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o ano do quinto centendrio
do descobrimento, tdao ofi-
cialmente comemorado
que nem € mais necessario
que se diga de qual desco-
brimento se trata, transcor-

re também uma outra efe-
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méride, a dos 250 anos da morte de Johann
Sebastian Bach, acontecida portanto num
momento ja tdo distante do descobrimento
quanto estd hoje de nés. Se a primeira
efeméride marca, pelo menos de um dos
pontos de vista envolvidos, um inicio, as-
sinalado porumaespécie de “feitod’armas”
(nem que s6 as de brasoes de posse), razo-
avelmente coletivo, estando em cena no mi-
nimo toda uma expedi¢do e um volume
indetermindvel de interesses, a segunda
marca, pelo contrario, um fim individual,

hoje ainda presente, e ndo apenas simboli-

camente, no siléncio que se segue aos ulti-
mos compassos existentes, que ndo seriam
os compassos finais, do Contrapunctus XI1X
da Arte da Fuga. E se as gerais comemora-
¢oes do descobrimento tanto consideram
do que ocorreu depois e por conseqiiéncia
dele, € justo que esta particular comemora-
¢do de morte trate de considerar algo que
de singular houve antes que ela ocorresse,
e por nao ter ainda ocorrido.

O que me anima a tal empresa € o fato
de ser a musica a mais exata das artes (e,
provavelmente, Bach o mais exato de to-
dos os musicos), entendendo essa qualifi-
cacdo no mesmo sentido em que ela € hoje
comumente empregada com relagao as ci-
éncias ou, mais precisamente, comrelagdo
aalgumas dentre elas. O ingrediente essen-
cial, comum aos dois casos, € uma
vinculagdo inescapdvel adeterminadas pro-
priedades quantitativas entendidas como
fazendo parte de um mundo exterior dado
e, pelo menos em principio, sempre
reprodutivel. A elaborac¢ao, tanto de estru-
turas musicais quanto de estruturas teori-
cas nas ciéncias chamadas exatas, nao &
portanto processo livre ou condicionado
apenas circunstancialmente, mas sim deci-
sivamente constrangido por tais proprie-
dades quantitativas. E dai, precisamente,

que provém o seu cardter de exatiddao. Um
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dos aspectos, que tende facilmente a ser
tomado como um tanto rebarbativo das
“disciplinas exatas” é o emprego de apara-
tos técnicos de conteddo quantitativo. A
razao parao uso de tais aparatos € no entan-
to precisamente oposta ao rebarbativo. A
parafernalia técnicaresponde primariamen-
te a necessidade de especificidade e preci-
sfo, e € estabelecida com o intuito de pos-
sibilitar e assegurar uma base suficiente-
mente ampla e uniforme de compreen-
sibilidade. Por isso, ndo cabe interpretd-la,
mas sim compreendé-la, até mesmo quan-
do se trate de modificd-la. Sem supor fami-
liaridade com os ingredientes técnicos da
teoria musical, procurarei a seguir tornar
compreensiveis os que terei que usar. Tra-
tarei entdo de comemorar, a meu modo, a
efeméride bachiana, explicitando alguns
dos constrangimentos externos com que se
defrontou o trabalho de Bach, e procuran-
do entender, no contexto de uma pecga es-
pecifica, o Contrapunctus IV da Arte da
Fuga,de que forma eles sdo elaborados na
obra composta.

As pecas da Arte da Fuga foram escri-
tas em “partitura aberta” (isto €, uma pauta
paracadaumadas partes, ou “vozes”), sem
indicag¢des de instrumento ou instrumen-
tos, e por isso ja foram até mesmo interpre-
tadas como “abstratas” (o manuscrito exis-
tente dafugainacabada € umaexcecao, pois
tem as suas quatro partes escritas em duas
pautas, no formato usual de uma partitura
parainstrumento de teclado). A notacdode
cadaumadas partes especificaumaseqtién-
cia de notas musicais ou pausas e suas res-
pectivas duragdes, e o arranjo vertical do
conjunto das partes especifica o modo de
superpd-las numaeventual execugao. Des-
se modo, além da questao das duragdes das
notas, o parametro — essa palavra abstrata
foi incorporada pelo linguajar musical dos
anos 900 — crucial para a composicdo € a
chamada‘““altura” dos sons, que correspon-
de, em termos acusticos, a respectiva fre-
quiéncia.

Essacorrespondéncia janos encaminha
ao encontro dos vinculos impostos pelo
mundo exterior. Os musicos chamam in-

tervalo aotipo de distdncia que existe entre

dois sons de alturas diferentes. Os interva-
los tém uma existéncia prépria, no sentido
que, dados dois sons de alturas diferentes,
e em seguida outros dois de alturas diferen-
tes dos primeiros e também diferentes en-
tre si, serd sempre imediato para um musi-
co comparar o intervalo que separa os dois
primeiros com o intervalo que separa os
dois ultimos. Em particular, é possivel iden-
tificar imediatamente casos em que os dois
intervalos sdo iguais, embora as quatro al-
turas envolvidas sejam diferentes entre si.
Em casos em que os intervalos nido sejam
iguais, € igualmente imediato identificar
qual € o maior deles, por exemplo. Outra
caracteristica dos intervalos, que os apro-
xima de um tipo de distancia sonora, € que
intervalos se compdem aditivamente, isto
€, se combinam somando-se uns aos ou-
tros. Se um segundo som estd um determi-
nado intervalo acimade um primeiro (“aci-
ma” querendo dizer “mais agudo”), e se
um terceiro estd um outro intervalo deter-
minado acimado segundo, entdo o interva-
lo entre o primeiro som e o terceiro serd a
soma dos dois intervalos parciais mencio-
nados. A condi¢do de estar “acima” foi
incluida neste exemplo apenas para dizer
que as duas distancias sonoras envolvidas
sdo, por assim dizer, medidas no mesmo
sentido (do grave para o agudo, no caso).
Contando como negativos os intervalos (ou
distancias) com sentido oposto, a combi-
nacgdo aditiva de intervalos se torna com-
pletamente geral. (Em vez de intervalos
positivos e negativos os musicos falam de
intervalos acima ou abaixo de uma nota
dada. As palavras ndo sao importantes, a
idéia ¢ a mesma.) A terminologia musical
tende a nao enfatizar esse cardter aditivo
dos intervalos, ja que, por exemplo, afirma
que uma ter¢ca menor superposta (adicio-
nada) a uma ter¢a maior dd uma quinta jus-
ta. Além dapresencade adjetivos dos quais
€ necessdrio entender o significado, os
numeros envolvidos nesta afirmag¢ao pare-
cem se combinar de uma forma mais estra-
nha que a soma, pois trés mais trés nao sao
cinco. Esse € no entanto um problema pu-
ramente terminolégico, pois uma terca

maior resulta da “soma’ de quatro interva-
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1 Poressa razdo, e tendo em vis-
fa que 500/250=2/1 bem
como que o periodo € o inver-
so da freqUéncia, o fitulo deste
fexto poderia fer sido “Oufra
Comemoragdo, uma Oitava
Acima”, ndo fosse isso parecer
por demais esoférico. A
dessemelhanga das duas come-
moragdes poderia confribuir,
metaforicamente, para o rompi-
mento da identidade & oitava,
mencionado pouco adiante.

2 Tratose do Studie Il, "realiza-
do" pela primeira vez em
1954. A "cinemdtica de alt-
ras” envolvida nesse estudo con-
siste de cinco fipos (i=1,...,5)
de agrupamentos sonoros cada
um dos quais com cinco com-
ponentes (c=0,...,4] senoi-
dais cujos freqiéncias sao
vilfte  com  r=51/25=
1.0664949.... Asfreqiiéncios
iniciais V" de cada agrupe-
mento sdo escolhidas como
v1=100r™ Hz, com
i=1,2,3,..e O s (fmod
5). Vale a pena lembrar a for-
ma, que poderia ser visia como
fecnologicamente bastante "pri-
mitiva", que foi utilizada para
sintefizar esses agrupamentos
sonoros. Cada um dos sons
consfituintes de um dado agru-
pamento foi gerado por um
oscilador acstico e gravado
separadamente em fita magné-
fica. Em seguida, fragmentos
de aproximadamente 0.05
segundo de cada um dos cinco
sons consfifufivos de um “obje-
fo” foram reproduzidos numa
cdmara de eco com fempo de
reverberagdo longo ( 10 se-
gundos], e af regravados, tam-
bém em fita magnética. O res-
tante do trabalho de realizacdo
envolve novas regravagdes com
amplificagdo controlada para
conseguir os perfis desejados
de intensidade, e em seguida
montagem com fesoura e cola.
Em linguagem hodierna, a
superposicdo dos sons foi por-
fanto realizada "analogi-
camente” no sentido mais con-
creto possive\ do termo, isto &,
os sons constitutivos foram
superpostos sob a forma de
ondas acsticas reais. Por isso,
o resuliado envolve a interven-
¢do de fatores imponderdveis
["aleatérios”), como auséncia
de controle de fase das diferen-
tes fontes sonoras, efeitos de
‘incerteza” nas freqiéncias
devido & duracdo curta das
amostras utilizadas de cada
som consfituinte, eventuais pe-
culiaridades das caracteristicas
de resposta da camara de eco
ufilizada, efc. Esse procedimen-
to analégico foi adotado
deliberadamente, como recur-
so para garantir a "audi-
bilidade” do resuliado. Umare-
alizagdo mais controlada exi-
giria precaugdes especiais para
evitar efeitos possivelmente ro-
dicais e indesejodos sobre o
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los de semitom, uma ter¢a menor da de trés
(e € o adjetivo, maior ou menor, que da
conta da diferenca), enquanto uma quinta
justa resulta da soma de sete intervalos de
semitom. O intervalo de semitom estd fun-
cionando aqui como uma espécie de inter-
valo “elementar” (ou unidade elementar de
distancia), cuja defini¢cdo envolve a rigor
questdes de temperamento que certamente
ndo cabe discutir aqui. Sobre a “justeza” da
quinta, algo se dird pouco mais abaixo.

Como diferentes alturas estdo associa-
das a diferentes freqii€ncias, cabe pergun-
tar como se relacionam as freqti€ncias de
pares diferentes de sons, separados porém
por um mesmo intervalo. A resposta a essa
pergunta € que a razdo das freqiiéncias de
cada par de sons € a mesma. Intervalos
iguais correspondem portanto a razdes de
freqii€ncias iguais. Assim é que (outravez,
exceto por questdes de temperamento que
nao cabe discutir aqui) a razdo de freqiién-
cias de sons cujo intervalo correspondente
a terca maior € 5/4, a terca menor 6/5 e a
quinta justa 3/2. Como 5/4 x 6/5=6/4=3/2,
vé-se ainda que a combinacdo aditiva de
intervalos corresponde a combinacao
multiplicativa de razdes de freqiiéncias.
Uma forma um tanto técnica e ndo propria-
mente musical, porém precisa, de exprimir
relacdes do tipo da que existe entre alturas
e freqtié€ncias € dizer que elas tém cardter
logaritmico. Do mesmo modo como o
logaritmo da razdo de dois nimeros ¢ a
diferenca dos logaritmos dos dois nime-
ros, o intervalo existente entre dois sons &
adiferencade suasrespectivas alturas. Ou,
de forma mais precisa, os logaritmos das
freqii€ncias dos sons se relacionam e com-
binam entre si exatamente como o que 0s
musicos chamam alturas desses sons.

E claro que, enquanto trabalhamos com
apenas um sistemade medidas —porexem-
plo, preocupamo-nos com as alturas dos
sons sem tomar conhecimento de suaeven-
tual relacdo com as frequi€ncias — essas
questoes sdo apenas questdes extrinsecas,
questoes que s6 adquirem sentido ou utili-
dade namedidaem que seja preciso sair do
sistema tnico de medidas e confrontar tam-

bém o outro sistema. Existe no entanto um

fato que impede que os musicos trabalhem
confortavelmente apenas com uma escala
linear de alturas, por exemplo. Trata-se do
antigo achado dos pitagdricos, de que (numa
linguagem mais moderna que a que eles
poderiam ter usado) intervalos entre sons
cujas frequi€ncias mantém entre sirelacées
—razoes —simples sdo “especiais”. Razdes
simples significam razdes exprimiveis em
termos de nimeros inteiros pequenos, isto
€, 3/2 € mais simples que 35/22, etc. A ra-
z3ao mais simples, além da “identidade” 1/1
(que corresponde a dois sons de mesma fre-
quiéncia e de mesma altura), € entdo 2/1,
que corresponde ao intervalo de oitava (1).
Tao especial € esse intervalo que foi usado
paradefiniruma “relacao de equivaléncia”
entre sons. Desse modo, chamando “1a” um
som cuja freqiiéncia € 440 Hz (Hz abrevia
Hertz, atualmente unidade padrao de fre-
quiéncia correspondente a um ciclo por se-
gundo), o som cuja freqtiéncia € 880 Hz
serd tambémum “14”. O intervalo de oitava
define nessas condi¢des um “mdédulo”, no
interior do qual podem ser acomodados
outros intervalos mais complexos. Umadas
preocupacgoes de vanguardas musicais de
meados dos anos 900 foi, de fato, “romper
com a identidade dos sons a oitava”, intro-
duzindo para isso regras composicionais
extremamente draconianas. Karlheinz
Stockhausen utilizou em uma de suas pri-
meiras pecas seriais de musica eletrénica
um intervalo “basico” correspondente a
uma razdo de freqiiéncias igual a 5'*=
1.0664949..., querendo, em particular,
manter-se suficientemente longe da
modulariza¢do dos intervalos em oitavas
(2). A segunda razdo mais simples € 3/1,
um intervalo que pode ser reduzido aos li-
mites do médulo de uma oitava dividindo-
o por 2 (isto &, transpondo o0 som mais agu-
douma oitava abaixo) sucessivas vezes até
que se torne compreendidoentre 1 e 2. Neste
caso, apenas uma divisao por dois € sufici-
ente, e arazao resultante, 3/2, corresponde
aointervalode quintajusta, o ““‘segundo mais
simples”. A quinta justa é de fato o interva-
lo mais simples entre sons “ndo-equivalen-
tes”, tendo em conta aequivalénciade sons

aoitava (3). A quinta justa de um la de 440
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Hz sera portanto um mi de 660 Hz. O inter-
valo entre esse mi e o 14 seguinte, de 880 Hz,
esta associado arazao 880/660=4/3=2/(3/2),
e corresponde ao que se chama uma quarta
justa. Como 4/3 é menor que 3/2,0 interva-
lo de quarta justa ¢ também menor que ode
quinta justa. A hierarquizacdo pitagdrica
dos intervalos divide portanto a oitava em
duas partes com medidas desiguais. Além
disso, se a razdo mais simples 2/1 € inter-
pretada como uma relagcido de equivalén-
cia, arazao 3/2 é interpretada, pelo contrd-
rio, como uma espécie de relacdo de con-
traste, que € “resolvida” pela volta a classe
deequivalénciainicial, que se dd, porexem-
plo, através do intervalo ascendente de
quarta que completa a oitava. Este tipo de
interpretacdo forma a base do sistema to-
nal, no qual a nota de partida € chamada
ténica e asuaquinta é chamada dominante,
e do qual a musica de vanguarda dos anos
900 tratou valentemente de se desvenci-
lhar. A divisao desigual da oitava em uma
quinta e uma quarta corresponde portanto
a evoluc¢ao tonal bdsica de t6énica a domi-
nante e da dominante de volta a ténica, um
dos esquemas mais basicos da musica do
século XVIII e que intervém de modo par-
ticularmente explicito na forma musical
chamada “fuga”.

Em vez de continuar desenvolvendo o
organograma logaritmo-pitagdérico dos in-
tervalos dentro do contexto da tonalidade,
o que levaria mais cedo ou mais tarde no-
vamente a questdes de temperamento (4),
mudo aqui de rumo, passando a considerar
as conseqiiéncias dos poucos elementos jd
explicitados para a composi¢do de uma
fuga, no sentido que tal empresa teve ao
tempo de Bach. Esse tipo de forma musical
€ iniciado pela apresentacdo, geralmente
desacompanhada, de um tema, que contém
elementos melddicos, ritmicos e propen-
sdes harmonicas a serem posteriormente
desenvolvidos dentro de esquemas mais ou
menos definidos. A essa primeira apresen-
tacdo segue-se a entrada de uma parte (ou
“voz”) adicional, que traz o que se chama
resposta ao tema. Nessa resposta, o tema
aparece, em principio, transposto de um

intervalo de quinta justa acima de sua apre-

sentacdo inicial (isto deve ser entendido
como “modulo oitavas™, e pode corres-
ponder de fato a uma quarta abaixo, por
exemplo) enquanto a parte que apresentou
o tema inicialmente prossegue com mate-
rial adicional em forma de contraponto (o
contratema, ou ‘“‘contra-sujeito’), o qual
eventualmente passa aacompanhar o tema
também em suas sucessivas reapresen-
tagoes. O que importa perceber € que, jano
estdgio da resposta, a desigualdade dos
intervalos em que a oitavaé pitagoricamente
dividida introduz perturbag¢des, por moti-
vos ligados a questao datonalidade. De fato,
aidéia de responder o tema a quinta € pen-
sada concomitantemente com outra idé€ia,
a de responder a evolucao da ténica a do-
minante (ou da dominante a ténica) com
umaevolug¢ao tonalmente reciproca, dado-
minante a ténica (ou da tonica a dominan-
te). Essas duas idéias sao claramente in-
compativeis devido aassimetriadadivisao
tonal da oitava, pois o espago disponivel
para evoluc¢ao da ténica a dominante, por
exemplo (uma quinta), difere do espago re-
ciproco disponivel, da dominante a ténica
(umaquarta). O conflito é¢ administrado seja
mantendo os intervalos do tema e compro-
metendo a reciprocidade tonal (neste caso
a resposta € dita “resposta real”), seja
distorcendo os intervalos naresposta (“‘res-
postatonal’) de forma arespeitar arecipro-
cidade.

O Contrapunctus 1V da Arte da Fuga é
uma fuga com resposta tonal, o que condiz
devidamente com a natureza do tema, que
se inicia e termina nadominante (1a). Tam-
bém devidamente, a resposta tonal se ini-
cia e termina na ténica (ré), a quarta
(moddulo oitavas) das notas corresponden-
tes do tema. A segunda nota do tema € atin-
gida através de um salto descendente de
quinta, da dominante (14) a ténica (1€), e
esse salto € respondido com um salto des-
cendente de quarta, da ténica (ré) a domi-
nante (la). Essa alteracdo de intervalo €
suficiente para que a segunda nota da res-
postajase situe a quinta danota correspon-
dente do tema (sempre modulo oitavas), de
modo que aresposta pode prosseguir man-

tendo essarelacao de intervalos. Isso real-
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resultado final, como adverti-
do, & época, por um dos "téc-
nicos" ligados ao movimento
[ver a esse respeifo W. Meyer-
Eppler, Statistische und
Psychologische
Klangprobleme, in H. Eimerte
K. Stockhausen (eds.), Die
Reihe I, Universal Ed., 1955.
Uma tradugdo para o espanhol
foi publicada como &Que es
la Musica Eletrénica, Buenos
Aires, Editorial Nueva Vision,

1959).

Cabe aqui dizer algo sobre a
"justeza” da quinia. Sempre
ressalvando quesides de tem-
peramenfo [o que pode ser
aqui uma simplificagdo infole-
rével), as fergas maior e me-
nor correspondem ds razdes
menos simples de frequéncias
5/4=1.25¢6/5=1.2. Esses
dois intervalos infervém com
fungdes semethantes nas escar
las musicais usuais e podem
ser vistos como perfencentes a
um mesmo grupo hierérquico
que a complexidade torou
mais folerante. Concomitan-
femente, a simplicidade da ra-
260 3/2fazcom quendo hajo
infervalos proximos de comple-
xidade foleravelmente seme-
lhante. E possive! dilatar intole-
ravelmente um infervalo de fer-
¢a maior, resullando o que se
chama uma terca aumentada,
que & essencialmente um infer-
valo de quarta com fungdo de
ferca, e fambém comprimir in-
foleravelmente um infervalo de
ferca menor, resuliando o que
se chama uma ferca diminuta
e chegando essenciclmente a
um infervalo de segunda mai-
or com fungdo também de ter-
ca. A dilatagdo ou a compres-
sdo da quinta sGo, no enfanto,
imediatamente infoleraveis, e
portanto chamadas quinia av-
meniada e quinia diminuta. £
como ndo hd duas boas quin-
tas claramente diferentes, mai-
ore menor, a que hé é chama-
da justa.

Ver, a esse respeito, a resenha
'O Temperamento da Harme-
nia e da Afinacdo”, in Revista
USP ne 29, margomaio de
1996, p. 179.
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5 lIsso quer dizer que o tema do
Confrapunctus IV & na realida-
de o fema que serve de base a
foda a Arte da Fuga fomado
"de cabega para baixo”, isto
é, intervalos ascendentes do
fema bésico séo subsfituidos por
infervalos descendentes equiva-
lentes e viceversa, dentro do
modo de ré menor.

/0

mente ocorre até as ultimas quatro notas
(trés colcheias e anotafinal longa), que sdo
novamente deslocadas para a quarta supe-
rior com relagdo ao tema, respondendo a
termina¢do do temanadominante (1d) com
a terminac¢do da resposta na ténica (ré). A
distorcao daresposta,comrelagdo ao tema,
requerida pela manutenc¢io dareciprocida-
de tonal, consiste portanto baixar em dois
semitons (um intervalo de segunda maior)
aprimeirae as quatro dltimas notas do tema
relativamente a sua parte central, como pode
ser visto na parte (a) da Figura 1.

Esse esmiu¢camento das relagdes entre
tema e resposta nao deve levar a supor que
elas estejam sendo vistas como excepcio-
nais, ou especiais, em algum sentido. Pelo
contrario, elas sao absolutamente normais
e corriqueiras, no seu devido contexto. O
esmiucamento tem na realidade dois pro-
positos, um de natureza apenas incidental,
e outro eventualmente mais decisivo. O
propdsito incidental € apenas colocar, sob
os olhos de quem jd nao tenha em mente
tantos outros exemplos, um caso que ilus-
tra o resultado do conflito entre a
estruturagao tonal da oitava e a assimetria
intervalar que elaimplica, no caso especial
da fuga (ou, para quem queira apreciar a
analogia, dos vinculos impostos sobre a
dindmica tonal pela cinematica dos inter-
valos). O propédsito mais decisivo, porém,
¢é preparar devidamente a apreciagdo das
conseqiiéncias elaboradas por Bach, no
caso do Contrapunctus IV, a partir das al-
teracdes do tema que foi necessdrio intro-
duzir na resposta. De fato, essa fuga con-
tém uma importante se¢ao central que pode
serouvidacomo um desenvolvimento, este
sim extremamente singular, dessas altera-
¢Oes, corriqueiras por si mesmas.

Para tratar desse ponto € necessdrio
considerar antes, mais de perto, algumas
outras caracteristicas do tema, que € na
realidade uma inversao do tema central,
basico (5), de toda a Arte da Fuga. Em
primeiro lugar, todas as notas do tema,
exceto a quinta,estao abaixo da dominante
(18) inicial e final. A quinta nota tem por-
tanto um cardater melodicamente ‘“culmi-

nante”, estando uma segunda menor (um

semitom) acima danotainicial e final. Esta
nota € na realidade o sexto grau da escala
menor em que € exposto o tema, de modo
que a culminincia de segunda menor se
transforma naturalmente em culminéncia
de segunda maior (dois semitons) quando
o tema € exposto em modo maior, como
efetivamente acontece no desenvolver da
fuga. A alteracdo introduzida na resposta
tonal tem no entanto o efeito de ampliar
essa culminancia de segunda menor (ou
maior) para uma culmindncia de terca
menor (ver Figura 1 (a)). Esse fato € ainda
claramente sublinhado pela estrutura do
“contra-sujeito”, que consiste, nessa parte
do tema, apenas de uma reiteragcdo de
bordaduras cromdticas em torno da domi-
nante (1d) sustentada como uma espécie de
nivel de referéncia. Dessa forma, arespos-
ta se inicia com um ré a quinta inferior da
referéncia oferecida pelo contra-sujeito e
culmina em fd, a sua terca inferior e tam-
bém claramente uma terca acima da nota
inicial. E claro que a ampliacdo da culmi-
néancia € uma conseqiiéncia direta da de-
pressdo, decorrente da preservagao dareci-
procidade tonal, sofrida pela nota inicial e
pelas notas finais da resposta.

Orecurso, inusitado e singular, que Bach
utiliza na parte central do Contrapunctus
1V consiste em introduzir uma forma vari-
ada do tema, que incorpora a amplia¢do
da culmindncia surgida, por assim dizer
espontaneamente, na resposta. Isso € feito
simplesmente substituindo o intervalo de
segunda menor ascendente entre a quarta e
a quinta notas do tema por um intervalo de
terca menor ascendente, e prosseguindo a
partir daf com os mesmos intervalos que
aparecem na resposta (ver parte (b) da Fi-
gura 1, compassos 62-63). Isso tem o efeito
de reconduzir a linha melddica de volta a
nota inicial do tema. No entanto, como a
terminacdo da resposta tem um cardter
cadencial (isto €, de finalizagdo) sobre a
tonicaré, aterminac¢io da forma variadado
tema adquire um cardter cadencial sobre
uma nota com funcdo de dominante, de
modo que o tema variado ganha um efeito
modulante a quinta superior. A se¢io cen-

tral que corresponde aesse desenvolvimen-
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Contrapunctus IV
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Figura 1 — Compassos iniciais, mostrando tema e resposta tonal, e compassos 59 e

seguintes, mostrando a primeira entrada do tema variado, do Contrapunctus IV da Arte da

Fuga. As notas comentadas no texto estdo assinaladas com circulos.

to realiza por isso uma seqiiéncia sistemd-
tica de modulac¢des a quinta superior, con-
tendo quatro entradas do tema variado com
terminag¢des em sol, ré, 1a e mi, respectiva-
mente. Ela € em seguida fechada com uma
cadéncia clara em d6 maior, resultante de
uma surpreendente manobra cromadtica do
baixo.

A utilizagdo, em uma fuga, de formas
variadas do tema néo € um recurso usual,
sequer na obra de Bach. Mais freqliente € a
utilizacdo, ndo de varia¢des, mas de vari-
antes determinadas mais rigidamente, como

autilizagcdo dainversao, “aumento” (isto &,

as dura¢Ses das notas sdo dobradas), “di-
minuicdo” (as durag¢des sdo reduzidas a
metade) do tema, ou combinagdes dessas
vdrias coisas. Tais recursos sdo utilizados
por Bachem vdrias das fugas do Cravo Bem
Temperado, por exemplo, e levados ao
extremo em outros Contrapuncti da Arte
da Fuga. Além disso, as formas em que o
tema bdsico comum ¢ apresentado nos di-
ferentes Contrapuncti envolvem variagdes
considerdveis. Apenas nos Contrapuncti 11l
e IV, no entanto, formas variadas do tema
sfo usadas como recursos de composi¢cao

em uma mesma fuga. Essas duas fugas sdo
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Figura 2 — Compassos 102 e seguintes, mostrando trecho de um “episiédio” baseado em

intervalos de terca e o stretto a distancia de uma minima, também em tercas.

6 Nos "episédios” é ufilizado de
varias formas um motivo de ter-
ca descendente, eventualmen-
fe dobrado em fercas parale-
las, com acréscimo de uma nofa
anacrisica e oufra de passa-
gem, imitando em movimento
inverso a cauda do fema.

7O deslocamento de minima &
suprimido para a cauda do
tema, que é porfanto apresen-
fada em tergas paralelas, inver-
fendo, por sua vez, a respecii
va inversdo, sugerida no “epi-
sodio” imediatamente prece-
dente [ver Figura 2). Essa frama
compacia de relagdes sugere
um ponto de vista mais radical,
mas ndo excessivo, segundo o
qual fodo o Confrapuncius IV
pode ser entendido como um
grande desenvolvimento da am-
pliogdo de um intervalo crucial
do tema de segunda para fer
ca, imposta pela ndo-
linearidade resultante da per
cepgdo logariimica das relo-
cdes simples de frequéncias.

/2

“fugas simples”, com um dnico tema, obti-
do da inversdo do tema bdsico. A variagdo
que € introduzida no Contrapunctus II1
consiste de altera¢des ritmicas com a adi-
¢do de notas de passagem, e tem portanto
uma motivacao muito mais desvinculada
das particularidades intrinsecas do meio
sonoro que utilizam. A motivacao intrinse-
casugerida para a variagcdo que aparece no
Contrapunctus IV pode se apoiar circuns-
tancialmente também na importancia es-
pecial que intervalos de ter¢ca adquirem
nessa fuga, seja nos “episodios” entre as
apresentacgdes do tema (6) seja, apos a se-
¢do central modulante, na volta ao tema
nao-variado, apresentado duas vezes,
superposto a si mesmo em stretto com des-
locamento temporal de uma minima ape-
nas, e aintervalos deterca (7) (ver Figura 2,

compassos 107 e seguintes).

Entre os ingredientes composicionais
explicitados pela vanguarda musical dos
meados dos anos 900, existem vdrios pro-
cedimentos, ou mecanismos de variagcdo
mais ou menos catalogados, em boa parte
devido a influéncia tedrica de Olivier
Messiaen (itens desse catdlogo sdo, por
exemplo, variacdo por eliminac¢do, por
acréscimo, por mudancga de intervalo, por
mudancga de registro, etc.). A forma varia-
da do tema que aparece no Contrapunctus
1V pode acrescentar um item a um tal in-
ventdrio de procedimentos de variagdo. De
fato, ela pode ser descrita como resultando
de uma modifica¢ao do tema pelo desloca-
mento de uma relag¢do intervalar. Como
visto, arelagdo intervalar que desempenha
um papel crucial na forma de resposta do
tema € arelacdo de ter¢a que aparece entre

a nota culminante e a nota inicial (que é
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também a final), a qual € separada da nota
culminante por varias outras notas (Figura
1 (a)). Na forma variada do tema (Figura 1
(b)), essa relagao de terca € deslocada,
passando a ocorrer entre a nota culminante
eanotaimediatamente precedente dotema.
A escolha da nota inicial (que € também a
final) do tema e da nota imediatamente
precedente a nota culminante como refe-
réncias nesse processo de deslocamento &
“natural” pelo fato de que essas duas notas
sdonarealidade a mesma, na apresentacdo
inicial do tema. Elas diferem, no entanto,
por um intervalo de segunda na resposta, e
éesseintervalode segunda que amplia para
uma terca o intervalo entre a nota inicial/
final e a nota culminante. Desse modo, a
variacao pode ser vista como resultante da
substitui¢do da nota inicial do tema pela
suareiteracdo na funcao de referéncia para
o intervalo de terca que caracteriza a res-
posta. Uma circunstiancia que apdiaesse tipo
de andlise € o fato de que a variacao € apli-

cada pela primeira vez, na fuga, ao tema em

sua forma de resposta, o que produz, nessa
primeira apari¢ao da variacdo, uma relagio
de quarta entre a nota culminante e a nota
inicial. Essa relacdo de quarta € no entanto
totalmente abandonada nas ocorréncias se-
guintes da variacdo, nas quais ela € aplicada
apenas a forma original do tema, fazendo
com que a relacdo de terca apareca tanto
com anotaimediatamente precedente como
também com a nota inicial, entdo iguais.
Finalmente, a questao de ser esse pro-
cedimento deliberado ou ndo na composi-
caodo Contrapunctus IV certamente nao é
a questao mais relevante a considerar. Ele
€ sem dudvida real, no sentido de ser facil-
mente audivel, sendo mesmo dificil ndo
ouvir a primeira apari¢ao do tema variado,
no compasso 61, como incorporando uma
exacerbac¢do darelacidode ter¢a geradapela
resposta tonal. O restante do que foi dito €
narealidade apenas um pequeno desenvol-
vimento tedrico a guisa de tributo ao inte-
resse e a singularidade dessa pecga e sobre-

tudo de seu compositor.
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