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Resumo: Este trabalho oferece um estudo dos padrdes estilisticos definidos através da analise
dos processos contrapontisticos encontrados no terceiro movimento da Sonata I, Fuga e Toccata
e do movimento final de Duas pegas Sérias da obra para piano de Bruno Kiefer. Considerando a
diversidade de possibilidades estéticas na musica do século XX, e os aspectos tradicionais da
escrita fugal, faz-se mister investigar como Kiefer tratou uma técnica composicional consagrada,
preservando de modo singular e consistente o estilo inovador sempre atribuido as suas obras.

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 Sonata I, Fuga e Toccata, and the final movement of
Duas pegas sérias [Two serious pieces], from the piano works of Bruno Kiefer. Considering the
diversity of aesthetic possibilities in twentieth-century music, and the traditional aspects of fugal
writing, 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.
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runo Kiefer (1923 — 1987) tem sido reconhecido como
B compositor singular e consistente cuja musica distingue-

se por “uma originalidade que nem sempre soa natural,
embora soe sempre individual, sempre claramente identificavel’
(CHAVES, 1994, p. 81).

As duas fugas a duas vozes apresentadas neste texto finalizam

respectivamente, Duas pecas sérias (1957) e a Sonata 1 (1958),
ambas do primeiro periodo. Além destas duas fugas, ha apenas

98



uma outra no segundo movimento de Reflexbes (para 6rgao),
escrita em 1986.

O presente trabalho analisa os elementos da linguagem
musical empregada em cada fuga tais como melodia, ambiente
harménico, organizagéo ritmica e estrutura. Cada elemento
composicional foi analisado com relagcdo ao seu aspecto
estrutural e funcional, considerando as diferencas estilisticas
existentes entre o periodo barroco e a primeira metade do
século XX. A proxima etapa tratou da analise dos
procedimentos contrapontisticos de cada fuga para verificar e
caracterizar seu distanciamento das obras escritas na
linguagem fugal tradicional do periodo barroco. Por ultimo, com
os dados obtidos, procurou-se reconhecer padrdes que
configurem um estilo para a escrita contrapontistica nas duas
fugas para piano do compositor.

DUAS PECAS SERIAS (1957), SEGUNDO MOVIMENTO: E
A VIDA CONTINUA...

E a vida continua... 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 € €
precedida pelo movimento Musica para as vésperas do ultimo
suspiro. De carater agil, com andamento moderadamente
rapido, a fuga apresenta se¢des bem definidas: uma exposigéo,
trés reexposic¢des intercaladas por trés episédios, uma inser¢ao
inesperada na segunda metade da obra de um fragmento da
primeira peca, e coda, conforme o quadro abaixo:
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Secdes Exposi¢ao Ponte 1* 1° 2° 2° 3 3° Toccata
Reexpos. Episodio Reexpos. Episodio Reexpos. Episodio

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

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

Na Exposicéo (c. 1—9) o sujeito € apresentado na voz superior,
iniciando e concluindo em Si (Figura 1), rico em cromatismo e
delineado predominantemente por graus conjuntos que
preenchem os freqlientes saltos de 42 aumentada. A resposta,
na voz inferior, é real, com imitag&o a 5% (Fa#). As semicolcheias
constantes caracterizam a repeticdo de um padréo ritmico no
sujeito.’

-._E_JI".:_E:‘.'-T_ = *Lw = --E #

e == S

FLarl-r

= e e
£ S SERmETE

e

Fig.1: Sujeito, c. 1— 5

Caracterizagao da Fuga

1. Estrutura

Em Duas Pecgas Sérias, a fuga esta inserida como o segundo
movimento deste conjunto. A textura essencialmente
contrapontistica da fuga, associada ao trabalho de elaboragéo
motivica e a manutencdo da fungdo e organicidade dos
elementos estruturais apontam para a adogédo de um carater
autenticamente neobarroco.

Esta fuga apresenta um equilibrio no numero de seg¢des
(Quadro 1): entre a exposicao e a coda, existem trés
reexposicoes, trés episddios e a insercdo de um fragmento
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trazido do primeiro movimento (ligado ao ultimo episédio). Os
episédios sdo de tamanho irregular: o primeiro é curto, com
apenas 7 compassos; o segundo € mais longo (16 compassos)
e o terceiro, € composto por 6 compassos.

A interrupcéo antes da ultima reexposicéo (c. 50 — 54) repete
material ja apresentado no primeiro movimento. Este recurso
aponta para o processo das autocitagcdes. Em Kiefer, esta
“estratégia composicional envolve a reutilizagado de idéias
musicais idénticas que transitam de peca para peca’
(CARDASSI, 1998, p. 140). Em E a vida continua..., além de
conferir coesdo e unidade a obra, esta autocitagéo 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 é a organizacao da
exposicdo e da ultima reexposi¢cdo, no que se refere a
apresentacao do material tematico. Nestas sec¢des, o material
tematico é apresentado nas suas alturas originais, sendo que
na ultima reexposicdo, 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 o 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 S nao reflete de imediato esta
configuracdo. Analisando o S desta fuga, verifica-se o uso das
doze notas da escala cromatica. Mesmo assim, a disposic&o
das alturas esta de tal forma organizada que demonstra a
inclinagc&o do S para um centro tonal. Desta forma, este S pode
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ser caracterizado como tonal, com “organizag¢ao cromatica livre
das suas alturas e inclinagdo a um centro tonal predominante”
com pequenas células/intervalos tonais de menor forca
(GRAVES, JR., 1962, p. 2).

Atonalidade de Simenor é sustentada pela armadura de clave
e também enfatizada tanto no salto inicial quanto no final,
ambos prefigurando uma 42 justa (Si/Fa# — Fa#/Si, identificados
em azul), contrastando com os frequentes saltos de 42
aumentada (identificados em vermelho; Figura 2). Este
contraste configura uma relacao forte de | -V, o que colabora
para o estabelecimento de uma relagé&o auditivamente clara,
reconhecida também como um trago da sintaxe tonal.
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Fig. 2: Sujeito completo, c. 1-5

Apenas uma ocorréncia do S é transposta (22 reexposicgéo, c.
40); as entradas de CS sé&o diferentes apenas na 1?2
reexposi¢ao (duas entradas, c. 16 e 20), onde a entrada de R
também ocorre com transposicao (c. 20). As outras entradas,
tanto de S e R, quanto de CS (na exposi¢cdo—c. 1ao 9 —e na
ultima reexposigcéo — c. 54 ao 61) ocorrem sempre has mesmas
alturas.

3. Ambiente Harménico

As transposi¢cdes de CS ocorrem apenas na primeira
reexposicao (a 32 abaixo, e a 52 acima do original,
respectivamente — c. 16 ao 24), tanto na sua ocorréncia
simultdnea com S (que permanece na altura original) quanto
com R (que também esta transposta, a 32 do original). Além da
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transposicao, o conteudo melédico do CS também ¢€ alterado,
estabelecendo assim novas relagdes intervalares intrinsecas e
extrinsecas.

Visto que as vozes exibem alto grau de independéncia, a formacao
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 fenbmeno. Assim, verifica-se a
auséncia de uma progressao harmoénica, 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 percepgao de um polo referencial, amparado em
uma estrutura diaténica implicita (Fig. 2). Quando da ocorréncia
do material tematico em uma das vozes, a configuragao de
elementos diatbnicos acaba descaracterizando as decorrentes
relagcdes verticais. Vale ressaltar que os processos
contrapontisticos ndo sdo nem causativos nem resultantes das
relagdes harménicas.

Dois eventos importantes relacionados a harmonia nesta fuga
apontam para a manutengdo de um clima de indefinigdo e
ambiguidade. O primeiro € a presencga simultdnea de um
movimento escalar nas teclas brancas e da apresentacdo do S
transposto a 72 alterada acima do original (Fig. 3). Este movimento
escalar inicia em Si (c. 40, voz inferior), estando o grau conjunto
anterior (L&) ligado por articulagdo a célula precedente. No final
deste movimento escalar (c. 43 — 44), percebe-se a preparagao
de uma cadéncia que configuraria D6 Maior, mas que n&o chega
a se concretizar. A ambiguidade implica em dificuldade de
definicdo de uma escala que acompanhe S, podendo ser La (ou
modo edlio), Si (modo lécrio), ou até mesmo D6 Maior (ou modo
jénico) como anteriormente mencionado.
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Fig. 3: Segunda reexposicdo, c. 40 —44

O segundo evento é a presenca simultdnea 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. O unico aspecto ndo determinado é se
0 7° grau da escala é maior ou menor: a escala é antecipada
pela sensivel (72 maior), mas na sua conclusao, bem como
no decorrer de sua apresentacao, é sempre utilizada a 72
menor. Esta abordagem confirma as caracteristicas da
producao pianistica inicial de Kiefer, tipificadas por um
ambiente de exploragdo e expansdo das possibilidades
harmdnicas.

4. Organizagdo Ritmica

As linhas que compdem esta fuga, ainda que
complementares, apresentam uma tendéncia pronunciada
a independéncia ritmica. Elementos sincopados e nao
sincopados séo frequentemente colocados em oposicgao.
Esse recurso € derivado do contraste entre o caraterde S e
de CS.

Existe em S uma estrutura ritmica simétrica. Cada um de
seus quatro compassos permanece sem acgao durante o
primeiro tempo, seja por pausa ou por nota ligada. Essa
organizacé&o configura dois padrdes ritmicos que se alternam
simetricamente, conforme indicado pelas setas na figura 4.
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Além da alternancia destes dois padrbes, pode-se verificar
que, agrupados, estes padrées compdem um membro que
€ repetido na apresentacéo de S (indicado pelas chaves).
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Fig. 4: Simetria no sujeito (c. 1—5)

S é apresentado sem alteragbes ritmicas no decorrer de toda
a obra. A simetria ritmica e a relag&o proporcional deste material
com a féormula de compasso séo preservadas. A formula de
compasso binaria € mantida com algumas exce¢des: a primeira
delas, c. 24, nao interfere na estrutura, pois tem fungao 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¢céo provocam uma resultante
ritmica simétrica ndo-sincopada. Esta figuracdo se mantém
constante no decorrer do movimento. Vale mencionar alguns
eventos onde o ritmo requer delineamento especial: a presenca
de um ostinato com agrupamento assimétrico (c. 34 — 39, voz
superior) € o acréscimo de um valor que gera um deslocamento
na figuracdo previamente estabelecida.

5. Técnicas Contrapontisticas

A coeséo da textura polifénica desta fuga é obtida através de
um extenso trabalho de elaboragcdo motivica nos episoédios,
apontando relagdo com uma de suas func¢des tradicionais. A
presenca de sequUéncias ritmicas e/ou melddicas integra de
maneira marcante todos os episédios.
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A busca por organicidade revela-se no inicio da fuga, pela
reutilizacdo do material intervalar da primeira peca deste
conjunto. O complexo intervalar formado por 52 justa com 22
maior € utilizado na primeira célula do S da fuga, acrescido de
22 menor (Fig. 5).

) FFe— D) é”# ETEmss

Fig. 5: Acorde inicial de Mdsica para as vésperas do tltimo suspiro (5a, c. 1) e fragmento inicial
do S de “E a vida continua...” (5b, c. 1).

Sobre a formagao dos intervalos entre as vozes, verifica-se
que os intervalos de 32 e 62, bem como as 8% e 52
(considerados essenciais nas fugas tradicionais barrocas), séo
pouco utilizados nesta obra. O intervalo essencial deste
movimento € a 42 aumentada. As justaposi¢des e inversdes
deste intervalo (52 diminuta, 72, 22) ocorrem consecutivamente
em encadeamentos paralelos, com alguma alternancia de
intervalos menos dissonantes (3%, 62, ou 5°). Essas
dissonancias s&o, em sua maioria, inseridas e/ou resolvidas
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 42
aumentada (ou 52 diminuta), intervalos provenientes do material
tematico. As seqléncias estdo estruturadas em graus
conjuntos. Os graus conjuntos (22°) sao derivados da inversao
de 7%, relagado recorrente entre S, R e CS nas exposicdes e
reexposi¢oes, e que também caracteriza as transposi¢coes do
material tematico.
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Predomina entre as vozes o0 movimento contrario. O movimento
obliquo é utilizado principalmente na introducdo de
dissonancias por salto. E freqiiente o uso de dissonancias
sucessivas nao resolvidas. Nos 2° e 4° episodios, observa-se
o uso de sequéncias descendentes paralelas, onde o material
sequenciado descreve movimento contrario em relagdo a
direcdo das vozes (c. 10 — 12, e 47 — 49).

SONATA I (1958), TERCEIRO MOVIMENTO: FUGA E
TOCCATA

Este movimento € uma fuga a duas vozes que se desenvolve
por 84 compassos. A figuragao ritmica € um elemento estrutural
importante, visto que mantém a propulsdo do movimento,
conduzindo para a se¢ao rapida final — a Toccata. As freqlentes
mudangas nas formulas de compasso ocasionadas pela

Secdes Exposi¢ao OIQQF 1* Eio l‘rnc 2* emafl 3* E ugm Toccata ba raCteriStlca
defin] " |ara"8g " Ji¢6Es] “ )afies b claramente

Comps- | 10 | MAMC{ 15 [af@ar 2 [S¥NOZ§ .. QDY 5. fuga E a vida
contil aqui 1 perce brea ¢ a sobre uma

tonalidade, apesar de centros referenciais ocasionais. Segue
uma descricdo mais detalhada dos aspectos estruturais e
musicais de cada uma das secoes.

Quadro 2: Estrutura geral do terceiro movimento da Sonata | - Fuga e Toccata.

Na exposicéo (c. 1 — 9), S (iniciando em D¢, Figura 6) esta
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baseado em figuragdes arpejadas, dispostas numa progressao
de triades diminuta, menor e maior. Seguem duas figuragdes
que utilizam saltos de 42, 52, 62 e 72. 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 imitagdo a 52 acima (Sol, c. 5).

A 5
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Fig. 6: Sujeito completo, c. 1-5

CS (iniciando em Mi, Figura 7) baseia-se em figuracbes
sincopadas, com uso freqiente de tritonos e terminacdes
melddicas por semitom — ambos intervalos derivados do S,
sendo a 22 a inversdo da 72. R e CS estabelecem um dialogo.

A = — .
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Fig. 7: Contra-sujeito completo, c. 5— 9
Caracterizagao da Fuga

1. Estrutura

ssim como E a vida continua..., este movimento também
apresenta um equilibrio no numero de suas sec¢bes (Quadro 2):
apl6s a exposicédo, uma ponte ligando trés reexposicdes
intercaladas por trés episodios, efetua a ligagdo com a Toccata.
Este é um aspecto marcante com relagdo a estrutura deste
movimento. Nas fugas do periodo barroco seria mais
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convencional a disposi¢cao contraria, ou seja, a Toccata antes
da fuga.

Os episodios tém duragdo semelhante: primeiro episodio, 9
compassos; segundo episddio, 11 compassos; terceiro episédio,
11 compassos. Um aspecto comum entre os trés episodios € a
sua organizag¢ao em duas partes; o primeiro e terceiro episddios
sdo divididos por breves transi¢gdes (menores do que dois
compassos), e o segundo episddio € interrompido por um gesto
descendente conclusivo, mudanca de andamento e pela barra
dupla (c. 33 — 34, meno mosso). Essa preocupagdo com a
simetria aponta para o equilibrio estrutural do movimento. Esta
fuga insere-se como movimento de uma obra maior (Sonata).

A manutencdo dos elementos estruturais, bem como de sua
fungdo e organicidade, preservam uma identidade relacionada
com os tracos caracteristicos da fuga do periodo barroco. O
extenso trabalho de elaboracdo motivica aliado a textura
polifonica assegura a integridade do tecido contrapontistico.

2. Tonalidade

nalisando o sujeito desta fuga, observa-se uma organizacéo
em duas partes: a primeira, estruturada sobre figuracdes
triadicas, dispostas em uma progresséo: diminuta — menor —
maior; e a segunda, composta de saltos de 42, 72, 62 e 52, com
cromatismo e sincope. A aparente fragmentacdo do sujeito,
sugerida pela instabilidade ritmica e melddica, configura uma
auséncia de um centro tonal claro e imediato, embora se
identifique a configuracdo de frequentes intervalos de 72,
compostos por fragmentos melddicos sucessivos, estruturados
em 42 aumentadas (Figura 8). Além desta organizacgao, pode-
se verificar uma mudanca de registro do inicio para a parte
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aguda de S (indicada pelas setas), coincidindo com a inverséo
do intervalo composto pela primeira tercina.

w g
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Fig. 8: Sujeito completo (c. 1— 5), intervalos recorrentes identificados.

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
nao é evidenciado por graus conjuntos, mas, sua constituicdo
triadica e seus saltos intermediarios estabelecem eixos
cromaticos. Os intervalos recorrentes de 43 e 72 com seu
carater dissonante nao definem uma tonalidade; sua reiteragcéo
configura uma polarizagdo dessas células.

Ocorre apenas uma Unica transposi¢do do S, no compasso 25
(dentre suas quatro entradas, excluindo-se a entrada de R na
exposi¢do). O CS também é transposto uma unica vez, no
decorrer de suas trés ocorréncias. Esta transposicao a 43J
acima do original (L&), ocorre no c. 12 e é repetida no c. 25.

3. Ambiente Harménico

A recorréncia de intervalos dissonantes e o cromatismo
apresentados no material tematico impregnam a trama
contrapontistica tecida no movimento. No decorrer dos
episddios, observa-se que os motivos sdo baseados em
intervalos de 42 e 72, e suas respectivas inversdes (52 e 22,
intervalos derivados do material tematico).
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As seqliéncias estao estruturadas em graus conjuntos ou tercas
(inversdo de 6*), ou seja, intervalos derivados da relagdo entre
os materiais tematicos (S e CS) nas exposicao e reexposicoes.
Tanto S quanto CS sé&o transpostos apenas uma unica vez no
decorrer do movimento. Deve-se ressaltar que ndo ha
ocorréncia simultdnea de S e CS transpostos.

Observa-se em alguns momentos, especialmente no primeiro
episoédio (c. 16 — 24), o uso de figuracdes triadicas em
progressao, mas no sentido linear — ou seja, ocorrendo em
uma das vozes (Figura 9). Dada a problematica na identificacéo
de pontos verticais polarizados, a sucessao horizontal ndo
aponta para progressdes relacionadas harmonicamente,
apesar de configurarem movimentos sequenciais.

l.._.. Blovumenio sucezaivo de padrde anpgsdod, com esirutura trkdics omameniada
— T .-".ll L A
e o o BT, b apw e A
1 5 s = - "--l :
) - - o
k= Hq... T‘"ﬂ'.ig.. " -. T -l"' t":l\.l =

"ﬂ‘!ﬂt e T "r"l' "q" | i | i

B
|—|- Seqidncin craomsibon de trisdes menores (na primeira inversio, com apojaturn
Fig. 9: Primeiro episddio, c. 17 — 20: sucesséo paralela de padrées harménicos diversificados.

A partir destes dados, pode-se constatar também a auséncia
de progresséo harmdnica, ja que a énfase recai sobre o aspecto
linear. Isso ndo implica em auséncia de células polarizadas,
que sao estabelecidas basicamente por reiteracéo. A sucesséo
de motivos (fragmentos elaborados) muitas vezes configura o
encadeamento seqiencial de alguns complexos triadicos
organizados em combinacdo de tergas e sextas, em suas
diversas qualidades e que, em justaposi¢cao, proporcionam
encontros ocasionais de segundas e quartas.
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Além destes aspectos, a variedade do teor harmonico destas
formacoes triadicas, a forte independéncia (ritmica e melddica)
das vozes e a auséncia do carater modulatério nos episddios
(de acordo com os aspectos tradicionais barrocos) contribuem
para a auséncia de relagdo entre as seqiiéncias horizontais.
O amplo uso de cromatismo corrobora a complexidade no
reconhecimento destas formacdes e de seu teor, bem como
das relagdes decorrentes.

4. Organizagao Ritmica

E importante observar nesta fuga, a dindmica de oposicéo que
ocorre entre o ritmo das exposi¢cdes do sujeito e dos episddios.
O carater sincopado e tenso, caracteristicos do material
tematico, opde-se ao carater fluido dos episddios. Um intenso
trabalho de elaboracéo motivica, constituido essencialmente
de sequéncias ritmicas e/ou melddicas, proporciona um
movimento propulsor. Esta dindmica de oposigao, originada ja
na variedade do material ritmico do S, contribui para a
elaboracdo da tenséao ritmica crescente neste movimento,
desencadeando a Toccata.

Freqientes mudancas de compassos ocorrem neste
movimento: ao todo, 17. As 14 primeiras (qQue ocorrem até o
inicio da Toccata), sdo constantes e regulares, e servem para
a manutencgao da integridade do material tematico. Este n&o
sofre alteragcdes significativas, a excegcdo da entrada da
segunda reexposicao (S sozinho e transposto a 32 acima, c.
25), que apresenta uma pequena alteragdo na célula inicial
do S (Fig. 10b). Mesmo que essa alteracdo ocorra apenas
como uma diminui¢c&o no valor da nota final da célula principal
de S (o motivo triadico em tercinas), o material tematico ndo é
descaracterizado.
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Fig. 10: Sujeito original (10a, c. 1— 5) e sujeito alterado (10b, c. 25— 29)

Apesar da instabilidade ritmica do material tematico,
proporcionada pela sua assimetria, a figuragdo se mantém
constante e regular no decorrer do movimento. Portanto, estas
mudancgas de formula de compasso que ocorrem antes da
Toccata ndo alteram a estrutura do movimento, mas confirmam
sua funcao ritmica em relagdo ao material tematico. As outras
trés mudancas de férmula de compasso ocorrem no inicio e
no decorrer da Toccata (c. 57, 65 e 67, respectivamente). Dada
a profusdo de figuracgdes ritmicas e melddicas nesta secéo,
estas ultimas mudancgas de férmula de compasso néao
apresentam uma relacao significativa com os elementos
elaborados, e nem com a estrutura da sec¢ao.

Visto que as mudangas na formula de compasso ocorrem
apenas em decorréncia do material tematico, os episodios
conservam a integridade do seu fluxo. Esta estabilidade
assegura sua fluéncia e também contrasta com o carater da
exposicao e das reexposicoes.

Por outro lado, o uso de figuragédo ritmica variada do S
(especialmente do contraste evidenciado pelo uso das tercinas)
torna-se um elemento gerador para a formacé&o de polirritmias,
bem como da alternancia e a coexisténcia de padrdes ritmicos
assimétricos. E importante mencionar a presenca de um
ostinato com agrupamento assimétrico que preserva a métrica

113



proporcional a férmula de compasso (c. 51 — 56, voz inferior)
e coexiste com a figurag&o repetitiva na voz superior (c. 54 e
55).

5. Técnicas contrapontisticas

A organizacdo em duas sec¢des de cada episodio desta fuga é
digna de menc¢ao. Nos primeiro e terceiro episédios ha uso de
contraponto duplo quando da elaboragédo do material motivico
que se alterna entre ambas as vozes em cada uma das segoes.
Ha também sequéncias em todos os episddios e ainda, uso
de imitagdo no inicio da Toccata.

O segundo episédio, 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 compreensé&o de
um gesto finalizador. Este gesto produz um efeito de
desaceleragao (antes da barra dupla, c. 33) e sua continuag&o
sugere o reinicio do trabalho de desenvolvimento do material,
através da mudancga de andamento indicada: meno mosso. E
neste episoddio que se nota o uso mais livre de intervalos
dissonantes, bem como a flexibilizag&o dos aspectos ritmicos
dos motivos elaborados.

A organizacéo dos episddios aponta para uma preocupagao
com o equilibrio e a simetria do movimento. A disposicao
contraria deste movimento em relagdo ao tradicional — Fuga e
Toccata, ao invés de Toccata e Fuga — foge do mais usual.

Nesta fuga, intervalos dissonantes coexistem em ocorréncias
proporcionais em relagao a intervalos consonantes. As
dissonancias sao freqiientemente introduzidas e resolvidas por
salto em pelo menos uma das vozes; isso contribui para a
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predominancia de movimento obliquo entre as linhas. E
frequente 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 episédios verifica-se a presencga
simultdnea de estruturas baseadas em tercas, sejam estas
maiores ou menores, em seqiéncia (c. 17 — 20,45 - 48). Estas
sequéncias estao estruturadas, na maior parte das ocorréncias,
em movimento paralelo de suas fundamentais; isso pode ser
percebido na diregdo comum entre as linhas. Ao mesmo tempo,
os intervalos melddicos internos dos motivos elaborados nas
seqléncias estabelecem movimentos contrarios para
compensar o paralelismo.

CONCLUSAO

Apresentam-se a seguir, as conclusdes sobre os diversos
aspectos analisados nas duas fugas para piano de Bruno
Kiefer:

« Foram detectados graus significativos de semelhanca na
apresentacao do material tematico em ambas as fugas:

1) Preservacao da relacéo intervalar entre S e R nas
exposi¢cdes conforme as caracteristicas das fugas
tradicionais do periodo barroco, salientando-se que neste
caso nao ha preocupacdo com a funcdo tradicional da R
tonal — ou seja, o compositor emprega o recurso de
respostas reais que preservam a configuracdo intervalar
original,
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2) Transposicao do CS nas primeiras reexposi¢coes, com S
e R nas alturas originais;

3) Auséncia de CS nas segundas reexposi¢cdes que
apresentam apenas o S transposto;

4) Recapitulagao do material tematico nas alturas originais
na reexposicédo final de cada uma das obras;

5) Auséncia de ocorréncia simultédnea 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.

» Manutencgao constante do tecido contrapontistico estruturado
e do trabalho essencial de elaboragdo motivica nos episédios.
Uso dos principais recursos da escrita contrapontistica de fuga:
contraponto duplo, stretto, imitacdo e sequéncias sobre
fragmentos derivados do material tematico, apontando uma
énfase nos aspectos lineares em ambas as fugas, em oposigéo
a preocupacao com o aspecto vertical;

» Preocupacéao com simetria e equilibrio estruturais em ambas
as fugas; uso de procedimentos comuns a fim de conferir
unidade e coesao aos movimentos através da elaboragao de
secoes equilibradas e simétricas;

* As diferencas de carater ritmico entre as fugas ndo implicam
em auséncia de consisténcia e regularidade na apresentacéo
do material tematico; a coesao estrutural é assegurada por
um equilibrio funcional entre as se¢des, coerente com o carater
do discurso ritmico, melddico e harmbnico de cada fuga.

Deve-se salientar algumas diferengas entre as fugas para piano
de Bruno Kiefer: E a vida continua... apresenta um S
caracterizado pelo uso contrastante de intervalos dissonantes
e consonantes, assim como uma preocupagado com a simetria
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e com o equilibrio ritmico. Nesta obra, a preocupagdo com a
simetria na construcao de S reflete-se no decorrer de todo o
movimento, através da manutencao de uma figuracao ritmica
equilibrada e na regularidade da apresentagdo 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 Sonata I, S apresenta uma
instabilidade ritmica e melddica, através do uso de figuracéo
ritmica variada e de intervalos dissonantes, ainda que
recorrentes. O uso extenso de cromatismo permite a formacéo
de padrdes diversificados no seu teor harménico. 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 harménico-melddica imprevisivel.

Ao contrario da organizagao estrutural proposta por Gandelman
para esta fuga, “Toccata a partir de Tempo | [(c. 41)]” (1997, p.
91), determinou-se o inicio da Toccata somente no c. 57, apos
a conclusdo do movimento ostinato da voz inferior e da
figuracao ritmica em desaceleragcéo na voz superior (c. 55 e
56). Sugere-se esta organizagao apos considerar que o terceiro
episodio (c. 45 — 56) confere equilibrio ao movimento, e
contribui para a simetria em relagcdo ao primeiro episodio (c.
16 — 24). Essa simetria pode ser observada tanto na
semelhanga do material elaborado, como nas estruturas, pois
ambos dividem-se em duas partes. Assim, o segundo episddio
(c. 29 —40) assume papel de vértice, colocando-se como ponto
central de equilibrio.
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O proprio movimento em desaceleracéo (c. 56 e 57) sugere
uma pausa ou uma finalizag&o para a fuga. O motivo marcante
do S (triades em tercinas) reaparece nos compassos 57 e 58
em movimento sucessivo, tornando-se uma célula a partir da
qual todo o movimento conseqiiente na Toccata é gerado.
Tratando-se da escrita contrapontistica nestas obras:

» Constatou-se uma intima aproximacao do estilo de Kiefer
com os padrdes tradicionais da fuga do periodo barroco —
funcdo e carater das se¢des preservadas; movimento entre
as vozes conduzido de acordo com as caracteristicas
tradicionais, consisténcia no tratamento motivico e nas
elaboragdes decorrentes;

« Verificou-se ainda que, apesar das semelhancgas estruturais,
as fugas preservam linguagens individuais no que se refere
ao conteudo intervalar do material tematico, na disposicéo das
alturas e na organizagdo dos motivos e suas decorrentes
relacdes. Entre as duas pecas percebem-se semelhancas no
tratamento das dissonancias. O compositor privilegia a
regularidade e consisténcia na apresentacdo 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. As inovagdes concentram-se
sobre a melodia, harmonia e ritmo de cada fuga. A coesao
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
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verticais. Seu estilo na escrita fugal, se por um lado é tradicional
na estrutura e na utilizagdo de procedimentos contrapontisticos,
por outro, adota uma linguagem moderna, distinta e definida
para cada fuga, coerente com as propostas musicais do seu
tempo.

A consisténcia destes aspectos confirma a fusdo de um estilo
que reflete o passado, em relagédo a estrutura e organicidade
das fugas, e de um idioma inovador, em relagédo aos seus
contornos e delineamentos. O conjunto destas qualidades
definidoras assegura a singularidade, a integridade e o valor
do discurso musical de Bruno Kiefer.

Notas:

" A partir deste ponto, serdo adotadas as abreviagdes S para sujeito, CS para contra-sujeito, e R
para resposta, para referir-se ao material tematico.
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