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"Ha uma harmonia que os envolve a todos, o oboé mais adulto integra-se ordeiro
no conjunto. Mas sempre tao triste. De vez em quando ouco-o, a voz ja crescida de
galispo. Mas por vezes esquece-se, volta a brincalhotice, as suas cabriolas de
garoto. Vejo-o escapar-se a orquestra, a orquestra apanha-o, ele safa-se de novo
num jogo de enleio mutuo de cacga ao cacador. Até que toda a orquestra pde fim as
diabruras, o oboé é absorvido, integrado e levado 14 para dentro. Deve doer-se

ainda, j4 o ndo ouco. E um instrumento triste, deve ter sido 6rfio de pai e mae".

Virgilio Ferreira, in Em Nome da Terra, 1990.

"0 principal objectivo [do musico] deve ser sempre a expressdo do sentimento,
ndo a rapidez de execugdo. Com pericia, podia construir-se uma maquina musical
que tocasse certas pecas com uma velocidade e exactidio tdo notaveis que
nenhum ser humano poderia igualar quer com os seus dedos, quer com a sua
lingua. Certamente causaria pasmo, mas nunca nos comoveria, e apos algumas
audicoes e compreendida a sua construgdo, cessaria mesmo de nos deslumbrar.
Portanto, aqueles que desejarem manter a sua superioridade sobre a maquina, e

pretendam comover as pessoas, devem tocar cada peca com o seu proéprio fogo."

Johann Joachim Quantz, in On Playing the Flute, 1752.
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Resumo

A presente dissertacdo consiste num estudo de caso, de natureza qualitativa e
descritiva, e tem por objectivo analisar as fontes existentes do concerto para oboé KV
314 (2854) de W. A. Mozart, a luz do contexto histdrico e pratica da época, nas versoes
sobreviventes para oboé e para flauta, procurando responder as seguintes perguntas

de base:

1. A copia do concerto para oboé e orquestra KV 314 (2854) que se encontra em

Salzburgo tem autoridade enquanto fonte para as modernas edi¢des da obra?
2. Se sim, em que medida?
3. Qual o grau de fiabilidade da copia da versao para flauta sediada em Viena?

4. Sera a copia de Salzburgo, como advoga Ingo Goritzki, tdo s6 uma versao

simplificada do original, por razdes que podemos apenas especular?

Neste processo, utilizar-se-a o cruzamento de informacao de varias fontes -
métodos e tratados instrumentais da época, correspondéncia, testemunhos
contemporaneos, composicoes de oboistas/compositores préximos de Mozart e obras

do proprio compositor, para elaboragdo de uma revisao critica da obra.

Nado sendo possivel responder a todas as questdes que permanecem em aberto,
parece evidente que, a luz dos argumentos expostos, a versao de oboé apresenta uma
grande coeréncia na tipologia de escrita para o instrumento na altura - o topos, assim
como uma maior variedade ritmica, merecendo uma maior credibilidade do que
geralmente lhe € atribuida. Dadas as inimeras inconsisténcias presentes em ambas as
copias, afigura-se indispensavel o cruzamento de informacdo, resultando num texto

mais rico e, desejavelmente, mais expurgado de erros.

Palavras chave

Mozart, Oboé, Concerto, Performance, Ornamentacao
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Abstract

The present dissertation consists of a case study, qualitative and descriptive in
nature, the main goal of which comprises analyzing the existing sources of the oboe
concerto KV 314 (2854) of W. A. Mozart, under the historical context and performance
practice of the time, in the surviving versions for oboe and for flute, aiming to answer

the following questions:

1. Is the Salzburg copy of the oboe concerto KV 314 (2859) an authoritative source

for modern editions?
2.If so, in what measure?
3. To what degree is the Vienna flute version a reliable source?

4. Is the Salzburg copy a mere simplification of the original version, as suggested

by Ingo Goritzki, for reasons that we can only speculate?

In the process, information from various sources will be used - period methods
and music treatises, correspondence, contemporary testimonies, works by
oboists/composers that were close to Mozart, and works by the composer himself, in

elaborating a critical review of the piece.

Because it is impossible to fill all existing gaps, it seems clear that the oboe version
shows a significant coherence towards the type of writing for the instrument at the
time - the topos, and has a broader rhythmical variety, deserving a greater credibility

than it usually receives.

Given the many inconsistencies present in both copies, it is strongly advisable to
crosscheck the information, thus resulting in a richer, and hopefully, more correct

text.
Keywords

Mozart, Oboe, Concerto, Performance, Ornamentation
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0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

1. Introducao

Ndo existe um oboista numa orquestra profissional que ndo possua uma
interpretacdo do concerto para oboé e orquestra KV 314 (2854) de Mozart
minimamente sélida, uma vez que, a partir dos anos sessenta, esta obra é solicitada
em todos 0s concursos para orquestra como obra de apresentacdo obrigatoria. Este
facto faz com que ocupe um lugar muito particular no trajecto pessoal de qualquer
oboista, dado que, ainda mesmo no periodo de formacao lhe é dada uma énfase

especial.

Este estado de coisas levaria a pressupor que cada intérprete tem uma visao
bem fundamentada e critica da peca, mas, paradoxalmente, poucos sdao os oboistas
que estejam bem informados acerca das vicissitudes que rodearam a génese da obra,
ou até em relacdo as diversas opg¢des em aberto no que a sua interpretacdo concerne.
Com toda a justica se deve reconhecer, que a grande responsabilidade vem do sistema
em si mesmo: com a énfase dada nos nossos dias a perfeicdo técnica, e dada a grande
transparéncia e dificuldade de execu¢do no oboé moderno, a obra é utilizada nas
audicdes para aferir capacidades como clareza de articulacao, legato ou afinacdo por
parte dos candidatos, ndo havendo espaco para avaliagdes subjectivas de estilo,
ornamentacao, etc. Mais, os candidatos sao aconselhados a evitarem sair fora de uma
interpretacdo main stream ou incorrerem em riscos, porque o risco abre a
possibilidade de ocorrer uma falha, o que no caso de uma audi¢ao para orquestra
pode muito bem ditar a elimina¢do. Mas se a situacdo na Europa é um pouco mais
aberta, dada a grande fragmentacdo de estilos e escolas nacionais de oboé, ja em
paises como nos Estados Unidos da América, a fim de acautelar protec¢do contra
eventual discriminacdo baseada em género, raga, ou outra, o candidato tem de utilizar
compulsivamente uma unica edicdo da obra, e qualquer alteragdo implica

desclassificagdo automatica.

Na realidade, em semelhantes termos, ndo é possivel qualquer tipo de
julgamento de ordem musical, restando avaliagdo da proficiéncia técnica e do carisma

do candidato.

Quando o oboista e pedagogo Ingo Goritzki (n. 1939) grava o concerto para a

etiqueta Claves em 1987, faz acompanhar o CD de notas explicativas para o facto de
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tocar a versdo de flauta transposta a uma segunda inferior, tendo fundamentado os
seus argumentos mais extensivamente num artigo publicado na revista Tibia em
1979 (GORITZKI, 1979). A iniciativa de Goritzki teve o enorme mérito de provocar a
reflexdo e discussio nos meios académicos, assim como na comunidade de
intérpretes, chamando a atencdo para varias inconsisténcias na fonte de oboé, que
analisa. A sua visdo imp0s-se com particular destaque nos paises de lingua alem3,
vindo nos ultimos anos a ser assumida como um quase dogma. A prova disso é a
surpreendente op¢do de uma das mais conceituadas intérpretes de oboé classico,
Katharina Arfken, em gravar a versao de Goritzki com a sua orquestra, a Freiburger

Barockorchester, num CD langado em 2008.

Com a enorme evolucdo dos estudos mozartianos na dltima vintena de anos,

entendemos oportuno e pertinente o revisitar da obra que este estudo se propde.

Assim, no capitulo 2 colocaremos sucintamente as questdes que estdo na base
do presente trabalho, as problematicas em causa, assim como as metodologias que

serdo adoptadas e os objectivos que se propde atingir.

No capitulo 3 falar-se-a do tipo de fontes a que havera recurso, visando uma
abordagem filologica e de critica textual ao concerto KV 314 (2854), no sentido mais
lato dos termos. Serdo analisadas questdes organoldgicas dos instrumentos da época,
analise hermenéutica e filoldgica das fontes disponiveis, aspectos relacionados com
oboistas do universo estético e geografico de Mozart bem como a clarificagdo do

critério no que a escolha de tratados e métodos da época concerne.

O capitulo 4 trata da revisao critica da obra. Sera dividido nos varios aspectos
a abordar: escolha de tempos e natureza dos andamentos, texto, articulagdo,
ornamentacdo, Eingdnge e cadéncias. Para efeitos de maior clareza, far-se-a um breve
rationale sobre cada matéria, seguido do trabalho de analise em cada um dos trés

andamentos da obra.

No capitulo 5 serao abordadas as principais conclusoes, em articulagdo com as

questdes subjacentes ao trabalho.

O capitulo 6 consta de um posfacio, no qual é resumida alguma informacao

pertinente para o presente estudo, e que s6 numa fase final do mesmo tivemos
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acesso, informacao essa retirada da tese de Doutoramento de Dexter Edge (EDGE,

2001).

Relativamente as referéncias bibliograficas de tratados, métodos e relatos da
época, existem trés situa¢des distintas no presente trabalho: consulta de primeiras
edi¢des, indicando-se nesse caso a data de edicdo; consulta de edi¢bes modernas fac-
similadas, indicando-se igualmente neste caso a data da primeira edi¢do; e
finalmente, tradu¢des modernas, em cujo caso se indicara a data da edicao traduzida

utilizada.

No que concerne a citacao de obras redigidas em italiano, francés, inglés ou
alemdo, optamos pela traducdo livre de nossa responsabilidade. Em textos com

alemdo mais complexo, como é o caso dos tratados do séc. XVIII, optou-se pela

traducdo a partir do inglés.
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2. Problematica, objectivos e metodologias

A presente dissertagdo tem por objectivo principal analisar as fontes
existentes do concerto KV 314 (285d) de W. A. Mozart, a luz do contexto histérico e
pratica da época, nas versdes sobreviventes em d6 maior para oboé, que se encontra
nos arquivos de Salzburgo, e em ré maior para flauta, numa cépia localizada em

Viena.
Procurar-se-a responder as seguintes perguntas de base:

a) A cépia do concerto para oboé e orquestra KV 314 (2854) que se encontra em

Salzburgo tem autoridade enquanto fonte para as modernas edi¢gdes da obra?
b) Se sim, em que medida?
) Qual o grau de fiabilidade da copia da versao para flauta sediada em Viena?

d) Sera a coépia de Salzburgo, como advoga Ingo Goritzki, tdo s6 uma versao

simplificada do original, por razdes que podemos apenas especular?
Neste processo, aplicar-se-a o cruzamento de informacao de varias fontes:

a) métodos e tratados instrumentais de autores pertinentes tanto para o estilo

como para o periodo em estudo

b) correspondéncia trocada pela familia Mozart durante as suas digressdes pela

Europa, bem como de outras figuras de relevo do mundo musical de entao
c) testemunhos contemporaneos
d) analise de composicdes de oboistas/compositores proximos de Mozart

e) analise de obras do proprio compositor, visando a compreensado da sua logica

na escrita para os instrumentos em questao e estabelecimento de topoi instrumentais.

Proceder-se-a ainda a andlise de conteuido, sem deixar de levar em conta as
idiossincrasias dos instrumentos da época, capitalizando a experiéncia do autor nesse

dominio.
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3. Enquadramento das fontes visando uma abordagem

filologica

3.1 Contextualizacao histérica

Quando nos propomos estudar o passado, € imperativo fazer um exercicio de
distanciamento que nos permita tanto quanto possivel observar o objecto de estudo
sem o filtro dos séculos de informacao e evolucdo de mentalidades que entretanto

ocorreu.

Um exemplo da pertinéncia deste exercicio é a questdo da presenca da musica
na nossa vida nos dias actuais. Estamos rodeados de Musak, essa espécie de musica
plana e cinzenta que invadiu os nossos espagos publicos, desde elevadores a centros
comerciais, de restaurantes a estacdes de metropolitano. Em muitos casos esta
presenca é mesmo auto-imposta, como no caso dos de leitores MP3, etc. Esta
constante exposicdo a musica cobra o seu preco. Quem ja ouviu o som intimista e
confessional do clavicdrdio, dificilmente pode ler o comentario de Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814) acerca das interpretacdes de C. P. E. Bach (1714-1788) nesse
instrumento, sem se interrogar sobre o que se tera alterado a nivel da nossa
percep¢do nestes séculos que nos separam:

"[..] Ele sustenta, mesmo neste andamento [adagio], uma nota de seis colcheias com
todas as gradacgdes de volume [..] mas isto sé é talvez possivel gracas ao seu 6ptimo
clavicérdio Silbermann([!] [...]. E o mesmo se passa com o extraordinario poder que Bach

pode dar a uma passagem: é o mais extremo fortissimo. Outro clavicérdio desfazer-se-ia

em pedacos” (BACH, 1949, p. 36 n. 4).

Para compreendermos a realidade do século XVIII, temos que consciencializar
que na época, quem queria musica tinha de a fazer, ou pagar por ela. O povo passava
as suas musicas por tradicdo oral, e os poderosos "compravam" um compositor para a

compor, um copista para a copiar e musicos para a executarem. Entretanto, é muito

! Gottfried Silbermann (1683-1753), um dos mais reputados construtores de instrumentos de tecla do seu
tempo.
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provavel que tivessem ja encomendado um projecto a um arquitecto, e pago a
assalariados a construcdo de um espaco que reflectisse condignamente a sua

grandeza.

E evidente que este exercicio de distanciamento cresce em dificuldade quanto
mais remoto é o objecto de estudo, e quando lidamos com matérias em que as
tradicoes foram perdidas ou nos chegam apenas em fragmentos dispersos e muitas

vezes contraditoérios.

Uma nogdo que deve ser repensada é a de que nunca os intérpretes foram tdo
bons como actualmente, e que isto se deve a evolugdo tecnoldgica e aos modernos
métodos de ensino. E inegavel que existe alguma verdade nesta afirmacéo, mais nio
seja em termos gerais, ou seja: € certo que nunca houve tantos instrumentistas tao
bem treinados como hoje, mas tal deve-se muito mais a massificagdo do ensino, que
permite uma base de seleccdo muito mais alargada, e a especializacao e extensdo do
periodo de estudos, do que propriamente a qualidade dos mesmos. Os
instrumentistas possuidores de dotes extraordinarios sempre existiram ao longo da
historia, e quando Leopold Mozart (1719-1787) escreve acerca do oboista Carlo
Besozzi (1738-1791) fa-lo em termos absolutos:

"Resumindo, ele tem tudo! Faltam-me palavras para descrever a sua precisio e o som

extremamente puro que mantém nas passagens e saltos mais rapidos. O que é

particularmente notavel é a sua capacidade para sustentar as notas aumentando e

diminuindo o volume, sem permitir a menor oscilagio no seu puro som. Mas esta

messa di voce era demasiado frequente para o meu gosto, e tem para mim o mesmo

efeito melancélico dos sons da harménica de vidro, porque produz quase o mesmo

tipo de sonoridade” (ANDERSON, 1985, p. 540).

E também verdade que muitas tradi¢des foram passadas de geracio em
geracdo, o que atesta bem a qualidade do ensino, embora este ensino ocorresse em
termos muito diferentes dos actuais, baseando-se numa relagdo mais proxima entre
mestre e aprendiz. Conforme a pratica comum, Van der Hagen (1753-1822)
apresenta no seu método uma tablatura do oboé. O interessante é que imediatamente
a seguir nos mostra um exemplo em que as dedilhacbes recomendadas ndo sao
aplicaveis dado o contexto da passagem, e apresenta uma alternativa, de entre varias

possiveis, que diz ser muito importante porque a passagem citada ocorre com

R
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bastante frequéncia?, dando-nos um exemplo bem explicito entre o que era a teoria
passada ao papel, tendo em vista a difusdo comercial junto da comunidade de
amadores, e a pratica concreta com os seus "segredos de profissdao”, apenas passados

aos neofitos merecedores e pagantes.

Outro preconceito que é importante desmistificar é a ideia de que os
instrumentos da época eram imperfeitos, desafinados, e que s6 por falta de melhores
alternativas é que seriam utilizados. Falaremos adiante mais detalhadamente acerca
do oboé da altura, mas o que o movimento de performance historicamente informada
tem claramente demonstrado é que estes instrumentos sdo perfeitamente adequados
as exigéncias das partituras da época, e que, se em questdes técnicas muito pontuais
ha que aceitar algum tipo de compromissos, ganha-se largamente em aspectos
fundamentais como o balanco sonoro, o sistema de afinacao natural3, a variedade de

articulacdo e muitas vezes na prépria técnica digital.

Uma coisa é certa - enquanto que na época, um musico tocava exclusivamente
obras "contemporaneas" escritas com as especificidades dos instrumentos
disponiveis em mente, actualmente utilizamos o mesmo instrumento para abordar
cerca de quatro séculos de repertdrio. Ao pretender servir repertorios com exigéncias
estéticas tao dispares, abarcar todas as tonalidades possiveis, ter projec¢do suficiente
para as grandes salas em que se executa o repertorio sinfénico e por outro lado
intimista bastante para um recital de musica de camara, crescer quase em uma oitava
de extensdo para o registo agudo, etc, o oboé moderno ndo é verdadeiramente

adequado para nenhum repertorio em especial.

Nesta tentativa de compreender o passado, ha ainda que aceitar as limitagdes
decorrentes da natureza do objecto que estudamos - a arte musical nao é uma ciéncia
exacta, pelo que muitas vezes nao existe uma resposta "certa” para uma dada questao.
Todo o notavel trabalho de recuperacao deste repertdrio esquecido que tem sido feito
ao longo dos ultimos cinquenta anos, é fundamentado no cruzamento de informacao

de diversas proveniéncias e muito baseado na deducao e na extrapolacdo. Isto

2 "Como ha varias posicdes para tocar o si agudo, eis a que é necessario empregar nas passagens que viram
demonstradas, isto € tanto mais essencial, quanto estas passagens sdo muito frequentes”. (VAN-DER-HAGEN, 1792, p. 3).

* A maioria dos métodos e tratados da época mostra dedilhacdes diferentes para notas sustenidas e
bemolizadas, preconizando os meios-tons diatonicos curtos e os cromaticos grandes, abordagem que se inverte no séc.
XIX.
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porque, muito embora ndo se tratando de uma ciéncia, a musica baseia-se numa
profunda légica interna, que transcende as tentativas de enumeragcdo e
arregimentacao. Impde-se portanto a compreensdo desta légica musical, bem como
de todas as influéncias externas que a ajudam a moldar e definir: o contexto historico-
social, as influéncias estéticas, as evolugdes técnicas e organoldgicas. SO assim
teremos uma visao de conjunto que nos permitira evitar erros e mal-entendidos, e

nos levara a uma melhor compreensao da praxis musical da época.

Toda a musica do séc. XVIII encarna o conceito de Gebrauchsmusik, que se
pode traduzir aproximadamente por musica funcional ou utilitaria. A ideia de ir a
uma sala de concertos apenas para assistir a uma performance é algo que sé no séc.
XIX se institucionaliza, com o processo gradual de sacralizacdo da musica,
materializacdo diafana do conluio intimo entra as Musas e o Artista/Criador. Até 13,
toda a musica serve um propoésito bem definido. A musica faz-se na igreja para
acompanhar o servigo religioso, nos grandes espacos publicos para que os subditos se
associem ao soberano no festejo de uma vitoria ou um acontecimento feliz, na Camera
dos poderosos para complementar os momentos de lazer. Registos destas praticas
chegam até nos pelos meios mais variados. O mais evidente e directo é o das artes
figurativas, sendo inumeras as cenas de execu¢des musicais nos mais diversos
contextos retratadas em pinturas, tapecarias, gravuras, etc. Mas ha outras fontes que
nos revelam os usos da época, por exemplo, na 6pera homonima de Mozart, enquanto
Don Giovanni espera a vinda da estatua do Comendador para partilhar a sua ceia, esta
em palco um grupo de Harmoniemusik que toca varias pe¢as para acompanhamento
da refeicdo. Também os relatos de viajantes e intérpretes nos passam informagdo
muito relevante. A dpera era na época mais um espaco de socializacdo do que o
templo da Gesamtkunstwerk mais tarde defendida e implementada por Richard
Wagner (1813-1883). Ainda em 1816, Ludwig Spohr (1784-1859) relata na sua
autobiografia dois eventos muito elucidativos. O primeiro acontece da corte de
Brunswick, em que o siléncio durante os concertos acontece apenas aquando da
presenca do Duque. Na sua auséncia a orquestra é instruida para tocar suavemente
para ndo incomodar os jogos de cartas que decorrem, chegando a colocar-se uma
espessa carpete sob os musicos de modo a absorver o maximo de som (BLANNING,
2008, pp. 133-134). O outro relata o ambiente durante a execucao de uma 6pera em
Mil3o:
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"Durante a poderosa abertura, varios recitativos expressivos acompanhados e em todas
as piéces d'ensemble, a audiéncia fazia tanto barulho que mal se conseguia ouvir a
musica. Na maior parte dos camarotes, 0os ocupantes jogavam as cartas, e em toda a casa
as pessoas falavam em voz alta. [..] ndo posso imaginar tarefa mais ingrata do que
escrever para tal publico, e é surpreendente que bons compositores a tal se submetam"

(BLANNING, 2008, pp. 130-131).

Os casos como o de Frederico II da Prussia (1712-1786) ou do Principe
Nicholas Esterhazy (1714-1790), déspotas iluminados que exigiam siléncio absoluto

durante as execug¢des musicais sdo, a luz do que sabemos, casos muito excepcionais.

E evidente que esta relagio entre o compositor e o seu patrono tinha
vantagens e desvantagens. Joseph Haydn (1732-1809) estava bem consciente das
primeiras:

"0 meu Principe gostava das minhas obras, recebi sempre aprovacio e podia, enquanto
lider de uma orquestra, fazer experiéncias, observar o que reforcava um efeito e o que o
diminuia, assim melhorando, adicionando, cortando e tomando riscos. Estava isolado do

mundo, ndo havia ninguém na minha proximidade para me confundir ou desviar do meu

percurso, logo, tinha que ser original" (BLANNING, 2008, p. 28).

Longe iam os tempos de 1761 quando Haydn assina o seu primeiro contrato
com o anterior Principe Paul Anton Esterhazy. Ai constam todo um rol de obrigacdes
que em nada diferiam das impostas por outras casas nobres, como sejam a
composicao de obras para todas as ocasides em que tal se revelasse necessario, zelar
pela qualidade das prestacdes musicais, pelo bom estado dos instrumentos ao seu
servico, pela correccdo no vestir e conduta de todos os musicos, etc. Mais
penalizadora e sem duvida entre as grandes desvantagens, era a clausula que
estipulava a proibi¢cdo do segundo contratante comunicar as novas composi¢des fosse
a quem fosse, permitir a sua copia ou compor para qualquer outra pessoa sem o

conhecimento e graciosa permissao de Sua Alteza (BLANNING, 2008, pp. 15-16).

11
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A inexisténcia de algo que se assemelhe a um conceito de direitos de
propriedade intelectual na época* é particularmente significativo se levarmos em
conta que é neste periodo que se comecam a instalar por toda a Europa casas
comerciais de impressao e venda de partituras®, que visam saciar uma procura cada
vez maior de nova musica para ser executada, procura essa motivada por uma
multiplicacdo de espacos publicos dedicados a fruicdo musical, como consequéncia de
uma sociedade cada vez mais interventiva que se vai lentamente constituindo. E desta
realidade que nos fala Charles Burney (1726-1814) num dos seus relatos de viagens:

"Ele [Breitkopf], ao longo de treze ou catorze anos, forneceu o seu pais e outras partes

da Europa com quantidades prodigiosas de musica de todos os tipos saida da sua
prensa, dos maiores compositores da nossa era, dos quais imprime catalogos
trimestrais; ele parece ter sido também o primeiro a dar aos seus catdlogos um indice in
notes, contendo os temas, ou dois ou trés compassos iniciais das varias pecas de cada
obra musical [..]. Para além de cépias impressas das obras dos mais célebres
compositores de todas as nagdes, vende em manuscrito, a um prego razoavel, pecas

separadas de qualquer obra ja publicada, tal como inimeras outras que nunca foram

editadas" (1775, p. 74).

Em termos praticos, isto queria dizer que qualquer pessoa que chegasse a
posse de um manuscrito ou de uma copia poderia dispor deles com melhor lhe

aprouvesse®, e ndo havia nada que um compositor pudesse fazer a posteriori.

Assim, nada resta sendo tomar as maiores precaucgdes, antes e durante o
processo de cédpia. A abundante correspondéncia entre a familia Mozart durante as
suas longas digressdes sdo bem ilustrativas do estado das coisas a época, e atestam os

cuidados e preocupacoes a ter por parte dos criadores:

* Uma honrosa excepcéo é o pagamento de £ 200 que o empresario Johann Peter Salomon (1745-1815) inclui no
contrato que celebra com Haydn, para aquisicao de direitos sobre as obras compostas durante a sua estadia em Londres,
(cf. HOGWOOD, 2009, p. 14).

> Breitkopf em Leipzig (1745), Hummel em Amesterdio (1753), Robert Bremner em Edimburgo (1754), Venier
(1755) e Chevardiére (1758) em Paris, Longman and Broderip (1767), John Bland (1776), Foster (1781), Bischall and
Beardmore (1783) e Bland and Weller (1784) em Londres, Artaria (1767), Torricella (1775) e Hoffmeister (1783) em
Viena, Schott em Mainz (1770), André em Offenbach (1771), para citar apenas algumas casas.

¢ "Quanto & dépera, ndo conseguiremos trazé-la connosco porque ainda esta nas maos do copista, e ele, como
todos os copistas de 6pera em Italia, ndo a largara das maos enquanto puder ter lucro. Quando deixamos Milao ele tinha
de fazer cinco copias completas, uma para a Impresa [i.e. Intendéncia], duas para Viena, uma para a Duquesa de Parma
e uma para a corte de Lisboa, para ndo falar das arias individuais. E quem sabe se o copista ndao recebeu mais
encomendas entretanto. Mesmo entdo, disse-me que nao deveria esperar ver a partitura antes da Pascoa [...]"
(ANDERSON, 1985, p. 184).
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"[...] estou com trabalho até aos olhos porque até este domingo a uma semana tenho de
arranjar a minha 6pera para instrumentos de sopro. Se nio o fizer, alguém se antecipara

e ficara com os lucros" (ANDERSON, 1985, p. 808).

O controle das obras editadas ndo era menos problematico, conforme se vé
por esta carta de Wolfgang a seu pai:
"[..] tenho de lhe perguntar uma coisa acerca da qual nada sei. Se eu quiser mandar
imprimir ou gravar uma obra a minhas expensas, como posso fazer para me proteger de
ser enganado pelo gravador? Porque seguramente, ele pode imprimir quantas cépias
quiser e assim me defraudar. A Unica maneira de evitar isto seria manté-lo bem vigiado.
No entanto, isto ndo foi possivel no seu préprio caso, quando imprimiu o seu livro[7],
pois estava em Salzburgo e o impressor em Augsburg. Quase me sinto inclinado a ndo
vender mais as minhas composi¢cdes a nenhum gravador, mas antes fazé-las gravar e
imprimir por subscricio a minhas expensas, como a maioria faz, conseguindo assim

bons lucros. Nao fico nervoso em arranjar subscritores pois ja tenho ofertas de

subscricdes de Paris e Varsovia" (ANDERSON, 1985, p. 868).

Que os criadores ndao se conformavam com estas situacdes e assumiam
atitudes igualmente agressivas e dissimuladas esta bem patente numa outra carta de
3 de Outubro de 1778:

"[..] Le Gros comprou-me duas aberturas e a sinfonia concertante. Ele pensa que s6 ele

as tem mas estd enganado, pois que elas estdo ainda frescas na minha memoria, e assim

que chegar a casa volto a escrevé-las" (ANDERSON, 1985, p. 622).

Mas é evidente ja nesta época que a impressio de musica e sua
comercializacdo constituem o futuro, e alguns compositores souberam tirar bons
proveitos deste novo medium. Um deles foi precisamente Haydn que, uma vez
revogada a clausula de exclusividade com o seu amo, vé a sua reputacdo firmada a
nivel internacional através da edicao das suas obras por toda a Europa. Em 1763
aparece com um Divertimento para cravo num catalogo da Breitkopf, e dois anos mais

tarde com mais oito quartetos de cordas, em 1764 os parisienses Chevardiere e

7 Refere-se & publicacdo em 1756 do método para violino de Leopold Mozart Versuch einer Griindlische
Violinschule.
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Venier anunciam respectivamente quatro quartetos de cordas e uma sinfonia, em
1765 Hummel em Amesterddao e Bremner em Londres anunciam seis quartetos de
cordas, as seis sonatas Hob. XVI: 21-6 sdo editadas em 1774, e pouco depois vém

reedicdes em Paris, Londres e Amesterdao (BLANNING, 2008, p. 21).

Centrados que estamos no nosso mundo actual, em que uma mensagem
demora apenas alguns segundos a chegar ao seu destinatario no outro lado do globo,
ou em que numas escassas horas viajamos milhares de quilometros por avido, o nosso
conceito de tempo e espaco foi profundamente alterado em relacdo a percepcdo das
geracoes que nos antecederam, e temos a tendéncia para assumir que antes de nds, a
informacdo ndo era partilhada, ou se o era, demorava anos até que as novidades
fossem conhecidas em terras distantes. Esta assumpg¢do € insustentavel quando se 1é

os inumeros relatos de viajantes da época.

Esta permuta de informacao deve-se a conjunc¢do de varios factores. O mais
importante porventura, é a enorme evolucao na qualidade e quantidade de infra-
estruturas que permitem um mais rapido e confortavel transito, fruto de uma maior
abundancia de recursos disponiveis e da consciéncia da necessidade de vias
adequadas para escoamento e comercializacdo dos produtos excedentarios de uma
sociedade que se come¢a a industrializar. Charles Burney, no seu relato sobre o
estado da musica na Alemanha e Paises Baixos, dedica varias paginas as agruras
sofridas nas viagens na Boémia, comparando com a sua Inglaterra natal o estado das
estradas, das hospedarias, o custo e a qualidade da alimentagdo (ou no seu caso, a
falta dela), etc. (pp. 1-3, 1775). Muito importante também, é o impulso que muitos
homens das letras e das artes sentem em conhecer e dar a conhecer o mundo8. As
tradicoes e usos de um local, sdo transpostos para outro num periodo de semanas ou
meses, e as comunidades artisticas mais importantes estao bem a par do que vai
acontecendo digno de nota nas suas congéneres. O escritor e negociante de livros

Christoph Friedrich Nicolai (1733-1811) escreve em 1781:

& "Mr. Ebeling, de Hamburgo, um homem de letras e extremamente bem informado, dilettante [sic] em mUsica,
na ocasiao da publicacdo do meu relato sobre The Present State of Music in France and Italy, escreveu-me varias cartas
muito inteligentes e informacdes Uteis relativamente a historia da mdsica na Alemanha e, quando foi informado da minha
intencao de viajar através daquele pais, levou o seu zelo ao ponto de escrever a varios dos seus amigos e professores
competentes nas diferentes cidades na minha rota, pressionando-os com a maior veeméncia a me concederem a maior
informacao e assisténcia possivel na minha empresa” (BURNEY, 1775, p. 73).
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"Constatei que as diferencas entre as orquestras de Berlim e Viena eram muito menores
do que tinha antecipado. [...] Em Viena ouvi sinfonias de Haydn e Vanhal[?] tocadas de
modo muito semelhante ao que ouvi em Berlim. [..] [A diferenca] era mais evidente
quando eram necessarias arcadas curtas e enérgicas, tal como é necessario no estilo das
obras de Haydn, onde aparecem sucessdes de notas muito curtas. A orquestra de Viena
tocou tais passagens com uma unanimidade e precisdo que nio é ainda praticada pelos
musicos de Berlim, nem provavelmente nenhuma grande orquestra, muito embora os
musicos a nivel individual estejam familiarizados com o estilo de arco" (CARSE, 1969, p.

65).

Outra razdo para a grande mobilidade dos musicos deve-se a forma como o
sistema de aprendizagem e acesso as profissdes esta organizado na época. Com
poucas excep¢oes, um filho de um ourives fara o seu periodo de aprendizagem para
ourives com um mestre, findo o qual presta provas de acesso a respectiva guilda para
poder exercer profissionalmente. No caso da musica, este sistema de coisas provocou
o aparecimento de verdadeiras dinastias de musicos que, por forca das
oportunidades relativamente limitadas em termos de mercado de trabalho, tinham de
procurar sustento noutras paragens. Na sua autobiografia, Johann Joachim Quantz
(1697-1773), ele proprio um virtuoso de renome internacional, escreve acerca de
uma orquestra que ouviu em Londres em 1727: "A orquestra era composta por
alemaes, italianos e um par de ingleses, com Castruccil® como lider" (CARSE, 1969, p.
78). Descontado alguma eventual atitude de superioridade mais "patrioteira”, ndo
deixa de ser uma ilustracdo da realidade. Esta diaspora podia ser também ditada por
uma subita degradacao das condi¢des sociais. Ao chegar a Dresden pouco depois da
guerra entre a Prussia e a Sax0nia, Burney relata acerca da celebrada orquestra desta
cidade: "Foi da dispersdo desta célebre banda no inicio da ultima guerra, que quase
todas as grandes cidades da Europa, e Londres especialmente, ganharam varios

intérpretes de excepg¢do" (1775, p. 52).

® Johann Baptist Vanhal (1739-1813). Violoncelista e compositor muito respeitado por Mozart. Fizeram musica
de camara juntos e Mozart interpretou a solo pelo menos um dos seus concertos para violino em Augsburg, em 1777.

' pietro Castrucci (1679-1752), compositor e um dos grandes violinistas do seu tempo, foi concertino da
orquestra de Handel durante perto de 20 anos.
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Outro grande incentivo para os musicos viajarem era a obtencdo de fama, que
geralmente vinha associada a alguma fortunall. O desenvolvimento de grandes urbes
como Londres, Paris ou Viena, onde comeg¢avam a decorrer séries de concertos
publicos dedicadas a musica instrumental e vocal, criam nichos de mercado que os
grandes virtuosos se apressam a ocupar, dando assim um contributo decisivo para a
difusdo da informacao e de novas estéticas. As séries organizadas em Londres pelo
violinista e empresario alemdo Johann Peter Salomon (1745-1815), sdo talvez as
mais estudadas e divulgadas por terem contado com a presenca de figuras tdo
importantes da musica da altura como Joseph Haydn, que nos deixou um
apontamento da grandeza de escala em que as coisas se passavam:

"A 4 de Maio de 1795 dei o meu concerto de beneficio no Teatro de Haymarket. A sala
esteve repleta de publico distinto. [..] Todos os presentes ficaram plenamente

satisfeitos, e eu também. Fiz 4 000 Gulden nessa noite. Tal coisa é apenas possivel em

Inglaterra” (HOGWOOD, 2009, p. 107).

Também em Paris, iniciativas semelhantes foram levadas a cabo. Por exemplo,
os Concert des Amateurs em Paris, fundados por Francois-Joseph Gossec (1734-1829)
e que decorram entre 1770 e 1781, possuiam uma orquestra que podia ir além dos 70
membros e incluia regularmente nos seus programa musica de compositores da
escola de Mannheim (CARSE, 1969, p. 76). A musica dos compositores de Mannheim
era claramente popular em Paris pois num catalogo de um editor francés datado de
1761 com musica de trinta e cinco compositores, vinte sinfonias sdo escritas por

musicos compositores dessa orquestra (BLANNING, 2008, p. 132).

Neste sucinto retrato sociocultural da época, ndo podemos deixar de ter em
mente o grande objectivo do compositor dos finais do séc. XVIII: agradar aos seus
patronos e ao seu publico, se possivel sem perder a integridade artistica. S6 isso lhe
permite a subsisténcia e a reputacdo que asseguram um fluxo regular de contratos e
encomendas’?. O compositor/intérprete mune-se para as suas viagens de obras que,

de acordo com cuidadas indagagdes, pensa que colherdo o agrado do publico a que se

" "Todos os cumprimentos, visitas e o mais sdo apenas incidentais e nao devem ser tomados a sério. Nao deves
perder de vista o teu principal objectivo, que é fazer dinheiro" cf. (ANDERSON, 1985, p. 320).

"2 "A principal razdo porque compus [a serenata para sopros KV 375] foi para permitir a Herr von Strack, que la
vai todos os dias, ouvir alguma coisa de minha composicao; portanto escrevi-a com bastante cuidado” (idem, 1985, p.
776).
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destinam. Falando anos mais tarde acerca da sua sinfonia 94 Hob. 1/94 intitulada a
"Surpresa”, Haydn explica ao seu amigo Griesinger!3 algumas das suas opg¢des nos

seguintes moldes:

"Perguntei uma vez por graca se era verdade que ele escreveu o Andante com a pancada
de timpano de modo a acordar o publico que tivesse adormecido no concerto. "No.",
respondeu, "Era meu desejo surpreender o publico com algo novo, e fazer um début
[sic] de uma maneira brilhante de modo a ndo ser ultrapassado pelo meu aluno Pleyel,
que na altura estava contratado por uma orquestra em Londres (no ano de 1792), que
tinha comegado uma série de concertos oito dias antes da minha. O primeiro Allegro da
minha sinfonia foi recebido com muitos bravos, mas o entusiasmo alcancou o seu pico
no Andante com a pancada de timpano. Ancora! Ancora! soou de cada garganta, e até

Pleyel me cumprimentou pela ideia" (HOGWOOD, 2009, p.63).

E precisamente esta postura que as cartas dos Mozart tao claramente nos

mostram, quando este se desloca a Italia, Munique, Viena ou, neste caso, a Paris:

"[..] a meio do primeiro Allegro havia uma passagem que eu estava certo que
agradaria. O publico ficou enlevado e houve uma explosdo de aplausos. Mas, como
quando a escrevi sabia com seguranca o efeito que produziria, voltei a introduzi-la
novamente no final, quando havia gritos de da capo. O Andante também agradou, mas
particularmente o dltimo Allegro porque, tendo observado que aqui todos os ultimos,
assim como os primeiros Allegros [sic], come¢am com todos os instrumentos
geralmente em unissono, comecei o meu com dois violinos apenas, em piano por oito
compassos - seguidos de imediato por um forte: o publico, tal como eu esperava, disse
"chiu" no principio suave, mas quando ouviram o forte come¢aram imediatamente a

aplaudir" (ANDERSON, 1985, p. 558).

3 Georg August von Griesinger (1769-1845), diplomata residente em Viena, foi amigo pessoal de Beethoven e
de Haydn, tendo escrito uma biografia deste ultimo.
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3.2. O oboé do periodo classico: do Hautboy para o oboé

O termo Hautboy é proposto pelo oboista e musicologo Bruce Haynes (1942-
2011) para designar mais adequadamente o oboé utilizado entre 1640 e 1760
(HAYNES, 2001). E evidente que esta tentativa de delimitar temporalmente a
tipologia de determinado instrumento nao pode ser entendida literalmente, mas é
muito util para compreendermos a transformacao profunda que se operou na
constru¢do do oboé por volta desta altura. Embora um instrumento da primeira
metade do século XVIII possa parecer, a um olhar menos atento, idéntico aos
utilizados na segunda metade, eles sdo profundamente diferentes quer em
sonoridade, quer na resposta do préprio instrumento. As razdes para esta
transformacao sao dificeis de discernir com clareza, mas alguns factores parecem ter
sido determinantes, tais como a necessidade de uma maior projec¢do sonora para

melhor lidar com as salas de espectaculos progressivamente maiores e, sem duvida, a

evolucdo do gosto. As mudancgas operaram-se sobretudo a trés niveis:

a) a perfuracdo: a relacdo entre o diametro da perfuragdo interior e o racio entre a
altura e largura dos orificios foi radicalmente alterada, passando-se de um furo de
diametro largo com orificios altos e estreitos, para um furo bastante mais estreito
com orificios mais baixos e largos. Isto fez com que de um instrumento bastante
resistente que tocava com uma palheta larga e bastante fraca, se transformasse num
muito mais livre, e que vai ter de reconstruir essa resisténcia perdida numa palheta
consideravelmente mais estreita e forte. A nivel de execugdo, perde-se alguma
suavidade sonora, facilidade de emissao e variedade de articulagcdo, em beneficio de

um maior recorte na articulagdo e maior projecgao.

b) extensdol*: a extensdao de um instrumento de sopro é um "subproduto” das
proporg¢oes do seu furo interior. Assim, ndo é de surpreender que quando o oboé
estreita o seu diametro interior e adopta uma palheta de menores dimensdes, ganha

extensdo no registo agudo. Esta caracteristica é muito bem vinda num periodo em

" No presente trabalho e para efeitos de identificacdo de tessitura, o d6' do oboé e da flauta corresponderao
sempre ao do central 3 do piano.
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que os virtuosos itinerantes tudo fazem para conquistar as boas gracas dos publicos
pagantes, como nos relata Ms. Charlotte Papendiek (1765-1839):

"[Em Londres em 1785, Ramm][5] tocou um dueto com Fischer[!¢], que introduziu um

trilo de oitava na sua cadenza [sic]. O efeito provocou um aplauso raramente igualado, e

Fischer ficou extremamente satisfeito por ter realizado este novo truque" (BURGESS,

2004, p. 100).

Como vimos mais acima (v. p. 17), neste particular, Mozart em nada se

diferencia de qualquer virtuoso itinerante da sua época.

Se bem que a extensdao em si propria nao seja um elemento organolégico
fundamental, ela interessa a este estudo porque foi um dos factores invocados por
diversos musicélogos para determinar a precedéncia do concerto ao oboé sobre a
versdo de flautal’. No periodo barroco a extensdao normal do oboé é cerca de uma
quinta abaixo do limite do traverso. Johann Sebastian Bach (1685-1750), por
exemplo, escreve 143 para o traverso enquanto nunca passou do mi bemol? para o
oboé. Durante longo tempo, pensou-se que o fa3 do quarteto KV 370 (368P) escrito
para Ramm em 1781 fosse o primeiro escrito para o instrumento. Com novas obras
que vao descobrindo a luz, esta percepc¢do evoluiu muito, fazendo-nos recuar uma
trintena de anos para o fa3 mais antigo de que temos conhecimento, e que se encontra
na sonata em sol menor para oboé e continuo (v. Bibliografia), obra tnica
sobrevivente da sem duvida mais vasta producao de Matteo Bissoli (c. 1711-1780),
um oboista radicado em Padua e muito louvado por Burney: "Queria muito ouvir o
célebre oboista Matteo Bissioli [sic] [..] do qual os italianos dizem que toca e se
expressa a parlare, isto é, de modo a fazer o instrumento falar" (1771, pp. 135-136).
Mas sem duvida que o grande campedo da exploracdo deste registo sobreagudo foi
Ludwig August Lebrun (1746-1790). Falaremos brevemente acerca da sua carreira
mais adiante, mas sera talvez oportuno sublinhar aqui uma caracteristica que parece

ser o ex-libris deste que foi porventura o maior virtuoso itinerante da sua geracdo: até

> Friedrich Ramm (1744-1813), oboista de Mannheim e amigo pessoal de Mozart.
'¢ Johann Christian Fischer (1733-1800), um dos grandes virtuosos de oboé do seu tempo.

7 A descoberta em 1971 de um fragmento autdégrafo de Mozart, que o tera escrito em viagem num pequeno
papel, comportando 9 compassos do concerto na tonalidade de dé maior, encerrou a questao sobre qual a versao original
(AAVV, 1999, p. 7), e pode ser consultado no Anexo B.
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a data da edi¢cdo do seu quarto concerto para oboé em 1777 - o mesmo ano de
composicao do concerto de Mozart, note-se - Lebrun escreve dois fa3 no seu primeiro
concerto, dezasseis mi3 e dezassete fa3 no segundo, quinze mi2 e dez fa3 no terceiro e
trés mi3 e um fa3 no quarto. Impressionante, sem duvida, especialmente se levarmos
em consideracdo o comentario de Gustave Vogt (1781-1870), que Lebrun seria um
dos exemplos de virtuosos que usavam um instrumento de duas chaves, desprezando
assim as vantagens da recém desenvolvida Schleif Klappe ou Hohe F Klappe

(BURGESS, 2004, p. 114, n. 106) .

c) mecanismo: este periodo vé também comecar a desenvolver-se o mecanismo do
oboé, que ao inverso da percepg¢ao geral, ndo se tratou de um natural processo de
evolugdo tecnoldgica, e muito menos uma transformagcao unanimemente aceite pelos
instrumentistas. Heinrich Grenser (1764-1813), um dos mais importantes
construtores de flautas e oboés da altura afirmava em 1800:

"Melhorar esta ou aquela nota através da adi¢do de uma chave ndo é nem dificil nem
grande artificio. As chaves ndo sdo propriamente uma novidade [...]. A verdadeira arte

[..] consiste em fazer flautas em que tudo possa ser conseguido sem chaves" (BURGESS,

2004, p. 109).

A discussdo sobre as vantagens e desvantagens da utilizagdo de um maior
numero de chaves foi publica e militantemente acalorada. Os seus detractores
apontavam o deficiente funcionamento em termos de selagem, e de proporcionar
uma igualdade na escala que s6 trazia monotonia, por todas as tonalidades soarem
iguais (TROMLITZ, 1991, p. XXV). Os seus advogados, entre os quais se contava um
dos maiores virtuosos e construtores de flautas da Alemanha da altura Johann George
Tromlitz (1725-1805), sublinhavam o melhoramento de certas notas cronicamente
defeituosas e a capacidade de realizar trilos até ai impraticaveis (1991, p. 328). O
oboista Joseph Sellner (1787-1843), embora apologista da adopc¢ao de mais chaves
faz um comentario bem mordaz na sua apreciacdo: "as [novas] chaves, de modo
algum suplantam os antigos dedos, com os quais muitas passagens sao mais faceis de

tocar do que com chaves" (BURGESS, 2004, p. 116).

O grupo proé-chaves acabou eventualmente por se impor, embora por razoes

bastante diferentes das geralmente invocadas. E pela necessidade de modular para
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tonalidades cada vez mais distantes e dificeis de assegurar com rapidez e boa
afinacdo, que os instrumentistas acabam por se ver obrigados a adoptar mecanismos

cada vez mais complexos até aos sistemas actualmente utilizados.

O preco a pagar foi grande: para além de uma manuten¢do muito delicada
decorrente dessa mesma complexidade, é consideravelmente mais dificil tocar num
oboé moderno um concerto como o de Mozart do que nos instrumentos da época

(BURGESS, 2004, p. 116).
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3.3. A problematica das copias do concerto KV 314 (2859

O Concerto KV 314 (2854) para oboé e orquestra de Mozart goza de uma
historia atribulada desde a sua criacao. Muito do que se sabe desde a sua composicao
para o oboista de Salzburgo Giuseppe Ferlendis (c. 1755 - ¢. 1810) provavelmente no
verdo de 1777, até a estreia em Mannheim em Fevereiro de 1778 pelo oboista da
orquestra Friedrich Ramm, e a sua eventual reposicdo em Viena em 1783 por Anton
Mayer (s/d) ou Franz-Joseph Czerwenka (1759-1835), ambos oboistas na orquestra
de Esterhazy, é deduzido e reconstruido a partir das cartas trocadas entre Wolfgang e

o seu pai (v. Anexo A).

Tendo desaparecido os manuscritos autégrafos, as edicoes modernas baseiam-

se nas seguintes fontes secundarias:

a) a copia do séc. XVIII da versdao em dé maior para oboé descoberta por Bernhard
Paumgartner (1887-1971) em 1920, que se encontrava no Mozarteum em

Salzburgo!8, com a referéncia G 8 10/2985

b) a copia para a versao de flauta em ré maior, também do séc. XVIII, existente nos

arquivos da Gesellschaft der Musikfreunde em Viena, com a referéncia VIII 1396 a

Nado estd nos objectivos deste trabalho determinar a precedéncia da versao
para oboé sobre a de flauta. Esse estudo esta feito e bem fundamentado logo de inicio
pelo proprio Paumgartner, através de varios artigos que publicou e do prefacio que
acompanha a primeira edicao da obra pela editora Boosey and Hawkes (1948, 1950-
51), tendo sido confirmado em 1971 pela a descoberta de um fragmento de papel
com nove compassos na tonalidade de d6 maior, escrito pela mdo do compositor (v.
Anexo B). Mesmo algumas duvidas levantadas pelo estudioso de Mozart, George de
Saint-Foix (1874-1954) acerca da correspondéncia entre o concerto e a obra
mencionada nas cartas de Mozart sdo convincentemente rebatidas por Geoffrey
Cuming (1940, pp. 18-22). No entanto, nenhuma destas copias é absolutamente

credivel ou isenta de contradicdes. Tal facto faz com que, para além das

'8 Segundo comunicacio pessoal de Hansjorg Schellenberger em Abril de 2013, a copia ter-se-a extraviado
entretanto.
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problematicas que se colocam normalmente ao intérprete, esta obra suscite muitas

outras, indo ao ponto de questionar o proprio texto.

A partir de 1976, o oboista Ingo Goritzki da inicio a um trabalho de reflexdo
que publica numa série de artigos!® e que culmina, em 2001, com a edi¢do da sua
versdo do concerto. A proposta de Goritzki resume-se rapidamente: grandemente
pressionado pelo tempo para entregar a encomenda ao flautista amador Dr.
Ferdinand Dejean (1731-1797)320, Mozart entrega a partitura do concerto para oboé a
um copista, seguramente com indicagdo de algumas alteracdes?!. Assim sendo, a copia
sobrevivente de oboé ndo lhe merece confianca por um numero de razdes que
enumera e que analisaremos mais tarde, sustentando que esta se trata na realidade
de uma versdo simplificada da obra originalmente composta por Mozart para
Ferlendis/Ramm, recomendando a transposicao da versao de flauta para d6 como

melhor solucgao.

Como vimos mais acima, a abundéancia de copias de uma mesma obra nao é de
estranhar neste periodo. Por vezes advém da necessidade de adquirir musica para ser
executada, e uma vez que ha ainda muita escassez de musica impressa disponivel no
mercado, faz com que a copia seja a op¢do possivel. Outra razdo é a aquisi¢do de obras
para estudo e analise. Quando Mozart visita Londres em 1764, copia sinfonias de Carl
Abel (1723-1787) e de Johann Christian Bach (1735-1782) porque admirava a sua
musica. Esta realidade provoca muitas vezes controvérsia na atribui¢cdo de autoria
das obras, porque nos chegam autografos de compositores diferentes para a mesma
obra. Neste caso especifico fez com que durante muito tempo, algumas das sinfonias
de J. C. Bach e Abel fossem atribuidas a Mozart. Uma outra razao era a simples
precaucao ditada pela prudéncia. No século XVIII, enviar um manuscrito para copiar
implicava riscos de extravio e de falta de controle no processo, que um compositor

ndo se podia permitir correr22. O recurso a copistas €, no entanto, um mal necessario

' Cf. (GORITZKI, 1979, 2001) e notas que acompanham o seu CD.

? Dejean era um médico de nacionalidade holandesa que viva dos seus rendimentos, tendo feito carreira nas
frotas comercias deste pais com as colonias das Indias Orientais. Dai a alcunha de "Indio" na correspondéncia dos Mozart.

2 A nosso ver, trata-se de algo mais profundo do que isso. Tomando apenas diferencas de tessitura e ritmo,
existe uma diferenca da ordem dos 20% entre as duas partes solo (79 compassos num universo de 397). Se se levar em
conta os tutti orquestrais, este racio sobe para 36% (202 compassos num universo de 561) (AAVV, 1999, p. 9).

2 'Tive de copiar as partes de violino eu proprio [Leopold Mozart] e depois duplica-las, para ndo serem
roubadas" (ANDERSON, 1985, p. 118).
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na época, e Mozart queixa-se disso mesmo ao seu pai numa carta datada de 15 de

Maio de 1784:

"[..] mas peco-lhe que faca copiar os quatro concertos em casa, porque os copistas de
Salzburgo nio sdo de mais confianca do que os de Viena [...] eu préprio fago copiar tudo

na minha sala e na minha presenca” (ANDERSON, 1985, pp. 886-887).

A correspondéncia de Mozart abunda em exemplos das dificuldades com que
se debatia, e a carta de 15 de Fevereiro de 1783 é particularmente relevante porque
nela, Mozart pede ao pai urgéncia no envio do original do concerto para que possa
fazé-lo copiar a tempo de o vender a um potencial interessado:

"Por favor mande-me prontamente o pequeno livro que contém o concerto para oboé
que escrevi para Ramm, ou antes para Ferlendis. O oboista do Principe Esterhazy[23] da-

me trés ducados por ele e ofereceu-me seis, se eu compuser um novo para ele"

(ANDERSSON, 1985, p. 840).

Contrariamente ao sugerido por Ingo Goritzki, a cdpia encontrada por
Paumgartner nao sera, no entanto, a copia referida nesta carta, uma vez que, de
acordo com exames periciais a tinta utilizada, ao tipo de papel, ao formato e nimero
de pautas por folha, etc., ¢ comprovadamente de um copista de Viena, mas a marca de
agua do papel?* revela que a cdpia é provavelmente do inicio dos anos 1790, mas

posterior a data da morte de Mozart.

Estudos recentes identificam a sua proveniéncia na casa comercial de Johann
Traeg (1747-1782) (EDGE, 2001, pp. 872 e seg.) importante editor de musica em
Viena2>, que tal como a maioria dos seus colegas, dispunha de servicos de copia. Da
casa Traeg chegaram-nos varias copias de obras de Mozart, e particularmente
importante é a copia da Serenade KV 388 (384?2) porque possuimos igualmente o
autégrafo do compositor (com a excepcao da ultima pagina da obra). Este facto

extraordinario permite algumas conclusdes:

2 possivelmente Czerwenka ou Mayer.

2 0 trabalho de analise das marcas de agua do papel utilizado por Mozart foi da autoria do musicélogo inglés
Alan Tyson (1926-2000), e revolucionou o estudo e o trabalho de datacao das obras do compositor.

% Ainda durante o periodo de vida do compositor, a 14 de Setembro de 1785, Traeg anunciava no Wiener
Zeitung que possuia para venda boas copias das variagdes KV 359 e 360 e 455 de Mozart (IRVING, 2003, p. 88).
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a) comparagdo do original com a cdpia, e assim aferir o grau de exactiddo e
precisdo do trabalho: em certos casos, a grafia utilizada difere da do manuscrito
original - a indicacao de cresc. é substituida pelo simbolo correspondente, a utilizagdo
de fz ao invés da pratica de Mozart de usar a abreviatura sf, e uma quantidade
significativa de diferencas de articulacdo. Nesta lista de inexactiddes e erros, sem
duvida o mais gravoso que se encontra sao as alteracdes ao texto?6. Mas é importante
sublinhar que aqui, o0 maximo que o editor enumera sdo seis compassos nao
consecutivos na variacao do primeiro fagote no quarto andamento?’, nos quais o
copista transforma passagens de semi-colcheias na sua estrutura melddica
simplificada em colcheias. No entanto, a luz da pratica da época, este é o tipo de
alteracao que um compositor ou o préprio intérprete poderia fazer sem incorrer no
risco de ser acusado de desvirtuar a obra?28. Na figura 1, por exemplo, as
semicolcheias em oitavas sdo transformadas em colcheias ja dobradas pelo segundo

fagote, pelo que a passagem, perdendo sem duvida em virtuosismo, nada perde em

termos melddicos ou harmonicos.

E==ss

Figura 1 - KV 388 (384%) compasso 174 do quarto andamento

b) a segunda observag¢do tem a ver com o facto da copia do concerto ndo parecer
ter sido feita a partir do autégrafo, mas sim a partir de uma outra cdpia. Isto porque

os autdgrafos de Mozart sdo sempre bastante claros na grafia dos acidentes, e o facto

% Sobre a gravidade dos diversos erros feitos pelos copistas, diz o editor musical Christian Gottfried Thomas
(1748-1806) em 1778 "O dever de um copista de musica é: que escreva com precisdo, conte os compassos, e ainda que
reveja as copias cuidadosamente [...] Que talvez uma nota seja ignorada ou deslocada e que ligaduras, pontos, f, p, ou b
sdo por vezes esquecidos pode ser ignorado, mas permitir que compassos inteiros sejam omitidos ou deslocados nao é
admissivel, pois estes sao erros graves [...] Quando faz a copia, ele omite os f, p, sf, mf, pf, crescendo, diminuendo, etc.
de modo a poder continuar a escrever rapidamente sem ter de olhar constantemente para o original [...] Depois de
terminar a copia da peca, o copista verifica a copia com o dedo [com o original na mao esquerda] e a pena [na direita,
sobre a copia]. Ao mesmo tempo, faz entrar os intencionalmente omitidos f, p, sf, mf, pf, crescendo, diminuendo, etc.
Deste modo a peca é simultaneamente toda verificada" (FEDER, 2011, p. 62).

7 Compassos 146,147, 150, 156, 157 e 174 (WIESE, 2009).
% Cf. exemplo do concerto de Antonio Rosetti (1750-1792) com a sua versdo simplificada de uma passagem do
Rondo no Anexo G.
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de haver um numero significativo de acidentes claramente errados nesta copia
apenas pode ser explicado pela utilizacdo de uma fonte na qual estes nao estariam
claramente notados. No entanto, deve sublinhar-se que estes acidentes em falta
ocorrem sobretudo nas partes orquestrais ou nos apontamentos de tutti das partes
solistas, e nao nas partes solo propriamente ditas?°. Tal como na copia da Serenade,
encontramos as mesmas caracteristicas graficas do copista nas indicacdes de
crescendo, fz e articulacio que sdo estranhas a Mozart, mas a parte estas
discrepancias, podemos assumir com alguma seguranca que, por extrapolacdo da
qualidade do trabalho feito na Serenade, a cdpia do atelier de Traeg sera bastante fiel
a copia a partir da qual o trabalho foi feito no que ao texto concerne. O quanto a copia
utilizada podera ter diferido do original permanecera no campo da especulacdo, mas
quanto mais recuamos no tempo e nos aproximamos do periodo de vida de Mozart,
mais garantias teremos de uma maior autenticidade, dado o controle apertado que

este fazia sobre a cdpia das suas obras.

c) o facto de nos terem chegado varios trabalhos de copia provenientes do atelier
de Johann Traeg demonstra que um compositor tdo cauteloso e exigente como Mozart
confiava minimamente no seu trabalho, sendo ndo voltaria a entregar-lhe mais
nenhum. Como acima sublinhdmos, é verdade que existem erros e inexactidoes, mas é
necessario ver a situacao a luz da época e despojados do actual espirito cientifico
cartesiano, com uma quase obsessdo pela exactiddao e detalhe. Se Mozart recorre

repetidamente aos servicos de Johann Traeg, indicia que:

1. consideraria a qualidade do seu trabalho acima da média dos seus colegas de

profissao
2. que o tipo de erros e o nimero de inconsisténcias estaria dentro do aceitavel

3. por muito indesejaveis que pudessem ser esses erros, nao desvirtuariam a

esséncia da sua musica.

Muitas tém sido as tentativas para explicar a proveniéncia da copia de oboé.

Ronald Richards e Charles-David Lehrer, notando o nome Braun no topo da primeira

¥ S50 0s seguintes os erros nos trechos solo das partes dos solistas: quatro acidentes ocorrentes nos comp. 102,
128, 165 e 174 do Rondo, assim como duas notas claramente erradas nos comp. 170 e 199 do mesmo andamento na
versao de oboé. Neste aspecto, a versao de flauta oferece menor fiabilidade com quatro acidentes no 1° andamento, nos
comp. 60, 125, e 164 e trés no 2°, nos comp. 64, 83 e 102, bem como uma nota errada no 1° andamento, no comp. 113, e
duas no 2°, no comp. 22.
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pagina da parte de oboé, sugerem que esta poderia pertencer-lhe (AAVV, 1999, p. 8).
Johann Friedrich Braun (1759-1824) foi um importante oboista do seu tempo, tendo
trabalhado em varias cortes da Europa, mas Paumgartner diz que os materiais da
obra se encontravam no espolio do filho de Mozart, e por ele doado ao Mozarteum.
Como a obra passa da mao da familia Braun para a familia Mozart fica por explicar
nesta proposta, tanto mais que, ao que sabemos, as duas familias nunca tiveram

contacto, pelo que nos parece uma explicacao pouco plausivel.

Resumindo temos, portanto, conhecimento confirmado de trés cdpias do

concerto:

a) o pequeno livro em posse de Mozart a partir do qual foram feitas as cépias

subsequentes
b) o material para as execu¢des de Ramm em Mannheim
¢) o material copiado em Viena em 1783 para o oboista de Esterhazy

Gostariamos aqui de propor uma nova hipdétese que parte da premissa da
existéncia de uma outra cépia: a 15 de Fevereiro de 1783 Mozart escreve a partir de
Viena a carta onde pede ao pai que lhe mande com urgéncia o livro que contém o
concerto para oboé, volta a insistir na carta de 12 de Marco, e a 29 do més seguinte
agradece-lhe o pacote de partituras que este lhe enviou (ANDERSON, 1985, pp. 840-
844). Se o fez copiar em Viena, é muito provavel que o tenha feito no atelier de Traeg,
porque € o copista a quem recorre com mais frequéncia nesta cidade. Conhecendo a
realidade e modus operandi dos copistas da altura, aquando do trabalho de cépia para
entrega ao "oboista do Principe Esterhazy", Traeg fica na posse de uma copia pirata
para proveito proprio3? - vimos ja, que em 1785 anuncia na imprensa que tem boas
copias de obras de Mozart para venda, mas em 1799 anuncia precisamente cdpias de
um concerto em d6 maior para oboé (CAMPBELL, 2008, pp. 159-160). Assim sendo, a
copia de Salzburgo que nos chegou teria sido feita em segunda mao, mas a partir do
livro particular de Mozart, sub-repticiamente copiada por Traeg, o que teria enormes
repercussdes em termos de fiabilidade deste material. E sem ddvida um hipétese

sedutora, e temos de resistir a saltar para conclusdes sem factos que consubstanciem

A casa Artaria era particularmente mal afamada pelo recurso a esta pratica, mas a avaliar pelas
preocupacoes reflectidas nas cartas dos Mozart, era extensiva a toda a classe.
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as afirmacgdes, mas parece-nos um encadeamento de eventos perfeitamente verosimil

e razoavel.

A fonte de flauta ndao é menos problematica do que a de oboé. O manuscrito
autdgrafo extraviou-se na viagem de Dejean para Paris3! e a proveniéncia do
exemplar sobrevivente é desconhecida. A maior prova de que existem falhas graves
no trabalho deste copista é sem duvida o fugato no Rondo, nos compassos 152 e
seguintes. A passagem ndo faz sentido do ponto de vista musical e, aquando da
primeira edi¢do da integral das obras de Mozart pela Breitkopf & Hartel entre 1877 e
1883, os editores chegaram a abordar figuras como o compositor Johannes Brahms
(1833-1897) para encontrar uma solucao. A descoberta da cépia para oboé de

Salzburgo trouxe a luz a versdo de Mozart, que se revelou de uma elegancia e engenho

incomparaveis32.

Abundam igualmente inconsisténcias de articulagdo e de dinamicas mas, como
mencionado relativamente a cépia para oboé, estas ndo sdo de estranhar na altura.
Mais significativas sdo as diferencas de texto entre passagens analogas, emendadas
por mao estranha, (v. fig. 2 e 3) ou o Schleifer (v. fig. 4), de origem dubia, que aparece

nada menos do que nove vezes ao longo deste andamento.

£
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Figura 2 - KV 314 (285%) compasso 22 do segundo andamento

Figura 3 - KV 314 (285°) compasso 60 do segundo andamento

3 "N3o tenho os trés quartetos nem o concerto para flauta do Sr. Dejean porque, quando este foi para Paris
empacotou-os no bau errado e eles ficaram em Mannheim. Ele prometeu-me envia-los logo que regresse a Mannheim e eu
vou pedir ao Wendling para mos reenviar" (ANDERSON, 1985, p. 622).

2 Para comparacdo com as diversas versdes das copias existentes para flauta ver anexo D.
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De que tenhamos conhecimento, ndo existe nenhuma outra obra de Mozart, no
periodo de dez anos que rodeia o ano em questdo em que conste uma situacdo
analoga. Especialmente desadequada parece ser a sua utilizacdo no compasso 73. O
extraordinario pathos atingido neste ponto parece sugerir um Eingang ou, porventura
melhor, um siléncio pleno da carga emotiva preparada pelos compassos anteriores. A
entrada com o Schleifer, a nosso ver, destrdi esse pathos, remetendo o texto para um
caracter mais fluido e cantabile, que ndo é inteiramente consistente com o ambiente

expressivo com que a musica é retomada:

N
g T
- & :
° e e /_\‘ : -:- S
—_— [ = — -
== *‘;‘;’L < s |

Figura 4 - KV 314 (285%) compassos 72 e 73 do segundo andamento

Aspectos como estes lancam duvidas sobre a fiabilidade desta cépia, e
deveriam ser levados em linha de conta quando se aborda a versdo de flauta,
principalmente quando esta é apontada como uma referéncia mais fidedigna do que a

versdo alternativa para oboé.

Na época que o presente estudo abrange, existe uma clara hierarquia de
importancia dos elementos que compdem uma obra. A primazia absoluta da definicao
da altura dos sons sobre todos os outros parametros deriva naturalmente de uma
linguagem baseada num conceito de tonalidade muito transparente e sem
ambiguidades33. Para um compositor da altura, a articulagdo ou as dindmicas sdo
elementos muito menos importantes, e tanto assim €, que a maioria das partituras da
época poucas ou nenhumas indica¢cdes de dinamicas e articulacdes tem3* e, quando

tal acontece, é muitas vezes para indicar aos intérpretes que nesse local se deve

¥ "Em jeito de curto sumario do uso dos "compositores do classissismo": os graus Ill e VI (mediante e
sobredominante) sdo tonalidades de sustenidos e préximas da dominante, implicando um aumento de tensdo (ou
dissonancia ao nivel da estrutura) e em certa medida podem substituir uma dominante; as mediante e sobredominante
bemolizadas, sdo em grande medida subdominantes, e sdo utilizadas como tal para enfraquecer a tonica e baixar a
tensao; os restantes graus tém de ser definidos com mais precisdo em funcao do contexto musical, embora as tonalidades
a distancia do tritono (quinta diminuta) e de sétima menor sejam mais remotas, ou por outras palavras, mais dissonantes
nos efeitos de larga escala" (ROSEN, 1971, p. 27).

¥ "De facto, [0 executante] devia estar apto a colocar as dindmicas por si préprio, e no lugar correcto, pois que
estas sdao para o musico, o que a luz e a sombra sdao para o pintor" (MOZART, 2008, p. 302), "Nao chega, portanto,
observar exactamente as ligaduras escritas e indicadas, mas é necessario saber por si proprio, ligar e separar com bom
gosto e no sitio certo, se nada esta especificado em alguma composicao” (Idem, p. 304).
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proceder desse modo, ao contrario do que seria normal e tradicional, se nao houvesse

qualquer indicagao3>.
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Figura 5 - KV 388 (384%) compassos 65 a 72 do quarto andamento
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Figura 6 - KV 452 compassos 141 a 143 do terceiro andamento

A figura 5 ilustra a articulagdo na quarta variagdo do Allegro da Serenade KV
388. A nao figurar indicacao de articulacdo, seria mais natural destacar as anacruses e
eventualmente ligar a segunda a terceira colcheia do compasso 67. Na figura 6, e a
semelhanca do que acontece na entrada do quarto andamento da sinfonia em sol
menor, por exemplo, nunca um intérprete optaria por esta articulacio se nao

estivesse claramente indicada pela ligadura.

Fica a pergunta: sera que as poucas situagdes em que temos nestas copias
indicagdes "estranhas" ou "improvaveis", estas corresponderdo de facto a indicacdes
do proprio Mozart, para indicar que nesse sitio particular é essa a articulacdao que

pretende?

Os editores e estudiosos de Mozart colocam grande énfase, algo
compreensivelmente, na quantificacao de erros entre as diferentes versdes com vista
a consubstanciarem as suas op¢des teoricas, mas é de sublinhar que tanto na copia da
versdo de oboé como na de flauta, o tipo de incongruéncias de articulacdao que existe é
no sentido de haver uma abundancia de indicagdes que nao é usual nos autografos de

Mozart, e que estas raramente violam o que conhecemos da pratica da época,

% "Hoje em dia ha passagens, em que um compositor habil coloca acentos de um modo tdo invulgar e
imprevisivel, que ninguém adivinharia se nao estivesse indicado. [...] Aqui, a expressao do acento é no Gltimo tempo do
compasso, e o primeiro tempo do compasso seguinte é suavemente ligado a ele" (WOZART, 2008, pp. 304-305).
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constituindo antes o que poderiamos considerar "redundancias” por parte do copista.
[sto é particularmente evidente nos andamentos rapidos, em que os manuscritos da
mao de Mozart sdo geralmente quase isentos de indica¢des de articulacdo, ou estas
sdo anotadas apenas da primeira vez que determinado material aparece, partindo-se
do principio que serdo seguidas nas apari¢des subsequentes (MOZART, 2008, p. 78,
BACH, 1949, pp. 154-155).

A questdo da indicacdo de dinamicas €, a nosso ver, ainda menos gravosa. Na
época, fruto das caracteristicas da linguagem estética em uso, as dinamicas estdo mais
proximamente relacionadas com a variacdo e ornamentacdo do que com a hierarquia
de material ou a transparéncia na complexidade da orquestra¢do, como acontece
mais tarde, a partir do periodo romantico. Isto ndo quer dizer que ndo haja situacdes
em que se aplique este tipo de tratamento (as fugas sdao disso um exemplo), mas estas
constituem mais a excepcdo do que a regra. As principais chaves para o tratamento
das dinamicas continuam a ser, nesta época, o que foram no periodo barroco que lhe
antecedeu, e derivam principalmente da situacao harmoénica, da maior espessura ou
leveza da orquestracao, da natureza mais melddica ou virtuosistica de uma frase, ou
do que se chamava entdo, o afecto da passagem. E evidente que a andlise dos
diferentes elementos graficos é crucial para determinar a autenticidade e
proveniéncia de um certo manuscrito, mas para nds, enquanto intérpretes, é de
importancia secundaria que um sforzando esteja registado com um sf ao invés de fz,
ou que um crescendo aparega registado com o correspondente simbolo em vez do

mozartiano cresc., presumindo que esteja indicado no mesmo sitio.

O excesso de indica¢des na codpia da versdao para oboé pode também ser
explicado pelo facto de se tratar provavelmente de uma cépia em "segunda mao".
Quando um material musical é utilizado numa execucdo, os musicos deixam
geralmente indica¢cdes nos materiais que utilizam. E isto mesmo que a analise dos
materiais relativos a versao de flauta revela: ha inimeras indica¢des a lapis vermelho,
azul e preto. Algumas dizem respeito a deixas das entradas dos sopros nas partes dos
primeiros e segundos violinos, mas muitas sdo adi¢des de articulagdes e dinamicas
para efeitos de uniformidade de interpretacdo entre as partes, ou sinalizacdo de
acidentes ocorrentes por precaucdo. Nao é possivel saber até que ponto as copias que

nos chegaram terdo incorporado anotag¢des deste tipo, mas é claro que, a té-lo feito,
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terdo apenas registado e incorporado no texto adicdes feitas por musicos que as
utilizaram em execug¢des durante o tempo de vida e/ou em estreito contacto com o
compositor. Como tal, constituem indica¢des importantes acerca da praxis da época, e
devem ser analisadas com a maior atencdo e cuidado, antes de as descartarmos

liminarmente por serem manifestamente apocrifas.

Estas questdes serdo novamente abordadas e fundamentadas mais adiante,
mas importa aqui chamar a atengdo para estes factos, para compreendermos que este
tipo de inconsisténcias, a data, teriam muito menor importancia do que nos nossos
dias. Depois de vivermos um periodo em que o tratamento harmoénico foi levado aos
limites, do atonalismo, do serialismo, da poliritmia, da politonalidade, etc., a
linguagem musical evoluiu numa direc¢do em que elementos como o ritmo ou as
dindmicas tém por vezes um caracter mais determinante na obra do que
propriamente as notas. Basta pensar no conceito de Klangfarbenmelodie da terceira
das Fiinf Orchesterstiicke Op. 16 de Arnold Schoenberg (1974-1951), no tratamento
exclusivamente ritmico do material em Clapping Music de Steve Reich (n. 1936) ou no
tratamento das dinamicas em qualquer obra de Emmanuel Nunes (1941-2012), para
nos apercebermos do progressivo "nivelamento" na importancia dos diferentes

parametros musicais a partir do ultimo quartel do século XIX.
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3.4. Os oboistas de Mozart

Como se pode ver na tabela que se segue, muitos sdo os oboistas citados na

correspondéncia dos Mozart:

Tabela 1 - Oboistas mencionados na correspondéncia dos Mozart3°

Nome Data
André s/n, s/d
Alessandro Besozzi 1702-1773
Paolo Girolamo Besozzi 1704-1778
Carlo Besozzi 1738-1791
Vittorino Colombazzo c. 1730-1792
Joseph Czerwenka 1759-1835
Joseph Feiner s/d
Giuseppe Ferlendis 1755-c. 1810
Joseph Fiala 1754-1816
Johann Christian Fischer 1733-1800
Johann Wilhelm Hieber 1751-1799
Ludwig August Lebrun 1752-1790
Anton Mayer (ou Mayr) s/d
Sebastian Obkirschner s/d
Joseph Obkirschner s/d
Markus Perwein (ou Berwein) s/d
Friedrich Ramm 1744-1811
Melchior Sandmayr c. 1728-1810
Pietro de Simoni 1758-1811

Outros poderao constar, sem que tenhamos capacidade de os identificar como

tal.

E evidente que apenas uma pequena parte deles tera porventura deixado
alguma impressao relevante no compositor, mas alguns certamente deixaram uma
marca, quer através das suas interpretacdes e mestria no seu instrumento, quer

através das suas composicdes.

* Ver (AAVV, 1999, pp. 58-61).

2R




Ricardo Lopes

Enquanto musico itinerante, Mozart teve desde muito cedo na sua vida,
oportunidade de ouvir por toda a Europa alguns dos melhores intérpretes do seu
tempo, beneficiando assim de uma visao muito abrangente dos diversos estilos
musicais e nacionais, bem como das suas idiossincrasias. Ele préprio, e todos os que
com ele conviveram, estavam conscientes disso. Em que medida, e por que forma esta
influéncia se operou é um exercicio algo especulativo, mas gostariamos de avancar

alguns dados biograficos relativos a casos que nos parecem relativamente certos.

O primeiro a merecer destaque é sem duvida Johann Christian Fischer. Tendo
estudado com Alessandro Besozzi (1702-1773) em Turim, vem a integrar a orquestra
de Dresden, uma das mais reputadas do seu tempo. Viajou bastante como solista, e
Mozart ouviu-o em 1765 de passagem pelos Paises Baixos, tendo ficado bastante
impressionado na altura, ndo sé pela sua maneira de tocar, como pela sua musica,
como atestam as suas Zwdlfe Variationen KV 179 (1892) sobre um célebre minuetto da
autoria do oboista. O retrato que Mozart nos deixa quando o ouviu anos mais tarde

nao é o mais favoravel:

"[..] Fischer, [..] o oboista de Londres, veio cid esta Quaresma. Se ndo tocou melhor
quando o ouvimos do que o fez agora, certamente ndo merece a reputacdo de que goza.
Mas que isto fique entre nds. Naquele tempo eu nio tinha competéncia para formar uma
opinido. Tudo o que recordo é que gostei imensamente da sua maneira de tocar, tal
como toda a gente. Isto é bastante compreensivel, claro, dado que o gosto pode evoluir
extraordinariamente. Tocara em algum estilo antiquado? Nada disso! Simplesmente,
toca como um mau principiante. O jovem André, que teve umas aulas com Fiala, toca mil
vezes melhor. E depois os seus concertos! As suas composi¢cdes! Cada ritornello dura um
quarto de hora, e depois, eis que entra o nosso heroi, levantando os seus pés de chumbo
e batendo com eles alternadamente no chdo. O seu som é completamente nasal[37], e
sustenta as notas como um registo tremulant no drgdo. Alguma vez imaginaria que toca
desta maneira? No entanto, nada mais é do que a verdade, embora uma verdade que

apenas lhe digo a si" (ANDERSSON, 1985, p. 907).

Este testemunho para a posteridade, vindo de quem vem, ultrapassa

porventura o pior pesadelo imaginavel para qualquer intérprete, mas venhamos um

¥ Fischer da conta do seu conceito de sonoridade no seu Tutor: "O som adequado do oboé deveria ser igual e
claro da nota mais grave a mais aguda, e ndo muito diferente do produzido pelo mais apto dos arcos no violino, evitar
todos os guinchos e soprar extremo, uma vez que é muito desagradavel. Para fechar os orificios do oboé, os dedos devem
exercer alguma pressdo, pois se os buracos nao ficam bem selados é muito prejudicial para o som" (1770, p. 7).
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pouco em defesa do ofendido. Todas as referéncias que se conhecem apontam na
direccdo de Fischer se tratar de um grande executante, e a sua carreira internacional
parece confirma-lo. E evidente que nunca se pode excluir um dia particularmente
adverso, o que somado a um espirito agudo e acutilante como o de Mozart, poderia
realmente redundar em qualquer coisa deste estilo, mas outra explicacdo plausivel é
simplesmente o decair das capacidades pela idade38. A passagem que se refere ao
registo tremulant do 6rgao é muito interessante, tendo feito correr muita tinta entre
os investigadores, e uma explicacdo adiantada é que a partir de alguma altura, Fischer
poderia ter adoptado um tipo de vibrato pronunciado, que poderia chocar com o que
Mozart esperaria de um oboé, assunto que este aborda numa outra carta:

"A voz humana treme naturalmente - mas a seu modo - e apenas até ao ponto em que o

efeito é belo. Tal é a natureza da voz, e as pessoas imitam-na ndo s6 nos instrumentos

de sopro, mas também nos de corda e até nos de tecla [clavicérdio?]. Mas no momento

em que o limite adequado é ultrapassado deixa de ser belo, porque contrario a

natureza" (ANDERSSON, 1985, p. 552).

Como se vé, o vibrato era vulgarmente utilizado, pelo que muitas
performances completamente despidas de vibrato que por vezes escutamos carecem
de fundamentacao histoérica. Leopold Mozart, titulo de exemplo, debruca-se sobre a
sua execuc¢do no seu tratado, dedicando-lhe varias paginas e exemplos musicais3°.
Também a imagem de um solista que bate com os pés brutalmente no chdo nao sera a
mais graciosa, mas compreensivel se pensarmos que estamos numa época em que é
corrente tocar sem quaisquer ensaios de preparacao, com a direc¢do do conjunto,
nem sempre eficiente, a partir do primeiro violino ou do cravo, ou pior ainda, numa
luta pelo poder entre estes dois. Se as coisas descarrilam, ha que tomar as rédeas da
situacdo seja por que meios for. Antes do aparecimento do metrénomo, este é um
expediente recomendado pela quase totalidade dos autores, e Fischer também o

recomenda no seu método de oboé realcando que:

® Fischer teria a data 54 anos, o que dada a expectativa de vida na altura era considerada ja uma idade
avancada, especialmente tendo em conta a vida intensa que levou e o instrumento fisicamente exigente que tocava.

¥ "Uma vez que o vibrato ndo soa numa sé altura, antes oscila, ndo seria adequado aplica-lo a todas as notas.
Ha realmente instrumentistas que tremem constantemente em cada nota, como se uma interminavel febre se tivesse
abatido sobre eles. [...] Pode-se, portanto, ornamentar uma nota final, ou qualquer outra nota longa e sustentada, com
vibrato" (MOZART, 2008, p. 284).
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"[...] ao bater o tempo, o calcanhar deve permanecer no chio, de modo a evitar um ruido
desagradavel. O dedo do pé é suficiente e mais discreto para dividir o tempo" (1770, p.

10).

Uma pequena historieta envolvendo o proprio Mozart anos mais tarde, em
Leipzig, da conta de um ensaio em que algo no estilo sucedeu:
"[..] como Mozart viu que os musicos eram algo idosos e indolentes, decidiu que
precisavam de acordar. Quando eles arrastavam o tempo num Allegro da sua sinfonia,
ele gritava por mais e mais velocidade, pressionando-os, batendo os pés com tanta forca
que partiu o lago de um sapato. [...] um violetista da orquestra ficou tdo impressionado,

que anotou na sua parte o local exacto da musica onde tal acontecimento ocorreu”

(CARSE, 1969, p. 63).

Friedrich Ramm criou lagos ndo sé profissionais, mas também de estreita
amizade com Wolfgang (para desgosto da mae, que achava ndo ser uma companhia
adequada para o filho). Aparece mencionado 24 vezes nas cartas da familia, e
sabemos por uma carta de 22 de Dezembro de 1781 que se correspondiam*?. Viajou
igualmente por toda a Europa: Frankfurt, Paises Baixos, Viena, Paris (onde
acompanhou Mozart, e para quem este compds a sinfonia KV 297 com a intengao de
ser estreada nessa cidade), Bolonha, Londres, Napoles, Roma, Berlim e Munique (de
que se tenha noticia), e o primeiro encontro entre os dois da-se em 1777, quando o
compositor visita Mannheim. O virtuosismo da orquestra surpreendeu Mozart, e
Ramm ndo o tera surpreendido menos. O retrato que surge das cartas é elucidativo:

"[...] alguns membros da orquestra estavam 14 [..] [e também] o oboista, cujo nome
esqueci, mas que toca muito bem e tem um som agradabilissimo. Ofereci-lhe o meu
concerto de oboé, que estd a ser copiado em casa de Cannabich[*!], e ele est4 louco de
alegria. Toquei o concerto para ele no pianoforte em casa de Cannabich, e, embora toda a
gente soubesse que era eu o autor, foi muito bem recebido” (ANDERSSON, 1985, p. 355).

Em 1781, aquando da estadia em Munique para a estreia da sua dpera

Idomeneo, é para ele que Mozart escreve o quarteto para oboé e cordas KV 370

(368V).

“ "Encontrei-o no teatro, onde me deu uma carta de Ramm" (ANDERSON, 1985, p. 788).

“" Johann Christian Innocenz Bonaventura Cannabich (1731-1798), violinista e Kapellmeister em Mannheim.
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Ludwig August Lebrun teve uma vida curta mas plena de sucessos. A Unica
posicdo fixa que ocupou foi ao lado de Ramm, na orquestra de Mannheim, mais tarde
transitada para Munique. Casado com a cantora Franziska Danzi (1756-1791), e
gozando do beneplacito do seu patrono, o casal enveredou por uma carreira
internacional com enorme sucesso, entre regressos periddicos a sua cidade. Numa
carta enderecada de Viena a sua filha, Leopold conta que:

"Os dois concertos que o Senhor Le Brun [sic] e a sua mulher vdo dar, sdo na quarta
feira 23, e na segunda feira 28. Todos os camarotes para o primeiro concerto estavam

esgotados a 18. Esta gente vai fazer uma enorme quantidade de dinheiro”

(ANDERSSON, 1985, p. 888).

Como vimos antes, e a imagem de qualquer virtuoso da época, Lebrun
compunha os concertos de que necessitava para exibir as suas capacidades e
alimentar a sua carreira (v. p. 17). Dada a proximidade pessoal com Mozart, e tendo
em conta a tipologia da sua escrita, podemos afian¢ar com algum grau de certeza que
alguma influéncia teve junto do compositor, no moldar de um determinado conceito
de escrita para o instrumento. Particularmente significativo para nos é o seu concerto
numero quatro, editado em 1777, por volta da altura em Mozart tera estado a
trabalhar no seu proprio concerto, e a escassos meses de visitar Mannheim. Um
exemplo disso é uma passagem no primeiro andamento deste concerto, que tem

inclusivamente um compasso que aparece ipsis verbis no concerto de Mozart (fig. 7 e

8 respectivamente):
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Figura 7 - Lebrun, concerto em fa maior, compassos 69 a 80 do primeiro andamento
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Figura 8 - KV 314 (285%) compassos 64 a 79 do primeiro andamento

Comparemos igualmente a estrutura harmoénica da frase a partir do compasso

71 de Lebrun, e do compasso 64 de Mozart:
Tabela 2 - Comparacao harmonica entre uma seccao do Concerto n° 4 de Lebrun e o Concerto

KV 314 (2859) de Mozart

Lebrun | 1| I | W | v [V I|LVv,LV| VvV | VI I |V

Mozart | Il | 17 | 17 | W |V ]I v’ I,V L,V L v v, | v, | v

Naturalmente, o esquema harmdnico decorre em grande medida do estilo
vigente, e realca bem a diferen¢a de nivel entre um competente Lebrun e o genial

Mozart, mas o topos da escrita é absolutamente idéntico.

Carlo Besozzi é oriundo de uma famosa dinastia de musicos (v. Anexo C). Tera
sem duvida feito a aprendizagem com o seu pai, e foi porventura o mais célebre
membro da familia. Veio a ocupar a posicdo de solista na orquestra de Dresden, e
também ele viajou por toda a Europa, deixando um rasto de pasmo e admiracao.
Leopold Mozart ouviu-o numa actuacdao em Salzburgo em 1778, e segundo o relato
que faz ao filho e ja acima transcrito, parece representar o epitome do instrumento (v.
p.- 8). Um registo que Burney nos deixou do seu encontro com este grande virtuoso,

confirma tratar-se de alguém dotado de qualidades excepcionais:
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"Depois disto, o Senhor Besozzi interpretou no oboé um concerto extremamente dificil,
com verdadeira mestria e de um modo muito agradavel, e devo confessar que, quanto
menor a conta em que se tem Fischer, mais se gosta deste intérprete. Contudo, tentarei
discriminar no que diferem um do outro: primeiramente, Fischer parece-me o mais
natural, agradavel e original compositor dos dois, e é mais seguro quanto a sua palheta,
a qual, seja por um estudo menos constante ou por uma maior dificuldade nas
passagens, nao sei dizer, falha mais a Besozzi nas divisdes rapidas do que a Fischer. No
entanto, a messa di voce de Besozzi, ou crescendo, é prodigiosa: na realidade, ele
continua a aumentar o poder do som de tal modo e por tanto tempo, que ¢ dificil ndo
temer pelos seus pulmades.

0 seu gosto e ouvido sdo extremamente delicados e refinados, e ele parece possuir uma
feliz e peculiar capacidade de temperar um som continuo com os diferentes baixos, de
acordo com as varias relagdes. Globalmente, a sua performance é tdo superlativa, que
um ouvinte tem de ser extremamente fastidioso para ndo receber dele um enorme
prazer. [..] O Senhor Besozzi, depois disto, executou um novo concerto no oboé que era
muito engenhoso e gracioso. O Allegro era mais rapido, e de uma dificuldade ainda
maior do que a pec¢a precedente. Ele empenhou-se muito nesta performance, que
terminou com um agradavel Rondeau [sic], e deixou toda a companhia de boa
disposicdo. Seguidamente foi persuadido, ndo sem dificuldade, a tocar em jeito de bonne
bouche, o famoso Rondeau Minuet [sic] de Fischer, que o apresentou aqui [em Londres]
tdo frequentemente e com tanto aplauso, e que me tinham assegurado que ele superaria
mesmo o autor. Mas ndo posso afirmar que a presente performance me tenha
confirmado a veracidade dessa asserc¢do. Contudo, acostumado a maneira extremamente
bela que o Sr. Fischer a tem tocado em Inglaterra, ndo é pequeno cumprimento dizer que

ouvi o Senhor Besozzi executd-la com enorme prazer" (1775, pp. 44-48).

O cruzamento destes dois relatos invulgarmente pormenorizados, que nos
chegam através de Burney e Leopold Mozart, da-nos um retrato raro e
particularmente nitido da arte de um dos mais importantes oboistas do seu tempo.
Muito relevante é a informacdo acerca da capacidade de Besozzi ir ajustando a
afinacdo nas suas notas longas, conforme a posicao relativa destas na harmonia do

baixo, numa clara alusao a utilizacao do temperamento natural nas suas execucoes*2.

“2 |eopold Mozart contesta nestes termos o temperamento igual: "Se todas as escalas de hoje aparentam ser
meras transposicoes de do maior ou la menor, ao ponto de serem criadas apenas pela adicdo de um bemol ou um
sustenido, como é possivel que uma peca que é transposta de fa para sol nao seja mais tao agradavel, e evoque uma
resposta emocional completamente diferente no ouvinte?" (2008, p. 99). Também Tromlitz aborda esta questao: "[...] ao
contrario do que muitos pensam, ndo € indiferente se uma pessoa dedilha bemois e sustenidos da mesma maneira, por
exemplo, mi bemol e ré sustenido, fa e mi sustenido, fa sustenido e sol bemol, sol sustenido e la bemol, si bemol e la
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Giuseppe Ferlendis € a figura que mais paira sobre todo este trabalho. Durante
a sua estadia de pouco mais de um ano em Salzburgo, soube inspirar ou motivar
Mozart, para este escrever aquela que é provavelmente a mais importante obra de
todo o repertorio do instrumento, e pelo que merece o reconhecimento de todos os
melémanos em geral, e oboistas em particular. Mais uma vez se trata de alguém que
nasce no seio de uma familia de musicos, seguindo essa profissio como o percurso
natural a tomar. Depois de uma tournée pelo norte da Italia natal, chega a Salzburgo,
na primavera de 1777, trabalhando portanto, lado a lado com Wolfgang, que na altura
ocupava uma posicao de violinista na orquestra do Arcebispo Colloredo. Em meados
de 1778, por razdes que desconhecemos, Ferlendis abandona o servigo em Salzburgo
e regressa a [talia para trabalhar na regido do Venetto. A sua passagem pela cidade
austriaca parece ter sido positiva em termos da sua evolucdo pessoal. Leopold Mozart
relata numa carta datada de Agosto de 1778:
"Agora uma novidade! Ferlendis demitiu-se trés dias atras, tendo deixado o servi¢o no
fim de Junho. Isto foi tdo inesperado e perturbador quanto, nos ultimos dois meses,
sempre que Ferlendis tocava um concerto, o Arcebispo tinha por habito dar-lhe dois ou

trés ducados. Tanto mais que era o favorito na orquestra, e desde a chegada de [Carlo]

Besozzi a Salzburgo, tinha aprendido muito com ele" (ANDERSSON, 1985, p. 591).

Em 1795 faz uma estadia em Londres, essa cornucdpia de ouro para todos os
virtuosos itinerantes da altura, e, apds um regresso a I[talia, vem a fixar-se em Lisboa
em 1801. Aqui foi membro da Capela Real e posteriormente da Real Camara, tendo
ocupado o posto de solista no recém inaugurado Real Teatro de S. Carlos. A sua
permanéncia em Portugal decorreu no periodo especialmente conturbado das
invasoes francesas e do éxodo da corte para o Brasil, fazendo com que percamos o seu
rasto. Nao sabemos quando faleceu, apenas que a sua mulher Anna aparece
mencionada em registos como vitva, no ultimo trimestre de 1810 (SCHERPEREEL,

1985, p. 23).

Para além do oboé, e a avaliar pelos relatos que nos chegaram, Ferlendis

parece ter privilegiado o corne inglés, pouco conhecido na época, como instrumento

sustenido, do sustenido e ré bemol, dedilhados do mesmo modo, nao conseguiriam produzir uma Unica escala afinada”
(1991, p. 328). Quantz é dos poucos tedricos a refutar a realidade dos afectos (1985, p.164).
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solista. Assim foi quando se apresentou em Florenga em 177643, em Londres em
1795, ou num concerto em Vila Nova de Gaia, por ocasiao dos festejos da Restauracao

em 1808:

"José Ferlendis, Musico [sic] que foi da Capella Real, e Italiano de Nacao [sic], [...] tocou
com igual prazer, que admiracao [sic] dos circumstantes, hum excellente solo de trompa

Ingleza [sic][..]" (BERNARDINI, 1988, p. 381).

As criticas as suas apresentagdes sdao unanimes quanto as suas capacidades
enquanto oboista. Numa nota manuscrita na margem de um programa para um
concerto em Londres a 4 de Maio de 1795 pode ler-se: "Espantoso controlo do
instrumento, mas degenerou nos truques mais tolos" (HOGWOOD, 2009, p. 108). Uma
critica da imprensa relata: "O Senhor [Ferlendis] apresentou-se no corne inglés e no
oboé, com grande sensibilidade e efeito" (BERNARDINI, 1988, p. 381), sendo no
entanto de chamar aqui a atencdo para uma "nota dissonante"”, nada menos que da
autoria de Joseph Haydn, que regista laconicamente no seu diario "Mediocre"
(BERNARDINI, 1988, p. 381). De notar que este comentario de Haydn nao se refere
especificamente a Ferlendis enquanto instrumentista, o que deixa em aberto a
possibilidade de se estar a referir mais a aspectos musicais do que técnicos. Isso iria
sem duvida na linha da acusacao de por a sua técnica ao servigo da mera pirotecnia
musical. Outra explicacao possivel é que houvesse algum atrito com a familia Haydn,
que pode muito bem estar relacionado com um fait divers narrado por Leopold
Mozart numa carta datada de 25 de Setembro de 1777:

"Haydn[*4] e o Kapellmeister Rust tiveram uma discussdo. O concerto de trompa, que ja

tinha sido apresentado uma vez, era para ser ensaiado depois das Vésperas, mas

Ferlendis e Brunetti[*°] ndo apareceram. Haydn ficou zangadissimo e disse que o ensaio

era desnecessdrio, e porque razdo haviam eles de esperar por aqueles "burros"”

italianos. Rust insistiu que era ele que dava ordens, e por ai adiante" (ANDERSSON,

1985, p. 275).

“ "[...] reportamos o maior aplauso [...] particularmente ao corne inglés que, pela sua novidade e docura,
constituiu uma grata surpresa para os ouvintes.” (BERNARDINI, 1988, p. 382).

“ Michael Haydn (1737-1806), irmao de Joseph e Kapellmeister em Salzburgo e amigo préximo dos Mozart.

“ Antonio Brunetti (s/d), primeiro violino e solista da orquestra.
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De qualquer modo, como vimos, Ferlendis era bastante estimado na orquestra
e gozava do favor do patrono, auferindo inclusivamente um salario mais elevado que
o de Wolfgang: 540 florins, mais 40 do que este ultimo. Ja em Portugal o seu
vencimento era de 260$450 reis, o que estava ao nivel dos seus contemporaneos, mas
tal pode ser justificado mais pela situacdo econémica que se vivia, do que a uma
eventual perca de capacidades, ja que as criticas em Portugal sdo sempre positivas,
como esta de um concerto no Teatro da Rua dos Condes, em Lisboa:
"Dois dos novos tocadores de oboé, os senhores Ferlendis, pai e filho [s/d], que deram
dois concertos nos entreactos, ndo conseguiram atrair espectadores que enchessem a

casa, embora o seu talento merecesse, e alcancassem os mais notaveis aplausos”

(RUDERS, 1981, p. 210).

44



0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

3.5. Critérios de seleccao de tratados contemporaneos

De todas as fontes de informacdo para a pratica da performance
historicamente informada, os tratados e métodos instrumentais sao
indubitavelmente das mais importantes que nos chegaram. Estes contam-se as largas
dezenas, e é necessaria precaucao e rigor na seleccdo das obras a escolher como
referéncia para um dado periodo, estilo musical, ou regiao geografica. Optamos por
sete obras que nos parecem especialmente adequadas. Muitas outras haveria, mas

dado o caracter limitado do presente trabalho, ndo foram abrangidas.

Em termos de conteudo, o Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen de
Carl Philipp Emanuel Bach é dedicado a performance em instrumentos de tecla.
Trata-se de uma obra de fundo que teve a edi¢do do primeiro volume em 1753 e do
segundo em 1762, e gozou de enorme favor junto do publico, tendo sido reeditada
por diversas vezes. Devemos ter a maior cautela quanto as propostas de
ornamentacdo contidas nesta obra, porque a sua estética galante é muito distante da
de Mozart, mas é muito util, porque nele Carl Philipp aborda inimeras questdes

relacionadas com a performance em geral de um modo muito pragmatico.

A obra de Johann Christian Fischer tem por titulo The Compleat Tutor for the
Hautboy Containing the easiest & most improved Rules for Learners to play to which is
added a favorite collection of Arias, Marches, Minuets, Duets & Also the favorite
Rondeau perform'd at Vauxhall by Mr. Fischer, apareceu cerca de 1770, e é um tipico
tutor de pequena dimensdo para iniciacdo e primeiros estagios de evolugdo no
instrumento. E uma obra muito informativa, porque para além das habituais
pequenas pecas para uso pedagogico e adapta¢des de arias executadas por cantores
de renome nos concertos Vauxhall, da-nos muita informacdo técnica sobre o
instrumento: a embocadura, a estética sonora, etc., constituindo um fiel retrato da

visdo que Fischer tinha do oboé.

O Méthode Nouvelle et Raisonnée pour le Hautbois da autoria do flamengo
Amand Van der Hagen (1753-1822) e editado em 1792, é um método muito
semelhante ao de Fischer, quer em dimensao, quer na estrutura, quer no tipo de

matérias que aborda. Embora tenha passado a histéria como clarinetista, nao
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podemos esquecer que este € o periodo em que a especializacdo nos diversos
instrumentos de sopro comega apenas a ocorrer. A maioria dos executantes era apto
quer em traverso, quer em oboé#*®, quer em clarinete, e o proprio autor fez publicar
trés outros métodos, sendo um dedicado a flauta e dois ao clarinete. Este tratado tem
sido completamente negligenciado pela comunidade de estudiosos, talvez devido ao
facto de ser uma obra que nada tem a ver com o folego de um Bach ou um Tromlitz, a
despeito de conter algumas indica¢cdes interessantissimas sobre a pratica ndo escrita

da época.

Versuch einer griindlichen Violinschule, de Leopold Mozart, é uma consulta
indispensavel para abordar a obra de Wolfgang Amadeus. Tendo sido publicada em
1756 (no ano de nascimento do filho), gozou de um éxito tremendo que fez com que
Leopold saisse com uma segunda edi¢do revista e aumentada em 1769 (a que
utilizamos neste trabalho), e conheceu mais de uma dezena de reedicoes até 1824,
bem depois da sua morte em 1787. Este tratado resume o pensamento musical de
Leopold, o que € significativo quando sabemos que este foi o unico professor do filho.

Ainda assim, é necessaria alguma cautela por duas razoes:

a) como foi ja sublinhado, Wolfgang viajou toda a sua vida, e portanto as suas

referéncias ultrapassam os limites presentes na obra do pai?’.

b) o proprio autor confessa no prefacio da primeira edi¢do, que o trabalho
apresentado é fruto de muitos anos de reflexao. E portanto um trabalho que reporta
ao passado, o que coloca algumas questdes, nomeadamente em matérias relativas a

estética musical, ornamentacao, etc.

E certamente muito valido para o periodo de juventude de Wolfgang, e até este
comecar a ganhar a sua autonomia artistica, mas depois disso deve ser consultado

com o maior cuidado.

Johann Joachim Quantz foi um viajante experimentado, e é autor do mais
importante método para flauta no século XVIII, tendo sido editado em 1752. E uma

obra extensa e exaustiva que, mais uma vez, abarca praticamente todos os aspectos

“ Quantz fez grande parte da sua carreira tanto no violino como no oboé, e segundo o relato transmitido pelo
proprio a Burney, s6 quando ingressou na orquestra de Dresden como flautista & que abandonou o oboé, por receio de
este lhe prejudicar a embocadura (BURNEY, 1775, p. 193).

“ Um exemplo facilmente contabilizavel disso sao os sinais de articulacdo utilizados por Wolfgang, que
ultrapassam em numero de variedade os indicados na obra do pai.
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da performance. E particularmente valioso porque nos transmite um sem niimero de
regras no que concerne a articulagdo, fraseado, afecto da musica, etc., e reflecte com
precisdo, muito do que sabemos da pratica da época. No entanto, a sua autoridade
(como alias também a de C. P. E. Bach) tem sido abusada por muitos estudiosos, ao se
basearem nela para lidar com problematicas mozartianas ou esteticamente afins*5.
Quantz é fundamental porque nos passa as tradi¢gdes vigentes no periodo final do
barroco, e estas, ndo se extinguindo subitamente, sdo sentidas numa forma mais ou
menos transmutada no periodo que nos concerne. Ao contrario de Bach, Quantz é um
homem que, seja por temperamento, seja por trabalhar para um patrono
musicalmente tdo conservador como Frederico Il da Prussia, estagnou no tempo,
como ilustra o testemunho de Burney em 1773:

"Esta manha3 visitei o Senhor Quantz, que foi tdo cortés que acedeu ao meu pedido de

tocar trés solos de sua composicdo, e, apesar da sua idade avangada, ainda executa os

movimentos rapidos com grande precisdo. A sua musica é simples e natural, o seu gosto

é o de ha 40 anos atras" (1775, p. 157).

Johann George Tromlitz foi um virtuoso de flauta que efectuou igualmente
digressdes por toda a Europa tendo colhido muito sucesso. O seu Ausfiihrlicher und
grindlicher unterricht die flote zu spielen, editado em 1791, é uma auténtica
actualizacdo do tratado de Quantz, e é uma obra muito interessante e que tem sido
algo negligenciada no estudo de Mozart. E verdade que a obra aparece no ano da
morte do compositor, mas mais uma vez sublinhamos que estas obras reflectem
sobretudo a pratica passada, o que neste caso joga a nosso favor porque coloca o
tratamento das matérias abordadas nos ultimos dez ou vinte anos da vida de Mozart.
Para além disso, é uma obra profunda, orientada para um instrumento de sopro, que
aborda questdes capitais como os temperamentos de afinacdo na performance, a
composicao de cadéncias, ornamentacao, e praticamente tudo o que se possa

conceber envolvido numa execuc¢ao musical.

Daniel Gottlob Tirk (1750-1813) foi um reputado organista e teorico,

ascendendo ao cargo de director do departamento de musica da Universidade de

“ Tal é o caso, por exemplo, da primeira edicdo, em 2012, do concerto em dé maior para oboé e orquestra de
Ferlendis, num trabalho editorial resultante da colaboracao entre o Gruppo Ricerca Storica e a Associazione Ferlendis.
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Halle a partir de 1779. Escreveu varias obras tedricas importantes, sendo as mais
relevantes a sua obra sobre a funcao do organista, publicada em 1787, e que tem sido
reeditada até aos nossos dias Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten, assim
como a sua Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende
de 1789. Esta ultima é uma obra extensa destinada tanto a alunos como a professores,
que prima quer pela abrangéncia das matérias quanto pelo bom senso das solucdes
apresentadas. E especialmente ttil por reflectir uma estética bastante préxima da de

Mozart.
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4. Revisao critica da obra

Neste capitulo analizar-se-ao situagdes em que ha inconsisténcias ou opgoes
em aberto de ordem varia, e procurara recomendar-se solucdes possiveis, a luz do
que conhecemos da praxis da época, quer através de exemplos da pratica do préprio
compositor, quer pela fundamentacdo através de fontes fidedignas. Pretende-se assim
fazer um trabalho de reflexdo, que pela sua metatextualidade, dé uma visdao mais
alargada da obra do que a mera comparacao das duas versdes da obra. Ndo queremos
deixar de sublinhar a impossibilidade de encontrar respostas definitivas para os
muito problemas que esta obra pde com base apenas nas fontes que possuimos, tal s6

sera possivel com a eventual descoberta do manuscrito original.

Wolfgang escreve de Mannheim a seu pai, em jeito de justificacdo pelo nado
cumprimento da encomenda:

"0 Sr. De Jean [sic] também parte amanha para Paris, e como sé acabei dois concertos e

trés quartetos, enviou-me 96 gulden (isto é, quatro gulden a menos, supondo,

evidentemente, que isto seria metade dos 200 gulden). [..] Certamente, eu poderia

escrevinhar umas coisas o dia todo, mas uma composi¢do deste tipo vai pelo mundo

fora, e naturalmente, ndo quero ter razdo para me envergonhar do meu nome na pagina

de titulo" (ANDERSSON, 1985, p. 481).

A parte da questdo de nao se conseguir ainda hoje fazer corresponder as obras
que Mozart escreveu para a encomenda de Dejean, com as que nos chegaram para as

mesmas formacdes, ha o duplo facto comprovado de:
a) Mozart nao ter cumprido com o nimero de obras inicialmente encomendado
b) Dejean nao ter pago a quantia acordada.

A razdo que muitos estudiosos tém avang¢ado para explicar a suposta ruptura
entre os dois, é que Dejean teria ficado desagradado com o facto de Mozart se ter

limitado a transpor e adaptar uma obra ja existente.

Este argumento merece consideracao e suscita os seguintes comentarios:
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a) a versao de oboé foi tocada pelo menos cinco vezes por Ramm durante a estadia
de Dejean em Mannheim*® pelo que Mozart ndo esperaria certamente enganar o

meédico holandés a esse respeito

b) enquanto viajante e musico amador, e a imagem do que sucedia na época (veja-
se o exemplo de Burney), certamente Dejean tera sido convidado para muitos dos
concertos privados a acontecer na cidade durante a sua estadia. E pouco realista
imaginar uma conspirag¢do colectiva que lhe vedasse o acesso a todas as academias

onde as execugdes da obra tiveram lugar

c) mesmo que o holandés tenha ficado com algum sentimento de ter sido
enganado, certamente nao foi o caso de Mozart, mas para além disso, ndo ha nada no
texto das cartas que dé a entender que tenha havido algum desentendimento entre
eles. Antes pelo contrario, a carta de 30/10/1778 (v. Anexo A) mostra que
permaneceram em contacto, e Mozart parece algo surpreendido e sem explicacdo

pela quantia que recebeu

d) conforme se pode ver na carta enviada a seu pai, Mozart tinha total consciéncia
da difusdo que a sua obra teria, e queria fazer um trabalho de que ndo se
envergonhasse. Tanto mais que nesta altura ja tinha tomado a decisao de seguir para
Paris na companhia de Wendling e Ramm, pelo que, Dejean e o seu concerto precede-
lo-iam, e teriam de causar boa impressdo e expectativa nos meios parisienses. Esta

postura ndo é compativel com a ideia que se tenta passar, de um adolescente

apanhado a fazer alguma traquinice

e) se alguma coisa aprendemos ao ler a correspondéncia de Mozart, é que este
poderia ser algo imaturo em certos aspectos da gestdo da sua vida (prazos de
encomendas sendo certamente um deles), mas também, e por contraste, de uma

atitude absolutamente intransigente no que tocava a seriedade do seu trabalho.

Assim, podemos descartar a teoria do ludibrio, e olhar para o acontecimento
na perspectiva da época. O arranjo e reaproveitamento de trabalhos anteriores é uma
pratica muito comum em todo o século XVIII, e ndo era percepcionado como algo

errado ou vergonhoso. O proprio Mozart fez o mesmo em relagdo a muitas outras

“ "Ontem houve um concerto em casa de Cannabich [...] Ramm (para variar) tocou pela quinta vez o meu
concerto para Ferlendis, que esta a fazer sensacao por aqui. E agora o cheval de bataille [sic] de Ramm" (ANDERSON,
1985, p. 482).
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obras por variadas razdes: a sua Serenade KV 375 foi rearranjada de sexteto para
octeto, com a inclusdo de um par de oboés de modo a acomodar a pratica vienense; a
Serenade KV 388 foi adaptada para quinteto de cordas com o nimero de KV 406
(516P), é também o caso do quarteto de flauta KV 285, cujo segundo andamento
corresponde ao sexto andamento da chamada Gran Partita KV 361 (3702), etc.. Isto
traz-nos a questao ja acima aflorada da quantificacdo das diferencas entre as duas
versoes. Pelas razdes explicadas anteriormente, as marcagdes de articulagdo que nos
chegaram através das duas cdpias ndo podem ser levadas em consideracao. Por isso
contabilizamos apenas as diferencas de tessitura e ritmo, onde existe uma diferenga
da ordem dos 20% entre as duas partes solo (79 compassos num universo de 397), ou
de 36% (202 compassos num universo de 561), se levarmos em conta os tutti
orquestrais. E uma estatistica demasiado elevada para ser ignorada, e que aliada ao
que sabemos da ética do compositor perante o seu trabalho, deve definitivamente

afastar a visao de algum menor empenho na sua realizacao.
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4.1. Andamento

Acerca da escolha do tempo adequado para uma peca musical, Leopold Mozart
escreve:
"Embora o compositor possa tentar que estas [indica¢cdes de andamento] sejam mais
precisas pela adicdo de adjectivos e outras palavras, é-lhe impossivel descrever com
exactiddo o que deseja que seja expresso na execugdo. Portanto, [0 tempo] deve ser
determinado com base na proépria peca. Cada peca melddica, tem pelo menos uma
passagem que constitui o epitome do tipo de tempo que necessita. Na realidade por

vezes, se é atentamente examinado, refor¢a o seu tempo natural” (MOZART, 2008, pp.

62-63).

4.1.1. Primeiro andamento

A indicacao constante no primeiro andamento do concerto é unanime nas duas
versoes: Allegro Aperto, o que a juncao do adjectivo significa é menos claro. O termo
foi utilizado por Mozart pouco mais de uma dezena de vezes, e aparentemente sé
entre 1771 e 1782 ou 1783 (AAVV, 1999, p. 41). Aparece indicado em andamentos
com diferentes tonalidades, e em pecas vocais com diferentes situacdes dramaticas. O
adjectivo italiano deriva do latim apertus - aberto - pelo que parece referir-se mais ao
caracter da musica do que a eventual velocidade de execucao, implicando "[...] uma
certa candura e facil inteligibilidade. Nao ha nada a esconder, nenhum segredo. O
tempo é algo controlado” (HARNONCOURT, 1984, p. 93). Aliado a uma tonalidade
"luminosa” de dé maior (ré maior na flauta), julgamos mais adequado optar por um

tempo mais a tender para o moderado do que para o rapido.

4.1.2. Segundo andamento

O segundo andamento tem a designacdo de Adagio non troppo na versao de
oboé, e Adagio ma non troppo na de flauta. Trata-se de uma mera questao semantica

sem implica¢des de ordem musical.
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4.1.3. Terceiro andamento

O Rondo tem a indicacao de Rondo Allegretto na versdao de oboé, e Rondeau

[sic] Allegro na de flauta, carecendo de alguma reflexao.

Elucidativo da atitude do compositor em relacao as velocidades de execucao é
o seu Divertimento em fa maior KV 253, datado de 1776. O primeiro andamento da
obra é um tema com variacdes em Andante, e na variacdo VI lé-se: il Tema, ma
Allegretto. Isto da-nos uma ideia da importancia que Mozart atribui ao tempo,
enquanto elemento determinante do pathos musical, especialmente porque ndo
estamos a falar da transforma¢do de um lento num rapido, mas sim de algo tdo

proximo quanto um Andante num Allegretto.

Na caracterizacdo que faz dos diversos andamentos, Leopold Mozart diz que o
Allegretto:
"[...] ¢ um pouco mais lento que o Allegro, e geralmente agradavel, elegante e humorado,

e é bastante similar ao Andante. Deve, portanto, ser tocado de um modo elegante e

sedutor [...]" (2008, pp. 83-84).

Embora ndo tenhamos conhecimento de qualquer artigo ou edicdo que o
mencione, este andamento faz uma clara alusdo a musica dos Janizaross%. Ha varios

argumentos para suportar esta afirmacao:

a) o primeiro é de ordem historica: a tensdo existente entre os limites de dois dos
mais poderosos impérios da altura, o Habsburgo e o Otomano, perdurou durante
séculos, e volta a viver-se um episodio de guerra entre 1787 e 1791. O "perigo" turco

esta bem presente na mentalidade dos vienenses

b) o tema do Rondo é retomado na aria "Welche Wonne welche Lust" da dpera Die
Entfiihrung aus dem Serail (v. Anexo E), cuja ac¢do se desenrola precisamente no

serralho de um Pasha otomano

c) Mozart utilizou a tematica em varias das suas obras. Apontando algumas: Le

gelosie del seraglio KV 1352, um esbo¢o de um bailado para a 6pera Lucio Silla,

% Tropas de elite dos exércitos otomanos, cujas bandas regimentais executavam as famosas marchas turcas.
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composto em Mildo em 1772, o concerto para violino em 14 maior KV 219, ou a
célebre sonata em 14 maior para pianoforte KV 331 (300f), com o terceiro andamento
intitulado Alla Turca - Allegretto. Para além das caracteristicas timbricas muito
particulares, com a inclusdo de percussoes (especialmente cimbalos), e por vezes do
piccolo a imitar a sonoridade estridente da Zurna®! turca, esta musica tem uma

caracteristica ritmica imediatamente reconhecivel.
FELC R Ty
Figura 9 - Ritmo da marcha turca

Este ritmo estrutural aparece sempre subjacente nas marchas turcas, embora
possa haver alguma varia¢do por meio de divisdes de alguns dos impulsos, conforme

se pode ver particularmente no exemplo da figura 11:
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Figura 11 - KV 331 (300') compassos 25 a 28 do terceiro andamento

5! Instrumento conico de palheta dupla que emite um som muito estridente, utilizado por toda a Asia Menor.
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Figura 12 - Lebrun, concerto em ré menor, compassos 170 a 174 do terceiro andamento

As figuras 10 a 12, sdo extraidas respectivamente do Rondo do concerto para
violino KV 219, do ultimo andamento da sonata para pianoforte KV 331 (300) e do
Rondo do concerto em ré menor para oboé e orquestra de Lebrun. Como se pode ver,
é bem clara a pulsacdo marcial, e mesmo no caso da sonata para piano, em que
existem diminui¢des, a pulsacdo de base é sublinhada pelos Vorschldge na mao
esquerda. De notar ainda o cuidado em tentar um efeito mais percussivo, através de
efeitos particulares como os fp, ou o efeito nos baixos coll" arco al roverscio, isto &,
com o arco ao contrario, de modo a percutir as cordas com a madeira da vara.
Também na sonata KV 331, temos de pensar que no fortepiano da época, o efeito do
harpejar do ornamento em forte, provoca uma rastolhada nas cordas mais graves que

muito se assemelha ao percutir dos cimbalos.

Por vezes, o estilo Alla Turca aparece de uma forma menos literal e mais
estilizada, sem no entanto perder nada do seu caracter alusivo. Em tais situacdes,
podem ndo aparecer o tipo de efeitos especiais que temos estado a analisar, como € o
caso do exemplo seguinte, retirado ao ultimo andamento da Gran Partita KV 361

(370%):
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Figura 13 - KV 361 (370°%) inicio do tema do sétimo andamento

Comparemos agora com o texto do concerto para oboé:
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Figura 14 - KV 314 (285°) compassos 1 a 5 do terceiro andamento

Este trata-se sem davida de um tema vivo e alegre, e o texto que Mozart lhe
atribuiu na aria "Welche Wonne, welche Lust" confirma-o052, mas mesmo na versio
para flauta (a ser auténtica a indicacao de Allegro), deve atentar-se para nao adoptar

um andamento demasiado rapido, sob pena de se perder esta subtil e subliminar

52 Welche Wonne, welche Lust/ Regt sich nun in meiner Brust! / Voller Freuden will ich springen, / Ihr die
frohe Nachricht bringen;/ Und mit lachet und mit Scherzen/ lhrem schwachen, kranken Herzen/ Freud und Jubel
prophezeihn.

Que alegria, que felicidade/ agora habita o meu peito! / Podia saltar de alegria/ trazendo as boas novas, / e
com riso e brincadeiras, / ao seu fraco e dorido coracao, / alegria e jubilo profetizar.
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alusdo. Tanto mais que o préprio compositor assumia sem complexos a proveniéncia

da sua inspira¢do quando escrevia acerca da sua 6pera Die Entfiihrung aus dem Serail:

"Enviei-lhe apenas catorze compassos da abertura, que é muito curta com alternancia de

forte e piano, a musica turca vindo sempre nos forte" (ANDERSSON, 1985, p. 770).
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4.2. Texto

A primeira questdo a abordar quando se fala do texto musical é a tonalidade
em que este esta escrito. Mencionamos anteriormente um comentario de Leopold
Mozart acerca das cores e afectos intrinsecos as diversas tonalidades. Sabemos
igualmente, que Wolfgang também atribuia afectos, simbologias e emoc¢des diferentes
a tonalidades especificas. Uma prova disso, por exemplo, é que toda a sua musica
maconica é escrita em mi bemol maior. Pde-se portanto a questdo do porqué da
transposicdo de do para ré na versao de flauta. Acreditamos que neste caso, a razao
ndo esta relacionada com o afecto da musica, mas sim com questdes organologicas
decorrentes dos instrumentos utilizados. Como mencionado anteriormente, estamos
a falar de instrumentos com duas, até um maximo de cinco chaves, no caso da flauta.
Isto faz com que se tenha que recorrer as chamadas dedilhacbes de forquilha para
formar as notas que nao correspondem a um orificio. Dada a construg¢do diversa do
oboé e da flauta, e pela natureza das suas sonoridades, as mesmas tonalidades tém
diferentes cores nos dois instrumentos. No caso do oboé, tonalidades como ré e sol
tém uma sonoridade aberta e brilhante, e a maioria das tonalidades bemolizadas tém
uma sonoridade mais doce e velada. Ao contrario do oboé moderno, no qual a
tonalidade de d6 é muito aberta em termos timbricos, no oboé classico é uma
tonalidade que recorre a bastantes forquilhas, pelo que tem uma sonoridade bastante
expressiva sem ser demasiado fechada. Uma vez que se trata de um instrumento sem
dificuldades de projec¢do, ha maior margem de manobra para o compositor escolher
uma tonalidade baseado noutro critério que nao do da projec¢ao sonora. O caso da
flauta € o negativo desta realidade. O maior problema do instrumento é o volume de
som relativamente reduzido, o que se agudiza numa situacdo a solo com orquestra.
Assim, é crucial escolher uma das tonalidades mais abertas, por forma a permitir a
projeccdo sem ter de forcar a sonoridade. Na lista de tonalidades adequadas para a
flauta que Tromlitz elabora, consta precisamente a cabega a tonalidade de ré maior:

"[...] embora algumas [tonalidades] ndo sejam adequadas para tudo (concertos ou outras
pecas acompanhadas por um conjunto, por exemplo), por causa da sua afinacdo desigual,
especialmente na primeira oitava, onde tantas notas surdas e bacas alternam com outras

brilhantes e facilmente soam altas em relacdo a estas. [Em concertos] para que tudo seja

claro e compreensivel, devem escolher-se tonalidades que tenham apenas, ou
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principalmente, notas brilhantes, pois de outro modo ndo seriam todas ouvidas, para

detrimento da claridade e boa execu¢do" (TROMLITZ, 1991, p. 382).

Uma outra questdao que gostariamos de abordar aqui, por se tratar de um
elemento que marca o caracter geral da obra, é a questao da utilizagdo de tercinas. A
versdo para oboé utiliza frequentemente tercinas nos primeiro e terceiro
andamentos, ndo contendo nenhuma no segundo, andamento esse em que aparece a
Unica tercina presente na copia para flauta. Mas estas tercinas sao muito diferentes
em natureza: enquanto que na versdao de oboé elas constituem um recurso com
funcao marcadamente agdgica no que ao ritmo e direccdo da frase concerne, na flauta
trata-se de uma mera figuragcdo ornamental que interrompe a frase no compasso 72.
Ingo Goritzki, em coeréncia com a sua tese de que a versao de Salzburgo se trata de
uma simplificacdo do que seria a versao original do concerto, bane as tercinas na sua
edicdo da obra. A primeira observacao a fazer é que a versdo em semicolcheias da
flauta ndo é tecnicamente mais dificil no oboé classico do que a das tercinas (embora
0 seja no oboé moderno). E também necessario enquadrar como este ritmo era
percepcionado na altura. A maior parte dos tutores de pequena e média dimensdo da
altura simplesmente ignora o ritmo, e apenas nos tratados mais extensos a matéria é
abordada. C. P. E. Bach faz uma observa¢dao muito importante:

"Com o advento de uma utilizacdo cada vez mais frequente de tercinas em compassos

4/4, assim como em 2/4 e 3/4, muitas pecas apareceram que poderiam ser

convincentemente escritas em 12/8,9/8 ou 6/8" (1949, p. 160).

Leopold Mozart, reflectindo por ventura a utilizacdo mais frequente, dedica a
este ritmo todo um capitulo e alerta que:
"Estas tercinas podem ser tdo graciosas quando bem executadas, quanto rudes se ndo
forem devida e regularmente tocadas. Muitos falham nisso, mesmo aqueles que muito se
orgulham do seu conhecimento de miisica, sendo incapazes de tocar seis ou oito tercinas

com a regularidade devida, tocando em vez disso as duas primeiras ou as duas ultimas

mais rapido [...]" (2008, p. 149).

Também Tiirk se debruca sobre as tercinas e a sua execucao:
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"Muitos erros sdo cometidos ao tocar tercinas e grupos de trés notas. A primeira nota de
um grupo de trés de igual valor deve receber uma ligeira énfase e ndo um valor mais
longo [..]. Alguns compositores fazem uso de figuras de duas ou quatro notas contra
figuras de trés [..] no entanto, tais passagens ndo sdo para principiantes,
particularmente quando ocorrem em andamentos lentos [...] portanto, um aprendiz ndo

deve ser atormentado com tais coisas” (1982, p. 100).

Temos portanto que, na época, as tercinas nao percepcionadas como uma
complexidade ritmica, e é como tal que as devemos encarar, ndo como simplificacdes

técnicas.

Acresce que a utilizacdo de tercinas como um dispositivo ritmico para criar
uma aceleracdo ou desaceleracdo direccional da frase faz parte da linguagem

mozartiana. E dificil encontrar uma obra em que tal solucao nao seja utilizada.
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Figura 16 - KV 271 compassos 14 a 17 de uma cadéncia original para o primeiro andamento

De notar que Mozart utiliza tercinas com alguma frequéncia no concerto
gémeo KV 313 (285¢), em situagdes perfeitamente idénticas as mencionadas em

termos de agdgica ritmica:
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Figura 17 - KV 313 (285°) compassos 142 a 147 do primeiro andamento

Esta realidade deixa-nos duas possiveis razoes para a auséncia de recurso a

tercinas na versao de flauta do concerto:

a) Dejean tera tido dificuldades em lidar ritmicamente com as tercinas do concerto

em sol e Mozart resolveu elimina-las no concerto em ré

b) Mozart optou por eliminar as tercinas por forma a marcar mais firmemente a

diferenca de linguagem entre as duas versoes.

4.2.1. Primeiro andamento

Compasso 40 - a versdo de flauta tem uma aumentagao da versao de oboé>3:
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Figura 18 - KV 314 (285°) compasso 40 do primeiro andamento

A diferenca ndo acarreta qualquer mudang¢a na harmonia. Sem duvida que
assume um gesto musical diferente, e seria o tipo de variacao possivel na altura, se

bem que pouco provavel logo na entrada da pega.

% Em todas a situacdes do presente trabalho em que sejam apresentados exemplos comparativos das duas
versdes, a versao de oboé aparecera sempre no sistema superior, estando a versdo de flauta transposta para do, por
forma a facilitar a comparacao. Quando aparecer apenas a versao de flauta, esta estara na tonalidade original de ré.

A2



0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

Compassos 44 e 45 - Goritzki recomenda a adopg¢ao da versao de flauta (1979,

p- 303), de modo a evitar oitavas paralelas com o baixo:

Figura 19 - KV 314 (285°) compassos 44 e 45 do primeiro andamento na versao em doé

O problema desta "solucdo”, é que mesmo que se evitem as oitavas com o

baixo, elas subsistem em maior nimero em relagdo aos segundos violinos:

Figura 20 - KV 314 (285%) compassos 44 e 45 do primeiro andamento na versao em ré

Como se pode ver na figura 20, na versao de flauta as oitavas no final do
compasso sao evitadas tocando um mi ao invés de d6 (na versao de oboé equivale a
um ré em vez de um si) no ultimo tempo dos compassos em questao.

Quanto a nds trata-se de uma falsa questio. E verdade que o salto na versao de
flauta poe as terceiras notas de cada grupo mais em evidéncia, mas é preciso levar em
consideracao que no traverso este registo ndo tem um timbre tdo penetrante como na
flauta moderna, e seguramente menos ainda do que o oboé, portanto as oitavas

paralelas ndo sdo tdo audiveis. Isto para além do pertinente reparo do editor da

Breitkopf (WIESE, 2009) que por este ponto estar escrito a cinco vozes, ndo viola as
regras estritas das oitavas. O que se ouve realmente na versdo de oboé é a linha
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formada por cada primeira nota do grupo (tanto mais que é dobrada pelos primeiros
violinos) a terceira com os baixos, algo absolutamente normal e tradicional na
estética da época. Para além dos argumentos de ordem composicional, gostariamos
de chamar a atencdo para o facto da versdo de oboé corresponder inteiramente a
tipologia da escrita da altura para o instrumento, como se pode ver nesta passagem

do primeiro andamento do concerto em d6 maior de Ferlendis:
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Figura 21 - Ferlendis, concerto em d6 maior, compassos 189 a 192 do primeiro andamento

Nesta outra do concerto em mi bemol maior de Fischer:

Figura 22 - Fischer, concerto em mi bemol maior, compassos 91 e 92 do primeiro andamento

Ou ainda nesta outra passagem do ja mencionado concerto numero quatro de

Lebrun:
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Figura 23 - Lebrun, concerto em d6 maior, compasso 76 do primeiro andamento

De que tenhamos conhecimento, a primeira passagem numa obra para oboé,
com uma tipologia de escrita semelhante a da versao de flauta aqui analisada, é no
quarteto para oboé e cordas KV 370 (368Y) que Mozart escreve para Ramm em
178154 Quatro anos de diferenca podem parecer um pormenor, mas temos de levar
em consideragdo que este espago de tempo, num compositor com um
desenvolvimento de linguagem tao exponencial quanto Mozart é na realidade um

futuro relativamente distante:

* A data de composicdo do quarteto é desconhecida, e a sua datacio é baseada numa nota na primeira pagina
do manuscrito, pela mao do proprio compositor, mas ao que parece, efectuada posteriormente a sua escrita.
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Figura 24 - KV 370 (386°) compassos 152 a 155 do terceiro andamento

Em vista do que ficou dito, parece-nos mais indicado enveredar pelo texto de
Salzburgo, ndo por questdes técnicas, como Goritzki também sugere no seu artigo - é
perfeitamente possivel fazer a passagem com os saltos de oitava num oboé classico de
duas chaves (1979, p. 308), mas porque este corresponde ao topos da escrita para o

instrumento.

Compasso 60 - falta um sustenido na appogiatura do segundo tempo. Por se
tratar de uma omissdao num ornamento nao é necessariamente considerado um erro

de texto. Esta matéria serd abordada no capitulo sobre ornamentacao.

Compasso 63- a flauta tem uma figuracdo mais virtuosistica do que o oboé.
Trata-se de uma diminuicao muito bem conseguida, que poderia ser improvisada por

um intérprete da altura, ndo havendo razado para ndo poder ser adoptada pelo oboé.

b 5 o 71—\ B —
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Figura 25 - KV 314 (285%) compasso 63 do primeiro andamento

Compassos 68 e 69 - por duas vezes, o oboé tem uma escala por graus

conjuntos, enquanto a flauta tem o mesmo intervalo mas em terceiras:

Figura 26 - KV 314 (285%) compassos 68 a 70 do primeiro andamento
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Esta é outra das passagens que serve de base a Goritzki para contestar a
fiabilidade da copia de oboé (1979, p. 303). Trata-se certamente de um erro do
copista. Conforme se pode ver na partitura, o motivo do primeiro tempo de cada

compasso é respondido pelos violinos, e estes fazem-no sempre no tempo seguinte

num padrdo em terceiras:

Figura 27 - KV 314 (285°) compassos 68 a 70 do primeiro andamento

Independentemente da questdo da fiabilidade do texto, o argumento de

Goritzki é inteiramente valido, a versao de flauta é mais coerente e deve ser adoptada

sem reservas.

Compasso 87 - o oboé apresenta um padrdo mais fluente, a flauta um mais

virtuosistico:
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Figura 28 - KV 314 (285°) compasso 87 do primeiro andamento

De sublinhar que na versao da flauta, a linha é realgada pelos primeiros

violinos a terceira, que neste compasso assumem o papel de baixo:
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Figura 29 - KV 314 (285°) compasso 87 do primeiro andamento da versao em ré

E uma solugdo enérgica e jovial e podera ser adoptada, mas nio nos parece
que a versao de oboé seja mais pobre, porque vive de um discurso musical em dois
diferentes niveis, com o realce entre a voz solista mais fluida, contra um baixo mais
sincopado e jocoso. Novamente Goritzki questiona a passagem, argumentando que
Mozart nunca escreve passagens lineares sobre semelhante linha harmonica (1979, p.
304), dando um exemplo do concerto para violino KV 218 para fundamentar o seu
argumento. O problema aqui é que para fundamentar uma regra geral de tal teor, é
necessario uma pesquisa exaustiva, o que ndo nos parece ter sucedido neste caso. As
passagem com o desenho em causa sdo de facto raras em Mozart, mas acontecem. O
editor da Breitkopf cita no seu prefacio duas situagdes em que tal acontece, e alguma

pesquisa em obras deste periodo revelou mais algumas:
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Figura 30 - KV 219 compassos 181 a 184 do terceiro andamento
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Figura 31 - KV 361 (370%) compassos 25 e 26 do sexto andamento

Este exemplos sdo extraidos do ultimo andamento do concerto para violino KV
219, e da chamada Gran Partita KV 361 (3702). Neste segundo exemplo temos
clarinetes em si bemol nos dois primeiros sistemas, seguidos de dois sistemas para
dois corno di bassetto em fa, um para trompas I e [l em f3, um para trompas Il e [V em
si bemol, e os dois ultimos para fagotes I e II. Como se vé: passagens lineares com

acompanhamentos em figuracdes de terceiras e quartas na harmonia.

Compassos 90 e 91 - o harpejo nestes compassos aparece em tercinas no

oboé e em semicolcheias na flauta:
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Figura 32 - KV 314 (285°) compassos 90 e 91 do primeiro andamento

Este é o primeiro local na obra em que o recurso a tercinas marca claramente a
diferenca entre as duas versoes, conforme abordado anteriormente, na pagina 60 e

seguintes.

No caso da passagem em questdo, parece evidente que o efeito das tercinas

contribui com uma bem vinda variedade ritmica, tanto mais que este motivo
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reaparece no compasso 93, entdo sim em semicolcheias, resultando num crescendo
de tensdo e aceleragdo ritmica, que prepara muito bem o final da frase:
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Figura 33 - KV 314 (285°) compassos 93 e 94 do primeiro andamento

Entendemos, portanto, que a versao de oboé é mais interessante e parece mais

consentanea com a escrita mozartiana.

Compasso 92 - a flauta tem uma diminuicdo do texto:
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Figura 34 - KV 314 (285°) compasso 92 do primeiro andamento

E o tipo de situagdo que um intérprete da altura poderia optar por uma
solucdo deste tipo, improvisando no momento. No entanto, vindo da versdao em
tercinas, a passagem em colcheias soa a uma desaceleracdo que sé arranca com toda a
energia no compasso 93 (v. fig. 33). A optar-se pela versdao com as diminuicdes, a
aceleracdo da-se imediatamente, anulando deste modo a surpresa do compasso

seguinte. Assim sendo, parece-nos a versao de oboé mais rica e variada.

Compasso 96 - a versao de flauta tem um terminag¢do mais viva e energética:
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Figura 35 - KV 314 (285°) compassos 95 e 96 do primeiro andamento
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Novamente, é o tipo de situacdo que um intérprete da altura poderia optar,
improvisando no momento. Nao vemos razao para nao utilizar também no caso do

oboé.

Compasso 110 - a versdo de oboé tem um 1a no terceiro tempo enquanto a de

flauta tem uma segunda acima:
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Figura 36 - KV 314 (285°) compasso 110 do primeiro andamento

A questdo com a versdo de oboé é que, tocando um 13, faz um acorde de nona

de dominante no terceiro tempo:

Figura 37 - KV 314 (285°) compasso 110 do primeiro andamento da versdo em dé

Na versao de flauta encontramos um acorde de sétima de dominante:
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Figura 38 - KV 314 (285°) compasso 110 do primeiro andamento da versdo em ré

Nao sendo muito comuns, os acordes de nona ocorrem no entanto em Mozart,
e estdo geralmente associados a situacdes musicais expressivas, como se pode ver
pelos dois exemplos que se seguem, extraidos do recitativo de Fiordiligi e Ferrando

"Barbara! perche fuggi?" do segundo acto de Cosi fan tutte:
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Figura 39 - Cosi fan tutte, compassos 10 e 11 do recitativo "Barbara! perché fuggi?"
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Figura 40 - Cosi fan tutte, compassos 18 a 20 do recitativo "Barbara! perche fuggi?"

Estes acordes de nona aparecem também em situacdes em que a musica é
mais fluente, e embora nao encarnem nestas situacées um sentimento tao patético,

sdo sempre presentes em passagens de grande expressividade, como é o caso no

segundo andamento do concerto para piano e orquestra KV 488:
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Figura 41 - KV 488 compasso 72 do segundo andamento
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Como se pode ver, é o retardo na linha melédica do primeiro fagote no terceiro
sistema que cria esta pungente tensdao harmonica (os clarinetes no primeiro sistema
estdo notados em la e as violas no penultimo pentagrama na clave de d6 na terceira
linha). No caso do concerto KV 314, parece-nos mais interessante manter a versdo de
oboé, estabelecendo como que um prenuncio do episddio sombrio que se avizinha

trés compassos mais a frente.

Compasso 113 - na versao de flauta consta um la e um fa natural, o que tendo
em conta a transposicdo para a tonalidade de d6 equivaleria a um sol e um mi bemol
nos dois primeiros tempos do compasso. E um claro erro do copista e em lugar do 14

deve tocar-se um si:

Figura 42 - KV 314 (285°) compasso 113 do primeiro andamento da versdo em ré

Compassos 116 e 117 - como se pode ver na figura 43, depois de um
momento de hesitacdo durante dois compassos, chegamos a dominante no compasso
116, para uma clara resolucado a ténica no compasso 120. Caracteristicamente, o oboé
vem de colcheias, tem tercinas nos dois compassos em causa, e semicolcheias nos
dois compassos subsequentes, criando deste modo um efeito de tensao e aceleragdo, a

nosso ver mais conseguido do que na versao da flauta:
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Figura 43 - KV 314 (285%) compassos 114 a 118 do primeiro andamento

Compasso 130 - o sustenido no ré do inicio do compasso na versao de oboé

ndo é desfeito no terceiro tempo. E um claro erro do copista:
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Figura 44 - KV 314 (285°) compasso 130 do primeiro andamento
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Compasso 136 - a versao de flauta tem uma anacruse para a passagem que se

segue:

%
b | |

Figura 45 - KV 314 (285%) compasso 136 do primeiro andamento

Sem duvida a anacruse proporciona uma sensacdao de maior continuidade e
tem uma maior simetria com a passagem equivalente, mas nao exactamente igual no

compasso 64. Uma possibilidade interessante a considerar.

Compassos 137, 139 e 141 - aqui sdo inteiramente validos os comentarios
relativos aos compassos 44 e 45. Por uma questao de consisténcia, a versao que for

adoptada no inicio deve ser seguida neste ponto:
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Figura 46 - KV 314 (285°) compassos 137 a 141 do primeiro andamento

Compassos 143 a 145 - a situacao é de todo idéntica aos compassos 68 e 69.
Nao deixa de ser estranho a consisténcia do copista na persisténcia do erro (cinco
vezes em seis apari¢des), mas na auséncia de um explicacdo cabal, é a l6gica interna
do texto que deve prevalecer. Assim, também nesta situa¢do nos parece que a versao

de flauta é preferivel:
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Figura 47 - KV 314 (285°) compassos 143 a 145 do primeiro andamento
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Compasso 164 - falta o bequadro nos dés do primeiro e ultimo tempos do
compasso. O bequadro que aparece no primeiro é acrescentado por mao alheia,

provavelmente no curso de uma execugdo. Claramente um erro do copista:
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Figura 48 - KV 314 (285% compasso 164 do primeiro andamento da versao em ré

Compassos 167 e 168 - situacdo em tudo idéntica aos compassos 90 e 91,

pelo que permanece valido tudo o que foi dito:
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Figura 49 - KV 314 (285°) compassos 167 e 168 do primeiro andamento

Compassos 172 e 173 - novamente oboé e flauta divergem na formula de
finalizacao. Consistentemente com a primeira vez, a flauta tem uma versao mais

elaborada:

Figura 50 - KV 314 (285°) compassos 172 e 173 do primeiro andamento

Compasso 178 - o oboé chega a suspensdo da cadéncia no primeiro grau, a
flauta no quinto. Ndo é uma questao importante, porque na época a nota de chegada a
cadéncia nao é obrigatoriamente a nota de partida para a cadéncia. Como se vé pelos
exemplos das cadéncias originais de Mozart, o acorde de chegada apenas serve para

determinar o ponto de insercdo da cadéncia:
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Figura 52 - KV 271 compasso 122 e inicio da cadéncia A do segundo andamento

4.2.2. Segundo andamento
Compasso 22 - trata-se claramente de um erro do copista, emendado por mdo
alheia, muito provavelmente numa execucao da obra:
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Figura 53 - KV 314 (285% compasso 22 do segundo andamento

Compasso 67 - um dos raros pontos em que a divergéncia do texto afecta a
harmonia. Na versao de oboé temos uma sucessao V7 - V - V7, enquanto na versao

para flauta a harmonia mantém-se com a sétima de dominante durante todo o

compasso:
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Figura 54 - KV 314 (285°) compasso 67 do segundo andamento
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As implica¢des nao sdao dramaticas, mas ndo deixam de moldar diferentemente
o afecto da passagem, com a versdo de oboé um pouco mais clara e aberta, e a de
flauta um pouco mais sombria e introspectiva. De realcar ainda que neste caso a
versdo de oboé ndo é consistente com a primeira apari¢do do material no compasso
29, e que a flauta responde com esta figuracdo ao padrao idéntico nos primeiros
violinos no compasso anterior. Esta é uma situacao que Goritzki ndo aborda no seu
artigo, mas para a qual chama a atencdo na sua edicdo do concerto, sendo

inteiramente justificavel a op¢do de adoptar a versao de flauta.

Compasso 72 - como anteriormente mencionado, trata-se da unica tercina em
todo o concerto na versao de flauta. Para além do comentario de ordem geral sobre a

utilizacao de tercinas na obra, esta é uma situagdo particular:

Figura 55 - KV 314 (285°) compasso 72 do segundo andamento

Como se pode observar, as tercinas sobrepdem-se a uma ritmo de colcheia
pontuada nos primeiros e segundos violinos. Gotitzki aponta este local como mais um
exemplo de simplificagdo, neste caso ritmica, da parte de oboé:

"A bonita figura de tercina no compasso 81 [sic] do segundo andamento da [versdo

para] flauta, que parece adoptar a tradicdo existente de notas pontuadas nos violinos,

aparece distorcida e adaptada numa forma mais simples ao ritmo do violino [na versido

de oboé]" (1979, p. 305).

E dificil perceber a que tradi¢do se refere Goritzki. E um facto que estas
situagdes comecam a ser abordadas nos tratados a partir da segunda metade do
século, mas sdo-no do ponto de vista dos problemas de execucdo que causam e da sua
resolucdo, precisamente pelo facto de constituirem uma novidade. Como em tantas
outras matérias, Quantz (1985, p. 68) e C. P. E. Bach (1949, p. 160) discordam na
execucdo, com o ultimo a preconizar que a semicolcheia seja tocada simultaneamente
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com a ultima tercina, e Quantz a aconselhar a dupla pontuagdo, de modo a
semicolcheia ser tocada depois desta. Tromlitz elabora sobre a problematica sem
recomendar propriamente a sua preferéncia, juntando um comentario nao
desprovido de algum humor:

"Estes dois tipos de figuras sdo, portanto, raras vezes - poderia mesmo dizer nunca -

correctamente executados, de tal modo que a nota curta da figura pontuada vem logo

depois da ultima nota da tercina, e mesmo quando é devidamente executada causa um

efeito tdo desagradavel que eu ficaria feliz em condenar tal estilo de composi¢cdo como

um erro, excepto que grandes Mestres o usaram” (1991, p. 95).

Tiirk inclina-se mais para a execuc¢ao coincidente da semicolcheia com a
tercina, com a possivel excepcao em pecgas de cardcter veemente e com muitas notas
pontuadas (1982, p. 101). O comentario de Ingo Goritzi parece pressupor a execucao
precisa dos ritmos sobrepostos tal como notados, no entanto, como vemos pelos
registos da época, essa op¢do nunca esta em consideracdo, e a abordagem mais
adequada neste caso parece ser, dado o caracter cantabile do andamento, a
coincidéncia da semicolcheia com a ultima tercina. Paradoxalmente, é de facto essa a

solucdo que Goritzki adopta na sua gravagao da obra.

Compasso 85 - a chegada e saida do local da cadéncia difere na grafia. Ndo
deverda ser considerado um erro, uma vez que estes pontos sdo meramente
indicativos de que deve ser inserida uma cadéncia, e nao devem serem lidos a letra (v.
fig. 51 e 52). Ainda assim, a versdo de flauta, com o sinal de suspensao sobre a pausa,
e um compasso inteiro para o trilo final, parece sugerir uma atitude mais calma tanto

na entrada como na saida da cadéncia:

Figura 56 - KV 314 (285°) compasso 85 da versao em do, e 85 e 86 da versdao em ré do segundo
andamento
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4.2.3. Terceiro andamento

Compassos 59 e 60 - na copia de oboé, aparece nao s6 a estrutura da linha

como na de flauta, mas tem escrito na caligrafia do copista uma diminuic¢ao:

= Rt
i ‘1 : L

Figura 57 - KV 314 (285°) compassos 59 e 60 do terceiro andamento

A passagem é intrigante, principalmente porque as diminui¢cées sdao tdo

convincentes que muitos flautistas as adoptam nas suas execugoes.

Como vimos anteriormente, esta ndo pode ser a cdpia de 1783 mencionada na
correspondéncia, mas tera essa cOpia para o "oboista de Esterhazy " servido de base
para esta que nos chegou? E que isso poderia significar que a adi¢cao poderia vir do

proprio compositor ou com o seu conhecimento.

Pela pratica da época, é sem duvida um local adequado para uma variagao
deste estilo. A nao adoptar as diminui¢des presentes na copia, poder-se-a improvisar

uma alternativa.

Compasso 64 - na versdao de flauta, falta um bequadro para desfazer a

alteracao do 14 sustenido:

Pl ar\
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Figura 58 - KV 314 (285%) compasso 64 do terceiro andamento da versio em ré

Compasso 69 - tal como no compasso 87 do primeiro andamento, o
tratamento da flauta ao longo do Rondo é sempre mais virtuosistico do que o do oboé,
que tem sempre linhas mais continuas. Temos falado muito do topos da escrita para o

oboé, neste caso podemos considerar tratar-se do topos da flauta:
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Figura 59 - KV 314 (285°) compasso 69 do terceiro andamento

De realgar que, na versao da flauta, a linha é dobrada pelos segundos violinos,

pelo que nos parece valido o foi dito acerca do compasso 87 do Allegro (v. fig. 28 e

29):

Figura 60 - KV 314 (285°) compassos 69 do terceiro andamento da versiao em ré

Compassos 79, 81 e 83 - novamente, cada instrumento permanece fiel e

coerente com o seu tipo de escrita:

Figura 61 - KV 314 (285°) compassos 79 a 83 do terceiro andamento

Esta é outras das situa¢des que Goritzki aborda no seu artigo (1979, p. 305), e
os reparos relativos ao compasso 87 do primeiro andamento sdo também aqui
validos. Nesta situacdo em particular, é curioso que Goritzki transcreve no seu
exemplo 7(a) os compassos 79 a 84. Mas se prolongasse o seu exemplo por mais dois

compassos, tinha imediatamente uma das situa¢des que negam a sua teoria:
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Figura 62 - KV 314 (285°) compasso 86 do terceiro andamento da versao em ré

Como se vé, também a versdo de flauta tem uma melodia linear no compasso
86, e 0o motivo que se vé nos primeiros violinos nada mais é do que o remate da frase
na orquestra, com a inversdao do motivo que ja vem em dialogo entre os primeiros e

os segundos violinos desde o compasso 79:
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Figura 63 - KV 314 (285°) compassos 79 a 82 do terceiro andamento da versao em ré

Compassos 91 e 92 - o texto do oboé volta a introduzir tercinas. A situagdo
harmdnica nado difere nas duas versdes, apenas o ritmo. A versdo de oboé parece-nos
mais rica, ndo s6 pela variedade que as tercinas introduzem, mas porque estas
aparecem na harmonia II’7, aligeirando para semicolcheias nos compassos 93 e 94
onde ha uma harmonia mais simples na dominante. Sendo mais consequente com a
harmonia e tendo uma maior diversidade ritmica, parece-nos preferivel a versao de

oboé.

Compassos 93 e 94, e 97 e 98 - a versao de oboé tem uma colcheia com um
Pralltriler no primeiro tempo. Mais uma vez nos parece mais rico e variado do que a

versao de flauta:
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Figura 64 - KV 314 (285°%) compassos 93 e 94 do terceiro andamento
Compasso 102 - falta um sol sustenido na versao de flauta:
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Figura 65 - KV 314 (285%) compassos 102 do terceiro andamento da versao em ré

Compasso 118 - nao existe nenhuma razdo decorrente do texto para preferir

ou excluir qualquer das versdes:

Figura 66 - KV 314 (285%) compassos 118 do terceiro andamento

Compasso 128 - na versao de oboé, falta um bequadro na ultima nota do

compasso para desfazer a alteracao para doé sustenido:

KL € e

Figura 67 - KV 314 (285°) compasso 128 do terceiro andamento

Compasso 165 - falta um bemol no segundo si na versao de oboé:
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Figura 68 - KV 314 (285%) compasso 165 do terceiro andamento
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Para além desta omissao, o texto difere entre as duas versoes:
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Figura 69 - KV 314 (285%) compasso 165 do terceiro andamento

Embora a linha do oboé seja talvez melodicamente mais depurada, a versao de

flauta corresponde aqui mais fielmente ao contraponto das vozes:
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Figura 70 - KV 314 (285°) compasso 165 do terceiro andamento da versao de flauta

O padrao do final do tema do fugato é em terceiras, e é assim que o primeiros
violinos respondem no compasso seguinte. Parece-nos portanto mais coerente esta
versdo que a do oboé, e subscrevemos a recomendacao de Goritzki neste local (1979,

p. 306).

Compasso 170 - la na quarta semicolcheia, na versdo de oboé:

Figura 71 - KV 314 (285°) compasso 170 do terceiro andamento

E um erro evidente do copista e deve tocar-se um sol.
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Compasso 174 - trata-se de um acorde de quinta diminuta uma vez que os
primeiros violinos véem do compasso anterior com uma pedal em 14 bemol. Falta

portanto um bemol no 13, na versao de oboé:

Figura 72 - KV 314 (285°) compasso 174 do terceiro andamento

Compasso 176 - uma pequena variacdo de texto nas terceira e quarta

semicolcheias do compasso sem expressao significativa:
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Figura 73 - KV 314 (285%) compasso 176 do terceiro andamento

Compasso 189 a 192 - a linha das duas versodes volta a divergir, com a flauta
em terceiras nos compassos 189 e 191, em completa coeréncia com o tratamento ao

longo de todo o andamento, e com o discurso mais conectado nos compassos 190 e

192:
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Figura 74 - KV 314 (285°) compassos 189 a 192 do terceiro andamento

Compasso 199 - ré em vez de um mi na primeira nota do compasso na versao

de flauta. Trata-se claramente de um erro do copista:
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>

Figura 75 - KV 314 (285°) compasso 199 do terceiro andamento da versdo em ré

Compassos 212 e 213 - a versao de flauta apresenta um trilo com Nachschlag,

finalizando a nota na oitava inferior:

Figura 76 - KV 314 (285°) compassos 205 a 213 do terceiro andamento

Abordaremos mais tarde a questdo do ornamento, aqui faremos apenas um
reparo acerca da alteracao na agdgica da frase. O facto de terminar a nota longa com o

trilo na oitava inferior tem um gesto obrigatoriamente conclusivo.

Compasso 262 - a flauta tem uma figuracdo que remata a meia frase em

sintonia com o violinos, enquanto o oboé tem a sua frase subitamente cortada:
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Figura 77 - KV 314 (285°) compasso 262 do terceiro andamento
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Figura 78 - KV 314 (285°) compasso 262 do terceiro andamento da versao em ré

Goritzki aponta esta passagem (1979, p. 305) novamente para indicar uma
maior coeréncia no texto da versao de flauta em relacdo ao contexto musical. De facto,
nesta passagem, a flauta fica em movimento a terceira com os primeiros violinos e
ambos estdo em consonancia ritmica com os segundos violinos, mas existe outra
explicacdo para a discrepancia. Quanto a nos, é justificada a diferenca de tratamento
no texto do tema por ser a sua ultima apari¢do na obra e conduz a Coda. De realgar
que neste local ndo sao apenas as vozes solistas que tém um texto diferente, também
o tutti tem duas colcheias no inicio deste compasso ao invés da habitual seminima, e
junta-se na segunda metade do tema pela Unica vez no andamento. Conhecendo a
pratica da época de os solistas tocarem durante as partes de tutti (CAMPBELL, 2008),
a versao de oboé parece mais coerente, uma vez que se optar por continuar a tocar o
tema, algo sugerido tanto pelo texto como pela tradicdo, o tema permanece
inalterado, o que ndo acontece no caso da flauta, quer se opte ou ndo por continuar a
tocar no tutti. O oboé tera entdo a opc¢ao de tocar até ao primeiro tempo do compasso
266, parando para dar lugar a interjeicao de dois compassos em piano da orquestra, e
finalizar com grande surpresa os dois ultimos compassos do tema que faltavam ainda.
Depois responde finalmente a pequena interjeicao anterior da orquestra e prepara a

conclusio da obra.
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4.3. Articulacao

As indicagdes de articulacdo estdo na sua maioria ausentes nas composicoes
do século XVIII, e obedecem a um sem nimero de convencdes que nos chegaram
sobretudo através dos tratados e tutores instrumentais e vocais da época. O conceito
de articulagdo esta estreitamente associado a arte da retdrica®®, privilegiando uma
dic¢do clara, de cariz silabico e muito variada, por oposicao ao fraseado romantico

que tenta produzir a perfeita linha musical com um climax por frase.
A esmagadora maioria dos tratados concorda em algumas regras basicas:

a) andamentos expressivos ou passagens em graus conjuntos pedem notas mais

longas e conectadas

b) andamentos mais vivos ou graus disjuntos carecem de uma articulagdo mais

curta e acentuada, mesmo que tal ndo seja indicado pelo compositor>6

c) a ligadura implica sempre um diminuendo e uma clara articulacdo da nota
seguinte. E muito dificil saber a quantificagio da separacio esperada, mas este
exemplo de dedilhacdo numa escala, sugerido por C. P. E. Bach no seu tratado, da-nos
uma ideia muito aproximada do que ele tinha em mente para uma passagem

articulada em cada duas notas (1949, p. 49):

Figura 79 - sugestao de articulacao por C. P. E. Bach

Dada a morfologia da mao, é impossivel aplicar esta dedilhacao sem que haja
uma articulagdo pronunciada entre cada passagem do quatro para o terceiro dedo.

Estamos, portanto, muito longe do conceito de linha continua e legato do romantismo.

Os diversos tratados providenciam centenas de exemplos acerca dos critérios

a seguir para adicionar ligaduras, precisamente porque existe a consciéncia da

> A proposito de um Vorschlag descendente, Leopold Mozart diz que: "[...] o primeiro exemplo é também uma
forma de repeticdo pertencente as figuras retéricas, e chamada anafora" (2008, p. 239).

% Cf. (BACH, 1949, p. 149), (WOZART, 2008, p. 124), e (TURK, 1982, p. 348).
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necessidade de obter a nocdo exacta de onde e como articular, como condicdo sine
qua non para um intérprete de exceléncia:
"E outra questdo ainda: devem estas [notas] ser ligadas ou separadas? Estas respostas
dependem do cantabile da peca e do bom gosto e critério do instrumentista, desde que o

compositor se tenha esquecido ou mostrado incapaz de o indicar" (MOZART, 2008, p.

124).

Convém aqui ressalvar que, regra geral, um solista tem sempre mais liberdade

nestas matérias do que um musico de orquestra.

Outra regra generalizada, é que a articulacao para determinado desenho s6 é
indicada a primeira vez que este aparece, pressupondo-se a sua aplicacdo em
passagens subsequentes. Diz Leopold Mozart que:

"Muitos compositores apenas ddo indica¢des [de articulagdo] no primeiro compasso,

quando muitas notas como estas se seguem. Nestes casos, deve-se continuar a articular

do mesmo modo até indicacdo em contrario” (2008, p. 78).

Também C. P. E. Bach fala explicitamente deste assunto:

"E um costume conveniente indicar pelas marcagées apropriadas a primeira de uma
longa progressdo de notas articuladas ou ligadas, sendo evidente que todos os sons
devem ser tocados de modo similar até indicagdo de uma marcagio diferente” (1949,

pp- 154-155).

Sabemos também que muitas vezes, havia um enorme fosso entre o que era
preconizado pelos tedricos e o que acontecia na pratica. Nao tanto porque estas
praticas sejam abordadas nestas obras, mas pela sua condenacdo veemente - o que
para nos tem ainda maior validade, porque nos confirma que determinada
articulacdo, ornamento ou forma cadencial era de facto praticada. Van der Hagen é
dos poucos autores que fala abertamente de algumas destas situagdes:

"Como ndo encontramos sempre sobre as notas os sinais que indicam as ligaduras ou as

articulagdes, é uso, ndo existindo sinais, fazé-las com o golpe de lingua normal, isto é: as

duas primeiras ligadas e as outras duas articuladas [..]. A primeira nota destes grupos

deve ser sempre expressa de um modo mais forte dos que as outras, de modo a que
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fiquem encadeadas. Como esta regra é geral, ndo voltarei a menciona-la" (1792, p. 15).

Para além desta esclarecedora informacao, Van der Hagen mostra alguns dos

padrdes de articulacdo mais comuns:
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Figura 80 - exemplo de articulacdes extraido da obra de Van der Hagen

7

Também ilustrativa da pratica da altura é a observagdo final constante no
exemplo da figura 80: "Quando o andamento de uma peca é demasiado vivo, juntam-
se as notas duas a duas, como no exemplo seguinte" (1792, p. 15). Estes padrdes de
articulacoes atravessam todo o século XVIII, e como se vé, estdo ainda bem presentes
a data da vida de Mozart. As tradicdes nao se extinguem de um momento para o
outro, mas antes sofrem transformacdes e evoluem com o tempo e o gosto. Ainda
relativamente a este gosto da época pela articulagdo de duas notas ligadas e duas
articuladas, articulacdo esta tao associada ao estilo classico, e ainda mais presente na
versdo de flauta do concerto do que na do oboé, Van der Hagen reafirma:
"Eis o golpe de lingua mais belo e mais utilizado [...] é preciso que a primeira de cada

quatro [notas] receba uma expressido um pouco mais marcada do que as outras trés"

(1792, p. 14).

E de sublinhar que relativamente a esta nossa "articulacao classica”, ela é
anatema em todas as obras teodricas do periodo barroco, por defeito de

expressividade e "discursividade".
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Assim, no universo mozartiano, virtualmente despido de indicacbes de
articulacdo, as poucas anotagdes que aparecem assumem uma relevancia especial, e
devem ser entendidas mais como indicagdes do compositor, para nesse particular
sitio ndo seguir a tradi¢do, ou dentro das varias possibilidades aplicaveis optar pela

expressa. Vejamos alguns exemplos:
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Figura 81 - KV 271 compassos 34 a 38 do primeiro andamento

Esta passagem do primeiro andamento do concerto para piano KV 271 é
particularmente elucidativa. No tema de caracter melddico apresentado pelos
primeiros violinos as colcheias aparecem com pontos. Estes pontos ndo devem ser
assumidos como indicagao para tocar as notas curtas, mas sim que estas ndo devem
ser ligadas, como seria normal na época, dado o afecto da passagem e o padrao de
duas notas em graus conjuntos. Também os segundos violinos tém indica¢des de
articulacdo bem precisas. De facto, na auséncia dos pontos, qualquer musico da época
assumiria o padrdao dos desenhos, e ligaria pelo menos cada grupo das trés ultimas
notas dos primeiro, terceiro e quinto compassos do exemplo. Na mesma ordem de

pensamento vejamos a passagem seguinte:
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Figura 82 - KV 219 compassos 94 e 95 do terceiro andamento

A auséncia de indicagdes do compositor, levaria os segundos violinos
indicados no terceiro sistema a ligar as notas duas a duas (ou eventualmente separar
todas elas). Mozart pde a ligadura para evitar essa resolucdo. Atente-se que nos
primeiros violinos, o compositor limita-se a indicar articulacdo no primeiro grupo de
semicolcheias do compasso, assumindo que este sera aplicado a toda a duragdo da
passagem. Ainda no concerto KV 219, vemos que Mozart especifica no segundo

sistema uma articulacdo para os primeiros violinos, dentro das possibilidades

tradicionais:
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Figura 83 - KV 219 compasso 44 do primeiro andamento
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Esta é uma articulacdo possivel, mas também haveria a op¢do de separar a
primeira de cada fusa dos grupos, ligando as outras trés, realcando deste modo a

marcha harménica que conduz a cadéncia.

O caso com que nos confrontamos nas cépias de oboé e de flauta que
possuimos do concerto, é precisamente o espelho desta realidade: as articulacdes
abundam, sendo na sua esmagadora maioria absolutamente redundantes, e por raras
vezes indicam alguma articulacdo que ndo é evidente a luz das normas vigentes na
altura. Encontramos raros casos que causem interrogacdo nas partes de orquestra.
Um deles foi ja abordado anteriormente (v. fig. 29), em que os primeiros violinos tém
indicado um padrao possivel, porventura ndo a primeira escolha na versao de oboé,
embora bastante mais provavel na versao de flauta. Um outro ponto digno de nota é a
discrepancia de articulacdo no primeiro andamento da versdo de oboé, entre os

compassos 79 e 154 e seguintes, em que o texto é semelhante (embora ndo na mesma

tonalidade):
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Figura 85 - KV 314 (285°) compassos 154 e 155 do primeiro andamento
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De notar que na versdao de flauta, as passagens dos primeiros violinos no

primeiro pentagrama estdo uniformizadas, com ligaduras em cada oito semicolcheias.

A problematica da articulacdo nesta obra parece-nos insolivel com base
apenas nos elementos que possuimos. O simples facto de ndo encontrarmos
articulacoes tdo caracteristicas e comuns em Mozart, como por exemplo a cunha
vertical para indicar um acento, demonstra que algo se perdeu no processo de cdpia
de qualquer das versoes. Este processo € irreversivel, descredibiliza seriamente estes
materiais quanto aos aspectos de articulacdo, e deixa-nos apenas a possibilidade de
especular sobre alguns pontos especificos da obra. Ainda assim, propomos uma

reflexdo em alguns casos de maior interesse, constantes nas partes solistas.

4.3.1. Primeiro andamento

A primeira entrada do oboé tem pontos em todas as notas da escala
ascendente enquanto a versdo de flauta tem a caracteristica "articulagdo classica".
Podera esta ser uma indicagdo original especificando a exclusdo da aplicagdo
expectavel dessa articulacao?
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Figura 86 - KV 314 (285°) compassos 32 e 33 do primeiro andamento

Compasso 37 - a versdo de flauta tem uma ligadura do ultimo tempo do
compasso para o primeiro tempo do compasso seguinte. Ndo existe nenhuma razdo
decorrente da harmonia (um retardo por exemplo) que explique esta ligadura tdo
invulgar. E uma articulagdo tanto mais estranha que a maioria dos flautistas

simplesmente a ignora:
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Figura 87 - KV 314 (285°) compassos 37 e 38 do primeiro andamento da versao em ré
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Compasso 56 - no ultimo compasso do exemplo seguinte, o0 oboé tem pontos
sobre graus conjuntos numa passagem de caracter melddico. Nova adverténcia para
ndo seguir a pratica corrente? Na sua versdo, a flauta tem as ultimas quatro colcheias
do compasso ligadas, no que é absolutamente de acordo com a tradi¢dao, embora por

isso mesmo redundante:
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Figura 88 - KV 314 (285°) compassos 53 a 56 do primeiro andamento

E caracteristico da linguagem mozartiana, que a terceira apresentacio de uma
ideia musical dé finalmente lugar ao seu desenvolvimento e a figura 88 ilustra as
segunda e terceira apari¢des. Podera tratar-se de uma situacao em que o compositor
pretende variar o gesto musical, sem no entanto o modificar tdo grandemente (nas
duas apresentagdes anteriores as colcheias devem ser bem articuladas por se tratar
de um harpejo). Uma articulagdo mais longa e expressiva nestas notas pode ser uma

solucao adequada.

Compasso 85 - o oboé tem a ultima colcheia do compasso ligada as duas

primeiras semicolcheias do compasso seguinte:
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Figura 89 - KV 314 (285°) compasso 85 do primeiro andamento

Ndo ha qualquer razdo decorrente do contexto ritmico ou harmoénico (a
passagem esta na dominante e o la deve ser lido como uma nota de passagem, e nao
como uma dissonancia com o baixo nos segundos violinos) ou do ritmico que
justifique esta ligadura tdo pouco usual. Na situacdo paralela no compasso 160 nao
aparece esta articulacdo. E muito dificil verificar através de uma fotocépia o tipo de
tinta e tracgo utilizados, mas neste ponto a ligadura parece ter sido posta por mao que
ndo a do copista.
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4.3.2. Segundo andamento

Compasso 32 - a flauta tem a ultima colcheia ligada ao compasso seguinte.
Ambas as versdes sdo consistentes com a reexposicdo no compasso 70. Ha uma
diferenca sensivel no gesto musical, e no nosso entender a versao da flauta é mais
interessante, por sustentar melhor a tensdo até ao retardo da harmonia no compasso

34:
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Figura 90 - KV 314 (285°) compassos 32 e 33 do segundo andamento

Compasso 60 - ao invés do compasso 22, a sextina aparece aqui com pontos,
numa clara indicacao para ndo ligar as notas. Sera original? Pode fazer sentido no

contexto de uma variagao retorica:
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Figura 91 - KV 314 (285°) compasso 60 do segundo andamento

Compasso 70 - valido o que foi dito relativamente ao compasso 32, mas neste
caso a frase dirige-se para um acorde de d6# com sétima, sensivel de ré m para onde

resolve na fermata no compasso 72.

4.3.3. Terceiro andamento

Em qualquer das versdes, a articulagdo no tema principal aparece sempre
variada. E algo bem ao estilo da época, na optica de que a articulacdo afecta ndo sé a

variedade da melodia, mas molda igualmente a estrutura ritmica do compasso e da
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frase, sendo portanto muito utilizada em formas como o Rondo, com o seu refrdao
repetido varias vezes ao longo do andamento, evitando assim algum "cansa¢o" na
audicdo e mantendo a frescura tao necessaria a este tipo de musica. Ainda assim, ha
na versao de flauta alguns pontos em que a articulagdo escrita é um claro erro, como

no caso do compasso 129, que mais abaixo veremos.

Compassos 60 e 61 - o oboé tem pontos nas notas da escala. E interessante
notar que os pontos estdo apenas presentes neste compasso, e ndo na continuagdo da
passagem no compasso seguinte. Tal facto nao pode deixar de ter um significado, e
cremos que a Unica explicacdo plausivel é que os pontos querem indicar que o

intérprete ndo deve adicionar nenhuma ligadura na escala, enquanto que abre a

possibilidade de o fazer no compasso seguinte:
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Figura 92 - KV 314 (285°) compassos 60 e 61 do terceiro andamento

Compasso 103 - a articulacao no oboé nao faz sentido nem a luz da regras da
época, segundo as quais este tipo de articulagdo esta geralmente confinado a
andamentos expressivos, e em que a articulacao é feita com a respiracdo e ndo com a
lingua, nem do que conhecemos da pratica de Mozart. A intengcdo permanece um

enigma, e podera ser devida a uma desatencado do copista:
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Figura 93 - KV 314 (285°) compassos 103 do terceiro andamento

Compasso 129 - este é um dos pontos em que a articulagdo da flauta no tema
principal ndo faz sentido. Seria natural ligar a nota do trilo a seguinte, mas neste
caso ela tem um ponto excluindo essa possibilidade. Tal como no exemplo anterior,

s6 podemos justificar tal indicacdo por uma desatencdo do copista:
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Figura 94 - KV 314 (285°) compasso 129 do terceiro andamento da versio em ré

Compasso 165 - a articulagio do oboé neste compasso apresenta duas
articulacoes possiveis segundo as normas, mas incoerente por ndo assumir o padrao
da passagem. Isto é, segundo as regras, e ndo havendo nenhuma razao especial
decorrente do texto, a passagem poderia ser articulada como o primeiro grupo ou
como o segundo. O que ndo é compreensivel é a utilizacdo das duas possibilidades

consecutivamente:

Figura 95 - KV 314 (285%) compasso 165 do terceiro andamento

Compasso 183 e 184, e 187 e 188 - a versao de oboé tem novamente pontos
sobre as notas das escalas destes compassos. Podera ser uma indicagdo original para

evitar a "articulagdo classica", que sem duvida seria aqui utilizada:

Figura 96 - KV 314 (285°) compassos 183 e 184 do terceiro andamento

Compasso 190 e 192 - tal como no compasso 103, também aqui o oboé tem
uma articulagdo incoerente. A falta de explicagio, pode ser entendido como um erro

do copista:

Figura 97 - KV 314 (285°) compassos 190 a 192 do terceiro andamento
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Compasso 255 e 256 - esta passagem ¢é na realidade um Eingang escrito. A
versdo de flauta tem uma ligadura que apanha toda a escala cromatica, inclusive a

primeira nota repetida:
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Figura 98 - KV 314 (285°) compassos 255 e 256 do terceiro andamento

A incoeréncia da articulagcdo da versao de flauta é evidente. A articulacdo do
oboé parece induzir um cedendo nas duas ultimas notas do Eingang, uma das
possibilidades naturais de o executar, o que de facto é assumido pela maioria das

interpretacoes.
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4.4, Ornamentacao

A questdo da ornamentacdo é sem duvida uma das matérias mais complexas
com que nos deparamos na performance historicamente informada. As obras tedricas
dos séculos XVII e XVIII dedicam-lhe um enorme espaco, e a profusdo de regras e
contra-regras é verdadeiramente avassaladora, mas devemos ter em conta que estas
se regem por uma logica determinada, e estdo associadas a estilos musicais bem
especificos. Ao invés da situacdo vivida na Italia ou na Franga, onde os respectivos
estilos nacionais funcionam literalmente como um diktat normativo, os paises
germanicos, por via dos fluxos de musicos oriundos das duas nac¢des, estdo abertos a
influéncias das duas correntes, formando um género de sintese de linguagens. Este
facto tras complexidade acrescida, complexidade esta que se faz sentir ainda no
periodo que estamos a abordar porque muitas vezes estamos a tratar de ornamentos
de estilos francés ou italiano, visto pelos olhos de intérpretes alemaes, nem sempre
informados em primeira mao. Tromlitz verbaliza este problema na sua obra, quando
aborda a questdo da interpretacdo do Coulement de tierces:

"Quantz procura afirmar esta maneira de tocar [antes do tempo], citando como

precedente os seus inventores, os franceses, e dd-a como regra mas nio a segue ele

proprio; veja-se a tabela XIX do seu livro [...]. Marpurg[>7] discorda porque esta convicto

que todas as appogiaturas curtas, assim como as longas, devem cair no tempo. Ele

fundamenta a sua afirmacdo citando o francés Boivin[>8][sic], que no seu livro sobre

6rgao publicado em 1690 diz que: todas estas pequenas notas devem cair exactamente

nas notas da harmonia do baixo [...]. Portanto, quem tem razio? A melodia fica bem dos

dois modos mas o afecto é diferente, mas eu inclino-me mais para Marpurg. Ndo seria

melhor para o compositor escrever tal melodia em notagdo normal, e ndo deixar tanto

ao acaso?" (1991, p. 221).

Dois argumentos a esta pertinente questdo sdo avanc¢ados, um por Leopold

Mozart:

"Claro que seria possivel escrever todas as apogiaturas descendentes em notagio

%7 Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795), musico, critico e um dos maiores tedricos do seu tempo.

% Jacques Boyvin (1653?-1706) organista da Catedral de Rouen e autor de um método para érgdo publicado em
1690 e intitulado Premier Livre d'orgue.
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normal e distribui-las dentro do compasso. Mas, se o intérprete nio as reconhece como
apogiaturas escritas, ou tem por habito ornamentar todas as notas, o que sera da

melodia e da harmonia?" (2008, p. 235).

e outro por Tartini®? esclarecendo que a appogiatura substitui o acento métrico

da nota¢do normal (NEUMANN, 1986, p. 6).

Temos portanto, que a escrita em simbologia, tem por duplo objectivo alertar
que nesse ponto particular ndo se deve acrescentar nenhuma apogiatura, e que estas
devem ter uma abordagem mais expressiva e variada do que se estivessem em
notacdo normal. Na verdade, de um certo ponto de vista, todos estes ornamentos sao
considerados como elementos externos ao texto, ao ponto de normalmente nem se
indicar eventuais acidentes ocorrentes, partindo-se do principio que um ornamento é
tocado de acordo com a tonalidade da passagem em questdo. Um local onde tal
acontece nesta obra é no compasso 60 do primeiro andamento na versdo de flauta,
mas é muitissimo comum encontrar sinais de trilo sem qualquer especificagdo se se

trata de um trilo menor ou maior, sendo tal determinado pela harmonia.

A vastiddao desta matéria ultrapassa em muito o ambito deste trabalho, pelo
que tentaremos apenas fixar alguns principios basicos dos ornamentos do periodo
classico que constam no concerto, procedendo posteriormente a andlise das situacdes

mais relevantes.

As primeiras questdes que se devem colocar é quando e quanto ornamentar.
Leopold Mozart é taxativo:
"Todos estes ornamentos sdo para ser usados apenas em solos, discricionariamente, no

momento certo, e apenas para variedade da repeticio de uma passagem" (2008, p.

297).

Tromlitz também recomenda cautela:

"Ornamentos sdo adornos que embelezam a melodia. [..] Este ornamentos sio
indispensaveis, e nunca podem ser deixados de fora. [..] Ndo é possivel dar regras para

esta matéria [do bom gosto e sensibilidade]. O sentir correcto e o discernimento preciso

% Giuseppe Tartini (1692-1770), Compositor e um dos maiores virtuosos de violino do seu tempo.
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decidirao, e optardo pelo meio termo. Antes menos do que mais" (1991, pp. 212-213).

C. P. E. Bach reforca este sentimento geral:

"Nem tudo deve ser variado, porque se assim for, a repeti¢cdo transforma-se numa nova
peca. Muitas passagens, especialmente de caracter afectuoso e declamatério, ndo podem
ser imediatamente variadas. [..] Todas as variacdes devem estar relacionadas com o
afecto da peca, e devem ser sempre pelo menos tdo boas, sendo melhores do que o

original” (1949, p. 165).

O conceito de variacao - leia-se ornamentacao - na época, era muito mais vasto

do que nos nossos dias, e englobava, para além de ornamentos e diminuicdes

7

propriamente ditos, o vibrato - ou Bebung - como habitualmente é chamado nos
tratados de lingua alema®?, parametros como articulagdo (analisado anteriormente) e
dindmicas:

"De facto, um intérprete deveria ser capaz de aplicar dindmicas por si préprio, sem

indicacdo, e no local apropriado, pois elas sdo para o musico o que a luz e a sombra sio

para o pintor" (MOZART, 2008, p. 302).

C. P. E. Bach tenta especificar alguns desses locais apropriados:

"Nao é possivel descrever os contextos apropriados para o forte e o piano, porque para
cada caso coberto pela melhor regra existe uma excep¢do [..]. De facto, passagens
completas, incluindo as suas consondncias e dissondncias, podem estar marcadas
primeiro forte e depois piano. Este é um procedimento habitual quer em repeti¢cdes quer

em sequéncias, especialmente quando o acompanhamento é modificado" (1949, p. 163).

E bem sabido que Mozart improvisava muito nas suas performances, conforme
lemos na célebre carta de 22 de Janeiro de 1783 dirigida a seu pai:
"Vou enviar-lhe as cadéncias e os Eingdnge para a minha querida irma na primeira

oportunidade. Ainda nio alterei os Eingdnge no Rondo porque sempre que toco este

concerto, faco o que me ocorre no momento"” (ANDERSSON, 1985, p. 837).

% Leopold Mozart inclui o tratamento do vibrato no capitulo dedicado aos mordentes e ornamentos
discricionarios.
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Sabemos igualmente que se preocupava bastante com a coeréncia da
ornamentacdo em relagdo ao afecto da musica: na reposicao de Le nozze di Figaro em
1789, preferiu reescrever uma virtuosistica aria para a nova Susana, a Adriana
Ferrarese del Bene (c. 1755-1804)(NEUMANN, 1986, p. 217) (que porventura ndo
terd achado a anterior a altura das suas capacidades), a simplesmente complementar
a aria original com ornamentos e diminui¢Ges, uma solucao que sem duvida lhe

tomaria menos tempo e esforgo.

Tal como na questdo da articulacdo, também a ornamentacdo indicada no
concerto apresenta um leque de figuras muito reduzido em relacdo ao universo
mozartiano, e a maior parte delas ndo causa surpresa alguma por se encontrar em
locais onde seria natural a sua utilizacdo: temos presentes alguns tipos de trilos e
Vorschldge, estes ultimos em poucas das suas variantes, e o ja questionado Schleifer
no segundo andamento da versdo para flauta. Passamos a fazer uma breve

contextualizacao destes ornamentos.

Vorschlag: é um termo que engloba muito mais do que o seu correspondente
italiano de appogiatura. O termo italiano é normalmente aplicado a dissonancias que
sdo tocadas no tempo, e mais forte do que a sua resolu¢do, enquanto o primeiro pode
também referir-se a uma apogiatura ndao apoiada (0 que é uma contradicdo em
termos) e tocada antes do tempo. Assim, temos o Vorschlag longo e apoiado, de
caracter marcadamente harmdnico, o curto e apoiado, e ainda o curto, antes do tempo

e desapoiado, ascendente ou descendente, de caracter francamente melddico

(NEUMANN, 1986, p. 6).

A maior parte dos tedricos do século XVIII preconiza que a apogiatura longa
deve tomar metade do valor da nota principal, e dois tercos no caso de métrica
composta. Leopold Mozart é um deles:

"Se um Vorschlag est4 antes de uma seminima, uma colcheia ou uma semicolcheia é um
Vorschlag longo, embora o seu valor seja apenas metade do valor da nota que se segue.

Por esta razdo [sendo considerado longo], o Vorschlag deve tomar metade do valor da

nota principal, a qual deve ser suave e delicadamente ligada a esta” (2008, p. 234).

Este é um dos casos em que claramente Wolfgang diverge das ideias e canones

do seu pai. Ndo é necessaria muita pesquisa para encontrarmos exemplos em que a
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aplicacdo desta regra nao é viavel, e a sua musica vocal é particularmente util no
estudo da praxis da ornamentacao, porque estando subordinada ao texto, obriga por
vezes a uma escrita mais exacta por parte do compositor. Vejamos este exemplo do

"Gloria" da sua Missa KV 427 (4172):
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Figura 99 - KV 427 (417%) compassos 23 a 25 do "Gloria"

Como se pode ver, o Vorschlag descendente nos sopranos no compasso 23 é
dobrado pelos primeiros violinos (quarto sistema) em notagdo normal com o valor de
uma colcheia. Nao é possivel aqui aplicar a "sacrossanta" regra da metade do valor,
porque colide com a constru¢do do contraponto. Também no compasso seguinte o
primeiro trombone (primeiro sistema), o terceiro, os altos e os baixos/érgao tém o
Vorschlag em simbolo, mas estdo dobrados pelos segundos violinos por extenso. Se
estes dois compassos sdo terminais relativamente a esta regra, o compasso seguinte
demonstra cabalmente que também a regra de dois tercos deve ser encarada com

precaugéo em Mozart: o segundo trombone e os tenores tém novamente o ornamento

1N2



Ricardo Lopes

em simbolo e estao dobrados pelas violas por extenso, com a duracdo de uma colcheia

apenas. Também no Vorschlag ascendente encontramos excepgoes a regra:

|
;
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o

Figura 100 - KV 427 (417%) compassos 66 e 67 do "Laudamus Te"

No "Laudamus Te" da mesma obra, o soprano tem o ornamento em simbolo
enquanto os primeiros violinos tem por extenso, e é também interessante notar que
neste caso, o simbolo estar notado com colcheia ou com seminima nao tem qualquer
influéncia na resolu¢do do mesmo. Precisamente com a mesma grafia encontramos
um Vorschlag que tem de ser executado antes do tempo. E o caso do "Domine" ainda

na Missa em d6 menor:

Chri-ste. Do

====:

Figura 101 - KV 427 (417%) compasso 32 do "Domine"

Os segundos violinos dobram o soprano neste compasso, e o 14 bemol escrito

ja é um retardo da harmonia. Uma apogiatura com metade do valor da nota principal
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neste caso, ndo s6 converteria a dissonancia numa consonancia, como provocaria um

choque com os violinos.

Um dos tipos mais problematicos de Vorschlag quando abordamos a musica de

Mozart é sem duvida o representado na figura seguinte:

Figura 102 - Vorschldge caracteristicos do classicismo

A maioria dos tratados da época recomenda o tratamento da apogiatura
apoiada, e mais curta do que as notas que se seguem. Alguns autores como Pleyel®],
defendem a igualizacao (NEUMANN, 1986, p. 76), como é norma quase inquestionavel
nos nossos dias. Muito interessantes sdo os comentarios de Tirk, reconhecendo
primeiramente o que é recomendado pela maioria dos professores de musica e
aceitando a sua aplicagcdo em certos casos - como quando a férmula aparece isolada,
mas levanta as suas reservas quanto a esta solug¢do, e admite a igualizacao em varias
situagdes. Significativamente, aquando da reedicdo do seu método em 1802,
recomenda a igualizacdo como regra geral (1982, pp. 216-217). Parece pois tratar-se
de mais uma situacdo em que ha um divércio entre a teoria e a pratica, ou
eventualmente estamos perante uma evolucdo do gosto musical, no que diz respeito a

execucdo de certos ornamentos que vém de tempos anteriores.

No caso particular da sua utilizagdo por Mozart, ndo existe uma logica que
explique a opg¢do de escrever por extenso umas vezes, e noutras utilizar a
representacdo simbdlica. A Unica constatacdo que se pode adiantar, é que sdo muito
raros os casos em que o material que € apresentado de uma forma, apare¢a noutra em
repeticdes subsequentes do mesmo material, ndo se vislumbrando portanto as
razdes, mas sim que existe uma enorme coeréncia na opg¢ao de escrita. Acresce que
Mozart era bastante preciso na grafia do ornamento, escrevendo por vezes uma
colcheia e outras uma colcheia cortada. Como foi discutido na sec¢do sobre

articulacdo, todos estes aspectos relativos ao rigor da escrita se perderam no

¢ Ignaz Joseph Pleyel (1757-1831), célebre pianista, compositor e construtor de pianos, autor de um
importante método de piano intitulado Klavierschule e publicado em 1797.
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processo de copia, pelo que uma eventual analise dos casos presentes no concerto
nada mais passariam de meras conjecturas, sem possibilidade de fundamentag¢do ou

prova. Por esta razao nos absteremos dessa mesma analise.

O Zwischenschlag é um subtipo do Vorschlag, que corresponde entre outros ao
Coulé ou Coulement de tierce francés, ja acima aflorado. Como vimos, alguns autores
como Tromlitz preconizam a sua realizacao no tempo, mas ja Leopold Mozart faz uma
descricao mais adequada da sua execugao:
"Ha também Vorschldge em que a nota principal, e ndo o Vorschlag, é acentuado. Este
tipo é utilizado especialmente quando hid minimas consecutivas, todas ornamentadas
com Vorschldge, [..] ou se hd muitas notas descendentes em terceiras, todas com

Vorschldge, num Allegro ou outro tempo vivo, em cujo caso os Vorschlige devem ser

tocados rapidamente de modo a ndo estragar o caracter vivo da pega"” (2008, p. 240).

Sucede que, a partir de meados dos anos 1770, Mozart comeca a ser muito
preciso na sua escrita, e quando pretende o ornamento no tempo escreve-o por
extenso em ritmo lombardo, e ndo através do simbolo do ornamento, com no exemplo

seguinte, extraido do concerto para flauta KV 313 (285¢):
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Figura 103 - KV 313 (285) compasso 236 do terceiro andamento

Muitas sdo as situacbes em que apenas a sua execucdo antes do tempo e

desapoiada faz sentido musical:
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Figura 104 - KV 271 compasso 20 do segundo andamento
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Esta passagem pertence ao Andantino do concerto para piano KV 271. Como se
pode ver, a parte do solista é dobrada nas trés ultimas colcheias pelos primeiros
violinos. Se o ornamento for executado no tempo, vai colidir com a antepenultima
nota destes. Também no exemplo seguinte (fig. 105), do Andante da Sinfonia
Concertante KV 364 (3209), se apresenta uma escrita que s6 faz sentido se a execugao
do ornamento for antecipada. O violino e a viola estdo em dialogo, e se a viola ndo
responder com o ornamento antecipado, ndo existe qualquer contraste com as

semicolcheias do violino:

Figura 105 - KV 364 (320%) compassos 28 a 30 do segundo andamento

Um outro tipo de ornamento que aparece no concerto é um género de
apogiatura composta por duas, trés ou quatro notas, geralmente designado nas obras
dos tedricos alemaes por Schleifer, e que pode aparecer nas formas ascendente e
descendente. Este ornamento, tem um efeito muito diferente conforme aplicado em
andamentos rapidos ou lentos. C. P. E. Bach, como todos os compositores do estilo
galante, s6 admite o Schleifer apoiado no tempo, e Tromlitz vai na mesma direc¢ao.
Leopold Mozart, estranhamente, considera este ornamento préoximo do pincé, ou
mordente francés, devido a semelhanca de execucao, e assim o apelida no seu método
recomendando:

"A musica ndo deve ser inundada com este tipo de mordente [Schleifer]. Em geral, o
mordente deve ser apenas utilizado para dar uma énfase particular a uma nota. A nota

propriamente dita é tocada mais forte, enquanto o mordente é ligado suavemente e com

alguma rapidez [...]" (2008, p. 289).

Mozart parece ter utilizado os dois tipos de Schleifer, e nem sempre a notacao

é clara. Por vezes aparece por extenso - quer no tempo quer antes do tempo, e por
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vezes em simbolo, em contextos que pedem tratamento diferente. Seguem-se dois

exemplos retirados do Andantino do concerto para piano KV 271:
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Figura 106 - KV 271 compasso 115 do segundo andamento

Se o Scheifer for executado no tempo, perde-se a dissonancia com o dé escrito

nos primeiros violinos, empobrecendo assim o discurso harmonico.

|———po—
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Figura 107 - KV 271 compasso 62 do segundo andamento

A despeito de também aqui se perder a dissonincia, a notacao indica
claramente que o ornamento deve ser apoiado na primeira nota. Uma explicagdo
possivel é que tal seja feito em prole de uma maior clareza, uma vez que, vindo a
passagem de uma sucessao de semicolcheias com apogiaturas, ndo ha margem para
retirar espaco as notas que antecedem o ornamento de modo a executa-lo antes do

tempo.

Como menciondmos anteriormente, a versao de flauta tem este ornamento
presente nove vezes ao longo do segundo andamento, para além de seis vezes mais
nas partes de orquestra. Para um compositor com um tdo apurado sentido de
equilibrio, este numero de apari¢des nos contextos mais diversos ndo pode deixar de
causar estranheza. E interessante que na versio de oboé ndo apareca nenhuma vez na

voz solo, e apenas uma vez nos primeiros violinos, numa situacdo bastante credivel,
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reforcando a reexposicdo do tema no compasso 51, variando a passagem novamente

na ultima aparicdo antes do final.

7

O udltimo tipo de ornamento que aparece na obra em estudo é o trilo. A
linguagem musical de Mozart inclui diversos tipos de trilos que se podem dividir em
duas grandes categorias: os trilos de fun¢do conclusiva com um cariz mais harmoénico
e comecando regra geral pela nota superior, e os trilos de pendor mais melddico que
podem comecar tanto pela nota escrita como pela superior. Nesta ultima categoria
incluem-se os Pralltriller, ou também chamados Schneller quando reduzidos a um
batimento, formando um mordente invertido. S3o trilos curtos, utilizados em
andamentos vivos, com um caracter brilhante e jocoso. A grande maioria das obras
tedricas da época aborda os dois tipos de trilos®?, e de um modo geral admitem o trilo
descendente a comecar na nota quando ha uma apogiatura escrita, ou em trilos
ascendentes em passagem de cariz melédico. E portanto o contexto musical que
determina a execucdo do trilo, e geralmente é mais dificil encontrar situacdes em que
o trilo na nota nao seja ditado pela intuicao musical, mas decorrente do texto em si.
Contudo, estas situa¢des existem, e passamos a dar um primeiro exemplo extraido do

concerto para flauta KV 313 (285¢):

Figura 108 - KV 313 (285°) compassos 15 a 17 do primeiro andamento

Como se pode ver, o cromatismo no ré sustenido é expressivo, conduz ao mi
no compasso seguinte, continuando a frase a subir até ao sol, que fica em suspenso

até a sua resolucdo ja no compasso 17. Comecar o trilo pela nota superior neste

¢ Clementi, Pleyel, Albrechtberger, cf. (NEUMANN, 1986, p. 104 e seg.), (TROMLITZ, 1991, p. 236 e seg.).
Leopold Mozart e C. P. E. Bach permanecem fieis aos estilo galante e nao admitem trilos comecando na nota.
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contexto, a nosso ver, arruinaria este efeito de ascensao por antecipacao do mi, e
criaria um ponto de apoio que interromperia a direc¢ao da frase até ao seu ponto de

chegada no compasso 17.

A passagem seguinte é retirada da Missa em d6 menor, e aponta ainda mais

claramente para um trilo a comecar na nota:

Figura 109 - KV 427 (417%) compassos 16 e 17 do "Et incarnatus est"

O soprano chega ao trilo no primeiro tempo depois de uma série de
semicolcheias, ndo dando espac¢o a articular uma apogiatura antes do tempo, sem
brusquidao e com clareza. Se fizer a apogiatura no tempo, vai chocar com o si natural
nos primeiros violinos, sucedendo o mesmo no trilo seguinte com o si bemol. A Uinica

solugdo viavel parece ser, portanto, o trilo a comecgar na nota escrita.

bY

Depois deste breve rationale, passamos a analise de casos em que a
ornamentacdo presente na obra é mais dubia, ou em que a tradi¢do instituiu modos
de execucao que, a nosso ver, sdo contrarios ao estilo da época ou em dissonancia
com o contexto musical. Nao existe a pretensdo de apresentar verdades absolutas -
elas nao existem nestas matérias, mas tdo sé propor alternativas possiveis,
fundamentadas quer pela teoria, quer pelo que percepcionamos da pratica entdo

vigente.
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4.4.1. Primeiro andamento

Compasso 32 - o trilo de entrada do solista tem uma funcdo mista melddica e

harmonica:
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Figura 110 - KV 314 (285%) compassos 32 e 33 do primeiro andamento

E simultaneamente um gesto de langamento da frase para o dé agudo no
compasso seguinte e tem um caracter anacrusico para a metade do compasso
reforcando a harmonia dos oboés e das trompas na orquestra com o esquema
harménico I - V7 - L. Por isso mesmo, deve ser um trilo rapido e brilhante, podendo
comecar na nota ou com a nota superior em antecipacao para ndo parar o impulso

para a sétima de dominante.

Compassos 33 a 36 - relativamente a abordagem da nota longa nestes quatro
compassos ver o comentario relativo aos compassos 205 a 213 do Rondo. A opgao de
apresentar o comentario no local indicado tem a ver com a natureza e variedade dos

tratamentos possiveis, mais evidentes nesse contexto.

Compasso 42 - a versao de oboé tem um Vorschlag ascendente de uma oitava.

. £ [y

Figura 111 - KV 314 (285%) compasso 42 do primeiro andamento

Relativamente comum neste lugar é a execucdo da apogiatura apoiada no
tempo e com metade do valor da nota principal. Dado o caracter vivo do andamento
parece-nos que esta solucao ndo é correcta e que a melhor abordagem sera optar por
uma apogiatura rapida antes do tempo ou eventualmente no tempo mas nunca

apoiada ou com duracdo superior a uma semicolcheia, por forma a ndo travar o
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impulso da frase que segue. Exemplos deste tipo de resolucdo em que nao ha outra

interpretacdo possivel abundam nos autografos de Mozart:
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Figura 112 - KV 313 (285°) compasso 60 do primeiro andamento
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Figura 113 - KV 313 (285°) compasso 70 do primeiro andamento

Nas figuras anteriores temos dois exemplos do concerto para flauta KV 313
(285¢). Como se vé, a escrita do compositor € inequivoca quanto a antecipacao do
Vorschlag. Poder-se-4 argumentar que neste caso os Vorschldge tém uma forte
componente de Zwishcenschlag, mas essa € a natureza propria dos ornamentos: nao
existem fronteiras claras e é nessa ambiguidade que reside a sua beleza. Também no

concerto para piano KV 271, Mozart escreve com toda a clareza as suas intencdes:
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Figura 114 - KV 271 compassos 43 e 44 do segundo andamento

A escrita é tanto mais coerente, quanto ao Vorschlag antecipado, responde um

acorde harpejado do piano num dialogo perfeito.

Compasso 46 - trata-se do tipico trilo cadencial e harmonico:
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Figura 115 - KV 314 (285% compasso 46 do primeiro andamento

Todas as obras tedricas concordam que deve comecgar pela nota superior, de
modo a valorizar a dissonancia com a harmonia, tomando a apogiatura metade do
valor da nota principal, sendo apoiada no tempo, e com resolu¢do mais suave ligada a
nota principal. Neste caso particular, e para evitar movimento paralelo a quarta com
os segundos violinos, podera optar-se por uma apogiatura um pouco mais curta do

que a seminima ou mesmo uma colcheia. Por ser a norma nao voltaremos a aborda-la

em situacgoes idénticas.

Compassos 50, 53 e 56 - Trata-se de varios Pralltriller, caracteristicos dos
andamentos vivos:
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Figura 116 - KV 314 (285% compasso 53 do primeiro andamento

A sua execucdo deve ser muito rapida e pode comecar na nota ou na nota

superior ndo apoiada.

Compasso 54 - a versdo de oboé tem Vorschldge nas trés ultimas seminimas

do compasso:

Figura 117 - KV 314 (285%) compasso 54 do primeiro andamento

Muitos intérpretes optam por fazer apogiaturas longas com metade do valor
da nota principal. Como mencionado mais acima, ha grande unanimidade nos tedricos
da altura, que apogiaturas em notas sucessivas devem ser executadas antes de tempo
(MOZART, 2008, p. 240)63. Para além disso, a linha esta dobrada pelos primeiros
violinos pelo que julgamos mais adequado executd-las antes do tempo, ou
eventualmente no tempo mas desapoiadas e tdo ou mais curtas do que uma

semicolcheia para manter uma certa ambiguidade.

Compasso 58 - o trilo neste compasso ndo é conclusivo porque forma uma

cadéncia interrompida e segue imediatamente com uma diminuicdo da frase anterior:

¢ Sobretudo a pratica de W. A. Mozart, ja4 mencionada, de nesta altura registar este ornamento por extenso na
forma de ritmo lombardo, quando pretende a sua execucao no tempo .
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Figura 118 - KV 314 (285%) compasso 58 do primeiro andamento

A maior parte dos intérpretes segue aqui o diktat dos trilos em Mozart
comecarem pela nota superior, mas como se pode ver, ndo s6 ndo ha qualquer
vantagem harmonica com tal op¢do, como inclusivamente empobrece a harmonia ao

esconder a nota do trilo, que forma a sétima de dominante.

Compasso 64 - temos uma appogiatura longa e apoiada em ambas as versoes

do concerto:
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Figura 119 - KV 314 (285% compasso 64 do primeiro andamento

O contexto harmoénico é uma cadéncia interrompida na dominante de sol. A
apogiatura deve ser longa e apoiada, por forma a explorar devidamente a dissonancia

que se forma.

Compassos 73 e 74 - dado tratar-se de um andamento rapido, ha muito pouco

tempo para executar os trilos sem perverter a linha melddica:
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Figura 120 - KV 314 (285%) compassos 73 e 74 do primeiro andamento

Tratam-se de verdadeiros Schneller, e como tal, devem ser executados com
apenas um batimento comecando pela nota superior antes do tempo, ou

eventualmente na nota principal mas com dois batimentos.

Compasso 78 e 79 - Vorschdge ou Zwischenschldge em notas repetidas devem

por regra ser executados antes do tempo (v. pp. 106 e seg.):
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Figura 121 - KV 314 (285°%) compasso 77 a 79 do primeiro andamento

Mas neste caso trata-se de um Eingang escrito, e como tal, ha mais liberdade
nao s6 em relacdo a execucdo dos ornamentos, como a gestdo do siléncio que
antecede a entrada. Uma de varias possibilidades sera fazer o primeiro ornamento
mais longo e expressivo e o segundo enérgico, como que provocando a agitacao
ritmica nos primeiros violinos e nos baixos. Este segundo Zwishcenschlag podera ser

antes do tempo ou no tempo com a duragdo maxima de uma semicolcheia.

Compassos 89 e 92 - como vimos anteriormente, o texto das duas versoes

diverge grandemente neste local:
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Figura 122 - KV 314 (285% compassos 89 a 92 do primeiro andamento

A versdo de oboé aqui ilustrada tem tercinas enquanto a versao de flauta tem
semicolcheias, no entanto, embora o afecto ritmico seja diferente, o contexto
harménico é semelhante nas duas versdes. Em ambas as situa¢gdes a harmonia sai
enriquecida se se comecar os trilos pela nota superior - em ambos os casos forma
uma dissonancia com o acorde de V da dominante, no tempo e com duracao superior
a uma colcheia e inferior a uma seminima, a fim de evitar o paralelismo de vozes com
os primeiros violinos no primeiro caso, e com os segundos violinos e violas no

segundo.

Compassos 106, 109 e 112 - passagem equivalente aos compassos 50, 53 e
56. Na primeira vez temos um esquema harmonico I - V - I, enquanto agora o contexto
harménico muda e é mais significativo: V - V7 - L. Este facto ndo deve afectar a
execucdo dos trilos, mas eventualmente influenciar uma mudanca de cor ou afecto do

ornamento.

Compassos 107 e 110 - trata-se aqui de verdadeiros Zwischenschldge
equivalentes ao Coulement de tierces francés. As implicacoes da sua execucdo foram ja
aprofundadas nas paginas 106 e seguintes. Em conformidade com o que ficou
exposto, a sua execugdo deve ser antes do tempo, ou eventualmente no tempo, mas de

forma rapida e ndo apoiada, de modo a manter toda a sua ambiguidade.

Compasso 122 - ambas as versdes tém um Vorschlag ascendente :
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Figura 123 - KV 314 (285% compasso 122 do primeiro andamento

A execug¢do do ornamento tem de ser antes do tempo. A orquestra recapitula
aqui o primeiro tema da obra (nunca aproveitado pelo solista) e no primeiro tempo
do compasso existe um retardo na harmonia no primeiro oboé, e nos violinos. A
realizagdo do Vorschlag no tempo obscureceria inevitavelmente o discurso

harmonico.
Compassos 125 e 126 - situacdo analoga aos compassos 73 e 74.

Compasso 136 - situacdo paralela com o compasso 64, sendo que neste caso
temos uma cadéncia interrompida na dominante. Os argumentos acima apresentados

sdo também aqui validos.

Compassos 148 e 149 - tal como nos compassos 73 e 74, trata-se de

Pralltriller e devem ser executados de acordo com a sugestdo acima adiantada.

Compassos 153 e 154 - novo Eingang escrito em tudo semelhante aos

compassos 78 e 79.

Compasso 166 e 169 - situacdo paralela aos compassos 89 e 92.
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4.4.2. Segundo andamento

Compasso 17 - a primeira frase do solo termina com um trilo numa cadéncia

perfeita:
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Figura 124 - KV 314 (285%) compasso 17 do segundo andamento

Por o mi no terceiro tempo vir antecedido de um fa, é uma boa solugao
prolongar esse fa por forma a criar mais tensdo no inicio do trilo, pela dissonancia
que cria. Em alternativa, pode reatacar-se o fa como apogiatura no inicio do trilo,

criando assim uma maior afirmacao na conclusao.

Compasso 19 - a versdo de flauta tém neste compasso o primeiro de uma
série de nove Schleifer ao longo do andamento. Sobre as duvidas que este ornamento
nos suscitam falamos ja nas paginas 29 e 107 e seguintes deste trabalho. Vimos
também, que a grafia adoptada pelo compositor é um elemento essencial para
determinar a sua execu¢do, e que o rigor de escrita é precisamente uma das maiores
limitacdes das cépias que nos chegaram. E novamente uma questio em que ndo ha

bases para chegar a conclusdes, pelo que nos absteremos de a voltar a abordar.

Compasso 26 - a versao de oboé ndo tem trilo indicado e o que se vé no
exemplo seguinte é sugestdao do editor. A sugestdo parece-nos acertada, porque
tratando-se de uma cadéncia perfeita, é esperado que o intérprete a faca mesmo sem

a sua indicacao expressa por parte do compositor:
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Figura 125 - KV 314 (285% compasso 26 do segundo andamento

Esta é o tipo de situacao para a qual Leopold Mozart nos alerta no seu tratado:
0 do6 é uma apogiatura escrita, fazendo o retardo de ré menor anterior para sol maior
no compasso em causa, e se o facto ndo é reconhecido pelo intérprete, este pode
aplicar um Vorschlag no retardo ja anotado, destruindo assim a dissonancia
pretendida e convertendo-a numa consondncia (MOZART, 2008, p. 235). E
efectivamente o que se verifica correntemente em muitas interpretacdes. Quando
Mozart escreve a apogiatura por extenso quer dizer que ou o trilo comeca na nota, ou
a comecar pela nota superior, deve ser desapoiada e antes do tempo - porque nao se

pode sobrepor os dois ornamentos colocando um Vorschlag sobre uma apogiatura.

Compasso 28 - a versao de oboé tem neste compasso um Vorschlag

ascendente no do:
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Figura 126 - KV 314 (285%) compasso 28 do segundo andamento
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Trata-se de uma passagem em dé maior que se dirige para o compasso
seguinte em sol. Assim a impele tanto a descida com trilos como o ostinato nos
segundo violinos. O Vorschlag tem de ser executado curto e antes do tempo, para nao

parar a direccao da frase, ao criar um ponto de apoio contraproducente.

A questdo dos trilos é unanime em ambas as versdes. Mesmo no contexto de
um Adagio non troppo o tempo para os executar € muito escasso e devem ser

interpretados como uma sucessao de Schneller.

Compasso 33 - a passagem seguinte contém um dos poucos trilos ascendentes

da obra:
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Figura 127 - KV 314 (285°%) compasso 33 do segundo andamento

Falamos mais acima do enquadramento destes trilos ascendentes e meléddicos,
que no nosso entender devem comecar na nota. Comecgar este trilo pela nota superior
ndao s6 redunda na antecipacdo da chegada ao mi, como arruina o efeito tdo

expressivo e suplicante do retardo no ré sustenido.

Compasso 39 - a versao de oboé tem um Vorschlag composto antes da nota do

trilo:
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Figura 128 - KV 314 (285%) compasso 39 do segundo andamento
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Vimos ja em relacdo ao Schleifer, como a nota¢do é fundamental para a op¢ao
de execucao, mas neste caso temos uma situacao harmdnica muito clara: porque a
sétima de dominante s aparece na segunda metade do tempo, parece-nos mais
interessante comecar o ornamento apoiado, no tempo, e o trilo lento no inicio e

acelerando, criando assim uma maior tensao.

Compasso 59 - neste local o Vorschlag ascendente aparece em ambas as

versoes:
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Figura 129 - KV 314 (285%) compasso 59 do segundo andamento

A situacao é idéntica a verificada no compasso 28, mas com uma agogica mais

acentuada, dado o acorde de sétima diminuta que atrasa a resolucdo a fa.
Compasso 64 - a situagdo é paralela com o compasso 26.
Compassos 66 e 67 - situacdo idéntica ao compasso 28.

Compasso 71 - situacao idéntica ao compasso 17, mas com uma maior tensao,

fruto do acorde de sétima de 1a em que ocorre o trilo.
Compasso 77 - o contexto é semelhante ao compasso 39.

Compasso 85 na versao de oboé, 86 na versao de flauta - é interessante a

diferenca de escrita entre as duas versoes:
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Figura 130 - KV 314 (285% compasso 85 da versao em dd, e 85 e 86 da versdao em ré do segundo

andamento
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Nada é alterado em termos de harmoénicos, mas as grafias sdo sugestivas de
um afecto diferente nas duas situacées, mesmo tendo em conta toda a liberdade

decorrente da situacao de uma cadéncia.

4.4.3. Terceiro andamento

Compasso 1 - este trilo ndo tem implicagdes harmonicas e prefigura um
Pralltriller. Deve ser executado rapidamente, comegando pela nota superior antes do

tempo, ou na nota principal privilegiando a linha ascendente da frase:

e T

Figura 131 - KV 314 (285 compasso 1 do terceiro andamento

Compassos 5 e 6- mesmo num andamento relativamente moderado, os

restantes trilos do tema principal sdo muito rapidos:

Figura 132 - KV 314 (285% compassos 5 e 6 do terceiro andamento

Trata-se de Schneller, e devem ser executados apenas com um batimento,
eventualmente comecando pela nota superior. Todos os trilos devem dar a ilusdo de

grande leveza e fluidez.

Compasso 28 - novo trilo sobre uma apogiatura escrita:

m):

|

i

(

Figura 133 - KV 314 (285%) compasso 28 do terceiro andamento
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Dada a velocidade do andamento os trilos devem ser executados como
Schneller, mas a situacao harmonica é igual a mencionada no comentario ao compasso

26 do segundo andamento, pelo que consideramos adequado a mesma abordagem do

ornamento.

Compasso 58 e 62 - repeticdo da situagdo anterior:
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Figura 134 - KV 314 (285% compassos 58 a 62 do terceiro andamento

A situacao em todo semelhante a mencionada no comentario anterior.

Compassos 65, 67 e 68 - uma nova passagem de grande virtuosismo com

diversos Schneller:

Figura 135 - KV 314 (285% compassos 65 a 68 do terceiro andamento

A abordagem que nos parece mais adequada é mencionada relativamente aos

trilos idénticos no tema principal.

Compassos 74 e 78 - a musica é repetida textualmente nos dois compassos e

volta a repetir-se a situagdo harmonica ocorrente compasso 28.

Na ultima colcheia do compasso, a versao de flauta tem um trilo no que
constitui uma anacruse para a frase que se segue. Leopold Mozart no seu método
recomenda para trilos rapidos em anacruses, que se faca um Pralltriller sem
terminac¢do, ou Nachschlag (2008, p. 271), e nos exemplos que fornece todos

comecam pela nota superior. Sabemos que neste particular, Leopold Mozart esta mais
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perto do estilo galante e de C. P. E. Bach, do que de seu filho Wolfgang. A comecar o
trilo pela nota superior, deve ser uma apogiatura quase imperceptivel, de modo a nao
antecipar a nota seguinte. Ainda de sublinhar que estes trilos em anacruses parece
ser algo que Mozart associa a escrita para flauta e nunca a de oboé. Este tipo de
situacdes ocorre frequentemente tanto no primeiro e terceiro andamentos seu
concerto KV 313 (285¢), como no andante KV 315 (285¢) cujo tema inicial comeca
precisamente por uma anacruse com um trilo, para citar dois exemplos apenas. E algo

que podemos enquadrar no topos mozartiano da escrita para flauta.
Compasso 89 - nova situacao idéntica ao compasso 28.

Compassos 91 e 92, 93 e 34, e 97 e 98 - a passagem na figura seguinte
repete-se nos compassos 97 e 98 e os trilos nela contidos ndo tém implicacdes
harmonicas:

trEE trE tr-.._\ trs‘.,_\

& 1

Figura 136 - KV 314 (285% compassos 91 a 94 do terceiro andamento

Os trilos tém de ser muito rapidos e curtos, Schneller, ou Pralltriller com

apenas um batimento e Nachschlag sao duas possibilidades.

Compasso 114 - este compasso aparenta ser um mera repeticio do compasso

110 com um trilo adicionado, mas tem uma agdgica completamente diferente:
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Figura 137 - KV 314 (285% compassos 110 a 114 do terceiro andamento

Em ambas as situa¢des se trata de um retardo na dominante de sol, mas

enquanto da primeira vez resulta numa cadéncia interrompida numa frase nao
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resolvida, no compasso 114 os primeiros violinos juntam-se aos segundos em
colcheias, imprimindo uma dinamica que refor¢a o trilo, agora resolvendo a frase
numa cadéncia perfeita. As possibilidades de resolucdo deste trilo sdo varias,
conforme se pretenda um fechar da frase mais feminino ou mais masculino e

conclusivo.

Compasso 154 - o tema do fugato é uma elaboracdao dos dois primeiros

compassos do tema principal do Rondo:
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Figura 138 - KV 314 (285%) compasso 154 do terceiro andamento

Assim, o trilo ai presente deve ter o mesmo tratamento do trilo

correspondente no tema por forma a permitir a associa¢do subliminar.

Compasso 166 - trata-se de um Pralltriller sobre um acorde de sétima da

dominante:

£

T

Figura 139 - KV 314 (285% compasso 166 do terceiro andamento

Por essa razdo é mais interessante e brilhante comecar o trilo pela nota

superior.
Compasso 179 - situacao paralela ao compasso 89.

Compasso 204 - dada a velocidade rapida do andamento, os trilos devem ser

executados como Schneller:
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Figura 140 - KV 314 (285% compasso 204 do terceiro andamento

O contexto é semelhante ao compasso 28.

Compasso 205 a 213 - a versao de flauta tem um trilo a partir de metade da
nota longa com um Nachschlag no final:
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Figura 141 - KV 314 (285% compassos 205 a 213 do terceiro andamento

O trilo é uma boa solucdo e bem conforme ao estilo da época para a execugao
de uma nota longa. H4 unanimidade em todas as obras tedricas de entdo que ndo é
concebivel executar uma nota longa como esta sem qualquer tipo de elaboracdo. E
dizemos elaboragdo porque a op¢ao nao € necessariamente ornamentar no sentido de
adicionar sons a nota longa. Como vimos ja, o conceito de ornamentacao na altura é
muito mais lato do que nos nossos dias, o expediente da adi¢cdo do trilo € apenas um
deles, e deriva sobretudo da musica de tecla, na qual - exceptuando o 6rgdo, nao é
possivel sustentar uma nota sem reataca-la de alguma forma. Nesta situacdo, também
o intérprete de oboé deve seguir o exemplo da versado de flauta, aplicando algum tipo
de elaboracdo mesmo sem mencao expressa no texto. Nao podemos deixar de
recordar aqui a carta em que Leopold Mozart fala ao seu filho da incrivel Messa di
voce de Carlo Besozzi (v. pp. 8 e 41), e este é sem duvida um efeito que se aplica
particularmente bem ao oboé (da altura e dos nossos dias). A utilizacao de notas

longas é muito frequente na escrita para o oboé da época, e estd associado aos topoi
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do instrumento®*. Inversamente, quando analisamos as obras de Mozart para flauta
comprovadamente do mesmo periodo de composicdo - o concerto KV 313 (285¢) e o
Andante KV 315 (285¢), ndo encontramos uma Unica situagdo em que o compositor
escreva uma nota mais longa do que um compasso e meio em quaternario. A nosso
ver, trata-se de mais uma situacdo em que a versao de flauta ndo é consentanea com a
tipologia da escrita de Mozart para o instrumento. A utilizacdo de uma Messa di voce,
parece portanto uma op¢do especialmente apropriada ao oboé, assim como o vibrato

- Bebung, ou o trilo da versao alternativa.

Compasso 241 - a versao de flauta apresenta um trilo na primeira nota do

segundo tempo:

Figura 142 - KV 314 (285%) compasso 241 do terceiro andamento

Trata-se de um Pralltriller e deve ser executado em conformidade.

Compasso 250 - a flauta tem um Vorschlag na chegada da nota da cadéncia:

# Uma rapida pesquisa, mesmo confinada ao universo estilistico e geografico de Mozart, revela que é mais
dificil encontrar uma obra em que tal nao suceda do que o inverso. Encontramos obras que utilizam notas mais ou menos
longas num contexto musical semelhante ao do concerto KV 314 (285%) nas seguintes obras: Ferlendis, nos concertos em
do e fa maior, Lebrun, nos concertos em ré e sol menor, Johann Kozeluch (1747-1818), no concerto em fa maior,
Haydn/Ignace Malzat (1757-1804), no concerto em do6 maior e Fischer, no concerto em mi bemol maior. Nesta Ultima
obra, aparecem nada menos do que seis situacdes em que a nota é sustentada pelo menos por trés compassos em
quaternario, e uma em que sustém a nota por quatro compassos e meio. O tema principal do Rondo inclui um si bemol
agudo sustentado por quatro compassos, que seria sem duvida variado a cada aparicao. Mais significativo é que o proprio
compositor as associa frequentemente ao oboé: para além das situacdes ja abordadas na obra em estudo, também o
quarteto KV 370 (368") e o fragmento do concerto em fa maior KV 293 (416") apresentam situacées semelhantes.
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Figura 143 - KV 314 (285%) compasso 250 do terceiro andamento

O ornamento da alguma energia a finalizacao, tanto mais que a orquestra nao
tem um acorde de quarta e sexta, mas apenas o quinto grau. O Vorschlag quase que
simula aqui o que seria o harpejar das cordas. Uma boa possibilidade a adoptar

também no oboé.

Compassos 252 e 253 - ambas as versdes tém Vorschldge ascendentes

consecutivos nos dois compassos:
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Figura 144 - KV 314 (285% compassos 251 a 256 do terceiro andamento
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Geralmente, quando Mozart pretende a execucdo destes ornamentos no tempo
escreve-os por extenso, pelo que é relativamente seguro considera-los como
apogiaturas curtas (NEUMANN, 1986, p. 53). Esta passagem resulta da saida da
cadéncia, e constitui uma progressao harménica de I - V7 - I - V7 com fp no inicio do
compasso 254, para chegar finalmente a tonica no compasso 255. Aqui temos um
Eingang escrito e a ultima reexposicdo e Coda que encerra a obra. A progressao
descrita assenta numa pedal de do, nos baixos e nas trompas, o que cria um crescendo
de tensdo até a chegada a tonica. Uma solucao que reforca a agogica da passagem é
executar o primeiro Vorschlag com o valor aproximado de uma colcheia e o segundo
mais acentuado e curto, eventualmente uma semicolcheia. O facto de, com excepc¢ao
da pedal, ndo haver musica nas primeiras colcheias de cada compasso reforca esta

ideia.
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4.5. Eingdnge

Eingdnge sdao pequenas intercalagcdes, quase intrinsecas a forma Rondo do
periodo classico, mas também muito frequentes noutras formas e géneros musicais,
quer vocais quer instrumentais, tanto no contexto sinfénico como a solo. Este é o
termo que Mozart utiliza para as referir nas suas cartas, e € a palavra alema para
designar: entrada®. A sua funcdo é conectar sec¢des musicais interrompidas ou
reentrar em novas frases, e pode estar indicada por uma fermata ou decorrer
simplesmente do contexto musical. O seu caracter é eminentemente improvisatorio, e
dada a sua reduzida dimensio e estrutura flexivel, é cada vez mais comum a sua
elaboracao no acto de performance, mesmo actualmente, perdida que foi a pratica de

improvisacdo na formacgao e treino dos intérpretes nos ultimos cem anos.

Os Eingdnge podem ser métricos ou nao, e derivar do material tematico da
obra ou ser compostos por figuracdao formadas por escalas e harpejos, sem relagdo
com o material em que estdo inseridas. O concerto KV 314 inclui dois no primeiro
andamento, possibilidade de insercao no compasso 72 do segundo andamento, dois
no terceiro andamento e ainda uma possibilidade de insercdo no compasso 123.
Todos sdo métricos, e a excepc¢do do ultimo nos compassos 255 e 256, todos derivam
do material do proprio andamento. De realcar ainda que, todos os que estdo notados
ndao tém qualquer fermata, enquanto que encontramos fermatas em locais cuja
inser¢cdo é possivel. Tudo indica serem originais dada a consisténcia presente nas
duas coOpias existentes. Mozart tém uma grafia bastante clara quando indica um local

que pressupde alguma elaboracao:

® Na obra ja referenciada, Tiirk designa-as Ubergang, no sentido de ponte ou transicao. Cf. (ZASLAW, 2008, p.
6, n. 10).
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Figura 145 KV 370 (368°) compasso 31 do segundo andamento
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Como se vé por este exemplo do segundo andamento do quarteto para oboé e
cordas KV 370 (368P), existem aqui dois tipos de sinal para a fermata: um estreito e
um mais largo, sendo que este ultimo indica que existe uma insercdo nesse local
(neste caso do oboé). O manuscrito ndo é uma copia limpa, e revela um trabalho
extremamente rapido e com muitas rasuras, o que é indicativo e pode explicar a
inconsisténcia de aqui haver uma mistura de sinais. O oboé tem a fermata estreita
porque tem o Eingang para introduzir, mas nao ha razao para o violino ter o mesmo
sinal. A explicacdo pode ser a rapidez com que o compositor trabalhou, porque na
parte de viola esta um sinal também estreito, que foi corrigido para um largo, e a
parte de violoncelo s6 tem o sinal largo. O caracter do andamento e o grau em que
estd a fermata determinam se é um Eingang ou uma cadéncia a introduzir nesse local.
Regra geral, as suspensdes na dominante pedem um Eingang enquanto a cadéncias

partem de uma suspensao na tonica.

Mais uma vez lembramos o problema da pouca fiabilidade das copias do
concerto em termos da grafia, e este é mais um dos aspectos em que teremos de
confiar na nossa sensibilidade e atentar bem ao contexto musical para tomar uma

decisdo acerca da inser¢do ou nao de um Eingang.

Sao varios os exemplos de Eingdnge que nos chegaram, muitas vezes notados
no proprio texto, muitas vezes acrescentados nos materiais utilizados em execucdes
ou em folhas soltas sem qualquer identificacdo, sem duvida como aide-mémoire para

execucoes publicas. Encontramos versdes minimalistas com apenas duas notas
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(mesmo em Mozart), até a algumas surpreendentemente desenvolvidas e, quase
dirfamos "fora do estilo", da mao do proprio compositor (v. Anexo F). Tal como
veremos mais adiante nas cadéncias, dificilmente erraremos quando observamos a
simples regra da propor¢ao entre a dimensdao do Eingang e a riqueza dos meios

instrumentais disponiveis

Vejamos alguns exemplos retirados de obras de oboistas compositores do

universo proximo do de Mozart:

Figura 146 - Lebrun, concerto em dé maior, compassos 27 a 29 do terceiro andamento
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Figura 147 Ferlendis, concerto em do6 maior, compasso 80 do primeiro andamento

As figuras 146 e 147 correspondem respectivamente a obras de Lebrun e de
Ferlendis. A sugestdao de Lebrun pode funcionar como esta escrita, mas nao é uma
proposta fechada, podendo o intérprete elaborar uma pequena sequéncia na nota da
fermata. A situacao do concerto de Ferlendis ndo é um Eingang no sentido estrito,
porque na realidade se trata de uma prolongacdo da frase que termina. O seu

tratamento pode ser algo como o que se indica no préoximo exemplo:
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Figura 148 - Anonimo, Eingang para o concerto em dé maior de Fischer

Este é um Eingang original do séc. XVIII extraido de um manuscrito anénimo
que contém uma versdo ornamentada do concerto nimero seis de Fischer, e um
conjunto de Eingdnge e cadéncias para toda a obra. Como se vé, o padrao de finalizar
a frase com a reafirmacgdo da ultima nota na oitava inferior é aqui elaborada com base
no harpejo da tonalidade. O exemplo que se segue é extraido do Rondo do concerto

em ré menor de Lebrun:
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Figura 149 - Lebrun, concerto em ré menor, compassos 268 a 272 do terceiro andamento

Tal como no Rondo do concerto de Mozart, o Eingang esta escrito, e o material
deriva textualmente, embora transposto, do inicio do tema principal. O exemplo
seguinte é extraido do duo para oboé e fagote de Fiala, e é relevante para nds porque

sabemos que Mozart tinha em grande aprego a sua musica®®:
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Figura 150 - Fiala, Duo Concertante em dé maior, compassos 58 e 59 do primeiro andamento

% Mozart escreve a seu pai a 2 de Outubro de 1777: "Eles tocaram algumas das composicdes [de Fiala] e devo
dizer que eram muito belas, e que ele tem muito boas ideias" (ANDERSON, 1985, p. 293).

14



0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

Os dois instrumentos falam a uma s6 voz, e dirigem a musica ao longo de dois

compassos para a reexposicdo do tema principal no oboé.

Vejamos agora alguns exemplos da mao de Mozart. Os dois primeiros

exemplos (fig. 151 e 152) sdo extraidos da chamada Gran Partita KV 361 (3702):
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Figura 151 - KV 361 (370%) compassos 16 e 17 do quinto andamento
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Figura 152 KV 361 (370%) compassos 87 e 88 do quinto andamento

Cada vez que o tema principal é reexposto tem um Eingang no primeiro
clarinete no primeiro sistema. Como se vé, Mozart varia o texto sem variar a natureza
nem a extensdo. A mesma situagdo volta a ocorrer na repeticdo do compasso 87 do
andamento, onde reaparece o primeiro Eingang. A explicacdo pode estar no habito de
Mozart trabalhar muito rapidamente, deixando nos manuscritos muitas zonas em
branco com indica¢des para os copistas sobre quais os procedimentos a tomar e quais
as secgles a repetir, e por isso a variacao deste ultimo Eingang pode nao ter sido
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acautelada. A variacdo de texto em situacdes de repeticdo parece ser a norma em

Mozart, como se pode ver nos exemplos seguintes:
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Figura 153 - KV 370 (368°) compasso 6 do segundo andamento
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Figura 154 - KV 370 (368°) compasso 22 do segundo andamento

Trata-se da entrada e reexposicao do oboé no quarteto KV 370 (368P). Depois
de uma longa Messa di voce, Mozart escreve uma curta respiracao e um Eingang para
a frase que se segue. Na segunda vez existe uma compressdo do material, abdicando

da nota longa e da pausa, resultando numa maior urgéncia no seguimento da frase.

Para além deste tipo mais livre e improvisado, Mozart escreve também
Eingdnge ritmicamente notados e bastante mais desenvolvidos:
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Figura 155 - KV 617 compassos 174 a 177 do segundo andamento
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7

O exemplo apresentado pertence ao Adagio und Rondeau [sic] KV 617, e é ja
bastante tardio, mas é um exemplo muito elucidativo. Os dois ultimos compassos e
meio sdo a repeticdo textual de um primeiro Eingang nos compassos 64 a 66, aos
quais acrescenta o primeiro compasso e meio, que retoma uma ideia nao
desenvolvida no compasso 25, constituindo assim algo de novo, mas em total

simbiose com o texto.

O ultimo tipo de Eingang que gostariamos de apresentar sao os mais extensos,
mas também mais livres, e encontram-se muito na sua escrita para piano. Os dois

exemplos que se seguem pertencem ao concerto KV 271:
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Figura 156 - KV 271 compasso 290 do terceiro andamento

Este Eingang é uma verdadeira ponte, em que nao s6 faz uma extensao da

frase que fecha como proporciona a entrada para a préxima:

)

he e b(‘\
0, 'E Pracueten,, ., e — -
7 » o s o) T i --#p B8 - P 723 o o it A P I e

n N B i I =

L ) o e e o o e (e £ b-""‘_ o
_\31_ e T ]

') tr . .J

b o
g r—= s = i -
e
v
B

Figura 157 - KV 271 compasso 232 do terceiro andamento
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Este Eingang é novamente um exemplo de extensao que prepara a entrada no
Menuetto seguinte, talvez por essa razdo seja mais desenvolvido. Deste concerto
chegou-nos ainda varios conjuntos de Eingdnge que se encontram no Anexo F, e que
aqui ndo analisamos, ndo sé por serem tao absolutamente atipicos, mas sobretudo

por ndo serem aplicaveis a realidade da obra em estudo.

Como vimos, ndo existem regras para a composicao de Eingdnge. No entanto,
através da analise de exemplos da época é possivel determinar algumas
caracteristicas: a opg¢ao livre ou métrica, a utilizacdo de material tematico ou apenas
de figuracdes derivadas de escalas e harpejos, e ainda a extensdo da elaborag¢do, bem
como o local apropriado a inseri-los. Sdo estes dados que permitem definir uma

estética que podera servir de referéncia para o intérprete actual.
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4.6. Cadéncias

O periodo da segunda metade do século XVIII testemunhou a evolugdo das
curtas finalizagdes de andamentos do periodo barroco em profundidade e dimensao,
num trajecto que culmina com essa explosao de virtuosismo que constitui a esséncia

da cadéncia do periodo romantico.

A qualidade intrinseca de uma cadéncia e a sua execuc¢do constituem ao longo
da Histéria, um factor importante de afericio das capacidades de um verdadeiro
virtuoso:

"0 Senhor Cristofero cantou a parte principal muito bem [..]. Executou dois ou trés
excelentes fechos, embora fossem um pouco longos: este erro é geral em Roma e em
Napoles, onde estas longas licenciosidades prevalecem nas cadéncias dos cantores. E
cansativo e por vezes revoltante. [..] Algumas notas bem escolhidas, plenas de
sentimento e expressdo, sdo o Unico expediente que pode causar vontade de escutar

uma cadéncia, e deveria consistir em algo superior ao que foi ouvido, de contrario é uma

insoléncia" (BURNEY, 1771, pp. 364-365).

No periodo abrangido pelo presente trabalho, espera-se de um grande
intérprete algo mais do que "algumas notas bem escolhidas", pelo que propomos uma
breve reflexdo sobre algumas problematicas decorrentes da elaboracao e execucao

das cadéncias.

4.6.1. Localizacao

Enquanto os Eingdnge sao normalmente inseridos numa suspensao sobre a
dominante, as cadéncias sdao-no em locais onde ha uma fermata sobre a segunda
inversdao do acorde de tonica eventualmente com uma segunda fermata no mesmo
compasso, ou um simples trilo na dominante, eventualmente com sétima, e

imediatamente antes da Coda.
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4.6.2. Dimensao e forma

Tromlitz dedica um capitulo inteiro da sua obra a composicao de Eingdnge e
cadéncias:
"E agora eis-nos chegados as cadéncias. Uma vez que existe aqui mais liberdade, assim é
necessario também mais cuidado. Contudo, esta liberdade é muito abusada hoje em dia,
especialmente em instrumentos de corda e de tecla, onde [a cadéncia] é por vezes tio
longa quanto o movimento inteiro até esse ponto, e afastamo-nos tanto do tema, que
quando regressa o ritornello jA ndo nos lembramos se pertence ou ndo a este
andamento. Ideias sdo empilhadas sobre ideias, ou para ser mais preciso, notas sobre

notas, que nio reflectem o menor sentimento do tema principal. Desde que a cadéncia

seja bastante longa as pessoas gritam: bravissimo!" (1991, p. 260).

Este comentario revela bem uma realidade que comeca a surgir, e Tromlitz
ndo esta isolado na sua critica. A esmagadora maioria das obras que se debrugam
sobre esta matéria recomendam a economia a exuberancia®’. No seguimento de
Quantz, Tromlitz da como medida para uma cadéncia o tempo de uma respiracao:

"0 instrumentista de sopro e o cantor ndo podem fazer a seu bel-prazer, e estdo

limitados pela capacidade do seu f6lego, porque a cadéncia ndo deveria ser mais longa

do que uma respiragdo. E mais, os instrumentistas de palhetas podem suster a

respiracdo por mais tempo do que um flautista, porque este tltimo precisa de mais ar, e

mais é desperdi¢cado” (1991, p. 260).

Esta regra nao deve ser tomada literalmente mas apenas como indicacdo, e o
proprio autor da exemplos em que diz ndo ser possivel executar de um so folego,
sugerindo os locais onde é adequado musicalmente respirar. Também muito util é o
exemplo que fornece como sugestdo (1991, p. 266), e que contém 13 compassos de

extensao, merecendo um reparo de que é um exemplo um pouco longo:

¢ Tiirk, Quantz, Johann Friedrich Agricola (1710-1774), cf. (ZASLAW, 2008, p. 6, n. 11).
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Figura 158 - Tromlitz, sugestao de cadéncia

A cadéncia que se segue € a de proveniéncia an6nima anteriormente referida,

e parece ser um bom exemplo da observancia dos canones da época:
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Figura 159 - Anénimo, cadéncia para o concerto em dé maior de Fischer

Trata-se da cadéncia para o segundo andamento do concerto nimero seis de
Fischer. Embora sem barra de compasso, a cadéncia esta escrita mormente em
notacdo métrica e equivaleria a cerca de treze compassos de 2/4. A questao da
dimensdo esta relacionada com a forma: se em notagdo métrica, se em notacdo livre
ao estilo de uma Fantasia, e neste particular também ha defensores de uma e outra
op¢oes. Tromlitz admite as duas possibilidades (1991, p. 265), Tirk diz que,
especialmente nas pecas de caracter melancélico elas devem ser curtas, devem
sempre reforcar as melhores ideias da pecga, e ndo é obrigatério obedecerem a uma
meétrica rigida (1982, p. 291). Leopold Mozart, tdo exaustivo noutras matérias,

praticamente ignora as cadéncias, fazendo um pequeno reparo a proposito dos trilos
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que as terminam: "A cadéncia no final de uma pecga, que pode ser tocada de acordo

com a nossa fantasia, e sem ter de manter o tempo [...]" (2008, p. 266).

4.6.3. Conteudo

A questdo do contetildo de uma cadéncia é muito semelhante a realidade dos
Eingdnge: existem multiplos exemplos que utilizam material derivado do andamento,
paralelamente a outros exclusivamente compostos de figuracdes de escalas e
harpejos, sendo que normalmente os primeiros tendem mais para uma notacdo
medida, enquanto os ultimos tém geralmente um caracter mais improvisatorio. C. P.
E. Bach dedica muito pouco espaco a discussdao das cadéncias, favorecendo as
elaboracdes sem relacdo com o material do andamento (1949, pp. 143-146). A
questdo acerca da derivacdo ou ndo do material do andamento é antiga no século, e as
opinides dividem-se. Quantz advoga:

"As cadéncias devem derivar do principal sentimento da peca, e incluir uma pequena

repeticdo ou imitacdo das frases mais agradaveis nela contidas" (1985, pp. 181-182).

Esta recomendacdo contraria cabalmente aqueles que pretendem que a
utilizacao de material tematico seria algo que sé no final do século comeca a suceder.
Dentro dos que parecem mais proximos da pratica mozartiana, diz Tromlitz:

"[As cadéncias] devem proceder da principal paixdo [da pega]. Para melhor conseguir

isso, pode utilizar-se as ideias mais adequadas do andamento, e formar uma cadéncia

com elas" (1991, p. 262).

Mas segundo ele, isto é apenas um recurso de emergéncia para o que
considera ideal: ter sempre um bom stock de ideias a disposicao prontas a utilizar.
Tiirk, recomenda a utilizagdo de material procedente da pega como primeira opg¢ao:

"[...] a cadéncia, entre outras coisas, deve reforcar especialmente a impressdo que a

composicdo deixou, e apresentar as partes mais importantes da peca na forma de um

breve sumario ou num arranjo extremamente conciso” (1982, pp. 298-299).
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Uma questdo que parece ser unanime é a do ambito harménico das cadéncias.
Sobretudo no caso de instrumentos de sopro, mais limitados na sua capacidade de
sugerir a harmonia, ndo deve haver modulacao, e um esquema I-1V-I ou I-IV-V-I
parece ser o mais adequado. Tlrk da uma regra muito util e pratica, que deveria ser
seguida muito de perto pelos intérpretes actuais: nunca utilizar numa cadéncia uma

tonalidade que o compositor nao tenha usado no andamento (1982, p. 300).

O exemplo seguinte inclui duas cadéncias originais de Carlo Besozzi, o oboista

que tanto impressionou Leopold Mozart:

I Allegro
e Em e [T

172 o o ———

e

Figura 160 - Besozzi, concerto em fa maior, cadéncias para os primeiro e segundo andamentos

Como se pode verificar, estas cadéncias seguem de perto as recomendagdes
dos tedricos da altura quanto a extensdo, ndo tém barra de compasso embora a
escrita seja bastante métrica, e sdo compostas exclusivamente por figuracdes de

harpejos e escalas sem qualquer recurso a material tematico.

4.6.4. Improvisar ou preparar?

Esta é uma das questdes mais complexas que se pdem aos musicélogos que
estudam a praxis mozartiana do ponto de vista do intérprete. Temos campos que
digladiam argumentos, com personalidades de referéncia como Robert Levin (n.
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1947) privilegiando a fidelidade ao acto de performance, defendendo a improvisacao
das cadéncias no momento, e outras como Frederik Neumann dando prioridade a
fidelidade ao texto, argumentando que nos casos em que temos cadéncias originais do
compositor estas sdo "sacrosantas”, e ndo devem ser alteradas nem substituidas.
Claramente, a capacidade de improvisar é algo que se perdeu com a separacdo dos
papéis do compositor e do intérprete, que se operou a partir de meados do século
XIX, mas é necessario ver a situacdo em perspectiva: uma coisa é improvisar uma
cadéncia de 40 ou 50 compassos com contexto harmoénico e alguma elaboragdo
composicional, outra bem mais acessivel é fazer uma cadéncia de uma duzia de
compassos, especialmente recorrendo a figuragcdes harmdnicas estereotipadas, como
seria mais frequente no caso das cadéncias para instrumentos de sopro. Depois de
ouvir um concerto detestavel, Burney escreve no seu relato de viagens acerca das
cadéncias de um cantor: "[...] pior canto nunca ouvi em Italia, tudo estava mal polido e
parecia um estudante [a cantar, com] os finais rigidos, estudados e mal executados”
(1771, p. 304). O que todos os tratados sdo unanimes é que as cadéncias devem soar
como improvisadas, o que nao é necessariamente o mesmo que dizer que devem ser
de facto imaginadas no momento da performance. Tromlitz d4 primeiro a entender
que algum trabalho de reflexdo sobre a cadéncia deve ser feito antecipadamente, mas
no paragrafo seguinte é clarissimo:

"Esta ajuda de emergéncia [de retirar material do andamento] é antiga e bem

conhecida, mas em caso de necessidade, quando nio tiver praticado uma [cadéncia], e

ndo ocorrer nada prontamente, é satisfatéria [..]. As cadéncias devem ser curtas e

surpreendentes, e mesmo se preparadas, devem ser executadas como se estivessem a

surgir pela primeira vez" (1991, p. 262).

Tiirk, com enorme bom senso, diz que a inten¢do da cadéncia é ser
improvisada e executada como tal, mas dado o risco de improvisar no momento para
a maior parte dos intérpretes, recomenda que se fagca pelo menos um esbogo

antecipadamente (1982, p. 301).

Este trecho de uma carta que Nannerl envia a seu irmdo confirma a pratica de

algum trabalho feito antecipadamente:

"[...] por favor sé gentil e manda-me rapidamente um curto preambulo. Mas desta vez
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escreve um que conduza de dé para si bemol, de modo a eu poder decora-lo

gradualmente" (ANDERSSON, 1985, p. 283).

Este trabalho antecipado também Mozart o faz, quando se depara com um
intérprete incompetente. Durante os trabalhos de ensaio e finalizacdo do Idomeneo, e
depois de largos encomios a varios cantores, diz a seu pai:

"Mas ao meu molto amato [sic] castrato dal Prato terei de ensinar a dpera inteira. Ele

ndo tem a no¢do de como cantar uma cadéncia convenientemente [..]" (ANDERSSON,

1985, p. 664).

4.6.5. Mozart e as suas cadéncias

Mozart improvisava as suas proprias cadéncias quando interpretava os seus
concertos? Esta é a pergunta omnipresente em todos os escritos dedicados a esta

questdo, e é especialmente pertinente devido aos factos contraditorios que nos

chegaram. Tentaremos seguidamente sumarizar esses factos e as suas implicagoes.

Como € sabido, Mozart ornamentava e improvisava Eingdnge no momento da
execucdo . Aqui surge a primeira observacdo: entdo porque nos chegaram tantas

cadéncias escritas por ele, algumas das quais com mais do que uma versao?

A explicacdo que tem sido adiantada para explicar o facto decorre de uma
carta de Constanze ao editor Breitkopf & Hartel em 1799, propondo a venda de um
conjunto de cadéncias que, segundo realga, seriam utilizadas pelo ex-marido para fins
pedagoégicos (ZASLAW, 2008, p. 8). Mas se eram para fins pedagogicos, porque nao
aparecem elas nos espdlios musicais dos seus discipulos aristocratas, e estavam antes

em poder da familia?

¢ "Vou enviar-lhe as cadéncias e os Eingdnge para a minha querida irma na primeira oportunidade. Ainda nao
alterei os Eingdnge no Rondo porque sempre que toco este concerto, faco o que me ocorre no momento” (ANDERSON,
1985, p. 837).
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Novamente a sua correspondéncia prova que de facto Mozart utiliza este tipo
de materiais como parte da formacdo dos musicos mais dotados, e ndo apenas no
piano:

"[...] por favor lembre-se [de enviar] as arias que mencionei na minha ultima carta. Se
ndo estou enganado, hd também algumas cadéncias que escrevinhei uma vez, e pelo

menos uma aria cantabile com indicacdes de coloratura. Preciso da primeira dessas,

porque seria um bom estudo para a Mile. Weber" (ANDERSSON, 1985, p. 482).

Mas se esta passagem nos esclarece quanto a utilizacdo destes materiais nas
suas aulas, ja nada nos diz porque é que ndo se disseminaram mais, tendo
permanecido na sua maioria em posse da familia. Teriam um duplo propoésito

pedagdgico e paralelamente profissional, servindo como aide-mémoire?

Esta é uma possibilidade rejeitada por muitos, porque implica fazer descer o
compositor do "pantedo dos deuses" e assumi-lo como um "mortal". E precisamente
neste ponto que achamos que é pertinente analisar o contexto. Sem duvida que
Mozart tinha todas as capacidades para improvisar uma cadéncia no momento de
performance. As histérias da sua infancia e adolescéncia estdo bastamente
divulgadas, e a carta ja anteriormente citada reafirma-o. Como ja menciondmos
anteriormente, mesmo um musico medianamente treinado hoje em dia, tem
capacidade para improvisar um Eingang (embora seja de notar também, que alguns
Eingdnge de Mozart ultrapassam em muito tudo o que a teoria preconiza neste
dominio, como se vé pelos exemplos no Anexo F), mas ha uma carta que ndo é muito
citada, que pde as suas capacidades de improvisacao noutro nivel:

"A Condessa Thun, Adamberger e outros meus bons amigos estdo a aconselhar-me para

seleccionar as melhores cenas da minha 6pera de Munique [Idomeneo] e fazé-las tocar

no teatro, e eu proprio tocar apenas um concerto e improvisar no final" (ANDERSSON,

1985, p. 794).

Numa altura em que era comum um intérprete executar dois ou mais
concertos num programa, para além de algumas pecas de camara como interludio,
Mozart reserva a parte principal do concerto para exibir os seus dotes de

improvisador. Esta atitude nao é compativel com a imagem de alguém que se possa
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sentir intimidado com a mera improvisacdo de trés ou quatro minutos de musica de
uma cadéncia. As suas capacidades de improvisador estavam alias firmemente
estabelecidas, como podemos inferir por este comentario na autobiografia de Carl

Ditters von Dittersdorf (1739-1799):

"[Este é] um costume que eu alegremente aceito, vindo de homens como Mozart,
Clementi[%9], e outros génios que demonstram a sua pronta criatividade na chamada
improvisacdo, tocando um tema simples que depois variam varias vezes de acordo com

as regras da arte" (NEUMANN, 1986, p. 181).

Mas esta realidade traz outra questdo: porqué entdo os casos em que as
cadéncias estdo incluidas no manuscrito autografo, e escritas no acto de composi¢do

da obra, e ndo em folhas soltas como é habito?

Ha estudiosos que sugerem que no caso de obras que ndo se destinavam a
utilizacdo proépria faria sentido Mozart incluir a cadéncia no manuscrito, mas pode
haver uma razdo bem humana: na altura da escrita teria ocorrido um fio de ideias

interessante, e Mozart anota-o no momento e no material em que esta a trabalhar.

E sublinhado por varios académicos o facto de nio existir nenhuma cadéncia
original de Mozart para qualquer dos seus concertos para instrumento solista, que
ndo para o piano, exceptuadas as obras concertantes. Conhecendo a realidade do
mundo musical de entdo, é seguro afirmar que estas obras - 0os concertos para oboé,
trompa, fagote, clarinetto bassetto, etc., se destinam a uma classe de intérpretes
completamente diferente dos pianistas amadores e diletantes - os grandes virtuosos
que tém conhecimentos e capacidade para fazerem as suas proprias cadéncias,
potenciando os seus melhores efeitos técnicos para impressionar os publicos. Mas
gostariamos de levantar aqui uma questao que, tanto quanto sabemos, nao parece
causar interrogacdes aos estudiosos: Mozart ndo fez a sua carreira exclusivamente
como pianista. Para além de possuir uma aparentemente razoavel voz de tenor, era
bastante proficiente no violino. Ndo esquecamos que a sua posi¢do em Salzburgo era

de violinista da orquestra, e que tocou em publico alguns dos concertos que escreveu

¢ Muzio Clementi (1752-1832), um dos maiores pianistas e pedagogos do seu tempo.
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para este instrumento. Porque ndo sobreviveram entdo cadéncias para estes

concertos?

A resposta mais Obvia é de ordem estatistica: tendo escrito 27 concertos para
piano e apenas cinco concertos para violino, é evidente que a probabilidade de
sobrevivéncia de material a eles associado é muito menor, mas como vimos, todo este
tipo de material foi ciosamente conservado no seio da familia, portanto a estatistica,
neste caso, nao convence inteiramente. Existe no entanto uma outra resposta
possivel: como todos os virtuosos do seu tempo, e como é bem patente na sua
correspondéncia, Mozart vive muitas vezes no limite da resisténcia fisica. A despeito
disso, sobretudo quando se encontra em digressao, tem de aproveitar todas as
oportunidades para se apresentar em publico, porque s6 assim consegue
rendimentos ou novas encomendas. Estas apresentacdes sdo realizadas muitas vezes
em cidades relativamente pequenas, com publicos reduzidos que com toda a
probabilidade, assistem aos mesmos espectaculos, o que obriga a uma variedade
constante para assegurar a casa cheia e o sucesso financeiro. E muito verosimil que
estas cadéncias, para além de servirem propdsitos pedagogicos, fossem de facto um
registo de ideias para apoiar e facilitar um trabalho ja de si tdo exigente. Isso
explicaria as diversas versdes de uma mesma cadéncia: um work in progress, como
alias é ainda pratica na maioria dos intérpretes, e também porque motivo ha tantas
cadéncias para piano e nenhuma para violino: a grande parte da sua carreira como
solista itinerante foi como pianista e ndo como violinista. E aqui colidimos com o
conceito enraizado de um Mozart ndo humano, como que dotado de poderes
inesgotaveis. Mas nao nos resta outra saida sendo ter a coragem de assumir que ele
foi um humano, um génio, mas humano, e que como todos os humanos, também tinha
limitacdes, e nao é por recorrer a um expediente de anotar algumas ideias num
pedaco de papel que merece um lugar menor na histéria da Humanidade. Ele proprio
ndo tinha problemas em confessar essas limita¢des: "A minha nova sinfonia Haffner
deixou-me positivamente espantado, j4 ndo me lembrava de uma unica nota"

(ANDERSON, 1985, p. 840).
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4.6.6. Que cadéncias para Mozart?

Como vimos, as cadéncias sobreviventes de Mozart ndo sdo adequadas para
um modelo de cadéncia para o concerto em andlise neste estudo, uma vez sado
mormente escritas para piano e para concertantes entre dois a cinco intérpretes,
dispondo portanto de recursos muito mais ricos, quer em termos harménicos, quer
timbricos. Mas o facto de ndo poderem ser decalcadas, ndo quer dizer que nenhuma
informacdo possa ser delas extraida. Assim, podemos tentar estabelecer tipologias
quanto aos parametros aplicaveis ao tipo de cadéncia que procuramos, e cruza-las
com outras cadéncias originais que sobreviveram, e que se destinavam a concertos

para um instrumento de sopro e orquestra.

Tabela 3 - Dados relativos a cadéncias originais de Mozart, para obras compostas entre 1777 e

1784
Obra Andamento | Métrica | Compasso elrzr)m(tt:rr]rsnigs Tematica | Figuracées
KV 271 1°A Mista Sim c.86 Sim Sim
KV 271 1°B Mista Sim c. 130 Sim Sim
KV 271 2° A Sim Sim c. 36 Sim Sim
KV 271 2°B Mista Sim c. 80 Sim Sim
KV 364 (3207 1° Sim Sim 100 Sim Nao
KV 364 (3207 2° Sim Sim 57 Sim Nao
KV 427 (417%) Lento Sim Sim 42 Sim Nao
KV 452 3° Sim Sim c. 200 Sim Nao
KV 522 Lento Sim Sim c. 53 Nao Sim

A tabela 3 retne alguns elementos relativos a cadéncias originais de Mozart,

7

para obras compostas entre 1777 e 178470. A excep¢do aqui é a cadéncia para o

Divertimento KV 522 Ein Musikalischer Spaf. A obra data de 1787, mas optamos por

" Dada a facilidade de acesso a estas partituras, abstemo-nos de as apresentar em anexo.
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inclui-la neste quadro porque € a Unica obra com uma cadéncia original de Mozart
para violino solo, num contexto minimamente transponivel a uma situacdo de um
concerto. Ainda assim, ha que ter alguma reserva, porque o contexto da peca é
caricatural ao ponto de rocgar o sarcastico, como é exemplo o final da cadéncia com a
escala em tons inteiros e o pizzicato isolado. Embora a totalidade das cadéncias da
tabela tenham barra de compasso escrita (facto digno de nota), optou-se por
contabilizar os tempos, de modo a haver um denominador comum com as cadéncias
da tabela seguinte, que sdao na esmagadora maioria métricas, mas sem indicacdo de
compasso. A cadéncia da Missa em d6 menor KV 427 (4172) é em tempo composto de

6/8.

Alguns elementos ndo causam surpresa, como por exemplo o facto de todas
elas serem meétricas e recorrerem a barra de compasso, mesmo que por vezes nao
seja na totalidade da cadéncia. Tratando-se de obras concertantes, com as excepg¢des
do concerto para piano KV 271 e do Divertimento KV 522, é a forma de escrita mais
comum para garantir a coordenacdo entre os solistas, mas é de notar que no concerto
de piano, trés das quatro cadéncias tém pelo menos um episddio escrito em estilo de
Fantasia’'. Outro dado consistente é que as cadéncias dos andamentos lentos tém
uma dimensdo mais reduzida do que as dos primeiros andamentos. Surpreendente é
a dimensao da cadéncia do quinteto KV 452: 47 compassos num terceiro andamento
Allegretto em quaternario cortado (v. tabelas 3 e 4), mas novamente temos de nos
recordar que se trata de uma obra para quatro sopros e piano, com grandes recursos
harmdnicos e timbricos, portanto. De sublinhar igualmente que todas as revisdes de
Mozart resultam em cadéncias mais extensas. Outro aspecto relevante é o facto de
todas as cadéncias citarem em maior ou menor medida material do andamento,
enquanto que apenas parte delas recorre a figuracdes de harpejos e escalas como
ponte entre esses episodios tematicos. Dissonante deste esquema é a cadéncia do
Divertimento KV 522: tendo em conta que € para um violino solo é proporcionalmente
mais longa do que qualquer das outras cadéncias para andamentos lentos e é a Uinica
da mostra que nao utiliza material do andamento. Dado o caracter da obra,

representara ela para Mozart o que a seu ver ndo se deve fazer?

' De sublinhar igualmente que trés dos seis Eingénge deste concerto sao escritos exclusivamente em estilo de
Fantasia.
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A tabela seguinte apresenta um quadro comparativo das cadéncias constantes

na tabela nimero trés, quanto a sua estrutura.

Tabela 4 - Estrutura formal das cadéncias da tabela 3

Dimensao

Obra Andamento em Estrutura
compassos

KV 271 19A 20 Tema A 3 comp.|Tema B 6 comp. |Tema C 4 i
comp. |Ponte 4 comp. |Conclusao 2 comp.+ 1 nao
medido

KV 271 198 33 Tema A 3 comp.|Tema B 8 comp. | Elguragf)es 5
comp. | Tema C+ desenv. 9 comp. | Figuracoes 4
comp. | Conclusao 4 comp.

KV 271 20 A 12 Entrada 5 comp. | Tema A+ desenv. 6
comp. | Conclusao 1 comp.

o Entrada 10 comp. | Tema A+ motivo do and. 3

Kv 271 2°B 26 comp. | Tema B+ desenv. 10 comp. | Conclusao 3

comp.
d o Figuracées 4 comp. | Tema A+ desenv. 13

KV 364 (320°) 1 25 comp.|Tema B 4 comp.|Tema C 3
comp. | Conclusao 1 comp.

KV 364 (320d) 20 19 Tema A+ desen\~/. 16 comp. |Ponte Tema B 1
comp. | Conclusao 1 comp.

KV 427 (417%) Lento 21 Tema A 9 comp.|Tema B 10 comp. | Conclusao 2
comp.

KV 452 30 47 Figuracées 18 comp. | Tema A d~er1vado do and. 12
comp. |Ponte 7 comp. | Conclusao 10 comp.

KV 522 Lento 14 Figuracdes A 4 comp. | Figuracdes B 4

comp. | Figuracdes C 5 comp. | Conclusao 1. comp.

Este quadro comparativo revela alguns dados interessantes: em geral, o inicio

das cadéncias pode comecar directamente com um dos temas do andamento, com

figuracdes de escalas e harpejos ou com um pequeno preludio expressivo. As

cadéncias de primeiros andamentos utilizam todas trés temas ligados por pontes

expressivas ou figuracoes. As cadéncias de andamentos lentos recorrem no maximo a

dois temas, e no caso especial do Divertimento KV 522 apenas tem figurag¢des fora do

contexto musical do andamento (sem dudvida mais uma ironia do compositor). Nem

sempre os temas sdo citados como aparecem na pe¢a, e por vezes € apenas um

pequeno motivo que é desenvolvido. Todas as conclusdes sdo na sua maioria concisas
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e poucas vezes excedem dois compassos, com excep¢do do quinteto para sopros e
piano KV 452, decorrendo este facto da natureza imitativa do final da cadéncia, que

obriga ao didlogo entre as partes antes do trilo final.

Vejamos agora uma tabela referente a um conjunto de cadéncias para
concertos para um instrumento de sopro e orquestra, de compositores
contemporaneos de Mozart. Ndo é possivel certificar que tenham sido escritas pelos
proprios compositores, embora seja esse o caso nas cadéncias de Besozzi e Lebrun e
eventualmente de Antonio Rosetti (1750-1792), mas sdao comprovadamente da época

em questdo (VESTER, 1999, pp. 161-164).

Tabela 5 - Dados relativos a cadéncias da época para instrumentos de sopro

Obra Andamento | Métrica | Compasso Extteerr\;igsem Tematica Figuracées
Tromlitz Rapido Sim Sim 52 Nao Sim
Gluck 1° Mista Nao c. 30 Nao Sim
Gluck 2° Sim Nao c. 33 Nao Sim
Graf 1° Sim Nao 34 Sim Sim
Graf 2° Sim Nao c. 22 Sim Sim
M. Haydn 1° Sim Nao 14 Nao Sim
M. Haydn 2° Sim Nao c. 12 Nao Sim
M. Haydn 3° Sim Mista 23 Sim Nao
Besozzi 1° Mista Nao c. 20 Nao Sim
Besozzi 2° Mista Nao c. 18 Nao Sim
Eichner 1° Sim Nao c. 34 Nao Sim
Fischer 2° Mista Nao c. 23 Sim Sim
Lebrun 1° Sim Nao 10 Nao Sim
Rosetti 1° Sim Mista c. 37 Sim Sim
Rosetti 2° Sim Nao 17 Nao Sim
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Estas obras pertencem respectivamente: ao exemplo retirado da obra teorica
de Tromlitz anteriormente citado (v. fig. 158), ao concerto em sol maior para flauta de
Christoph Willibald Ritter von Gluck (1714-1787), ao concerto em dé maior para
flauta de Friedrich Hartmann Graf (1727-1795), a um dos concertos em ré maior para
flauta de Michael Haydn, ao segundo concerto em fa maior para oboé de Besozzi (v.
fig. 160), a um concerto para fagote de Ernst Dietrich Adolph Eichner (1740-1777), a
terceira cadéncia de um andénimo para o concerto nimero seis de Fischer ja acima
referida (v. fig. 159), ao concerto em sol maior para flauta ou oboé de Lebrun’?, e ao
concerto para oboé em d6 maior de Rosetti, podendo estas obras ser consultadas no

Anexo G.

Novamente, os dados sdo muito consistentes. A cadéncia que Tromlitz da como
exemplo e comenta com sendo um pouco longa, é de facto a maior da amostragem.
Nos casos em que temos cadéncias para o primeiro e segundo andamentos, e com a
excepcdo da de Gluck, confirma-se que para andamentos de caracter afectuoso as
cadéncias sdo mais curtas. O facto de a cadéncia do concerto de Gluck modular pode
justificar a maior dimensao uma vez que necessita de seis tempos para o efeito. A
maioria esta notada metricamente, mas um terco apresenta episddios de escrita ao
estilo de Fantasia. Apenas uma cadéncia tem barras de compasso, e duas outras
combinam os dois estilos. Dois tercos das cadéncias sao exclusivamente compostas
por figuracdes, mas uns expressivos 30% utilizam material tematico do andamento a
que pertencem, conectado por figuragdes. Uma tnica excepcdo utiliza exclusivamente

material do andamento, sem recorrer ao expediente das figuracoes.

A tabela seguinte faz um apanhado ndo do esquema harmdnico, mas sim dos

graus harmonicos utilizados nestas cadéncias.

2 A cadéncia é efectuada sobre uma pedal da harmonia.
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Tabela 6 - Analise harmodnica das cadéncias constantes na tabela 4

Obra Cadéncia Graus utilizados Modulacao
Tromlitz Rapido L-1-1-1-1vV-V-V Nao
Gluck 1° And. L-1-1 V-V N&o
Gluck 2° And. l-V-V Ré m/Mib M
Graf 1° And. L-1-1V-V-V N&o
Graf 2° And. l-1-V-V N&o
M. Haydn 1° And. l-V-V’ Nao
M. Haydn 2° And. l-V-V’ Nao
M. Haydn 3° And. l-V-V’ Nao
Besozzi 1° And. l-IV-V-V’ Nao
Besozzi 2° And. I-11-V-7dim Nao
Eichner 1° And. -1 -IV-V-V -7dim N&o
Fischer 2°And. | 1-1 -l =100 - V7 Nao
Lebrun 1° And. l-1V-V-V N&o
Rosetti 1° And. -1 -1-V N&o
Rosetti 2° And. l-1-V-V Sol m

Como se pode ver, o universo harmdnico das cadéncias abrangidas, embora
siga bastante fielmente as indicacdes de todos os tratados da época, € infinitamente
mais reduzido do que qualquer uma de Mozart. E sobretudo no prolongar das sec¢des
ndo resolvidas que Mozart joga, criando enormes tensoes, por vezes ao longo de mais
de um dezena de compassos, até finalmente chegarem a sua conclusdo. O facto de
lidarmos aqui com cadéncias para instrumentos de sopro a solo explicara porventura
muita dessa economia, mas eventualmente ndo toda (partindo aqui do principio que a
cadéncia de um compositor reputado como Michael Haydn ndo é original). Ja as
cadéncias dos concertos de Gluck e Rosetti tem um sopro de originalidade com as

muito breves incursdes a outras tonalidades.
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Em vista de tudo o que ficou exposto e sumarizando, na composicdo da
cadéncia para um concerto de Mozart para um instrumento de sopro solista,

deveriamos observar as seguintes regras basicas:
a) antes curtas demais do que demasiado longas

b) a cadéncia do andamento lento deve ser mais curta do que a do primeiro

andamento

c) utilizar material tematico do andamento e figuracdes harmonicas e de escalas

como conexao entre esses temas
d) duas ideias contrastantes bastam para o proposito

e) utilizar um esquema harménico muito simples e préximo da tonalidade do

andamento (homo6nimas menores incluidas)

f) a cadéncia deve ter um afecto adequado ao andamento em que esta inserida,

mas ter a capacidade de surpreender pela inventiva.

Uma udltima sugestdo: no seu concerto para piano KV 271, Mozart utiliza para a
cadéncia um tema que apenas foi apresentado na orquestra, nunca tendo sido
desenvolvido pelo solista. A ideia tera sido do seu agrado porque aquando da sua
revisao e composicao da segunda versdo, nao s manteve a ideia como a desenvolveu
de seis para oito compassos. Uma vez que o concerto KV 314 tem também o tema
inicial que nunca é utilizado pelo solo, quer no primeiro, quer no segundo andamento,
ndo estaremos certamente a trair o espirito de Mozart se os utilizarmos com um dos

temas das nossas cadéncias.
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5. Conclusao

Do mestrando

O positivismo comtiano de novecentos trouxe um enorme desenvolvimento ao
ocidente, e no caso particular das ciéncias musicais, influenciou investigadores do
gabarito do bidgrafo de Mozart Otto Jahn (1813-1869) ou do catalogador Ludwig
Ritter von Kdchel (1800-1877), cujo trabalho de base na investigacdo mozartiana
culmina na primeira edicdo das obras completas do compositor no ultimo quartel do
século XIX. Esta pesquisa exaustiva, baseada em factos e fontes, causa admirag¢do, mas
produz uma falsa sensacao de que tudo o que podia ser revelado havia sido esgotado,
provocando uma reac¢do no sentido da Geistesgeschichte. Personalidades como Alfred
Einstein (1880-1952) acusam Jahn e Kdchel de serem demasiado investigadores e
insuficientemente musicos, privilegiando a analise epistemoldgica e provocando a

paralisia na investigacdo musicologica (IRVINE, 2006, pp. 5-8).

Esta miopia académica fez com que muitas obras fossem erradamente
atribuidas ao génio A, B ou C, porque se reconhecia indubitavelmente a "mao do
Mestre". CitAmos neste trabalho, o caso das sinfonias de Bach e Abel erroneamente
atribuidas a Mozart, mas os exemplos abundam: a colectanea de sonatas Il Pastor Fido
de Nicolas Chédeville (1705-1782) foi aceite até ao séc. XX como sendo realmente de
Vivaldi, a despeito da escrita musical pouco ter a ver com a deste. Ainda actualmente
sdo comercializadas edi¢des desta colectdnea como oriunda da pena do compositor
italiano, sem qualquer mencao ao facto de se tratar de uma falsificacdo de conluio
entre o verdadeiro compositor e o seu editor, com meros fins de lucro. Também o
concerto para oboé durante muitos anos atribuido a Haydn é ainda hoje publicado
sob o seu nome, mesmo quando se sabe ja ha mais de uma trintena de anos que nao
foi seguramente ele o seu autor, discutindo-se a possivel atribuicdo a Ignace Malzat
(1757-1804), e isto a despeito de conter um dos mais pobres Rondo com varia¢des de

toda a literatura para o instrumento.

Outro exemplo é certamente o caso do concerto para oboé KV 314 (2854) na
sua versao para flauta. Nunca a atribuicdo original a flauta foi posta em causa a
despeito das muitas inconsisténcias que apresenta: quanto ao facto de as partes das

cordas, pela escrita que apresentam, serem claramente fruto de transposicao, ou
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quanto a tessitura do solista, sendo o registo mais agudo do instrumento solista
gritantemente desaproveitado. S6 em 1920, na sequéncia da descoberta da copia para
oboé protagonizada por Paumgartner, as certezas sao abaladas - ou talvez
devéssemos dizer mais apropriadamente: as nao-duvidas. Ainda assim, os
convincentes argumentos de Paumgartner foram rebatidos por estudiosos durante

décadas.

Partindo da reflexdo que Goritzki propde, foi feito um trabalho de
confrontac¢do das fontes disponiveis num esfor¢co permanente de contextualizacdo na
época e no estilo. O que Goritzki aborda de uma forma relativamente avulsa encaixa
em duas grandes categorias. Questdes de fundo, que na terminologia do fil6logo Karl
Stackmann poderiamos classificar de variantes reiteradas (FEDER, 2011, p. 61), e que
moldam a obra quanto ao discurso musical, agégica ritmica e contraponto, como

sejam:
a) a presenca ou ndo de tercinas no texto

Cremos que ficou claro que a utilizacao de tercinas faz parte do vocabulario
mozartiano, cumprem uma funcdo de aceleracdo ritmica caracteristica da sua
estética, e que nesta obra ndo constituem uma simplificacao técnica, mas porventura

uma complexidade ritmica.
b) a execug¢do ou ndo de passagens em terceiras

Goritzki argumenta que Mozart nunca escreve passagens lineares sobre um
baixo diferenciado. Citamos alguns exemplos que contradizem esta afirmag¢do. Ainda
assim, julgamos que nao se deve estabelecer neste particular regra alguma, mas antes
analisar as diferentes situa¢des individualmente, porque em alguns casos faz sentido

musical a alteracdo sugerida de certas passagens lineares para terceiras.

c) a correcta correspondéncia de texto, ndo s6 no fugato do Rondo, como também

nos dialogos entre a voz solo e as partes de orquestra no primeiro andamento.

Este é o ponto em que os reparos de Goritzki tém maior pertinéncia. Em mais

do que um ponto, a versao de flauta obedece a uma maior l6gica musical interna.

As outras questdes abordadas no seu artigo sdo questdes de pormenor, mas
que paradoxalmente, lhes é atribuida uma importancia que a luz do enquadramento
historico nao tém justificacao:
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a) a questdo das oitavas paralelas na entrada do solo da obra

A enorme importancia que Goritzki atribui a esta passagem na abertura do
concerto s6 se explica pela sua utilizacdo como elemento descredibilizador da fonte
para oboé. Cremos que ficou amplamente demonstrado que o problema sé surge pelo
desdobramento da passagem em duas oitavas, e que a escrita da versao de oboé é
absolutamente consentdnea com a escrita do compositor para o instrumento, ndo se
tratando de uma simplificacdo técnica dado o estado de desenvolvimento do oboé da
altura. Assim, do nosso ponto de vista, o argumento de Goritzki carece de rigor

composicional, historico e organologico.
b) o Schleifer que aparece no segundo andamento da versao para flauta

A presenca repetida deste ornamento na versao de flauta foi largamente
analisada, e é nossa convic¢ao que ndo s6 nao é original, como descredibiliza a fonte
para flauta neste particular. A auséncia de alguma obra do compositor que faga uso
deste tipo de ornamento com a frequéncia que aqui ocorre parece corroborar a nossa

assumpc¢ao.

c) finalizacbes de frases e pequenas variacoes de texto sem implicagdes

harmonicas

Estas sdo variagdes perfeitamente normais (variacdes nado reiteradas), nao so
na pratica performativa da época, como absolutamente explicaveis e compreensiveis
no caso da adaptacgdo de uma obra para outro instrumento. Também aqui,
entendemos que a melhor atitude é a analise caso a caso, tanto mais que situagdes ha,
em que a op¢do por uma ou outra versao se articula com problematicas de fundo,

como seja o caso da utilizacao ou ndo de tercinas na obra.

Independentemente destas questdes, é claro que ambas as fontes carecem de
credibilidade nos aspectos de articulacdo e ornamentagdo. Se no primeiro caso é por
haver uma abundancia excessiva de indicacdes que na sua maioria primam pela
redundancia a luz das regras da época, no caso da ornamentacao deve-se ao nimero e
tipo de ornamentos que aparecem ser muito reduzido em relacdo ao universo
mozartiano, e os que aparecem estao notados demasiado imprecisamente para serem

devidamente enquadrados.
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Ao longo do presente trabalho estabelecemos ainda que as duas versdes
obedecem a topoi de escrita bem caracterizados e consistentes com o que é na altura
aceite, e como tal, a proposta de Ingo Goritzki de interpretar no oboé a versao de

flauta transposta para do dic sic ndo nos parece valida.

Richard Taruskin (n. 1945) fala da atitude que certos editores tém, de
utilizarem a metodologia copy-text’?, mesmo quando a fonte privilegiada é
sabidamente corrupta:

"E preferivel uma reconhecida falsidade a uma correcta conjectura. Com efeito, podemos
viver com o erro, desde que ndo seja o nosso erro. Com o que nds, musicélogos, ndo

conseguimos viver, aparentemente, é com a ddvida. Mas se assim é, ndo somos criticos e

ndo somos académicos, e ndo temos nada que aconselhar os intérpretes” (1995, p. 41).

A nosso ver, esta é a atitude de Goritzki ao privilegiar a fonte de Viena para
flauta como a mais préoxima do autor. Na escolha de uma fonte principal existem trés

propriedades que devem ser observadas (FEDER, 2011, pp. 57-58):

a) proximidade temporal do compositor. Fontes antigas que datam de uma altura
mais proxima do compositor possuem por definicio uma assumpc¢dao de melhor

transmissao

b) proximidade geografica do compositor. Copias proximas, i.e. cdpias e edigdes
originarias da vizinhanca do local de trabalho do compositor merecem precedéncia

sobre fontes periféricas, i.e. aquelas originarias de locais distantes

c) distancia geografica respectiva. Fontes com origem simultanea, mas a grande
distancia uma da outra e supostamente independentes. Os seus respectivos textos
podem confirmar-se ou complementar-se, tal como dois testemunhos independentes

num tribunal

Como se vé, a fonte de flauta cumpre apenas marginalmente os dois primeiros

critérios, enquanto a fonte de oboé ndo s6 cumpre mais cabalmente os mesmos dois,

3 Bastante difundida nos paises Anglo-saxdnicos, trata-se de uma metodologia que da liberdade ao editor
quanto a variantes acidentais, e que em caso de divida em variantes substantivas (como seria o caso das passagens em
terceiras ou da utilizacdo ou nao de tercinas) o editor limita-se a seguir a copia que elegeu como mais proxima do autor.
Cf. (FEDER, 2011, p. 61).
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como também marginalmente o terceiro critério, através da confrontacao com o

fragmento descoberto em 1971 e constante no Anexo B.

Os argumentos apresentados ao longo deste trabalho certamente nao aclaram
as muitas duvidas que subsistem relativamente ao texto da copia de Salzburgo, mas
cremos ter demonstrado que ndo existe argumentacdo sustentavel para presumir a
versdo de Viena como mais valida. Paumgartner afirma no prefacio a primeira edi¢ao
do concerto que o material descoberto se encontrava entre os manuscritos deixados
pelo filho de Mozart ao Mozarteum de Salzburgo. Sabemos através de varias fontes,
que depois da morte do compositor, a sua vidva Constanze ficou na posse de varias
centenas de manuscritos que tentou vender, como nos conta por exemplo, Charles
Burney neste seu relato:

"Aquando da nossa visita a loja de musica de Broderip [em Londres], perguntaram a

Haydn se Mozart tinha deixado alguns manuscritos que valessem a pena ser adquiridos,
uma vez que a viuva [Constanze] tinha oferecido trabalhos ndo editados aos principais
editores da Europa por um alto preco. Haydn respondeu de imediato: < Compre-os a
todo o custo. Era realmente um grande musico. Tenho sido frequentemente gabado

pelos meus amigos como possuidor de algum génio, mas ele era-me muito superior >"

(HOGWOOD, 2009, p. 47).

Entre estes manuscritos encontravam-se muitas das cadéncias que
sobreviveram, mas cerca de dois tercos dos esbogcos e documentos de trabalho do
compositor foram destruidos. O facto da copia do concerto para oboé se encontrar no
circulo familiar e ter sobrevivido, parece indiciar o reconhecimento de autenticidade

bastante por parte daqueles que foram os mais préoximos colaboradores de Mozart.

E nossa convicgdo que a versio de oboé contém um texto tio valido como a de
flauta, mais consentaneo com os topoi da escrita para o oboé da altura,
frequentemente mais rico e variado em termos ritmicos do que a versao alternativa, e
que ndo é pela exclusdo que se podera chegar mais perto da verdade. Muito pelo
contrario, entendemos que, até a eventual descoberta de uma fonte mais fidedigna, é
pelo trabalho comparado dos materiais que dispomos, complementado com a analise
de todo um manancial de informacao dispersa que nos chegou por diversas vias, que
poderemos criar um meta-texto que nos permitira ter um visdo mais completa e

abrangente da obra.
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Do espectador/observador

Segundo o famoso dictum atribuido a Gustav Mahler (1860-1911) - numa
partitura esta tudo escrito excepto o essencial. E, porventura, a melhor descricdo da
asserc¢do do conceito novecentista da intemporalidade de uma obra - o Werktreue. O
significado desta afirmacdo é que existe algo para além do texto e do acto da
materializacdo sonora desse mesmo texto - trata-se da verdade profunda e
intemporal da obra, que esta num patamar muito acima ndo s6 do intérprete, mas
também do Tempo. E essa materializacdo, esse acto, ndo se deve denominar
interpretacdo (uma vez que, neste caso, interpretar significa questionar o
inquestionavel), mas antes transmitir, "deixar a musica falar por si". Quando Wagner
ou Mahler "retocam" a orquestracdo das "sacrossantas" sinfonias de Beethoven
(1770-1827), ndo sentem que estejam a cometer qualquer acto de traicdo perante o
seu publico ou o préprio compositor. Fazem-no em nome de uma Verdade mais

elevada - o Werktreue - que, paradoxalmente, transcende o préprio Criador.

Quando o movimento de interpretacdo historicamente informada comegou a
tomar forma, nos anos 50 e 60, propunha-se tdo so6 a leitura de obras do passado a luz
de todo um manancial de informagdao que, por razdes de ordem cultural, estética,
social, etc, havia sido negligenciada. Este trabalho foi verdadeiramente
revolucionario e teve consequéncias profundas na maneira como passamos a abordar
textos mais antigos, mas algures nesta viagem, os propodsitos dos seus "founding
fathers" foram-se esbatendo, e, por via de inumeras influéncias (entre as quais as
comerciais ndo jogaram papel negligenciavel) comecam a vestir a capa do dogma (ou
aceitaram que alguém a vestisse), e a apresentar as suas versoes "definitivas" das
grandes obras primas, "como o compositor a tera idealizado". Pretendeu-se que, se
fossem reproduzidos fielmente os factores externos a obra - como a utilizacdo de
instrumentos da época ou suas copias "melhoradas”, dos espacos historicos mais
adequados, de um diapasao mais aproximado ao da época em causa (dada a
impraticabilidade de confrontacdo com a miriade de diapasdes que coexistiam na
altura), ou com o repudio da casaca, essa indumentaria tao associada ao periodo e
espirito romantico - se chegaria a um resulta que seria reconhecido e perfilhado pelo
compositor. Fecharam-se os olhos a factos cruciais e a informacdo inequivoca acerca

da praxis musical da época: da constituicdo das formagdes instrumentais a tipologia
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vigente dos programas de concertos, da pratica da ornamentacao e improvisagdo ao
pragmatismo dos compositores e intérpretes que levava ao reajustar de uma obra aos
meios existentes, da interac¢do dos intérpretes com o seu publico a completa e total
ndo-sacralizagcdo da obra musical. Tudo isto, em nome de uma interpretacao "ideal",
que sabemos bem nunca ter existido. E aqui reside a grande ironia da Histdria (mais
uma): ao tentar materializar o Werktreue de determinada obra, os adeptos do
movimento acabam por emular os préprios romanticos, cuja pratica pretendem tao
veementemente contrariar. Ao invés da obra servir o intérprete, é este que passa a

servir a obra, numa total inversao da praxis e da mentalidade da época.

Do intérprete

Gostaria aqui de partilhar um episddio ocorrido em 2004, e que me marcou
bastante. Estava na altura a ensaiar Das Lied von der Erde com o Maestro Jeffrey Tate,
e em cada ensaio a orquestra conseguia superar-se, fruto de uma direccao clara, boa
metodologia de trabalho e, sobretudo, de uma enorme convic¢do e profundidade de
ideias musicais por parte de Tate. A determinada altura dirigi-me a ele durante um
intervalo, para lhe colocar varias dividas que tinha acerca da obra. E uma obra de
grande complexidade, e tendo sido estreada ja depois da morte do compositor, ndo
beneficiou das inimeras e obsessivas revisbes a que Mahler submetia as suas
criagcdes ap0Os as primeiras apresentacgdes, pelo que estd particularmente repleta de
inconsisténcias. Para minha enorme surpresa, Jeffrey Tate tinha ndo s6 essas, mas
muito mais davidas, algumas bastante mais pertinentes do que as minhas (talvez nao
me devesse ter surpreendido uma vez que conhecia muito mais profundamente o
texto do que eu). Quando mencionei que tinha as duas gravacdes de referéncia de
Bruno Walter (1876-1962), cuja obra estreou, pediu-me para eu verificar certas
passagens em que a articulacdo era particularmente incoerente. Voltamos a falar no
dia seguinte e disse-me entdo que ndo compreendia algumas das op¢cdes de Walter,
pelo que ia manter como tinha anteriormente decidido. Confidenciou-me entdo que
para ele, enquanto intérprete/maestro, era sem duvida fundamental todo o trabalho
de pesquisa que se possa fazer, mas quando chega a altura da performance, ha que ter
a coragem de assumir as nossas convicgoes (mesmo com risco de errar), sob pena de

uma prestac¢ao insincera.
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Esta é uma enorme licdo, porque afirma claramente que a convicg¢ao
performativa nada tem a ver com a convic¢ao académica, nem pode ficar dependente
ou suspensa por uma resposta definitiva e cabal da parte desta. A investigacdo e a
performance devem caminhar lado a lado, e é do didlogo constante entre o
musicologo e o intérprete que se atingira porventura uma visao mais holistica da obra
- 0 Gestalt. Mas no momento crucial da performance, o intérprete tem forgcosamente

de se libertar do musicélogo para poder ser verdadeiro.

Talvez fosse este compromisso total no acto da performance a que se referia o
compositor americano George Perle (1915-2009), quando falava da interpretacdo de
uma obra sua por Seiji Ozawa (n. 1935): "Quando ele a dirige, todo o seu repertorio

consiste numa s6 peca - a minha" (TARUSKIN, 1995, p. 59).
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6. Posfacio

Ja na fase final do presente trabalho, e durante uma estadia em Viena, o autor
teve a oportunidade de visitar o Departamento de Musicologia da Faculdade de
Estudos Filoldgicos e Culturais da Universidade de Viena (Institute der Philologisch-
Kulturwissenschaftlichen Fakultdt der Universitdt Wien), onde pode consultar a muito
evocada tese de doutoramento de Dexter Edge, Mozart's Viennese Copyists. Trata-se
de um trabalho exaustivo de uma enorme profundidade, pelo que apenas foi possivel
consultar aspectos pontuais, nomeadamente o capitulo que concerne Johann Traeg, o
proprietario da casa de comércio de musica que Edge identificou como sendo o atelier
de onde originou a cdpia de Salzburgo. Constatou-se que, ndo s60 muitas das
conclusdes e assercoes a que fomos chegando ao longo do desenvolvimento da
presente dissertacdo se confirmam, como siao avanc¢adas novas hipdteses para
explicarem alguns dos pontos em branco que subsistem. Assim, julgamos da
pertinéncia de um posfacio, em que apresentaremos uma siumula das questdes mais

relevantes para o presente estudo, ai abordadas.

A relagcao entre Traeg e a familia Mozart é muito mais préoxima do que se
poderia supor a partida, e a deduzir por correspondéncia entre Constanze e o editor
Breitkopf (EDGE, 2001, p. 759)74, Traeg age como intermediario no negdcio da venda
de fragmentos do compositor apds a sua morte. Numa carta datada de 27 de Marco de
1799, Constanze faz o balango do que Breitkopf ainda lhe é devedor, rematando"|[...] e
cujo pagamento a Herr Traeg aguardo". No ano seguinte fala do envio de mais
fragmentos assim como de notas para uma biografia de Mozart:

"Nas passadas duas semanas provei por duas vezes o meu zelo e a consideragdo que por
si nutro, primeiro através de um conjunto de notas para a biografia, e depois por uma

grande variedade de fragmentos de Mozart completos [sic], os quais ira receber através

de Herr Traeg" (p. 760).

™ No presente posfacio todas as citacdes serao retiradas da referida tese de Dexter Edge, pelo que nos
absteremos de mais indicacdes para além da pagina de onde foi extraida a informacao.
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Como se pode ver, Constanze estava suficientemente segura acerca da
seriedade de Traeg para lhe confiar uma quantidade preciosa de documentos e

manuscritos do seu defunto marido.

Também surpreendente ¢é a extensdo do espodlio de copias de obras de Mozart
na posse de Traeg. Entre 21 de Dezembro 1782 (ainda em vida de Mozart, portanto) e
15 de Outubro de 1991, aparecem nada menos que 23 anuncios no Wiener Zeitung
oferecendo obras do compositor, e este anuncio de 11 de Agosto de 1792 é

exclusivamente dedicado a obras suas:

"Nova Musica.

Johann Traeg da Singerstrasse N2 863 tem para venda um fortepiano quadrado, com
muito bom som, e bem construido. Do mesmo podem ser adquiridas as seguintes obras

de Mozart:

6 Missas de W. A. Mozart

2 Concertos para dois pianos

2 Concertos para trompa

1 Concerto para violino

15 Sinfonias

1 Cassagdo para 2 violinos, 2 trompas, viola e baixo

4 Partitas para 2 oboés, 2 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes
1 Quinteto para trompa, 2 violinos, viola e baixo

2 Duetos para violino e viola

24 Contradancgas com todas as partes

7 [Contradancgas] com uma Overture [sic]

1 Sonata em ré maior para 2 pianos

3 Sonatas para piano

Varias Arias com texto italiano em partitura

2 Sinfonias arranjadas para Quinteto de 2 violinos, 2 violas e baixo

1 Quinteto em sol maior arranjado para piano, violino, viola e baixo

Para além destes, ha varios Quartetos e Trios arranjados para violino e flauta" (pp. 863-

864).

Como foi referido anteriormente, em 1799 Traeg edita um catalogo com as
obras que dispde para venda, no qual consta um concerto em dé maior para oboé de
Mozart, com o numero de catalogo 7 da seccdo 10 (p. 872). Ora é precisamente esta
referéncia que aparece nas partes da fonte de Salzburgo, e que permitiu tracar a
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génese da copia. A identificacdo do atelier de proveniéncia da cdpia levou ainda a
identificacao do copista (Edge chama-lhe "Traeg 3"), tendo-se constatado que para
além da copia do octeto KV 388 mencionado neste trabalho, foi também responsavel
pela copia de quatro andamentos da chamada Gran Partita KV 361 e de um octeto de
atribuicdo duvidosa com o nimero Anh. C 17.01 (pp. 959-960), tendo a andlise destas
copias permitido a sua datagao por volta de 1795 ou um pouco mais tarde (p. 878).
Por outro lado, as marcas de 4gua no papel da copia de Salzburgo sugerem uma data
ndo anterior a meados de 1790 nem posterior a 1800, pelo que "Traeg 3" deve ter

estado associado a casa Traeg na segunda metade da década de 90 (p. 961).

Edge da assim a sua versdo do fio de eventos que se podem inferir a partir das

provas existentes:

"Suponhamos que Mozart compds um concerto completo de oboé, provavelmente em
Salzburgo, para Giuseppe Ferlendis, algum tempo antes da sua viagem para Mannheim e
Paris. Aparentemente Mozart levou a partitura do concerto de oboé com ele para
Mannheim, porque da um conjunto de partes a Friedrich Ramm, que subsequentemente
0 apresenta varias vezes. Enquanto em Mannheim, Mozart afirma ter recebido uma
encomenda de Ferdinand Dejean para trés concertos de flauta e dois quartetos (mais
tarde os numeros mudam). Destes, Mozart certamente compds pelo menos um quarteto
(KV 285), mas nao é claro que tenha composto alguma das outras pecas, embora afirme
nas cartas a seu pai que concluiu um dos dois concertos e trés quartetos. Contudo, ndo
existem provas claras nas fontes que alguma destas pegas tenha alguma vez existido[7>].
De facto, do ponto de vista das fontes, a prova mais persuasiva de que Mozart tenha feito
mais algum trabalho para Dejean é o autografo do Andante para flauta e orquestra KV
315. Este Andante tem sido referido como um substituto para o andamento intermédio
do KV 313 - mas, como vimos, a prova da autenticidade do [concerto] KV 313 é
extremamente fraca, pelo que faz pouco sentido especular acerca de uma suposta
relagdo entre os dois. Claro que é possivel que Mozart tenha arranjado ele préprio o
[concerto] KV 314 para flauta enquanto estava em Mannheim, como sugeriu
Paumgartner, ou que o tenha feito através de um copista, como Henrik Wiese sugere,
mas ndo ha provas directas de que assim tenha sido. A mera existéncia de um conjunto
de partes, ndo examinadas exaustivamente, para tal arranjo, ndo prova que este arranjo
tenha alguma coisa a ver com Mozart ou com a encomenda de Dejean. De qualquer
modo, o cendrio parece improvavel, dado que Ramm, segundo testemunho do préprio

Mozart, executou o concerto varias vezes em Mannheim durante a estadia de Dejean.

” Italico de Edge.
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Sumarizando: Mozart compo0s um concerto para oboé, que é provavelmente ( e assim é
geralmente assumido) a obra que sobrevive num conjunto tardio de partes proveniente
de Traeg que pode datar ja depois da morte de Mozart. Tendo por base o estado actual
de pesquisas, um arranjo deste concerto para flauta ndo pode ser relacionado de modo
algum com Mozart, embora tal arranjo possa ter sido feito por ele ou por sua instigacao.
Aparentemente comecou outro concerto de oboé [7¢], provavelmente para Friedrich
Ramm, durante a sua viagem para Mannheim e Paris. Mozart compos um quarteto para
flauta, e talvez um Andante para flauta e orquestra para Dejean (embora nio esteja
excluida a hipétese de Mozart ter composto o Andante antes de deixar Salzburgo). As

fontes ndo nos permitem dizer mais" (895-896).

Edge da também alguns elementos que permitem especulacao sobre novas
explicacdes acerca da proveniéncia quer da fonte de flauta, quer da de oboé. Um
relato de 10 de Setembro de 1793 refere um concerto que ocorreu em Viena no

Theater auf der Landstrasse:

"0 famoso concerto de Herr Mozart, o qual Herr Dillong executou com tdo grande
aplauso no K. K. Hoftheater, [foi] executado na flauta por Herr Postpischel, um rapaz de

15 anos" (p. 897).

Eis a hipotese que Edge adianta:

"Herr Dillong era certamente o renomado flautista cego Friedrich Ludwig Diillon (1769-
1836), que deu concertos no Burgtheater em Viena a 26 de Margo de 1791, e no Theater
auf der Wieden a 15 de Abril do mesmo ano. No concerto do Burgtheater, Diillon
interpretou dois concertos de flauta. Ndo ha compositor especificado para o primeiro,
mas o segundo era de Quantz. No concerto no Theater auf der Wieden, Diillon executou
novamente dois concertos, o primeiro dos quais novamente sem compositor
especificado, sendo o segundo de Giornovichi [77]. Se o relato de 1793 esta correcto,
Diillon executou um concerto de Mozart no Burgtheater a 26 de Marg¢o de 1791, uma
performance a qual Mozart poderia ter assistido, e na qual poderia mesmo estar

envolvido. De momento podemos apenas especular que obra teria sido esta" (p. 897).

76 Refere-se ao fragmento do concerto em f4 maior KV 293 (416") ja referido neste trabalho.
77 Ivan Mane Jarnovi¢ (1747-1804), violinista virtuoso originario provavelmente da regido da actual Croacia.
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Relativamente a possiveis fontes para a origem da copia de oboé, Edge
apresenta alguns cendrios possiveis, mas gostariamos de sublinhar que nenhum deles

invalida a hipotese exposta neste trabalho:

"Uma vez que as partes no Mozarteum sdo a principal fonte para o concerto de oboé,
torna-se tanto mais importante considerar a fonte de Traeg. Parece improvavel que as
partes de Salzburgo sejam a copia mestra de Traeg, embora tal ndo esteja fora de
questdo. Se ndo forem, ele deveria ter uma outra cépia mestra. Podia talvez ter o
autografo de Mozart, ou talvez uma partitura ou um conjunto de partes derivados do
autografo. Embora saibamos que Mozart pediu a Leopold para lhe enviar o autégrafo
em 1783, ndo sabemos se o recebeu[’8]. Assumindo que sim, as possiveis fontes para a
cOpia mestra (presumindo que obra é auténtica) poderiam ter sido as seguintes: o
proprio Mozart ou um intermedidario; Friedrich Ramm, que tocou em Viena em 1779,
1781 e 1787 (executando concertos ndo especificados nas trés ocasides); Giuseppe
Ferlendis, que tocou em Viena em 1794; o oboista do Principe de Esterhazy; ou talvez
alguém sem conexdo com a histéria que aqui narrei. Se a c6pia mestra de Traeg ndo era
o autografo, entdo as partes do Mozarteum - se sdo de facto, como tudo parece indicar,
uma copia comercial - sdo pelo menos dois ou trés passos afastadas do autdgrafo” (p.

898).

™ Cf. as cartas de 15/2/83, 12/3/83 ¢ 29/3/83 no Anexo A. Esta ultima carta parece ter escapado a Edge, ou este nio lhe
atribui relagdo com os pedidos formulados nas duas cartas anteriores.
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Glossario

Eingang: (pl. Eingdnge) pequena cadéncia, geralmente improvisada que se encontra com maior

frequéncia nos Rondo, e que finaliza ou cria uma pontes entre secgdes.
Gebrauchsmusik: musica utilitaria ou funcional.

Geistesgeschichte: corrente de investigacao identificada com a abordagem epistemolégica preconizada

por Wilhelm Dilthey (1833-1911).

Gesamtkunstwerk: ideal estético preconizado por Richard Wagner que consistia no cruzamento de

varias formas de arte visando uma forma de arte total.

Glafsharmonica: (port. harmoénica de vidro) ideofone com pecgas de cristal friccionado inventado por

Rolling de Viena. Mozart escreve para este instrumento o seu quinteto KV 617.
Gestalt: termo que reflecte o conceito de que o todo é maior do que a soma das partes.

Harmoniemusik: musica para pequenos conjuntos de instrumentos de sopro muito comum no séc.

XVIIL

Hautboy: termo proposto pelo oboista e musicdlogo Bruce Haynes para designar o oboé utilizado entre

1640 e 1760.

Klangfarbenmelodie: termo cunhado por Arnold Schoenberg no seu Harmonielehre (1911) para

descrever estruturas timbricas.

Messa di voce: literalmente empostacdo da voz. Tratava-se de um efeito muito comum na época, que
consistia em crescer a partir do nada até ao forte e regressar ao piano nas notas longas. Este regulador

podia ou ndo ser associado ao vibrato.

Musak: termo que designa a musica ligeira geralmente utilizada como musica de fundo em espacos

publicos.

Nachschlag: terminagdo de um trilo ou qualquer ornamento depois da nota principal.
Pathos: de origem grega, significa os meios de apelar as emog¢des dos ouvintes.

Pincé: mordente.

Pralltriller: trilo curto.
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Schleif Klappe ou Hohe F Klappe: literalmente chave de ligadura ou chave de fa agudo. Chave

desenvolvida c. 1781 para facilitar a emissdo de certos harmoénicos, e especialmente o fa3.

Schleifer: termo alemdo que designa uma apogiatura composta por duas a quatro notas.

Schneller: mordente invertido.

Tablatura: carta em que se mostra por meio de um esquema ou mapa as dedilhacdes a empregar e

respectivas notas.

Topos: (pl. topoi) do grego , significando a reutilizacdo, modificacdo e revisio de certos temas, formulas

e desenhos de frase constituindo um paradigma conceptual.

Tremulant: do latim tremulus. Registo de 6rgdo que simula o vibrato.

Vorshchlag: termo alemio que abrange todos os tipos de apoggiatura.

Werktreue: fidelidade ao espirito original.

Zwischenschlag: termo alemao que corresponde ao Coulement de tierce francés e que consiste em
apogiaturas desapoiadas que preenchem geralmente intervalos de terceira descendentes.
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Anexo A

Referéncias ao concerto KV 314 (285%) na correspondéncia dos Mozart

Data Fonte Conteudo Obs.
15/10/77 | Carta de L. Mozart | "O teu principal objectivo agora | Johann Marcus
a Wolfgang deveria ser, contudo, ter qualquer | Berwein (s/d), oboista
coisa pronta para o Principe Taxis. | da Capela de
[..] e se tivesses uma copia do teu | Wallerstein entre
concerto para oboé, Perwein poderia | 1777 e 1781.
proporcionar-te uma honesta quantia
em Wallerstein."
4/11/77 Carta de Wolfgang | "Estavam 14 alguns membros da | Refere-se a Friedrich
para o pai orquestra, [..] e o oboista, cujo nome | Ramm (1744-1811),
esqueci, mas que toca muito bem e | oboista na orquestra
tem um maravilhoso e puro som. | de Mannheim e
Ofereci-lhe o concerto de oboé, que | posteriormente de
estd a ser copiado na sala de | Munique, quando as
Cannabich, e ele esta louco de alegria. | duas orquestras sdo
Hoje, toquei o concerto para ele no | fundidas.
pianoforte do Cannabich, e, embora Edge chama a atencio
todos soubessem que eu era o L
compositor, foi muito bem recebido. para o coment.arlo
Ninguém disse que ndo estava bem acerca da qu’illldade
composto.” da composi¢ao com
podendo indicar e o
concerto terd sido
estreado em
Salzburgo tendo
eventualmente sido
criticado pelo
Arcebispo. Cf. Op. cit.
p. 892.
10/12/77 | Carta de Wolfgang | "No outro dia fui almogar a casa de | Ferdinand Dejean
para o pai Wendling, como de costume. "O | (1731-1797), médico
nosso Indio" disse ele referindo-se ao | holandés e flautista
holandés, uma pessoa de meios e | amador em visita a
amador de todas as ciéncias, que me | Mannheim.
admira grandemente "o nosso Indio é
de facto uma pessoa de grande
categoria. Estd na disposicdo de te
dar 200 gulden se compuseres para
ele trés concertos faceis e curtos e um
par de quartetos para flauta.”
14/2/78 Carta de Wolfgang | "Ontem houve um concerto na casa | Giuseppe Ferlendis
para o pai de Cannabich [..] entdo Ramm, para | (1755-1810) tera sido
variar, tocou pela quinta vez o meu | o comandatario do
concerto escrito para o Ferlendis, que | concerto durante a
est4 a causar sensacdo por ca. E agora | sua curta estadia em
o seu cheval de bataille [sic]." Sazburgo entre Abril
de 1777 e Julho de
1778.

191



Ricardo Lopes

23/2/78

Carta de Leopold
para Wolfgang

"Recebeste 96 gulden em vez de 200 -
e porqué? - porque apenas acabaste
dois concertos e trés quartetos para o
teu cliente. Quantos é que deverias
ter composto para ele entdo, para ele
te pagar apenas metade? Porque me
mentes, dizendo que s6 tinhas de
compor trés concertos faceis e um
par de quartetos? [.] E certo que
combinaste com o Sr. Wendling que a
importdncia em questio sera
liquidada mais tarde e que tu
enviaras as tuas composi¢oes. Sim - e
se Wendling pode dispor
vantajosamente do que entregaste
agora a amigos flautistas em Paris,
tentard conseguir um pouco mais.
Uma parte tem de pagar, a outra fica
com os lucros."

3/10/78

Carta de Mozart
para o pai

"Nao tenho os trés quartetos nem o
concerto para flauta do Sr. Dejean
porque, quando este foi para Paris
empacotou-os no bau errado e eles
ficaram em Mannheim. Ele prometeu
enviar-mos logo que regresse a
Mannheim e eu vou pedir ao
Wendling para mos reenviar."

Aqui Wolfgang
menciona apenas um
concerto para Dejean.

15/2/83

Carta de Mozart
para o pai

"Por favor, mande-me prontamente o
pequeno livro que contém o concerto
de oboé que escrevi para Ramm, ou
antes, para Ferlendis. O oboista do
Principe de Esterhazy da-me trés
ducatos por ele e ofereceu-me seis se
compuser um novo concerto para ele.
Mas se ja partiu para Munique, pelos
Céus, ndo hi nada a fazer, entdo,
porque a Unica pessoa a quem
poderia recorrer, isto é o proéprio
Ramm, também 14 ndo esta."

Pode estar a referir-se
a Anton Mayer (s/d)
ou Franz-Joseph
Czerwenka (1759-
1835).

12/3/83

Carta de Mozart
para o pai

"Peco-lhe encarecidamente para me
enviar o concerto que dei ao Ramm -
tdo cedo quanto possivel."

29/3/83

Carta de Mozart
para o pai

"Recebi o pacote com as musicas.
Obrigado."
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Anexo B

Fac simile e transcricdo do fragmento de nove compassos descoberto em
1971, propriedade de Dr. F. G. Zeileis Jr.

192



Ricardo Lopes

1R4



0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

Anexo C

Arvore genealégica da familia Besozzi

Girolamo (n. séc. XVII, Milao)
Alessandro (n. séc. XVII) Cristoforo (1661-1725) Giovanni-Batista (?-1719)
Cantor em Milao Oboista e fagotista em Parma Oboista em Turim (incerto)
Giuseppe (1686-1760) Alessandro 1l (1702-1793) Paulo-Girolamo (1704-1778)
Oboista e professor em Napoles Oboista e Director Geral Fagotista e oboista em Turim
de Mdsica em Turim
Antonio (1714-1781) Gaetano (1725-1798)
Oboista em Dresden Oboista e musico da
Real Camara em Londres

Carlo (1738-1791) Girolamo (1758-17887?)
Oboista em Dresden Oboista em Paris
Joseph (7-1843) Francesco (1766-1810) Henri (c. 1755-s/d)
Contrabaixista em Dresden Oboista em Dresden Flautista na Opera-Comique em Paris

Louis-Désiré (1814-1879)
Professor de piano e 6rgao em Paris
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Anexo D

Diferentes versées da fuga do Rondo do Concerto KV 314 (2859

(Quelle C,

Notenbeispiel 3: Version in der Partiturkopie aus der Sammlung Aloys Fuchs

vgl. S. c/8).

T
o

[152]

tr

gEL £ obf

D)
.

8 B £ e e |

Por forof

P

tr

1

==
»
|

S
1

=
I
i

| (.
{5
BT

f

Oboe I II
Corno I, IT
in Re/D

Flauto
principale

Violino I

|

Violino IT

<+ o

[156]

. ..

s

£ o

ree

{2 S

Violoncello

Viola
e Basso

L
alll M u.AH.-
1
2 ]

Y|
) (&
[ ‘.“ll
(¥
LTl
T oLl
s
« el
R gL 1 |
o
[ 7
o | QL
| 18Ei Wt |
| 128
1NN | 1NNR
L
11 LYY
Sl L /
ol =5
T8 |
i)
I
N i
1§ h 8 T T
¥ e B 6
—
S

c/46

197



Ricardo Lopes

(161]
¥ 4 _HB

\\‘—/"' L o

0

e
ol BTN I oL
QL
4]
ﬂhﬂ [TTe et
al
o f I ._wn SH
d
all L\ il
dr |
L.m-.; gpIE Y ol
lryq @l
WRIE
&‘—.l_ on \*‘Hw Nl
L
L
J
ol b || 2 It
I,
o ™|
9
BT L L ¥ L
x3 Hwﬁu

T

l

‘]/‘\J NMA T. 167

2

b

[165]

tr

(M
L [ 18
el
. !
-4 ~4
“$H
R |
.ho% BTN
-l
o
o
‘ol H
wll : ﬁ
o A
allll
L 9
[
I
AF
A E=
nu% .

c/47

Aloys Fuchs

cao

5

Versao da Colec

18R



0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

NOTENBEISPIELE

Konzert in D fiir Fléte und Orchester

KV 314 (2859), 3. Saiz, Takt 152ff.

Version in der Partiturkopie aus der Sammlung Otto Jahns (Quelle D,

Notenbeispiel 1
vgl. S. ¢/9).
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p

J

Notenbeispiel 2: Version in der Stimmenkopie Wien, Gesellschaft der Musikfreunde

(Quelle B, vgl. S. ¢/71.).

La8 5T LI
] -q
N
1ES D. e N
LY
A o
Bl | = .le L N
ol LY
L aEn L
o
) T |l
wlll ull
] Nﬂﬂ
ol
o
e Luf
-4
Bt B am
R 9 R 9 o 9 n.r
~ 5 L A
]
=] MD m ~ = ..m
- ] =]
Sl Bl ling (alBE el (1B
s Ex g 3 3 2 3
o SR & & hN = K =

Hil -;
| TN ™
L 10N \*J,WIA
HH L
] Af‘k LM \M)Il..
L i L.n T 1N
q ]
| LYaR .LI _“..ru
ﬁ .- ",1. el
] o =
#l
[
o |M.fu|_.ir [ quﬁ
o e
ﬂ [ L
. Ty
|N,.._.rr ol »
e
—TH N ol ol =
R g
o B}
Iy
N L)
= 3 3
T IR TN N :
e e

falsche Noten

*k) =

*) = {iberzihlig gegeniiber NMA

c/44

101



-]
lrgl=
oe?

P N -
™ B

> Ao p .t
=

P

tr

-

a

=
.

-

ST

%

1N DO

b

£

e N

£

I3

&

22 e

[161]
1 L L
A
17 .Y
1F &l
o)

165] __

e T 2
i all g S
(W Al BRI Al
el e
oL P T &4 R
] Tk .
i _,H_ﬂ | [Y
| ]
i CIRRN e re =R ol
I _ e
.ﬂ.ﬂé L=V T b N \Er}
ﬁ_u___ n A
..m-ﬁ
sl
Ay i
..Fﬁ i
Y .
1] L 58 (18 ﬁr ; ol
i\ o i
LI {YiE :
¥
LM @l ST ot
ol 1
ol (108
(% i
D T 1l L
) i
B Bnag T k RE
o LR N nuﬁu N

l

Ricardo Lopes

Gesellschaft der Musikfreunde
192

cao

5

Versao da Colec




0 concerto em D6 Maior KV 314 (2854) - uma abordagem filolégica

Anexo E

Inicio da aria de Blondine de Die Entfiihrung aus dem Serail

68

ann Music - Budapest
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Anexo F

do concerto KV 271
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Adagio

[171

Primeiro conjunto de Eingdnge do concerto KV 271
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Anexo G

Cadéncias da época para instrumentos de sopro

I Allegro non molto

o

1 Adagio

e

prEEE

Christoph W. Gluck, Concerto para flauta em sol maior

1 Allegro
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Friedrich H. Graf, Concerto para flauta em dé maior
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I Allegro moderato
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Michael Haydn, Concerto para flauta em ré maior

[ Allegro moderato
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Auguste Lebrun, Concerto para flauta ou oboé em sol menor
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Antonio Rosetti, Concerto para oboé e orquestra n
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