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Resumo: O artigo investiga a retérica da Fuga opus 87 n° 4 de Dmitri Shostakovich.
Para atingir tal objetivo, foram utilizados os trabalhos de Lester (1986, 2001), Harrison
(1990) e Roberts (2004). Neste ltimo, estdo os principios metodolégicos utilizados
para a realizacdo desta pesquisa, 0s quais consistem, basicamente, no reconheci-
mento dos elementos identificadores [notable properties], termo utilizado por Roberts
para denominar propriedades distintas de uma fuga. Roberts (2004) aplicou seu
método para reconhecer a natureza, retorica ou literal de quatro fugas de Bach para
6rgdo (BWV 533, 545, 547 e 578). Na fuga dupla n® 4, em Mi menor, de Shostakovich
foram encontrados cinco elementos identificadores: graus da escala em suspenséo,
ambigliidade tonal/modal, relagdo entre Integrantes, presenga do terceiro contra-
sujeito para um dos sujeitos e sec¢Oes paralelas intensificadas. No discurso, a pre-
senca e inter-relagdes muatuas dos elementos identificadores estabelecem conflitos,
0s quais sao resolvidos revelando a natureza retérica da composi¢éo.

Apo6s a publicacdo do artigo “Rhetoric and Fugue: an Analytical
Application” de Daniel Harrison (1990), verificamos o crescente interesse
em divulgar os conhecimentos da ret6rica em estudos de analise musical,
especialmente em fugas (WALKER, 1999; ROBERTS, 2004). No referido
artigo, Harrison revela a importancia na identificacdo do status do sujeito, 0
qual o autor define ser o gerador do discurso musical de uma fuga e defende
aidéia de que este discurso [da fuga] ndo possui uma forma pré-estabelecida.
Ele afirma que o procedimento € desenvolvido de acordo com as necessida-
des e peculiaridades do sujeito para o estabelecimento da proposicao princi-
pal (HARRISON, 1990, p. 8), porém néo detalha a metodologia empregada
em sua analise retérica da Fuga da Toccata BWV 915 de Bach. Por sua
vez, Paul Walker (1999) discorre sobre a aproximagao da retorica com a
masica nos séculos XVII e XVIII, periodo que estabeleceu definitivamente
a relagdo entre essas artes.
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Diante da necessidade de elucidar como a retdrica pode se manifestar
no processo composicional de fugas, este artigo apresenta uma aplicacdo
da metodologia de anélise proposta por Scott Roberts (2004) a Fuga Op. 87
N° 4 de Dmitri Shostakovich.! Partindo dos trabalhos de Harrison e Lester,
Roberts propGe o estudo de elementos identificadores [notable properties]
de uma fuga que pode classifica-la como retérica ou literal. Essa ferramen-
ta de analise traz a possibilidade de verificar como o texto musical, por si s,
apresenta seus conflitos musicais que serdo resolvidos (fuga retérica), ou
ndo (fuga literal), ao longo da fuga.

Retdricae Fuga

Nos séculos XVII e XVIII, a fuga foi catalogada como uma figura
retorico-musical em diversos tratados de composi¢cdo. Mais recentemente,
Buelow (2001, p. 262) apresenta uma classificacdo de figuras retérico-mu-
sicais (Figurenlehre) em sete categorias? no verbete ““Rhetoric and Music”
do New Grove Dictionary of Music and Musicians (SADIE, 2001). A
referida classificacdo foi baseada nas figuras mais citadas na literatura
musical por teéricos alemaes como Burmeister (1606), Lippius (1612), Herbst
(1643), Kirsher (1650), Bernhardt (1657), Walther (1708; 1732), Vogt (1719),
Scheibe (1745), Forkel (1788; 1801), entre outros (BUELOW, 2001, p. 263)3

Podemos citar um dos tratados mais importantes da época, Der
vollkommene Cappelmeister (1739), onde Johann Mattheson (1761-1784)
transferiu os conceitos da retérica para a musica mediante a divisdo dos
argumentos do discurso musical em quatro categorias, de acordo com a sua
natureza: inventio, apresentacdo de uma idéia, argumento; dispositio, ar-
ranjo das idéias; decoratio ou elocutio, figuras retérico-musicais; e
pronuntiatio, apresentacdo do discurso para a audiéncia (MATTHESON,
apud LENNENBERG, 1958, p. 194-5; BUELOW, 2001, p. 262).

! Dissertagdo de mestrado defendida no Programa de Pds-Graduagao em Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 2006.

2Figuras de repeticdo melddica, figuras baseadas em imitacéo de fuga, figuras for-
madas por siléncio, figuras formadas por estruturas dissonantes, figuras intervalares,
figuras hypotyposis e figuras de sonoridade (BUELOW, 2001, p. 263).

3Um estudo historico detalhado das figuras retdrico-musicais no Barroco pode ser
encontrado em Musica Poetica de Bartel (1997). No entanto, McCreless situa as
abordagens de Printz (1696), Ahle (1695/1791), Janovka (1701), Voigt (1719) e Walther
(1708/1732), elegendo-os como os principais tedricos alemées de Figurenlehre
(McCRELESS, 2002, p. 847).
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Com relacdo as partes do discurso musical (dispositio), Mattheson
(1739) estabeleceu as seguintes correspondéncias: exordium, introducgdo
ou inicio de uma melodia que contém a proposicdo e a intencdo a serem
apresentadas, com o intuito de preparar o ouvinte e trazer sua atencao;
narratio, estabelecimento dos fatos; propositio, contetdo e proposi¢do do
discurso; confutatio, refutacdo, modulagdes; confirmatio, afirmacéo da
idéia inicial e peroratio ou conclusio, conclusdo do discurso musical
(MATTHESON, apud LENNENBERG, 1958, p. 194-5).4

Em 1977, Gregory Butler discorre sobre o desenvolvimento e evolu-
cdo da fuga como uma das mais importantes estruturas retorico-musicais
desenvolvidas no periodo Renascentista e Barroco. No artigo “Fugue and
Rethoric”, Butler (1977, p. 50) enfatiza a fuga como importante figura
retorico-musical por este ser um “procedimento intelectual de grande capa-
cidade expressiva” e apresenta a analise retorica baseada no decoratio em
uma estrutura pré-estabelecida (disposito). A contribuicdo da publicacdo
de Butler ocorre pelo fato de elucidar a influéncia da ret6rica na préatica
composicional durante o periodo de estabelecimento e validacdo desta rela-
¢do, como parte do processo criativo e do desenvolvimento da fuga como
género (WALKER, 1999, p. 160).

Fundamentacdo tedrica

A proposicdo metodoldgica de Scott Roberts (2004) para a investiga-
¢do da natureza retérica ou literal de uma fuga foi apresentada em sua tese
de doutorado intitulada “Toward a Methodology for the Analysis of Fugue:
an Examination of Selected Bach Organ Works” (2004). O autor combi-
na técnicas analiticas tradicionalmente aplicadas na andlise de fugas reali-
zando o cotejo da compreensao do ritmo e polifonia propostos por Joel Lester
(1986; 2003) com a aplicacdo dos conceitos de retdrica na musica discuti-
dos por Daniel Harrison (1990).

Dois trabalhos de Joel Lester discutem a influéncia do ritmo como
elemento atuante na estrutura de uma obra: o capitulo “Rhythm and
Polyphony”, do livro The Rhythms of Tonal Music (1986), e o artigo
“Heightening Levels of Activity and J. S. Bach’s Parallel-Section

4 Galuus Dressler definiu 0 modelo tripartite - exposicéo (exordium), parte média
(medium) e final (finis) — para representar o dispositio na fuga em Praecepta Musicae
Poeticae (1563) (BUELOW, 2001; McCRELESS, 2002).
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Constructions”, publicado no periddico Journal of American Musicological
Society (vol. 54, n°1, 2001).

Na primeira referéncia, Lester considera o ritmo como elemento
organizador de uma fuga, afirmando que “um importante componente da
individualidade na estrutura de cada fuga é o ritmo criado por ela” (LESTER,
1986, p. 256). O autor discorre, ainda, sobre a diferenciacéo ritmica das
vozes, fato que ocorre tanto em obras polifénicas complexas, como €é o caso
das fugas, ou em pecas menos complexas, como nas invencdes a duas vo-
zes de Bach (p. 244-248). Seu trabalho ndo se limita apenas a identificacdo
do nivel de variacdo ritmica dos eventos musicais, mas discute também a
apropriacdo deste fendmeno na divisdo estrutural das partes da obra, privi-
legiando uma coeréncia na pratica composicional.

Lester (1986) afirma que a diferenciacdo ritmica das vozes, em uma
textura polifénica, tem a funcédo de projetar a independéncia entre elas. 1sso
pode ocorrer na relagdo entre sujeito e contra-sujeito, 0s quais se
complementam em termos de conducéo de vozes (LESTER, 1986, p. 245).
A interacdo desses elementos na fuga faz com que o ritmo criado pela
simultaneidade dos eventos venha destacar outros acontecimentos relevan-
tes como mudancas harménicas, quebras de textura, mudancas de regis-
tros, ou marcos estruturais.

No artigo “Heightening Levels of Activity and J. S. Bach’s Parallel-
Section Constructions”, Lester discorre sobre os trés principios que estao
presentes na grande maioria das obras de Bach:

1. “A abertura de uma peca contém a idéia musical central que sera
desenvolvida ao longo da composicao;

2. A recorréncia de material, quase invariavelmente, exibe um nivel
de maior atividade em alguns ou todos os elementos musicais;

3. Bach freqlientemente organiza os movimentos de suas obras em
secdes paralelas®nas quais as recorréncias de maior atividade do material
musical estdo presentes” (LESTER, 2001, p. 52-53).

O primeiro principio diz respeito a unidade tematica da idéia musical
central (inventio), enquanto os outros dois referem-se a estrutura
(dispositio). Lester demonstra que as secBes paralelas tém um significado

SPor secOes paralelas entende-se aquelas nas quais a organizacéo do material ex-
posto é equivalente a sua recorréncia em outra se¢do. Esta recorréncia pode ser
realizada de diversas maneiras, utilizando técnicas peculiares de contraponto imitativo
em uma estrutura determinada por elas (LESTER, 2001, p. 52-58).
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na disposicdo dos materiais tematicos que estdo de acordo com as idéias
retoricas de uma estrutura musical. Através de exemplos musicais que exi-
bem a ocorréncia de secBes paralelas em pecas de diversos géneros na
obra de Bach, Lester comprova como o compositor faz uso dos trés princi-
pios para construir uma estrutura e enfatizar o inventio. (2001, p. 52-53).

Em “Rhetoric and Fugue: an Analytical Application™, Daniel
Harrison® (1990) traz uma analise da fuga da Toccata em Mi Bemol Maior
(BWV 915) de J. S. Bach, exibindo a retérica como uma nova proposta
para a analise deste tipo de composic¢do. Contudo, o autor néo se refere a
retorica das figuras musicais da mesma forma como propds Mattheson
(1753), Burmeister (1606), e a que Gregory Butler expde em seu artigo
“Fugue and Rethoric” (1975). Ao contrario da tese defendida por Butler,
Harrison afirma que retdrica baseada unicamente no decoratio é uma vi-
sdo limitada que padroniza a estrutura da fuga, tirando dela o seu interesse
musical maior, afirmando que:

Aplicado a fuga, um tipo de andlise pela figura retérica
[decoratio] — que Butler acredita manter a fuga emocionante e
enérgica — obscurece a estrutura em ampla escala e rouba da
fuga o seu interesse musical. Esse resultado é exatamente o
que a fuga ndo necessita; uma analise tradicional ja destroi
brutalmente a estrutura fugal, e a fuga tem sido sempre sus-
peita de ser um veiculo artistico favorito de estudantes erudi-
tos, pedantes e macantes (HARRISON, 1990, p. 4).

Harrison propde que “retdrica é primeiramente o significado da persu-
asdo, e que a musica — e a fuga particularmente — esta mais relacionada
com a oratéria” (1990, p. 3). A Gltima proposicao apoia-se nos conceitos de
George Kennedy (1999), o qual faz uma distin¢éo entre a retdrica da persu-
asdo e a retdrica de funcéo literaria, denominando-as, respectivamente, de
primeira e segunda retorica:

A primeira retorica é a concepgao da retérica como esta foi
entendida pelos gregos quando a arte foi, como afirmaram,
‘inventada’ no século V a.C. Retdrica era, fundamentalmente,
uma arte de persuasdo, inicialmente usada na vida civil, sendo
basicamente oral. A primeira retérica envolve um ato de
enuncia¢do numa ocasido especifica; por si s6 é um ato e ndo
um texto, apesar da enunciacao poder ser tratada como texto
posteriormente [...] A segunda retérica, por outro lado, refere-
se a técnicas retdricas como foram encontradas no discurso,
literatura e formas de arte quando estas técnicas nao foram
usadas com um propésito oral de persuasdo. Na retérica se-

6Music Theory Spectrum, v. 12, n°1, 1990.
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cundaria, a orat6ria ndo possui uma importancia central; este
papel € realizado pelo proprio texto. Manifestages mais fre-
qlientes da retorica secundaria incluem clichés e figuras de
linguagem em obras escritas. Boa parte das artes literarias e
do discurso informal é decorado com a retérica secundaria,
que pode ser um maneirismo do periodo historico no qual foi
composta. A retorica secundaria contribui para o prop6sito do
orador ou escritor, mas indiretamente ou em um nivel secun-
dario (KENNEDY, 1999, p. 2-3).
A retorica primaria determina a a¢do persuasiva no discurso, enquan-
to a retdrica secundaria refere-se a maneira como esta agao esta expressa
textualmente. Nesse sentido, Harrison afirma que:

Se 0 objetivo da oratéria é persuadir a audiéncia sobre a vali-
dade do ponto de vista do orador, o objetivo da fuga é con-
vencer a audiéncia que o material musical apresentado sus-
tenta uma boa composigéo e que o compositor possui técnica
suficiente, controle e maestria para criar uma peca musical de
interesse, apesar de todos os obstaculos que a ‘técnica fugal’
impde em seu caminho (HARRISON, 1990, p. 5).

Harrison (1990) prop6e como cerne de sua analise a identificacdo de
um “status’ para o sujeito da fuga. Segundo o autor, “o ‘status’é um conflito
conceitualizado que gera a necessidade de um discurso persuasivo e que
determina seu carater” (Quintiliano, apud Harrison, 1990, p. 10). Na fuga,
Harrison considera que esse problema, ou conflito, é artificial, criado pelo
compositor como solugdo de um processo composicional. A relacdo da fuga
com a primeira retorica encontra-se na valorizagdo do sujeito como base
para o discurso. As proposicdes e o carater definidos pelo ‘status’ do sujeito
podem ser desenvolvidos ao longo do discurso “através de um processo
composicional que requer treino, dominio e o uso consciente da técnica fugal”
(HARRISON, 1990, p. 6).

Sobre o dispositio, Harrison (1990) defende a idéia de que este ndo
deve ser tratado como dimensdo independente, mas, sim, como expressao
do conteudo do sujeito. Em sintonia com o pensamento de Lester (1986),
Harrison (1990) afirma que o dispositio e a forma estdo combinados pela
necessidade do estabelecimento da thesis. O autor afirma que: “Nem toda
oratoria, nem toda fuga necessitam desenvolver-se de acordo com um pla-
no pré-estabelecido...” (HARRISON, 1990, p. 8), em referéncia a analise
tradicional, que parte do pressuposto de uma forma pré-estabelecida, e que
ndo contempla a necessidade discursiva da fuga — “essa necessidade, no
entanto, é varidvel, desenvolvida de acordo com a forga do inventio da
composicdo, expresso no status do sujeito” (ibid).
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Harrison (1990) investiga a nhatureza dos argumentos retdricos na téc-
nica peculiar de fuga. Seu olhar vislumbra um pronuntiatio (primeira ret6-
rica) elogliente, persuasivo e de grande forca musical.

O método

Ao combinar os conceitos de Lester (1986, 2001) e Harrison (1990)
para fundamentar sua tese, Roberts (2004) propGe uma metodologia que iden-
tifica a natureza, retérica ou literal, de uma fuga. A fuga é retérica quando o
compositor estabelece uma idéia musical que contém os diversos conflitos
que serdo resolvidos ao longo da composicdo. Quando a fuga ndo possui o
intuito de persuadir, ou seja, quando apenas apresenta uma idéia ou uma infor-
macao, a fuga é classificada como literal (ROBERTS, 2004, p. 31).

Através de uma anélise estatistica preliminar das fugas do Cravo Bem
Temperado e das fugas para 6rgdo de Bach, Roberts (2004) conclui que,
apesar da diferenca no que diz respeito a extensdo das fugas, todas séo
resultado de um processo composicional baseado em uma idéia musical
central que complementa a estrutura formal. A idéia musical central esta
baseada nos elementos contidos na fuga: sujeito, resposta, contra-sujeito,
episddios, entre outros, identificados através de analise tradicional. De acordo
com Lester (2001), Roberts afirma que a estrutura formal esta diretamente
relacionada a idéia musical central, e, como resultado, varia de uma fuga
para outra. Essa caracteristica pode ser parte de um ou mais elementos
identificadores. Um estudo desses elementos determina a natureza, retori-
caou literal, do processo composicional da fuga (ROBERTS, 2004, p. 5).

Segundo Roberts (2004) é possivel diferenciar as se¢Bes de uma fuga
pela identificacdo de mudancas significativas na textura, densidade ou rit-
mo. As sec¢des estruturais refletem e reforcam o material principal apresen-
tado na abertura da fuga, local onde se encontra o conteldo maior dos
elementos identificadores, termo que designa as propriedades inerentes e
distintivas de uma fuga (ROBERTS, 2004, p. 5).

Os elementos identificadores tém a funcdo de expressar os conflitos
gue serdo explorados ao longo da peca. Estes possuem importancia defini-
tiva para a identificacdo do tipo de fuga.

A fuga tem natureza retérica quando soluciona, ao longo da composi-
¢do, os conflitos expressos nos elementos identificadores. Conforme o esta-
belecimento dos elementos identificadores, é construida uma estrutura for-
mal da fuga. Por outro lado, quando a fuga é literal, os elementos
identificadores ndo sdo considerados conflitos ou desafios, pois, apesar de
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expressos no texto, nao tém o intuito de persuadir; simplesmente cumprem
um procedimento (ROBERTS, 2001, p. 29).

Roberts (2004) utiliza a Fuga em Dé Menor do Cravo Bem Tempera-
do (BWV 874, vol. 1) de Bach para descrever seu método (ROBERTS,
2004, p.32-45). Na aplicacdo da sua metodologia realizada em quatro fugas
para 6rgdo de Bach, o autor destaca a ocorréncia de alguns elementos
identificadores, entre outros, que sdo particulares a cada uma das fugas,
denominando-os de:

1. expansao (BWV 578);

2. palindrome (BWV 533);

3. mudancas inesperadas no ritmo principal (BWV 545), e;

4. forcas combinadas’ (BWV 547).

Dentre as quatro fugas, Roberts conclui que apenas uma delas € literal
(BWV 533), sendo que as demais possuem proposi¢des composicionais re-
toricas. A metodologia apresentada pelo autor esta descrita em seis passos
(2004, p. 32-46):

1. Identificacdo dos elementos tradicionais da fuga sob o ponto de vista:

a) motivico/estrutural (sujeito, resposta, contra-sujeito, episodios,
coda, entre outros), €;
b) harménico.

2. Investigacdo dos elementos identificadores na exposicdo da fuga e
deteccdo de anomalias ou caracteristicas especificas no contexto da fuga,
as guais evocam curiosidade ao analista, como, por exemplo:

a) movimentacdo melddica ascendente/descendente;
b) movimentacdo ascendente/descendente de acordes;
c) padrdes ritmicos e melddicos;

d) graus de escalas em suspensao;

e) material contrastante;

f) unidades estruturais.

3. Identificacdo de padrdes na estrutura da fuga, conforme descricdo no
passo 1. Roberts (2004) determina duas categorias de materiais presentes na
estrutura de toda fuga e que sdo responsaveis pela sua segmentacdo: o Inte-
grante (1), considerado elemento primario (sujeito, contra-sujeito) e a Digres-

" Nesta fuga, as forcas combinadas referem-se aos seguintes elementos
identificadores: aspecto peculiar da exposi¢do, sujeito modulante e entradas do
sujeito de modo obscuro (ROBERTS, 2004, p. 29).
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sdo (D) que se refere aos elementos secundarios (episodios e pontes) e que
podem se apresentar uma ou mais vezes entre as ocorréncias do Integrante.
a) | ou D sucessivos, longos/curtos;
b) I ou D em espelho;
c) correlacdo entre estas extensdes.

4. Segmentacdo da fuga utilizando os fen6menos de significado como
elementos identificadores. Roberts (2004) lista os tipos de fenbmeno a se-
rem considerados e que podem sugerir uma leitura alternada da estrutura
formal da fuga:

a) incoerente, inconsistente, ou estrutura ndo-intuitiva;

b) mudancas significativas nas quais o ritmo prevalece;

d) mudancas significativas na textura e na densidade;

e) combinacdo das entradas de sujeito/resposta na macro-estrutu-
ra, como entidade coesa;

5. Repeticdo do passo 3 no caso de os elementos identificadores da
fuga ditarem uma estrutura alternativa;

6. Verificacdo da reacdo da fuga no que diz respeito aos conflitos
exibidos pelos elementos identificadores.

Umaanédliseretdrica da Fugaem Mi menor, op. 87 n° 4,
de Dmitri Shostakovich

Eu sempre achei dificl compor e, por isso, pensando em facili-
tar as coisas para mim, talvez eu também tenha que praticar
este tipo de exercicio. Mas, a medida em que comecei a com-
por essa obra, percebi que estava transcendendo os limites de
um mero exercicio técnico. Depois de ter escrito 0s primeiros
Preludios e Fugas, pareceu-me gue compor apenas com o in-
tuito técnico em mente ndo seria tdo interessante... Quando
ouvimos a musica de Bach, é impossivel ndo suspeitar que
grande parte da sua obra, incluindo os 48 Preludios e Fugas,
forma compostos como exercicio de sua técnica polifénica
refinada. Eu também queria uma tarefa mais dificil do que ape-
nas praticar a minha técnica.... Apesar de que essa composi-
¢ao tenha saido de forma fluida, eu trabalhei muito nela. Sem
davida, agora preciso perguntar-me se alcancei meu objetivo
ao escrever preludios e fugas que possuam um contetdo ar-
tistico substancial, e que ndo constituem um mero exercicio
técnico.(SHOSTAKOVICH apud Bennet, 2004, p. 14)

AFuga em Mi menor, n° 4, integra o ciclo de 24 Preltdios e Fugas op.
87 de Shostakovich, composto entre os anos de 1950/51. E uma fuga dupla,
a quatro vozes, cujos sujeitos possuem caracteristicas distintas no que diz
respeito a tonalidade, conducdo melddica e figuragdes ritmicas. Esta escrita
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em 128 compassos e organiza-se em trés grandes sec¢Ges definidas, além da
coda: exposicdo/reexposi¢des do sujeito 1 (S1), exposi¢do/reexposicdes do
sujeito 2 (S2) e, na ultima se¢éo, sujeitos sobrepostos e em stretti. Cada um
dos sujeitos é acompanhado de dois contra-sujeitos principais (CS1a, CS1b,
CS2a, CS2h).2 S1, entretanto, apresenta um terceiro contra-sujeito (CS1c).
A Tabela 1 apresenta as ocorréncias do material tematico (S1, S2, CSla,
CS1b, CSlc, CS2a, CS2b) nas secbes da fuga:

Tabela 1: Ocorréncia do material tematico na estrutura da Fuga Opus 87 n° 4 de
Shostakovich

” 7 7 ' = TEie = :n“
L =i
=

4209

=i

c5is

\erificamos que, apesar do grande nimero de elementos que compde
a fuga, as sequiéncias que permeiam 0s episddios e pontes sdo construidas
pelo mesmo tipo de material. Em sua maioria, sdo formadas a partir do
fragmento final da voz em que se encontra, colaborando com a fluéncia do
discurso musical.

A seguir, a Tabela 2 exibe a organizacao de Integrantes e Digressoes
na Fuga op. 87 n° 4 de Shostakovich, conforme propde a metodologia:

8Q0s termos CSla, CS1b e CS2a, CS2b referem-se aos contra-sujeitos de S1 e S2,
respectivamente.
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Tabela 2: Ocorréncia de Integrantes e Digressées na Fuga op. 87 n° 4 de
Shostakovich

12 SECAO

Legenda

[ ]oiGRrRESSAO
| INTEGRANTE
s |soprano
contralto
tenor

baixo

Foram encontrados cinco elementos identificadores na Fuga Opus 87
n° 4 de Shostakovich:

1. Graus da escala em suspensdo: a partir da reducdo dos sujeitos,
verificamos que a construgdo melddica dos mesmos apresenta movimenta-
¢Oes descendentes que concluem S1 no V grau, e S2 no 1V grau, ambos em
suspensdo (Ex. la e 1b). Através das sucessivas entradas dos sujeitos, a
condugdo das vozes direciona-se para diversos polos harménicos, porém sempre
mantendo o conteldo intervalar estabelecido nos sujeitos. Essas reiteracoes
aumentam a tensdo do discurso musical mediante a expectativa de uma ca-
déncia ou resolugdo do conflito musical apresentado. Dessa maneira, o pri-
meiro elemento identificador revela a necessidade de alcangar o | grau do
ambito harménico do qual fazem parte, S1 em Mi menor e S2 em Si menor.

Exemplo lae 1b: Reducéo de S1 e S2
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2. Ambiguidade tonal/modal: a presenca do intervalo de 72 menor
melddico em S1, a0 mesmo tempo em que 0 mantém sob tensdo do V grau,
cria uma ambiguidade tonal/modal no &mbito tonal original da fuga. Consi-
deramos este evento porque a 7¢ € menor e ndo maior como se espera de
uma escala tonal, especialmente por manifestar-se no Integrante. Em S2, o
segundo elemento identificador esta caracterizado pelo circulatio®em tor-
no de Fa# e Do6# e ainda pela presenca do L& (72 de Si menor) como nota
mais aguda de sua construgdo melddica. As sucessivas entradas dos sujei-
tos, além de persuadir a proposicao principal da fuga, reforcam a ambigui-
dade tonal/modal, influenciando todos os outros elementos identificadores
encontrados neste trabalho, através do acimulo deste conflito.

ATerceira Secdo é representativa ao exibir aambiguidade tonal/modal
como elemento potencializado, através das sobreposices dos sujeitos em
seus polos originais e dos stretti. Um exemplo dessa ocorréncia é primeiro
stretto (Ex. 2), onde verificamos a sobreposi¢ao de Ré maior sobre Si Modal
nas vozes do baixo e contralto:

Exemplo 2: Sobreposicdo de Ré Maior sobre Si Modal (S2)
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®Figura retdrica (decoratio) caracterizada pela movimentagdo melddica por graus
conjuntos em torno de determinadas notas (BUELOW, 2001: 267).
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3. Relacdo entre Integrantes: o grande nimero de materiais ex-
postos e explorados ao longo da composicdo denota o rigor e a intima rela-
cdo entre esses elementos, principalmente pela auséncia de material livre
nas pontes e episddios. Além da complementacdo ritmica das vozes em
contraponto, verificamos que S1 e S2 relacionam-se pela presenca do inter-
valo melédico de 42 Justa, ou sua inversdo, na construcdo melddica de am-
bos, sendo este mantido na maioria das recorréncias dos sujeitos.

4. Presenca do terceiro contra-sujeito para um dos sujeitos:
nas duas Ultimas ocorréncias com o CS1a, 0 CS1c inclui a alteracéo do salto
melddico de 42 Justa para 4* Aumentada, influenciando o transito harmonico
no discurso da fuga. A alteracdo do intervalo resulta no andncio de notas
importantes — como o D¢ natural do c. 29 - que fazem parte da construgédo
escalar dos novos poélos das reexposicBes que se seguem.

5. Secdes paralelas intensificadas: As sec¢des paralelas encontra-
das na Fuga op. 87 n° 4 de Shostakovich exprimem conflitos devido a sua
localizacdo. Foi detectada a presenca de duas secdes paralelas intensifica-
das: a primeira consiste na manifestacdo de Integrante (c. 76-83) e a segun-
da consiste da Digressdo que antecede a Terceira secdo (c. 83-87). Essas
secdes correspondem as duas secdes precedentes localizadas nos c. 55-62
e 63-76, respectivamente. Em termos retdricos, criam a necessidade de
serem resolvidas como conflito isolado, bem como enfatizam a necessidade
de resolucdo dos demais conflitos. Ressaltamos quatro procedimentos que
realizam a intensificacdo na recorréncia do material nas se¢Ges paralelas:
maior atividade das vozes, aceleracéo do ritmo harménico, intensificacdo da
densidade e textura, realizada pela presenca de tercas paralelas nas vozes
intermediérias e dindmica.

Resolucéo dos conflitos: desfecho retérico

OV grau em suspenséo de S1 (nota Si) - primeiro elemento identificador
- necessita da resolucdo em Mi, sua tonalidade original e o alcanca na coda,
pela conducdo do soprano nos c¢. 123-125 (Ex. 3). Partindo da bordadura do
fragmento inicial de S2 no c. 123, La-Si-L4, a voz do soprano conduz-se em
seminimas, figuracdo tipica de S1, para a resolucdo descendente até Mi, no
c. 125, enfatizada pela figura da minima pontuada. Aresolucédo de S2 ocorre
a partir da resolucdo de S1, em conducdo melddica descendente, ainda da
voz do soprano.
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Exemplo 3: Resolucéo de S1 e S2
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A resolucdo do segundo elemento identificador encontra-se nos ulti-
mos compassos da coda, com a primeira e Unica cadéncia tonal de toda
fuga (c. 127-128, Ex. 3). Numa conclusao tipica de fuga tonal, a terca em
picardia revela a resolucéo do conflito apresentado pela ambigliidade tonal/
modal no discurso da fuga. Ao assumir uma organizacéo baseada na tonali-
dade para a composi¢do do seu Opus 87, Shostakovich revela uma caracte-
ristica composicional de sua escrita contrapontistica ao imprimir o trata-
mento tonal/modal na Fuga n® 4.

Exemplo 4: Resolucéo tonal do segundo elemento identificador

fen

=SSt

N Menor Al Mo

O conflito do terceiro elemento identificador esta diretamente relacio-
nado ao quarto elemento, e suas resolucdes relacionam-se ao segundo ele-
mento identificador (ambiguidade tonal/modal). Ao apresentarem instabili-
dade harmonica, geram a necessidade de uma resolucdo, estabilizada por
cadéncia. A conclusdo necesséria refere-se a resolugdo do segundo ele-
mento identificador: cadéncia tonal, em picardia.

A resolugdo do quinto elemento identificador ocorre com a primeira
sobreposicdo dos sujeitos, no inicio da Terceira Se¢do da fuga. Este evento
expressa uma significativa expansdo de registro e dimensao, marco estrutu-
ral da obra, rumo a resolucdo dos conflitos apresentados por este e pelos
outros quatro elementos identificadores. O poder persuasivo da resolucédo
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deste elemento identificador é acompanhado pelas indica¢Ges de dinamica,
gue alcancam f e ff pela primeira vez nesta se¢do. No ambito geral da fuga,
Harrison relata esse tipo de evento como uma ‘resolu¢do antecipada’ visto
gue, a partir dessa resolucdo isolada, a fuga encaminha-se para a sua reso-
lucdo final na coda:

O primeiro elemento esta no senso de proximidade do fecha-
mento a ser criado; o ouvinte deve ser levado a antecipacao do
final da fuga. A antecipacéo é uma forca poderosa no discurso
retérico. [...] O segundo elemento neste equilibrio é a incerteza,
derivada dos argumentos cujas manifestacGes estdo ainda du-
vidosas. [...] Estes dois elementos sinalizam ao ouvinte que a
fuga esta chegando ao seu final sem comunicar exatamente
como este serd conduzido (HARRISON, 1990, p. 33).

A resolucdo da segunda secdo paralela (c. 88-96) é representativa,
pois contém S1, S2 e o primeiro stretto, porém este trecho ainda nédo é
contemplado com uma resolucdo harmonica. O trecho segue expandido, na
ponte, por mais trés compassos (c. 96-98) até o inicio do Gltimo episddio,
onde fragmentos de S2 e CSla realizam procedimentos imitativos de fuga.
Assim, as secOes paralelas revelam sua funcdo na estrutura da fuga por
demarcarem um caminho para a reafirmacdo de todos os argumentos
(confirmatio).

Consideragdes Finais

A aplicacdo da metodologia proposta por Roberts (2004) revelou-se
pertinente na identificacdo das caracteristicas inerentes ao discurso retérico-
musical da Fuga em Mi Menor de Shostakovich. Através do reconhecimen-
to dos elementos identificadores tornou-se possivel descobrir o desfecho
retorico da obra. Efetivamente, foi possivel constatar que, invariavelmente
interligados, os elementos identificadores persuadem a proposi¢do musical
da peca (inventio) e, através de diversas manifestacBes e reiteraces ge-
ram a necessidade de resolucéo dos conflitos criados ao longo do discurso
musical, determinando a estrutura da fuga.

Foi constatada a simetria entre as duas primeiras secdes da fuga. Na
Terceira Secdo ocorre a compressdo do padrdo interno estabelecido pelas
secdes anteriores através da manifestacdo dos sujeitos sobrepostos e em
stretti. As relacdes harmdnicas afastam-se do contexto de fuga tonal, po-
rém, ndo excluem a necessidade discursiva dos sujeitos. Os p6los tonais/
modais das secdes da fuga apresentam conduc¢fes que se relacionam
tonalmente na macro-estrutura:
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Tabela 3: Relagdes tonais na macro-estrutura da Fuga Opus 87 n° 4 de Shostakovich

Segies Primeira Segio Segunda Segio Terceira Segio Coda
fe. 1-46) fe. 47-87) fc. 88-118) fe. 119-128)
Polo Mi [Modal] Si [Modal] Li [Modal] Si menor
Mi maior

Fungdo do pélo
na macro-
estrutura

v-1

As resolucdes dos conflitos expressos pelos cinco elementos
identificadores constatados neste trabalho classificam a Fuga Opus 87 n° 4 de
Shostakovich como retérica. Ante a validade da metodologia empregada, as-
pectos que se referem ao pronuntiatio, como articulacéo e agégica, por exem-
plo, podem ser discutidos em trabalhos futuros, embasados na analise retérica
do texto musical para melhor comunicar o discurso musical das fugas.
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