos

de “colorido” sao obtidos através da mistura de tercas e sextas maiores e menotes,

3 O termo atonal ¢ muito utilizado na lingua inglesa, mas neste trabalho optou-se por utilizar o termo pds-tonal, por tet
uma abrangéncia mais condizente com o teor aqui pretendido.
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bem como alteragGes cromaticas em outros graus da escala, tais como quartas

aumentadas, segundas menores, sétimas menores, etc.

IT) Técnicas contrapontisticas:

O primeiro aspecto tratado por Graves, Jr. refere-se a relacao intervalar entre sujeito e
resposta. Segundo o autor, esse aspecto mantém estreita relacio com as fugas tradicionais do
petiodo barroco, considerando os intervalos de quarta e quinta como fundamentais para o
estabelecimento de uma relacido diatonica. Mesmo o sujeito que nao apresentar carater tonal
podera ter uma resposta ao intervalo de quarta ou quinta acima. Graves, Jr. propde trés
classificagOes para a relagdo entre sujeito e resposta (p. 13):

e Tipo I: relagao repetitiva — quando, numa fuga a quatro vozes, sujeito e resposta
mantém suas notas originais e a relagao intervalar e entre si durante a exposi¢ao;

e Tipo II: relagio parcialmente repetitiva — quando numa fuga a quatro vozes,
apenas duas das quatro entradas ocorrem nas mesmas notas, independentes da
ordem;

e Tipo III: relagio nao-repetitiva — relacdo intervalar e notas iniciais livres, para
todas as entradas do sujeito e resposta na exposi¢ao.

Quanto a relagdo entre sujeito e contra-sujeito, Graves, Jr. afirma que as fugas com
sujeitos mais extensos tendem também a ter contra-sujeitos igualmente elaborados (p. 18). Mas,
declara que ¢ possivel encontrar um nimero equilibrado de fugas com e sem contra-sujeitos. O
procedimento mais freqientemente empregado na elaboragdo entre sujeito e contra-sujeito é o
do contraponto duplo, dada a possibilidade de contraste no carater das duas linhas.

A auséncia de principios tonais permite que o contraponto enseje processos melddicos
cujo resultado sonoro estabelece relagdes harmonicas nao-tradicionais e com interferéncia no
fluxo estrutural de uma obra. Logo, respostas tonais isentam-se de sua funcao tradicional, visto

que ndo existe mais a preocupa¢ao com a manutencao da tonalidade. Nestas circunstancias,
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torna-se importante analisar a relagdo intervalar entre os materiais tematicos, bem como sua
interferéncia na estrutura da obra e o grau de exatidao das transposi¢oes dos materiais tematicos.
Fragmentos derivados dos materiais tematicos servem de base para os procedimentos
contrapontisticos secundarios tais como s#reffo, inversio, retrogradagao, aumentacao e diminuigao,

canone, ou a combinacao destes.

III)  Estruturas harmonicas:

Novas possibilidades de conexao entre acordes vieram a permitir um alargamento sem
precedentes no emprego do cromatismo. O acorde passou a ser considerado uma sonoridade, um
arranjo vertical onde qualquer combinac¢do de intervalos é possivel (p. 29). No contraponto, o
desenvolvimento das linhas ndo é necessariamente orientado pela progressao dos acordes ou pelo
movimento das fundamentais. O ritmo contribui para efeitos de oposi¢ao e contraste entre as
linhas. Os acordes sio considerados entidades independentes, fruto do contraponto linear livre.
Mesmo assim, o grau de semelhanga entre as fugas tradicionais e as mais recentes ¢ marcante; a
dissonancia ¢é tratada com maior flexibilidade, mas a esséncia do procedimento permanece a
mesma.

Conforme Graves, Jr. (p. 32), intervalos como tergas e sextas sdo considerados essenciais,
seguidos pelas oitavas e quintas, tal como nas fugas tradicionais, com algumas exce¢des. O
movimento paralelo de intervalos dissonantes entre as vozes, fendmeno pouco comum nas fugas
tradicionais barrocas, ocorre com maior freqiéncia. Intervalos aumentados e diminutos, antes
considerados dissonancias absolutas, sao utilizados freqlientemente e considerados dissonantes a
partir do contexto no qual estdo inseridos. Via de regra, os movimentos predominantes ainda sao
obliquos ou contrarios; movimentos paralelos predominam entre tercas e sextas, com algumas

excecoes.
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Na caracteriza¢do do tratamento dado as dissonancias nas fugas da primeira metade do
século XX, Graves, Jr. considera trés acessérios como essenciais: notas estranhas, cordalidade” e
progressao harmonica. Segundo o autor, um estudo sobre estes elementos contribui na
identificacdo das linhas que compdem o tecido contrapontistico e na compreensio da
estruturacao das alturas. Também aponta para o reconhecimento de entidades cordais definidas e
a relagao entre as mesmas, especialmente no que tange as relagdes de maior e menor tensao — ou
seja, o grau de dissonancia.

Segundo Graves, Jr., Piston afirma que elementos harmonicos e lineares fundiram-se e
portanto, tornou-se complexo separar procedimentos contrapontisticos da harmonia. Hindemith,
através da sua teoria sobre tensio harmonica, demonstra que tal como no periodo barroco, a
identificagdo de procedimentos como suspensdo, notas de passagem, apojaturas, bordaduras e
outros similares, pode demonstrar que o principio de tensao e relaxamento ainda é valido e
reconhecivel, mesmo em ambientes de grande complexidade harmonica. Por outro lado,
Hennings assume a posi¢ao de que a identificagao das dissonancias contribui para a percep¢ao
distinta das linhas integradas em uma textura contrapontistica (p. 35).

Ao considerar estas colocagbes, nota-se que ainda nao ha um consenso definitivo sobre a
defini¢ao de dissonancia e, como na maioria dos casos, cada analise revelara o modo de pensar de
seu autor. Graves, Jr. considera que o fenomeno da percepgao auditiva é relativo e interfere na
determinacao e reconhecimento dos acordes, assim como na identificacio das notas estranhas
aos mesmos, independente do procedimento empregado na introducio e/ou resolucio destas
notas (p. 35). O autor passa a analisar diversos exemplos musicais, considerando as peculiaridades
de cada um e enumera algumas caracteristicas recorrentes em todos os exemplos (p. 38):

1) Estilos menos radicais ou inovadores podem apontar para uma clara separaciao

das notas estranhas ¢ dos elementos harmonicos. Nestes casos, a harmonia

4 Por cordalidade expressa-se o processo de reconhecimento de acordes em meio a uma textura contrapontistica,
com o objetivo de caracterizar a relagio entre estes e compreender a progressio no discurso harmoénico.
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costuma ser mais freqiientemente composta por material triadico, acrescido de
sétimas e nonas;

2) Notas estranhas em contraponto a duas vozes sio geralmente mais evidentes
que em tecidos contrapontisticos com trés ou mais vozes, independentemente
do estilo particular de cada um;

3) A sucessao de dissonancias ndo resolvidas tende a obliterar a distin¢do entre
tons harmonicos e tons estranhos, resultando na formagao de corpos cordais
complexos. Isso ainda pode ser agravado pela auséncia de diferencia¢do ritmica
entre as linhas;

4) A dificuldade na distingao das notas estranhas nao limita a identificagdao clara
das diversas linhas em uma textura contrapontistica. Diferenciacio ritmica e de
dire¢do das linhas contribuem para a caracterizagio das consonancias e
dissonancias;

5) Percepgao auditiva de acessorios tais como suspensao, notas de passagem, etc.,
depende do estabelecimento das normas da cordalidade em meio a uma textura

linear.

Tratando-se do conceito de cordalidade, e considerando a auséncia dos principios da

tonalidade, torna-se complexo determinar se a harmonia é um fator resultante ou causativo no

contraponto moderno (p. 39). Mesmo assim, é possivel encontrar solugdes parciais para a

problematica da verticalidade neste contexto.

Conforme o autor, a producao musical do século passado caracterizou-se pelo extenso

uso das harmonias quartais e pela minimizagao da importancia da entidade triadica. A partir dos

procedimentos empregados neste ambiente harmoénico expandido, formaram-se:

a) acordes construidos em quartas ou quintas;
b) acordes-apojatura (0o nome indica a origem em notas estranhas nao

resolvidas);
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¢) poli-acordes;
d) formagoes compostas pela combinagao dos anteriores (p. 39).

Por mais complexos ou ambiguos que sejam os padroes harmonicos, os tipos de
formagbes cordais mencionados integram a estrutura basica dos tecidos contrapontisticos
modernos. A presenca de movimento paralelo de blocos cordais, cadéncias e uso de
preenchimento harmoénico apontam para um interesse maior na homofonia, tornando mais
evidente a formac¢ao de um organismo harmoénico em meio a texturas contrapontisticas.

Alguns exemplos analisados por Graves, Jr. esclarecem o modo de interagao das linhas e
formacao de corpos cordais. Melodias estruturadas em tritonos e outros intervalos
aumentados/diminutos, por exemplo, quando justapostas, resultam em encontros verticais de
sétimas e segundas/nonas. Acessérios tais como a sucessao paralela de blocos cordais (de
quartas, quintas, sétimas, etc.) sao freqiientemente utilizados em se¢ées de climax estrutural, onde
recursos timbristicos e enfaticos se fazem necessarios. O uso simultaneo de corpos cordais
diversos (poli-acordes) resulta na coexisténcia de harmonias maiores e menores com freqiientes
atritos de segundas e sétimas.

Dentre as correntes analiticas citadas por Graves, Jr., a teoria de Salzer (1952) parece,
segundo ele, adequar-se aos problemas analiticos propostos pela musica da primeira metade do
século XX. Portanto, Graves, Jr. propde o uso desta teoria para a analise das questOes
harmonicas neste conjunto de obras (p. 43). Considerada uma extensio da proposta
Schenkeriana, a teoria de Salzer baseia sua anilise de progressao harmoénica nas realizagdes
lineares bem estruturadas e em pontos verticais pivo, onde uma base cordal ¢ evidente. Segundo
Salzer, a progressio harmoénica pode ser caracterizada por dois fendmenos principais:

1) movimento prolongado de um mesmo acorde — chamado de
“harmonia estatica”; ou

2) estrutura completamente contrapontistica.
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Em nenhuma instancia Salzer exclui a existéncia de centros tonais, que sao estabelecidos
principalmente pela reiteragao (p. 43). Através de exemplos, Graves, Jr. (p. 44 — 51) demonstra a
aplicacao da teoria de Salzer.

No primeiro movimento do Quarteto emr Mi bemo! de Hindemith, o autor descreve uma
“continuidade linear maxima, com uma minima cordalidade reconhecivel” (p. 46). Assim, esse
exemplo seria uma “estrutura completamente contrapontistica”. No primeiro movimento de
Miisica para Cordas, Percussao e Celesta de Bartok, Graves, Jr. afirma nio encontrar nenhuma
entidade cordal significativa; “a estaticidade e a falta de progressio harmoénica colocam este
exemplo na categoria de ‘movimento prolongado de um mesmo acorde’ ” (p. 48). Em Stravinsky,
no segundo movimento da Sinfonia dos Salmos, Graves, Jr. descreve a coexisténcia de uma
cordalidade mais definida e uma auséncia de progressio harmonica, ja que “a tonalidade, ou os
acordes basicos de cada segao estdo meramente ornamentados por acordes adjacentes
secundarios” (p. 49). Esse exemplo também ¢ classificado como “movimento prolongado de um
mesmo acorde”.

Assim, através da analise de exemplos musicais, Graves, Jr. enumera um sumario das
caracteristicas recorrentes sobre a progressio harmonica no contraponto do inicio do século XX
(p. 51):

1) Minima existéncia de formagoes cordais reconheciveis com fundamentais distintas
e estabelecidas;

2) Efeito tonal é resultado principalmente de simples reiteragao;

3) Progressaio harmonica ausente. Auséncia de progressaio niao implica em
inexisténcia e/ou mudangas de centro(s) tonal(is);

4) Treés principais procedimentos contrapontistico-harmonicos:
a) Projecao de longo alcance de um acorde basico (chamado “movimento

prolongado”, por Salzer);
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b) Projeciao de longo alcance de um acorde basico, sem determinagao clara de
normas para cordalidade (um tipo elementar de “movimento prolongado”);
¢) Progressao linear livre, elaborando sobre uma altura ou célula melddica, e seus
vizinhos a distancia de uma segunda ou terga, acima ou abaixo (uma “estrutura
completamente contrapontistica”, segundo Salzer).
Graves, Jr. também cita as caracteristicas da harmonia no contraponto moderno (p. 51):
1) formagdes cordais novas, com dificil determinacao de fundamentais;
2) aumento do uso da dissonancia, como um subproduto das novas formagdes
cordais;
3) forte tendéncia a fusdo de acordes e notas estranhas;
4) a problematica resultante na analise de progressao harmonica e tonalidade.
Conforme Graves, Jr., os procedimentos analiticos sobre uma determinada obra devem
adequar-se as caracteristicas musicais particulares da mesma. Essa flexibilidade se faz necessaria,
dado o amplo dualismo existente nas discussdes em torno da problematica da “tonalidade vs.

atonalidade”.

V) Ritmo:

O enfraquecimento da tonalidade reflete-se também na quebra dos principios de simetria,
o que acaba interferindo nas outras realizagdes composicionais, tais como num desenvolvimento
melédico mais livre, em inovagdes no movimento harmonico e em novos procedimentos
ritmicos. Notamos diversas mudancas no que tange a organizagao ritmica, tais como a auséncia
de barras de compasso, compassos com extensio irregular e, freqientes mudangas métricas (p.
52).

Conforme Graves, Jr., os principais acessorios que contribuem para a formagao de
proporg¢des ou agrupamentos ritmicos assimétricos sao: o uso de métrica composta, alternado ou

simultineo com a métrica simples; férmulas de compasso menos utilizadas, tais como 5/4, 7/8,
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etc.; deslocamentos métricos e de acentos; métricas irregulares alternadas; mudancgas agbgicas;
polimetrias e/ou polirritmias (p. 52).

Visto que as for¢as da homofonia ja ndo se aplicam mais com a mesma intensidade, fugas
e outros tipos de contraponto imitativo destacam-se por suas diversidade e plasticidade ritmicas
inerentes. Assim, as fugas tém o potencial de serem “polirritmicas e polimelddicas”
(GHISLANZONI apud GRAVES, JR., p. 52). As inovagdes ritmicas tém seu foco na
independéncia linear, contribuindo para a diferenciagao do carater das linhas.

Dentro da métrica regular os procedimentos relacionados as possibilidades de sincope e o
uso de figuragoes ritmicas variadas (ainda que proporcionais em relagdo a métrica) configuram os
movimentos flexiveis do acento e do pulso. Quando se pretende realizar encontros verticais mais
polarizados, sio permitidas aumenta¢oes e diminui¢oes dos valores de certas notas das linhas, de
acordo com a conveniéncia necessaria. Mudangas ritmicas agdgicas contribuem para o
deslocamento e flexibilidade do acento, especialmente em se¢des canodnicas, com uso de stretto,
e/ou em episédios onde hd contraponto duplo, visto que nestas secdes motivos detivados do
material tematico sdo freqiientemente utilizados em todas as vozes.

Mudar a organizac¢ao métrica no decorrer da obra é um recurso utilizado para a definigao
de se¢oes, mais freqientemente encontrado em fugas duplas ou triplas. Esta ferramenta permite a
utilizagdo de novo material tematico e com nova organizagao métrica, simultaneamente com
material tematico ja apresentado, mas alterado ritmica ou metricamente, de acordo com a
conveniéncia. Deve-se salientar que, em fugas monotematicas, este recurso ¢ utilizado
considerando mais sua funcio ritmica do que sua funcao estrutural.

Quanto ao uso de relagdes de propor¢ao pouco usuais, tals como as freqientemente
utilizadas nos periodos classico e romantico, estas exerceram pouca influéncia na escrita fugal
moderna. Este recurso é mais utilizado por suas propriedades polirritmicas inerentes do que por

seu carater expressivo e ornamental, como anteriormente (p. 62).
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V) Elementos estruturais:

Os principios tonais vigentes desde o periodo barroco refletiam-se no controle do
discurso harménico de uma obra, interferindo assim no seu titmo estrutural. Com as mudancas
ocorridas no inicio do século XX, em relacio ao emprego da tonalidade, além do
enfraquecimento dos principios de propor¢ao e simetria, o carater e fungao das se¢des dentro de
uma mesma obra também passam a ser tratados de modo diferente.

As preocupagoes harmoénicas apontavam uma relagdo com as notas originais e finais do
material tematico, o que permitia interferir na estrutura da fuga; na pods-tonalidade, essa
preocupacao exerce apenas um valor residual. Quando isso ocorre é por uma questao funcional,
visto que o procedimento organico da fuga é essencial, portanto, preservado em qualquer
petiodo. O grau em que isso pode ser percebido auditivamente depende da intensidade de
polarizagao e de caracterizagao das linhas, fatores que interferem na estrutura.

Entre as alternativas, duas sio as mais comuns. Na primeira, a fuga ¢ um movimento
inteiro dentro de uma obra maior (movimento de uma sonata, ou sinfonia, por exemplo); na
segunda, a fuga insere-se como uma se¢ao dentro de um movimento. Em ambas, a énfase é dada
ao potencial de desenvolvimento linear inerente ao processo contrapontistico.

O desenvolvimento do material tematico no decorrer dos episédios ocorre através da
fusdo e da abordagem de diversas possibilidades no decorrer das fugas do repertério moderno.
Segundo Graves, Jr., o episédio ¢é freqiientemente utilizado como uma se¢do mais longa e mais
recorrente, com desenvolvimento do material motivico ¢ com mistura de texturas homofonicas e
polifénicas. Esta tendéncia aproxima-se das caracteristicas das fugas compostas por Beethoven e

outros compositores da época — séc. XVIII e XIX (p. 65).
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2 DUAS PECAS SERIAS (1957), SEGUNDO MOVIMENTO: E A VIDA

CONTINUA...

2.1 Analise
E a vida continna... utiliza um poema de Carlos Drummond de Andrade como epigrafe
(GANDELMAN, 1997, p. 89). A fuga, escrita a duas vozes, desenvolve-se por 73 compassos e é
precedida pelo movimento Misica para as vésperas do siltimo suspiro. De carater agil, com andamento
moderadamente rapido, a fuga apresenta se¢oes bem definidas: uma exposicao, trés reexposi¢oes
intercaladas por trés episédios, uma inser¢ao inesperada na segunda metade da obra de um
fragmento da primeira pega, e coda. A seguir serdo descritas mais detalhadamente a organizagao

das segOes e as caracteristicas gerais do material utilizado em cada uma delas.

- 1° a 20 . 30 Inter- 32
Exposicao Episodio 12 Reexpos. Episodio 22 Reexpos. Coda

SECOES Episédio | Rupcio | Reexpos.

COMPASSOS 1-9 9-15 16 — 24 24 -39 40 — 44 44-49 | 50-53 54 —61 62-73

Quadro 1: Estrutura geral de E a vida continua...

A Exposigao (c. 1 —9) apresenta na voz superior um sujeito iniciando e concluindo em SI
(Figura 1), rico em cromatismo e delineado predominantemente por graus conjuntos que
preenchem os frequentes saltos de 4* aumentada. A resposta, na voz inferior, ¢ real, com imitagao

a 5" (FA#). As semicolcheias constantes caracterizam a repeticdo de um padrio ritmico no
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sujeito. Essa figuracdo ¢ contrastante com a do contra-sujeito (c. 5), que inicia em MI, com

apojatura (Figura 2), caracterizado pelo amplo uso de sincopes e saltos”.

T e dnet o=

Figura 1: Sujeito, c. 1 — 5
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Figura 2: Contra-sujeito, c. 5—9

No primeiro episédio (c. 9 — 15) a voz superior esta baseada numa figuracao ritmica

derivada de S (Figura 3b), seguida de uma sequéncia ritmica e de um fragmento cromatico,

composto por intervalos de 7* e 2.
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Figura 3: Sujeito (3a, c. 1 — 5) e derivagdo na voz superior (3b, c. 9 — 12)

5> As abreviagoes “S” para sujeito, “R” para resposta e “CS” para contra-sujeito, serdo adotadas para referir-se ao
material tematico.
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A voz inferior apresenta em sua primeira metade uma seqiiéncia melédica e a seguir, uma

célula ritmica nova derivada do final do CS (Figura 4b).
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Figura 4: Contra-sujeito (4a, c. 5 —9) e derivacio na voz inferior (4b, c. 13 e 14)

A primeira reexposi¢ao (c. 16 — 24) apresenta S nas alturas originais (uma 8" acima) e R
transposta’ uma 3* acima do original (I.A), logo, 2 7* do S. CS reaparece nesta reexposicio e na 3
reexposi¢do, sempre com alguma modificagio melédica e/ou ritmica. Nesta primeira ocorréncia,

CS que acompanha S inicia em DO (2 3* abaixo do original, c. 16), e CS que acompanha R, em
SI (a 5" acima do original, c. 20), compondo uma 7 entre suas entradas.
No segundo episodio (c. 24 — 39) encontra-se na voz superior a apresentacao sucessiva de

um fragmento sincopado, derivado ritmicamente e por inversio de S (Figura 5b e 5c¢),

estruturado sobre 4” aumentadas e em seqiiéncia descendente por graus conjuntos (c. 25 —27 e c.

30 — 33). Segue um ostinato de cinco notas (c. 34 — 39) que finaliza o episodio.

¢ Na exposi¢io e reexposi¢coes desta fuga, onde hd a dupla ocorréncia do material tematico, sera utilizada a
denominacao S e R respectivamente, independente da relagdo intervalar estabelecida entre as suas entradas.
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Figura 5: Sujeito (5a, c. 1 — 5) e derivag¢Ges na voz supetrior (5b, c. 25 — 27; 5c¢, ¢. 30 — 33)

Na voz inferior, trés células ritmicas derivadas do CS sio desenvolvidas em trés

segmentos distintos e sucessivos (Figura 6b, 6¢ e 6d).
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Figura 6: Contra-sujeito (6a, c. 5—9) e derivagdes ritmicas
na voz inferior (6b, c. 24 —28; 6c, c. 30 — 34; 6d, c. 34 — 39)

Neste episodio as duas vozes trabalham com padroes sincopados (a voz superior com
padrdes derivados do S, e a voz inferior, do CS), produzindo uma resultante ritmica constante de
semicolcheias — caracteristico do S — sendo que os fragmentos sincopados de uma voz
preenchem os espacos da outra. Este trabalho de movimento ritmico alternado produz um efeito
de didlogo entre as vozes. Vale mencionar a ampliacao progressiva dos intervalos (5% 6°, 7°) na
elaboragao da célula 2 (Figura 6¢).

A segunda reexposi¢ao (c. 40 — 44) apresenta S transposto na voz superior, iniciando em
LAb — a 7" alterada acima da altura original — sem CS. Este é acompanhado por movimento
escalar ascendente e descendente em semicolcheias iniciado em SI, sempre em teclas brancas.

O terceiro episédio (Figura 7, c. 44 — 49) tem na voz superior material derivado do S em
sequiéncia sobre intervalos que diminuem progressivamente (saltos de 77, 6, 5%, ao contrario do
segundo episédio. A inversao desta sequéncia ¢ apresentada logo a seguir na voz inferior, com

pequenas modificagoes (c. 47 — 49).
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Figura 7: Terceiro episédio, c. 44 — 49
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Antes da ultima reexposi¢ao ocorre, entre os c. 50 e 54, uma inser¢do inusitada de um
fragmento de dois compassos provenientes do primeiro movimento (Misica para as vésperas do
diltimo suspiro, c. 47 e 48), porém, uma 8" abaixo. Esta passagem ¢ repetida nos dois compassos
seguintes (c. 52 e 53), agora no registro original. A importancia destes dois compassos revela-se
pela sua ocorréncia também no final do primeiro movimento (c. 58 e 59). Na fuga, esta
interrup¢do ocorre antes da ultima reexposicio e da coda, proporcionando através de uma
mudanca de atmosfera, um carater de preparacio para o final. Além disso, essa insercao
estabelece um elo com o primeiro movimento, e todas ocorréncias conferem unidade ao
conjunto.

A tltima reexposi¢ao (Figura 8) apresenta S, R e CS nas alturas originais (sendo que Se R
encontram-se uma 8' acima), mas dispostos como um espelho da exposi¢ao, ou seja, S apds a
ocorréncia de R com CS. Uma escala de si menor acompanha toda a apresentagao de S, o qual é

finalizado com uma mudanca de registro no ultimo salto.
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Figura 8: Ultima reexposicio, c. 54 — 62
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A Coda (c. 62 — 73) inicia com o material de S em s#retto, o qual vai diluindo-se na voz
inferior. As entradas das vozes em s#reffo compoem um intervalo de 4° aumentada — primeira
entrada em SOL, e segunda entrada em DO#’. A voz superior mantém a figuragio ritmica de S

até o final, enquanto a voz inferior alterna entre esta e a figuragdo de CS. O arpejo em 4™ é

enfatizado em ambas as vozes nos tltimos sete compassos.

2.2 Aplicagio do Referencial Teoérico
A seguir, os elementos estrutura, tonalidade, ambiente harmonico, organizagao ritmica e
técnicas contrapontisticas, serao examinados sob o olhar da proposta analitica de Graves, Jr.
(1962). Cada uma destas aplicacdes compreendera uma das se¢es decorrentes do trabalho, a

comegar por:

1. Estrutura:

Em Duas Pecas Sérias, a fuga esta inserida como o segundo movimento deste conjunto. A
textura essencialmente contrapontistica da fuga liga-se a tradi¢do bachiana, conforme discorrido
por Graves, Jr. (p. 67). A tenacidade do trabalho de elaboracio motivica e a manutengio da
funcio e organicidade de todos os elementos estruturais apontam para a ado¢ao de um carater
autenticamente neobarroco.

Esta fuga apresenta um equilibrio no numero de se¢des (Quadro 1 — p. 22): entre a
exposicao e a coda, existem trés reexposicoes, trés episédios e a inser¢io de um fragmento

trazido do primeiro movimento (ligado ao ultimo episédio). Os episédios sio de tamanho

7 Por razdes de coeréncia, sugere-se que a nota DO# (c. 62, voz superior) conforme indicado por Kiefer em seu
manuscrito seja substituida por DO NATURAL. Assim, o intervalo inicial de 42 justa é¢ mantido, como em todas as
demais ocorréncias de S. Além disso, ainda que ausente, a cadéncia esperada no final desse S tende ao DO
NATURAL, e nio 20 DO#.
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irregular: o primeiro ¢ curto, com apenas 7 compassos; o segundo ¢ mais longo (16 compassos) e
o terceiro, é composto por 6 compassos.

A interrupcao antes da dltima reexposicao (c. 50 — 54) repete material ja apresentado no
primeiro movimento. Este recurso aponta para o processo das autocitagoes. Em Kiefer, esta
“estratégia composicional envolve a reutilizagdo de idéias musicais idénticas que transitam de
peca para peca” (CARDASSI, 1998, p. 140). Em E a vida continua..., além de conferir coesio e
unidade a obra, esta autocitagao proporciona também um descanso para o movimento constante
de semicolcheias caracteristico da fuga, pois ao reviver o carater “Desalentado” promove também
uma mudanca de atmosfera.

Uma caracteristica marcante desta fuga ¢ a organizacio da exposi¢io e da ultima
reexposi¢dao, no que se refere a apresentacio do material tematico. Nestas se¢oes, o material
tematico é apresentado nas suas alturas originais, sendo que na ultima reexposi¢ao, o material
tematico esta disposto ao contrario da exposi¢ao, ou seja, em espelho, delineando o inicio e o fim

da fuga.

2. Tonalidade:

Mesmo que a idioma musical ndo seja tratado de modo tradicional, o compositor utiliza
uma armadura de clave com dois sustenidos que identifica a tonalidade centrada em Si Menor,
ressalvando-se que o sujeito nao reflete de imediato esta configuragdo. Analisando o sujeito desta
fuga, verifica-se o uso das doze notas da escala cromatica. Mesmo assim, a disposi¢ao das alturas
esta de tal forma organizada que demonstra a inclinagdio do sujeito para um centro tonal.
Considerando as classificagoes sugeridas por Graves, Jr., este sujeito pode ser caracterizado como
tonal, com “organizagdo cromatica livre das suas alturas e inclinagio a um centro tonal
predominante” com pequenas células/intervalos tonais de menor for¢a (p. 2). Além disso, as
doze notas nao sao apresentadas sucessivamente sem repeti¢cao, o que descarta a possibilidade do

sujeito ser dodecafonico.
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Quanto a organizacao das alturas do sujeito, observando as classes sugeridas por Graves,
Jr., pode-se caracterizar este sujeito como dotado de um “pélo tonal sustentado” (p. 6). A
tonalidade de Si menor ¢ sustentada pela armadura de clave e enfatizada tanto no salto inicial
quanto no final, ambos prefigurando uma 4* justa (SI/ FA# — FA#/SI, identificados em
vermelho), contrastando com os freqiientes saltos de 4* aumentada (identificados em azul; Figura
9). Este contraste configura uma relagao forte de I — V, o que colabora para o estabelecimento de

uma relacio auditivamente clara, reconhecida também como um traco da sintaxe tonal.
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Figura 9: Sujeito completo, c. 1 —5

e

Identifica-se uma “relagdo parcialmente repetitiva” conforme descrito por Graves, Jr. (p.
13), no que se refere a cada recorréncia de S, R e CS. Apenas uma ocorréncia do S é transposta
(2 reexposicao, c. 40); as entradas de CS sio diferentes apenas na 1° reexposi¢ao (duas entradas,
c. 16 e 20), onde a entrada de R também ocorre com transposi¢ao (c. 20). As outras entradas,
tanto de S e R, quanto de CS (na exposicao — c. 1 a0 9 — e na ultima reexposi¢ao — c. 54 ao 61)

ocorrem sempre nas mesmas alturas.

3. Ambiente Harmonico:
As transposicdes de CS ocorrem apenas na primeira reexposicao (a 3* abaixo, e a 5" acima
do original, respectivamente — c. 16 ao 24), tanto na sua ocorréncia simultinea com S (que

permanece na altura original) quanto com R (que também esta transposta, a 3* do original). Além
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da transposi¢do, o conteido melddico do CS também ¢ alterado, estabelecendo assim novas
relacOes intervalares intrinsecas e extrinsecas.

Visto que as vozes exibem alto grau de independéncia, a formacdo de acordes
reconheciveis como poélos tonais fica obliterada. O extenso uso de cromatismo e de intervalos
dissonantes em S, R e CS também contribui para este fenomeno. Assim, verifica-se a auséncia de
uma progressao harmonica (conforme os pressupostos sugeridos por Graves, Jr., p. 43), o que
nao implica na auséncia de células tonais. Nesta fuga, o uso contrastante de intervalos
consonantes e dissonantes no material tematico contribui para a percep¢ao de um poélo
referencial, amparado em uma estrutura diatonica implicita (Figura 9 — p. 30).

Ao investigar as relages verticais desta fuga, observa-se a “projecao de longo alcance de
um acorde basico” (conforme Graves, Jr., p. 51), sem determinag¢do clara de normas para
cordalidade (um tipo elementar de “movimento prolongado”). Quando da ocorréncia do material
tematico em uma das vozes, a configuracao de elementos diatonicos acaba descaracterizando as
decorrentes relagGes verticals — 0s processos contrapontisticos ndo sao nem causativos nem
resultantes das relacbes harmonicas.

Dois eventos importantes relacionados a harmonia nesta fuga apontam para a
manutencdo de um clima de indefini¢do e ambigiiidade. O primeiro é a presenca simultanea de
um movimento escalar nas teclas brancas e da apresentacado do S transposto a 7* alterada acima
do original (Figura 10). Este movimento escalar inicia em SI (c. 40, voz inferior), estando o grau
conjunto anterior (LA) ligado por articulagio a célula precedente. No final deste movimento
escalar (c. 43 — 44), percebe-se a preparacao de uma cadéncia que configuraria D6 Maior, mas
que nao chega a se concretizar. A ambiguidade implica em dificuldade de defini¢io de uma escala
que acompanhe S, podendo ser La (ou modo edlio), Si (modo 16crio), ou até mesmo D6 Maior

(ou modo jonico) como anteriormente mencionado.
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Figura 10: Segunda reexposicio, c. 40 — 44

O segundo evento € a presencga simultanea do S na altura original (voz superior) e de um
segundo movimento escalar, agora em Si Menor (voz inferior, c. 58 — 62), no final da ultima
reexposicao (Figura 8 — p. 27). O unico aspecto nao determinado é se o 7° grau da escala ¢ maior
ou menor: a escala é antecipada pela sensivel (7* maior), mas na sua conclusio, bem como no
decorrer de sua apresentagdo, ¢ sempre utilizada a 7° menor. Esta abordagem confirma as
caracteristicas da produgao pianistica inicial de Kiefer, tipificadas por um ambiente de exploragao

e expansao das possibilidades harmonicas.

4. Organizacao Ritmica:

As linhas que compdem esta fuga, ainda que complementares, apresentam uma tendéncia
pronunciada a independéncia ritmica. FElementos sincopados e nio sincopados sio
freqiientemente colocados em oposi¢ao. Esse recurso é derivado do contraste entre o carater de
S e de CS.

Existe em S uma estrutura ritmica simétrica. Cada um de seus quatro compassos
permanece sem ag¢ao durante o primeiro tempo, seja por pausa ou por nota ligada. Essa
organizacao configura dois padrdes ritmicos que se alternam simetricamente, conforme indicado
pelas setas na figura 11. Além da alternancia destes dois padroes, pode-se verificar que,

agrupados, estes padroes compdem um membro que é repetido na apresentagao de S (indicado

pelas chaves).
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Figura 11: Simetria no sujeito (c. 1 — 5)

S ¢ apresentado sem alteracOes ritmicas no decorrer de toda a obra. A simetria ritmica e a
relagao proporcional deste material com a férmula de compasso sio preservadas. A férmula de
compasso binaria é mantida com algumas exce¢oes: a primeira delas, c. 24, ndo interfere na
estrutura, pois tem funcio de prolongamento. As outras trés ocorrem em virtude da ja
mencionada passagem do breve retorno do primeiro movimento (c. 50 — 54).

As células sincopadas e em oposi¢io provocam uma resultante ritmica simétrica nao-
sincopada. Esta figuracio se mantém constante no decorrer do movimento. Vale mencionar
alguns eventos onde o ritmo requer delineamento especial: a presenca de um os#znato com
agrupamento assimétrico (c. 34 — 39, voz superior) e o acréscimo de um valor que gera um

deslocamento na figuracdo previamente estabelecida (c. 37, voz inferior — Figura 6d, p. 20).

5. Técnicas Contrapontisticas:

A coesdao da textura polifonica desta fuga é obtida através de um extenso trabalho de
elaboragao motivica nos episédios, apontando relagdo com uma de suas fungoes tradicionais. A
presenca de seqiiéncias titmicas e/ou melddicas integra de maneira marcante todos os episédios.

A busca por organicidade revela-se no inicio da fuga, pela reutilizacgio do material
intervalar da primeira pe¢a deste conjunto. O complexo intervalar formado por 5 justa com 2°

maior ¢ utilizado na primeira célula do S da fuga, acrescido de 2* menor (Figura 12).
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Figura 12: Acorde inicial de Miisica para as vésperas do siltimo suspiro (12a, c. 1)
e fragmento inicial do S de E @ vida continua... (12b, c. 1)

Sobre a formacdo dos intervalos entre as vozes, verifica-se que os intervalos de 3% e 6,
bem como as 8" e 5% (considerados essenciais nas fugas tradicionais barrocas — p. 32), sdo pouco
utilizados nesta obra. O intervalo essencial deste movimento ¢ a 4* aumentada. As justaposi¢oes e
inversoes deste intervalo (5* diminuta, 7%, 2*) ocorrem consecutivamente em encadeamentos
paralelos, com alguma alternancia de intervalos menos dissonantes (3%, 6, ou 5%). Essas
dissonancias sio, em sua maioria, inseridas e/ou tresolvidas por salto em uma das vozes, como
por exemplo, nos c. 12— 16, e 25 — 27.

No decorrer dos episddios, percebe-se que a maioria dos motivos elaborados esta baseada
em intervalos de 4" aumentada (ou 5" diminuta), intervalos provenientes do material tematico. As
sequiéncias estido estruturadas em graus conjuntos. Os graus conjuntos (2*) sio derivados da
inversao de 7%, relagio recorrente entre S, R e CS nas exposi¢oes e reexposicoes, € que também
caracteriza as transposi¢oes do material tematico.

Predomina entre as vozes o movimento contririo. O movimento obliquo ¢ utilizado
principalmente na introdugdo de dissonancias por salto. E freqiiente o uso de dissonancias
sucessivas nao resolvidas. Nos 2° e 4° episodios, observa-se o uso de seqiiéncias descendentes
paralelas, onde o material seqiienciado descreve movimento contrario em relagiao a dire¢ao das

vozes (c. 10 — 12, e 47 — 49).
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Resumindo, as caracteristicas peculiares apresentadas em E @ vida continua... sao:

e o conteudo melddico-intervalar no material tematico — o uso contrastante de
intervalos consonantes e dissonantes, em meio a uma estrutura diatonica implicita;

e 2 organiza¢ao em espelho da exposicdo para a ultima reexposi¢io (no que se
refere a apresentacao do material tematico); e

e 0 uso da autocitagao pelo compositor.
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3 SONATA I(1958), TERCEIRO MOVIMENTO: FUGA E TOCCATA

3.1 Anilise

Este movimento é uma fuga a duas vozes que se desenvolve por 84 compassos. A
figuracdo ritmica é um elemento estrutural importante, visto que mantém a propulsio do
movimento, conduzindo para a se¢do rapida final — a Tocata. As frequentes mudangas nas
térmulas de compasso ocasionadas pela ocorréncia do material tematico atribuem uma
caracteristica definidora para as exposi¢oes. As dinamicas estio claramente marcadas para ambas
as vozes. Ao contrario da fuga E @ vida continua..., aqui nao se percebe a forga centrada sobre uma
tonalidade, apesar de centros referenciais ocasionais. Segue uma descricio mais detalhada dos

aspectos estruturais e musicais de cada uma das secdes.

10 20 30
Episédio 22 Reexpos. Episdio 3* Reexpos. Toccata

SECOES Exposi¢ao | Ponte | 12 Reexpos. Episdio

COMPASSOS 1-9 9-11 12-15 16-24 25-28 29 —40 41 — 44 45— 56 57 -84

Quadro 2: Estrutura geral do terceiro movimento da Sonata I — Fuga ¢ Toccata

Na exposicio (c. 1 — 9), S (iniciando em DO, Figura 13) estd baseado em figuracdes
arpejadas, dispostas numa progressao de trfades diminuta, menor e maior. Seguem duas
tiguragoes que utilizam saltos de 4, 5%, 6" e 7*. A estrutura ritmica esta baseada em trés motivos
principais (indicados pelas setas, Mot. 1, Mot. 2 e Mot. 3, respectivamente). R ocorre na voz

inferior, com imitacao a 5* acima (SOL, c. 5).
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Figura 13: Sujeito completo, c. 1 —5

CS (iniciando em MI, Figura 14) baseia-se em figuragdes sincopadas, com uso frequente
de tritonos e terminacdes melddicas por semitom — ambos intervalos derivados do S, sendo a 2* a

inversao da 7°. R e CS estabelecem um dialogo.

%W:- =y /:z”
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Figura 14: Contra-sujeito completo, ¢. 5—9

Apoés trés compassos de material livre, o qual denominou-se “Ponte” (c. 9 — 11), a
primeira reexposi¢ao (c. 12 — 15) apresenta S com apenas uma mudanga de registro, ou seja, uma
8* acima do inicio. CS esta transposto uma 4% acima do original (ILA), e apresenta pequenas
modifica¢Oes no contorno melédico dos finais de suas semifrases.

O primeiro episédio (c. 16 — 24) divide-se em duas partes com dois motivos principais
derivados do terceiro compasso de S (Figura 15b). O primeiro é uma combinac¢io dos motivos
ritmicos 2 e 1 (apontados na Figura 13), na voz superior, o qual denominaremos motivo a. O
segundo motivo (motivo b), localizado na voz inferior, baseia-se na inversio da segunda metade
do c. 3 (motivo ritmico 3, Figura 13) com uma pequena alteragdo melddica. Este motivo também

pode ser descrito como uma trfade na primeira inversao precedida por apojatura.
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Figura 15: Sujeito completo (15a, c. 1 — 5) e motivos derivados a e & (15b, c. 17 — 18)8

Na primeira metade deste episddio, a voz superior ¢ caracterizada pelo motivo 4, e a voz
inferior apresenta o motivo 4, ambos organizados em seqiiéncia por movimento ascendente. Na
segunda metade deste episodio, ocorre a inversao das vozes, ou seja, o uso de contraponto duplo
a partir do c. 21. Deste compasso em diante, as seqiiéncias tanto do motivo « na voz inferior,
quanto do motivo /4 na voz superior, estao organizadas em movimento descendente — sendo que
na voz superior, a seqiiéncia ocorre em ter¢as maiores descendentes, e ndo mais por segundas,
como no inicio deste episddio.

Nota-se que a transi¢io do motivo 4 da voz inferior para a superior (c. 21) coincide com a
inversao dos intervalos melddicos do préprio motivo, dispostos na dire¢ao contraria em relagao a
primeira apresentagao. O conteudo intervalar também ¢ alterado. Quando o motivo 4 se encontra
na voz inferior (primeira metade do episodio), a triade é menor; na segunda metade deste

episodio (motivo b na voz superior), a trfade é maior.

8 No motivo 4, no segundo tempo do compasso 18 (voz superior), o SOL, se observada a grafia da partitura, deve ser
executado com o sustenido (#), em concordincia com a altera¢io cromatica que ocortre no SOL anterior (1° tempo
do mesmo compasso). Mas, observando-se as notas superiores do motivo # em seqiiéncia, este segundo SOL
deveria receber um bequadro, para manter a diferenga de semitom entre as notas supetiores, ficando coerente com
o conteudo intervalar desta passagem. Por isso foi adicionada a alteragiio por precaugio, ja na figura 15.
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A segunda reexposi¢ao (c. 25 — 28) apresenta, na voz inferior, S transposto a 3* maior
acima do original (MI) sem a ocorréncia do CS. S é acompanhado pelo motivo 4 desenvolvido no
episodio anterior, ora em direcdo ascendente, ora descendente, alternando-se também entre sua
forma original e sua inversao.

O segundo episodio (c. 29 — 40) apresenta material novo. A voz superior (c. 29) prolonga
o motivo b, mas em seguida o intervalo de 7° torna-se predominante, sendo repetido pela voz
inferior. Uma escala cromatica inicia (c. 31) na voz inferior, porém com mudanca de registro

entre cada semitom (Figura 16).
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Figura 16: Escala cromatica formada entre as duas vozes, c. 31 e 32

O movimento ascendente ¢ interrompido por um movimento descendente brusco no c.
33. A partir da barra dupla (c. 34) observa-se uma dinamica de pergunta e resposta. Ambas as
vozes desenvolvem fragmentos motivicos derivados de CS. Nos c. 37 — 40, as duas vozes
utilizam motivos apresentados de forma mais livre, com caracteristicas relacionadas a parte final

de S. A estrutura sobre os intervalos de 4" e 7° é preservada, bem como a figuracdao ritmica

derivada de S.
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A terceira reexposi¢ao (c. 41 — 44) inicia com a indicagao “Tempo I”’. S (na voz superior) é
apresentado na altura original, acompanhado de CS (na voz inferior) transposto a 5% acima, ou
seja, iniciando em LA, como na 1* reexposicdo. Esta ocorréncia de CS apresenta preenchimento
ritmico e melédico.

O terceiro e ultimo episédio (c. 45 — 56), que antecede a Toccata, ¢ semelhante ao primeiro
episédio. F também dividido em duas secdes principais, interligadas por uma ponte (c. 49 — 50).
Na primeira se¢ao (Figura 17, c. 45 — 48) a principal célula utilizada é o motivo 4. Este motivo ¢é
apresentado em ambas as vozes (c. 45 — 40, na voz inferior e, c. 47 — 48, na voz superior) em seu
formato original, alternando-se com sua inversio (na voz inferior) e semi-retrogradagio’ (na voz
superior). A voz superior apresenta de inicio (c. 45 — 46) elabora¢des sobre um fragmento
ritmico-melédico derivado do CS. A voz inferior, depois de apresentar o motivo 4, desenvolve os
intervalos recorrentes do movimento (7* e 4%) com ritmo sincopado e suas inversdes (2%, 9, e
5%). Esta seqiiéncia nas duas vozes esta de tal forma elaborada que estabelece um padrio
assimétrico em relacido ao compasso: a célula sequenciada ¢ agrupada em dois tempos (um tempo
para seu formato original, e outro tempo para seu inverso, ou semi-retrogrado), enquanto o

compasso ¢ de trés tempos (conforme indicado nas chaves; Figura 17).

? Por semi-retrogradacio expressa-se o processo patcial ou inexato de retrogradagao.
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Figura 17: Primeira parte e ponte do terceiro episodio (c. 45 — 50).
Motivo b invertido, circulado; e seu semi-retrégrado, enquadrado

Os dois compassos que dividem este episédio (c. 49 — 50) apresentam, na voz superior,
saltos descendentes de 7* intercalados por 2* ascendentes, com sincope, configurando uma escala
cromatica (indicada pelo colchete; Figura 17). Nesta passagem a figuracdo ritmica utilizada é
idéntica aquela utilizada na voz superior da ponte (c. 9 — 11); assim estabelece-se uma primeira
ligacao direta com aquele material considerado até aqui isolado. Ao mesmo tempo, a voz inferior
desenvolve-se sobre motivos de uma nova célula, cuja estrutura alterna-se entre 5 justa e 5
diminuta (Figura 17; c. 49 — 50). Esta célula insere-se no espago da sincope da voz superior, em
sequéncia descendente de 5% justas.

A partir do c. 51 a voz inferior estabelece um os#inato em movimento continuo até o final
deste episodio. Este ostinato esta estruturado sobre o intervalo de 7%, composto por uma 2* menor
acrescida de uma 6" aumentada. A voz superior elabora o conteudo ritmico-melédico com células
derivadas do CS e, estabelece um movimento repetitivo (c. 54) até o final. Seu movimento

cromatico descendente e sincopado sugere uma desaceleragao (c. 55).
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A Toccata (c. 57 — 84) constréi seu carater a partir da elaboragao ritmica (diminuigao,
aumenta¢ao) e melddica (reducao, expansiao) dos motivos 1 e 3 da fuga (Figura 13 — p. 37). Nos
dois primeiros compassos ha imitacdo entre as duas vozes, com a primeira frase do S — o
fragmento baseado em trfades arpejadas. Na exposicio da fuga, o intervalo formado entre as
notas iniciais de cada semifrase (respectivamente, DO natural e SI5) é de uma 7* menor. Na
Toccata (c. 57) insere-se mais um motivo de triades arpejadas (na voz inferior) entre as semifrases
da voz superior (Figura 18). Inicia-se a4 4* justa da primeira nota do S (FA natural), dividindo

simetricamente o intervalo de 7* menor, e gerando sucessivas entradas em 4*.
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Figura 18: Inicio da Toccata (c. 57 — 58)

O discurso modifica-se com a apresentacio de um trecho de condensagao e ampliagao
dos atributos ritmicos e melddicos do S (c. 58). Esta passagem estd estruturada sobre uma
sequéncia descendente de motivos, construida em graus conjuntos, e ¢ repetida duas vezes: na
anacruse do c. 59, e no c. 64, uma oitava acima, até o c. 68. Na continua¢ao (c. 69), mantém-se a
direcao descendente e preservam-se a figuracao ritmica e os mesmos intervalos do padriao
apresentado. Apos uma breve oscilacao, este elo de ligacao (c. 69 — 70) antecipa o inicio de uma
nova passagem, agora ascendente. Esta se estrutura sobre um movimento ascendente e acelerado

por condensacao ritmica, expandida até o registro agudo, no c. 74. A figura do acelerando,
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estruturada sobre motivos arpejados, apresenta dois padroes alternados simetricamente, e ¢ um
semi-retrogrado da figura descendente do c. 64.

O retorno ao registro grave provoca uma mudanca de atmosfera (c. 75) e sugere o reinicio
do movimento ascendente e em aceleracdo. Este ultimo crescendo inicia-se com as mesmas
tiguragdes apresentadas anteriormente (c. 71), e prolonga a condensagdo ritmica das células e o
movimento ascendente. Esta se¢do culmina no primeiro tempo do c. 82, quando um subito
movimento descendente, em saltos sucessivos de 7* intercaladas por 2* ascendentes — tal como
na se¢ao que divide o terceiro episédio (c. 49 — 50) — quebra a dire¢ao do discurso, e percorre do
registro agudo ao grave em um UnNico compasso, ou seja, em um so gesto. Os dois ultimos

compassos apresentam de maneira incisiva, um acorde de La Maior com uma 6" acrescentada

(FA).

3.2 Aplicagio do Referencial Teoérico

1. Estrutura:

Assim como E a vida continua..., este movimento também apresenta um equilibrio no
numero de suas se¢oes (Quadro 2 — p. 306): apds a exposicao, uma ponte ligando trés
reexposicoes intercaladas por trés episodios, efetua a ligagdo com a Toccata. Este é um aspecto
marcante com relacio a estrutura deste movimento. Nas fugas do periodo barroco seria mais
convencional a disposi¢ao contraria, ou seja, a Toccata antes da fuga.

Os episédios tém duragao semelhante: primeiro episoédio, 9 compassos; segundo episédio,
11 compassos; terceiro episodio, 11 compassos. Um aspecto comum entre os trés episédios ¢é a
sua organizagao em duas partes; o primeiro e terceiro episddios sdao divididos por breves
transicoes (menores do que dois compassos), e o segundo episédio ¢ interrompido por um gesto

descendente conclusivo, mudancga de andamento e pela barra dupla (c. 33 — 34, meno mwsso). Essa
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preocupagdo com a simetria aponta para o equilibrio estrutural do movimento. Esta fuga insere-
se como movimento de uma obra maior (Sonata), conforme discorrido por Graves, Jr. (p. 67).

A manuten¢do dos elementos estruturais, bem como de sua fun¢do e organicidade,
preservam uma identidade relacionada com os tragos caracteristicos da fuga do periodo barroco.
O extenso trabalho de elaboragdo motivica aliado a textura polifonica assegura a integridade do

tecido contrapontistico.

2. Tonalidade:

Analisando o sujeito desta fuga, observa-se uma organizagio em duas partes: a primeira,
estruturada sobre figuragoes triadicas, dispostas em uma progressao: diminuta — menor — maior; €
a segunda, composta de saltos de 4%, 7%, 6" e 5%, com cromatismo e sincope. A aparente
fragmentagao do sujeito, sugerida pela instabilidade ritmica e melddica, configura uma auséncia
de um centro tonal claro e imediato, embora identifique-se a configuracio de frequentes
intervalos de 7%, compostos por fragmentos melodicos sucessivos, estruturados em 4%
aumentadas (Figura 19). Além desta organizagao, pode-se verificar uma mudanca de registro do
inicio para a parte aguda de S (indicada pelas setas), coincidindo com a inversio do intervalo

composto pela primeira tercina.
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Figura 19: Sujeito completo (c. 1 — 5), intervalos recorrentes identificados
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Conforme as classificagdes sugeridas por Graves, Jr. (p. 2), o sujeito desta fuga pode ser
caracterizado como atonal, dada a organizagao cromatica das suas alturas. S apresenta um padrao
de onze alturas, estando o LA ausente. O cromatismo nio é evidenciado por graus conjuntos,
mas, sua constituicao triadica e seus saltos intermediarios estabelecem eixos cromaticos. Os
intervalos recorrentes de 4™ e 7 com seu carater dissonante nao definem uma tonalidade; sua
reiteragao configura uma polarizagdao dessas células.

Pode-se caracterizar a relacio das entradas do material tematico como parcialmente
repetitiva, conforme os aspectos sugeridos por Graves, Jr. (p. 13). Ocorre apenas uma unica
transposicao do S, no compasso 25 (dentre suas quatro entradas, excluindo-se a entrada de R na
exposi¢ao). O CS também ¢ transposto uma unica vez, no decorrer de suas trés ocorréncias. Esta

transposicao a 4] acima do original (ILA), ocorre no c. 12 e é repetida no c. 25.

3. Ambiente Harmonico:

A recorréncia de intervalos dissonantes e o cromatismo apresentados no material
tematico impregnam a trama contrapontistica tecida no movimento. No decorrer dos episodios,
observa-se que os motivos sao baseados em intervalos de 4" e 7%, e suas respectivas inversoes (5" e
2%, intervalos derivados do material tematico).

As sequéncias estao estruturadas em graus conjuntos ou terc¢as (inversao de 6%), ou seja,
intervalos derivados da relagdo entre os materiais tematicos (S e CS) nas exposi¢do e
reexposi¢des. Tanto S quanto CS sido transpostos apenas uma unica vez no decorrer do
movimento. Deve-se ressaltar que nao ha ocorréncia simultanea de S e CS transpostos.

Identifica-se uma progressao linear livre no material tematico, relacionada a organizacao
de suas células. Estas dispoem suas alturas a distancia de uma segunda ou terga, acima ou abaixo
de suas notas principais, com alguns saltos intermediarios. Essa estruturagao enfatiza uma

continuidade linear maxima e apenas sugere uma cordalidade entre as linhas que compde esta
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fuga (chamada de “estrutura completamente contrapontistica”, por Salzer — GRAVES, JR., p.
51).

A partir destes dados, pode-se constatar também a auséncia de progressio harmonica, ja
que a énfase recal sobre o aspecto linear. Isso nao implica em auséncia de células polarizadas, que
sao estabelecidas basicamente por reiteragao. A sucessio de motivos (fragmentos elaborados)
muitas vezes configura o encadeamento seqiencial de alguns complexos triddicos organizados em
combinagao de tergas e sextas, em suas diversas qualidades e que, em justaposi¢ao, proporcionam
encontros ocasionais de segundas e quartas.

Observa-se em alguns momentos, especialmente no primeiro episédio (c. 16 — 24), o uso
de figuragdes triadicas em progressao, mas no sentido linear — ou seja, ocorrendo em uma das
vozes (Figura 20). Dada a problematica na identificagdo de pontos verticais polarizados, a
sucessao horizontal nido aponta para progressoes relacionadas harmonicamente, apesar de

configurarem movimentos seqienciais.

Movimento sucessivo de padrdes arpejados, com estrutura triddica ornamentada.
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Figura 20: Primeiro episédio, c. 17 — 20: sucessao paralela de padrées harmonicos diversificados

Além destes aspectos, a variedade do teor harmoénico destas formagdes triadicas, a forte
independéncia (ritmica e melddica) das vozes e a auséncia do carater modulatério nos episédios

(de acordo com os aspectos tradicionais barrocos — p. 65) contribuem para a auséncia de relagao
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entre as sequiéncias horizontais. O amplo uso de cromatismo corrobora a complexidade no

reconhecimento destas formagoes e de seu teor, bem como das relagdes decorrentes.

4. Organizagao Ritmica:

E importante observar nesta fuga, a dinimica de oposicio que ocorre entre o ritmo das
exposi¢oes do sujeito e dos episdédios. O carater sincopado e tenso, caracteristicos do material
tematico, opde-se ao carater fluido dos episddios. Um intenso trabalho de elaboragao motivica,
constituido essencialmente de sequéncias titmicas e/ou melédicas, propotrciona um movimento
propulsor. Esta dinamica de oposicao, originada ja na variedade do material ritmico do S,
contribui para a elaboragio da tensio ritmica crescente neste movimento, desencadeando a
Toccata.

Freqlientes mudangas de compassos ocorrem neste movimento: ao todo, 17. As 14
primeiras (que ocorrem até o inicio da Tocata), sio constantes e regulares, e servem para a
manuten¢ao da integridade do material tematico. Este ndo sofre alteragdes significativas, a
exce¢ao da entrada da segunda reexposicio (S sozinho e transposto a 3° acima, c. 25), que
apresenta uma pequena alteragao na célula inicial do S (Figura 21b). Mesmo que essa alteragao
ocorra apenas como uma diminui¢do no valor da nota final da célula principal do S (o motivo

triadico em tercinas), o material tematico nao é descaracterizado.
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Figura 21: Sujeito original (21a, c. 1 — 5) e sujeito alterado (21b, c. 25 — 29)
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Apesar da instabilidade ritmica do material tematico, proporcionada pela sua assimetria, a
figuragao se mantém constante e regular no decorrer do movimento. Portanto, estas mudancas de
térmula de compasso que ocorrem antes da Toccata nao alteram a estrutura do movimento, mas
confirmam sua funcdo ritmica em relacio ao material tematico. As outras trés mudancas de
térmula de compasso ocorrem no inicio e no decorrer da Toccata (c. 57, 65 e 67, respectivamente).
Dada a profusio de figuracGes ritmicas e melddicas nesta segdo, estas ultimas mudangas de
térmula de compasso nio apresentam uma relagdo significativa com os elementos elaborados, e
nem com a estrutura da segao.

Visto que as mudangas na férmula de compasso ocorrem apenas em decorréncia do
material tematico, os episddios conservam a integridade do seu fluxo. Esta estabilidade assegura
sua fluéncia e também contrasta com o carater da exposi¢do e das reexposi¢oes.

Por outro lado, o uso de figuraciao ritmica variada do S (especialmente do contraste
evidenciado pelo uso das tercinas) torna-se um elemento gerador para a formacao de polirritmias,
bem como da alternincia e a coexisténcia de padrdes ritmicos assimétricos. F importante
mencionar a presenca de um os#nato com agrupamento assimétrico que preserva a métrica
proporcional a férmula de compasso (c. 51 — 56, voz inferior) e coexiste com a figuragao

repetitiva na voz superior (c. 54 e 55).

5. Técnicas contrapontisticas:

A organizagdo em duas se¢oes de cada episédio desta fuga é digna de mengao. Nos
primeiro e terceiro episédios ha uso de contraponto duplo quando da elaboracio do material
motivico que se alterna entre ambas as vozes em cada uma das se¢des. Ha também seqiiéncias em
todos os episddios e ainda, uso de imita¢ao no inicio da Toccata.

O segundo episodio, localizado na parte central da fuga, assume o carater de um ponto de
equilibrio da estrutura. Além de sua localizagao, a organizagdo em duas se¢des, separadas por

barras duplas (c. 33 e 34), colabora na compreensao de um gesto finalizador. Este gesto produz
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um efeito de desaceleragao (antes da barra dupla, c. 33) e sua continuagiao sugere o reinicio do
trabalho de desenvolvimento do material, através da mudanca de andamento indicada: meno nosso.
E neste episédio que se nota o uso mais livre de intervalos dissonantes, bem como a
flexibiliza¢ao dos aspectos ritmicos dos motivos elaborados.

A organizagao dos episddios aponta para uma preocupagdao com o equilibrio e a simetria
do movimento. A disposi¢io contraria deste movimento em relacio ao tradicional — Fuga e
Toccata, ao invés de Toccata e Fuga — foge do mais usual.

Nesta fuga, intervalos dissonantes coexistem em ocorréncias proporcionais em relacio a
intervalos consonantes. As dissonancias sao freqientemente introduzidas e resolvidas por salto
em pelo menos uma das vozes; isso contribui para a predominancia de movimento obliquo entre
as linhas. E freqiiente o encadeamento paralelo de dissonancias; a intensidade da dissonancia
nesses encadeamentos varia de acordo com os intervalos utilizados, e com o contexto.

Nos primeiro e terceiro episodios verifica-se a presenca simultinea de estruturas baseadas
em tergas, sejam estas maiores ou menores, em seqiéncia (c. 17 — 20, 45 — 48). Estas sequéncias
estdo estruturadas, na maior parte das ocorréncias, em movimento paralelo de suas fundamentais;
isso pode ser percebido na dire¢do comum entre as linhas. Ao mesmo tempo, os intervalos
melddicos internos dos motivos elaborados nas seqiiéncias estabelecem movimentos contrarios

para compensar o parale]ismo.

Em suma, o aspecto marcante e peculiar a este movimento refere-se as caracteristicas do
material tematico, usadas como elementos geradores para uma série de contrastes e elaboragdes
imprevisiveis, tanto na melodia, quanto no ambiente harmoénico e/ou na organizac¢ido titmica. O
conjunto destes contrastes em interacdo, propulsionam a dinamica e tensio crescentes No

movimento.
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CONCLUSAO
Considerando os pressupostos de Graves, Jr. (1962), apresentam-se as seguintes

conclusdes sobre os diversos aspectos analisados nas duas fugas para piano de Bruno Kiefer:

e TForam detectados graus significativos de semelhan¢a na apresentagio do material tematico
em ambas as fugas:
1) Preservacao da relacio intervalar entre S e R nas exposicoes conforme as
caracteristicas das fugas tradicionais do periodo barroco, salientando-se que neste
caso nao ha preocupacio com a func¢io tradicional da R tonal — ou seja, o
compositor emprega o recurso de respostas reais que preservam a configuragio
intervalar original;
2) Transposi¢ao do CS nas primeiras reexposi¢oes, com S e R nas alturas originais;
3) Ausencia de CS nas segundas reexposicoes que apresentam apenas o S transposto;
4) Recapitulagio do material tematico nas alturas originais na reexposi¢ao final de
cada uma das obras;
5) Auséncia de ocorréncia simultanea de S e CS transpostos no decorrer das duas
fugas; se S ¢é transposto, CS esta ausente; CS transposto ocorre com S na altura
original.
e Manutencao constante do tecido contrapontistico estruturado e do trabalho essencial de
elaboragao motivica nos episoédios. Uso dos principais recursos da escrita contrapontistica de

fuga: contraponto duplo, s#retfo, imitagao e seqiiéncias sobre fragmentos derivados do material
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tematico, apontando uma énfase nos aspectos lineares em ambas as fugas, em oposi¢io a
preocupag¢dao com o aspecto vertical;

e Preocupagdo com simetria e equilibrio estruturais em ambas as fugas; uso de procedimentos
comuns a fim de conferir unidade e coesio aos movimentos através da elaboracio de se¢oes
equilibradas e simétricas;

e As diferengas de carater ritmico entre as fugas nao implicam em auséncia de consisténcia e
regularidade na apresentagdo do material tematico; a coesdo estrutural é assegurada por um
equilibrio funcional entre as se¢oes, coerente com o carater do discurso ritmico, melddico e
harmoénico de cada fuga.

Deve-se salientar algumas diferengas entre as fugas para piano de Bruno Kiefer: E @ vida
continua... apresenta um S caracterizado pelo uso contrastante de intervalos dissonantes e
consonantes, assim como uma preocupa¢do com a simetria ¢ com o equilibrio ritmico. Nesta
obra, a preocupa¢io com a simetria na constru¢io de S reflete-se no decorrer de todo o
movimento, através da manuten¢do de uma figuracdo ritmica equilibrada e na regularidade da
apresentacao do material tematico. O uso do cromatismo permite que o contraponto seja
realizado em regides melddicas ndo relacionadas harmonicamente, enfatizando a linearidade do
tecido.

Ja no terceiro movimento da Sowata I, S apresenta uma instabilidade ritmica e melddica,
através do uso de figuracdo ritmica variada e de intervalos dissonantes, ainda que recorrentes. O
uso extenso de cromatismo permite a formacao de padroes diversificados no seu teor harmoénico.
Nesta Fuga e Toccata, a variedade de figuras ritmicas e os intervalos melddicos dissonantes e
recorrentes de S proporcionam, como elementos geradores, uma dinamica ritmica tensa e uma
elaboragao harmonico-melédica imprevisivel.

A titulo de comparagdo, os quadros abaixo apresentam mais sinteticamente Os
procedimentos empregados na apresenta¢ao de S, R e CS em ambas as fugas. As similaridades

sS40 notaveis.
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Ao contrario da organizagao estrutural proposta por Gandelman para esta fuga, “Toccata a
partir de Tempo I [(c. 41)]” (1997, p. 91), determinou-se o inicio da Tocata somente no c. 57,
apos a conclusio do movimento os#znato da voz inferior e da figuragdo ritmica em desaceleracao
na voz superior (c. 55 e 50). Sugere-se esta organizagao apds considerar que o terceiro episoédio
(c. 45 — 56) confere equilibrio a0 movimento, e contribui para a simetria em relagio ao primeiro
episédio (c. 16 — 24). Essa simetria pode ser observada tanto na semelhanca do material
elaborado, como nas estruturas, pois ambos dividem-se em duas partes. Assim, o segundo
episodio (c. 29 — 40) assume papel de vértice, colocando-se como ponto central de equilibrio.

O proprio movimento em desaceleragao (c. 56 e 57) sugere uma pausa ou uma finaliza¢ao
para a fuga. O motivo marcante do S (trfades em tercinas) reaparece nos compassos 57 e 58 em
movimento sucessivo (Figura 18 — p. 42), tornando-se uma célula a partir da qual todo o
movimento consequente na Toccata é gerado.

Tratando-se da escrita contrapontistica nestas obras:

e Constatou-se uma intima aproximag¢ao do estilo de Kiefer com os padroes tradicionais da
fuga do periodo barroco — fungio e carater das seg¢oes preservadas; movimento entre as vozes
conduzido de acordo com as caracteristicas tradicionais, consisténcia no tratamento motivico
e nas elaborac¢ées decorrentes;

e Verificou-se ainda que, apesar das semelhangas, as fugas preservam linguagens individuais no
que se refere ao conteudo intervalar do material tematico, na disposicio das alturas e na
organizacao dos motivos e suas decorrentes relagdes. Entre as duas pegas percebe-se
semelhangas no tratamento das dissonancias. O compositor privilegia a regularidade e
consisténcia na apresentagao do material tematico apesar das linguagens adotadas.

A escrita contrapontistica de Bruno Kiefer nestas duas fugas caracteriza-se pelo emprego
de procedimentos tradicionais aliados a uma estrutura coesa. A manutencao da rela¢do intervalar
entre S e R na exposicdo, conforme os principios das fugas tradicionais barrocas, aponta para a

adoc¢do destes procedimentos.
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As inovagoes concentram-se sobre a melodia, harmonia e ritmo de cada fuga. A coesio
estrutural é assegurada pelo emprego de procedimentos caracteristicos da técnica fugal,
aproximando-se dos modelos bachianos.

A linguagem musical é expandida quanto ao uso de intervalos dissonantes nas melodias,
construindo novas resultantes verticais. Seu estilo na escrita fugal, se por um lado ¢ tradicional na
estrutura e na utilizagdo de procedimentos contrapontisticos, por outro, adota uma linguagem
moderna, distinta e definida para cada fuga, coerentes com as propostas musicais do seu tempo.

A consisténcia destes aspectos confirma a fusio de um estilo que reflete o passado, em
relagdo a estrutura e organicidade das fugas, e de um idioma inovador, em relagio aos seus
contornos e delineamentos. O conjunto destas qualidades definidoras assegura a singularidade, a

integridade e o valor do discurso musical de Bruno Kiefer.
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ANEXO I
Manuscrito (fotocopia) de Duas Pegas Sérias (1957):
Miisica para as vésperas do siltimo suspiro
&

E a vida continua...
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ANEXO II
Fotocopia de Sonata I (1958), terceiro movimento:

Fuga e Toccata.
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