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q HEFACIO D

Estou aqui, fazendo o preficio do livro dos professores Adroaldo
Cauduro e Eduardo Augusto Ostergren. Recebi o convite com muita
alegria, pois como apreciador da musica cldssica/erudita fiquei deveras
entusiasmado em ler o material, fruto de sua pesquisa de doutorado.
Assim, aceitei a solicitagio de meu amigo Adroaldo de forma plena e
generosa. Apo6s ler o livro “caf na real”, como diriam os mais jovens.
Pensei: “Como escrever sobre tudo aquilo que mais gostei nesse
trabalho?”. Sdo tantos os aprendizados e descobertas que fiquei na
duvida sobre por onde comegar.

Sendo assim, comeco escrevendo sobre o afeto, a sensibilidade e
outras vérias emogoes e reflexdes que o trabalho nos evoca. Por ébvio,
estamos diante de um trabalho académico no nfvel stricto sensu, fruto
de uma tese de doutorado e devemos, portanto, considerar toda
metodologia e achados apresentados no trabalho. Contudo, o zelo
e a primazia com que ele foi escrito nos leva, de uma forma muito
genuina, a viajar no tempo e sentir o trabalho de Mozart na época em
que ele foi feito, sentir como as belissimas coroagdes do século X VIII
e vindouros eram realizadas com a missa sendo celebrada e conduzida,
também, pela musica. Os detalhes da harmonia musical, dos arranjos e
dos instrumentos provocam um verdadeiro encantamento por conta

da riqueza de detalhes em que sio descritos pelo autor.



Em fungio da perspectiva histérica em que se posiciona a Missa
da Coroagio no contexto da produgio artistica de Mozart, consegue-se
compreender como o trabalho do compositor evoluiu a um nivel de
precisdo impressionante, principalmente em seus ajustes mais finos,
considerando, inclusive, o papel que a longa tradi¢gio da mdsica na
igreja na corte de Salzlburgo desempenhou no desenvolvimento de
Mozart como compositor de musica sacra. Por exemplo, algumas pausas
refletem aquilo que estd acontecendo na Missa naquele exato momento,
como durante o /ncarnatus, ajoelha-se em respeito a encarnagio de
Cristo, justificando-se assim a pausa que hd neste momento.

Logo ap6s esse verdadeiro passeio pela histéria, o livro apresenta
uma visio geral das missas completas de Mozart. O interessante nessa
parte é perceber que, mesmo com as discussdes que se acaloram,
ainda hoje, acerca da produgio sacra de Wolfgang Amadeus Mozart,
independentemente da perspectiva (para alguns, ela seria apenas o fruto
do cumprimento de tarefas impostas a ele pela corte de Salzburgo,
para outros, ela concretizaria a expressio unica de um profundo
misticismo, feita através do brilhante estilo de época, o classicismo e
ainda hd aqueles que o acusam de introduzir a 6pera na igreja), hd uma
beleza extraordindria dessa faixa de produgio de Amadeus que relativiza
qualquer discussio.

O estudo do Latim como elemento interpretativo do trabalho de
Mozart, bem como de outras varidveis, a meu ver, ¢ a coroa¢io desta
pesquisa cientifica, a chamada “cereja do bolo”. Assim, meu desejo ¢
que o leitor possa se deleitar com esta obra de forma a nio somente
aprecid-la, mas que igualmente possa aprender um pouco com ela,
assim como tive essa verdadeira oportunidade de aprendizado, que
conseguiu ratificar ainda mais a importincia histdrica, musical, social

e eclesidstica de Mozart.



Apés séculos em que a Igreja impactou diretamente na dindmica
social e civilizacional, o produto do trabalho de Mozart, na missa de
coroagio, trouxe um impacto significativo na condugio das missas,
causando um processo inverso em que a Igreja teve que se adaptar,
como em outras ocasides, a uma produgio da sociedade que se tornou
a musica preferida para coroagOes imperiais € reais, assim como ag¢des
de gragas. Enquanto isso, deleitemo-nos com a leitura deste belo e

instigante trabalho, fruto de muita pesquisa na drea da masica.

André Luiz Nunes Zogahib
Reitor da Universidade do Estado do Amazonas
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q INTRODUQAO 5

As dezesseis missas completas de Mozart, sejam breves ou solenes,
sdo obras primas da musica sacra vinculadas ao contexto da catedral
de Salzburgo. A Missa da Coroagio (KV 317) composta em 1779, a
penultima missa solene completa escrita por Mozart, constitui-se em
uma obra sacra excepcional que sintetiza a capacidade do compositor
de combinar com maestria as técnicas composicionais dos estilos antico
e moderno (contraponto, fuga versus drias, corais homofénicos). Além
disso, a Missa da Coroagio foi composta inserida em um contexto
de reformas eclesidsticas impostas pelo Imperador José II e postas
em prdtica em Salzburgo pelo Principe-Arcebispo de Colloredo. De
acordo com Otto Biba (1990, p. 61) “as reformas eclesidsticas desses
anos derivaram do pensamento sébrio e racional do Iluminismo”.
Tais reformas ocasionaram importantes mudancas nas missas
como, por exemplo, a redugio do tempo de performance das missas
solenes. Isso deveu-se a utilizagdo de técnicas composicionais que
inicialmente eram utilizadas somente nas missas breves como, por
exemplo, a politextualidade que possibilitava a redug¢io do tempo
de performance dos movimentos com textos longos como o Gloria
e o Credo através da superposi¢do de partes do texto da oragio de
forma simultinea em todas as vozes do coro a 4 vozes ou dos solistas.

Outra importante mudanga foi a aproximagao da sonoridade entre as
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tltimas missas solenes e breves pois passaram a utilizar instrumentagdes
semelhantes, incluindo trompetes e timpanos.

O estudo da Missa da Coroagio que compde este livro advém
de uma tese de Doutorado em Musica pela Universidade Estadual de
Campinas — UNICAMP defendida no dia 13 de Margo de 2021, e
tem como finalidade fornecer, em especial aos regentes, elementos
para uma compreensio mais aprofundada da obra e subsidios musicais
a sua execugao.

O livro inicialmente apresenta uma perspectiva histdrica situando
a Missa da Coroagio no contexto da produgio artistica de Mozart,
expondo a ambiéncia eclesidstica da época, contemplando aspectos
da prética performdtica na catedral de Salzburgo no século XVIII —
destacando as forgas instrumentais e vocais disponiveis na época —, bem
como apontando aspectos arquitetdnicos da Catedral de Salzburgo e a
Figura do mestre de concerto (regente) no contexto das performances
com multiplos grupos que ocorriam durante as Missas.

Na sequéncia, estabelece-se uma visio geral das dezesseis missas
completas de Mozart no periodo de 1768 a 1780, destacando os recursos
orquestrais dispom’veis na ocasiao, as indicagc’)es de andamentose o tempo
de performance das missas e dos seus respectivos movimentos e segoes,
baseadas nas interpretagdes das missas pelo Chamber Choir of Europe
disponibilizadas na verso digital do Neue Mozart Ausgabe (NMA).

O livro traz A cena uma andlise detalhada da Missa KV 317 através
de Figuras que contém esquemas analiticos que mostram aspectos
formais, harmoénicos, e comentdrios sobre os diversos movimentos
que a integram.

A fonética do Latim foca na articulagio e na dic¢io correta
das palavras, exemplificando equivocos comuns que acontecem nas
performances das missas, a luz do Alfabeto Fonético Internacional

(IPA), que é objeto de estudo do capitulo 4. Além disso, é apresentado o
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texto da missa em Latim e suas versdes em Portugués e na simbologia do
Alfabeto Fonético Internacional (IPA). Outros aspectos interpretativos,
como as diferentes dinimicas e andamentos adotados ao longo das
segoes dos movimentos, e ainda sugestdes de programas de concertos,
contemplando a Missa da Coroagio tanto no contexto de uma
celebragio litargica como em um concerto realizado em sala de
espetdculos, sio também abordados neste capitulo.

As consideragdes finais sintetizam o arcabougo interpretativo
da Missa da Coroagio, destacando as caracteristicas préprias, os
diferenciais de cada movimento, bem como os elementos musicais
estruturantes comuns entre as partes da missa que unificam a obra.
Além disso, sao apontadas algumas temdticas que poderio ser objetos
de futuros estudos.

Uma bibliografia sucinta, apéndices contemplando dois Quadros
comparativos que focam a instrumentagio e o tempo de performance

das missas e de suas respectivas partes complementam este estudo.
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q ERSPECTIVA HisTORICA D

A MUsicaA ECLESIASTICA DE MOZART

Salzburgo

De acordo com Otto Biba (1990, p. 58), em 1756, quando do
nascimento de Wolfgang Amadeus Mozart, Salzburgo era uma
importante cidade do “Sagrado Império Romano das Nagoes Alemis”
constituido por paises de lingua alema dos Mares do Norte e Biltico
aos Alpes (exceto a Suiga), hoje a Bélgica e Luxemburgo, bem como
dreas de lingua-mista da Boémia e Mordvia.

Wiens (1979, p. 1) explica que com a morte de J.S. Bach em 1750,
amusica sacra da fragmentada igreja protestante no Norte da Alemanha
entrou em declinio, enquanto que a Igreja Catélica unificada no sul da
Alemanha e da Austria constituiu-se em um espago propicio a atividade
musical. Personagens importantes nesta época eram os principes-
arcebispos da Igreja Catdlica, exercendo grande influéncia ao longo
da histéria da musica da igreja no século XVIII. Eles nomeavam os
musicos, estabeleciam requisitos a duragio, estilo e instrumentagio
da musica e celebravam os servicos (missas) em ocasiées importantes.

Salzburgo, por sua vez, era um principado eclesidstico, o que
significava que o seu arcebispo, além de exercer autoridade eclesidstica,
tinha plenos poderes governamentais e politicos. Do ponto de vista

da lei eclesidstica, ele tinha uma posi¢io especial, possuindo o titulo
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PersrECTIVA HISTORICA

Primas Germaniae. Ou seja, ele era reconhecido pelo papa e pelo
imperador como o arcebispo de mais alto escaldo de todo o Império.
Fazia parte da sua corte uma Kapelle, a qual produzia musica para os
servicos tanto da corte como da catedral (BIBA, 1990, p. 58).
Mozart viveu em Salzburgo sob a égide de dois Principes-
Arcebispos: Siegmund, conde de Schrattenbach (reinou em 1753 a
1771) e Hieronymus, conde de Colloredo (reinou de 1772 a 1801).
Siegmund era odiado pelo povo, porque ditava padrées morais, mas
ele era um patrono da musica e do teatro, cuja mentalidade e simpatia
estavam enraizadas no Barroco e era favordvel ao jovem Mozart.
Hieronymus, conde de Colloredo que sucedeu Siegmund, também
era um amante da musica e tocava violino. Ele foi o tltimo arcebispo
de Salzburgo e, como Siegmund, era impopular com o povo. Adepto
as ideias iluministas, Hieronymus adotou importantes mudangas
eclesidsticas, antecipando as medidas restritivas que surgiriam com a
chegada ao poder do imperador Joseph II na década de 1780-90: em
1773, o numero de feriados foi reduzido em Salzburgo, assim como a
quantidade de ornamentos nas igrejas (incluindo o nimero de velas
acesas no altar) e de cerimodnias luxuosas (HOSLINGER, 1990, p. 88).
Musicalmente, entre outras restricdes, as missas ficaram mais
curtas. Mozart relata a redu¢io do tempo de durag¢io das missas em
carta para o Padre Martini datada do dia 4 de setembro de 1776:

Meu pai estd a servigo da catedral e isso me dd a
oportunidade de escrever musica de igreja como eu
gosto... Nossa musica de igreja ¢ muito diferente do
que a musica da Itdlia j4 que uma missa com o Kyrie
completo, o Gloria, o Credo, a Sonata de Epistola,
o Ofertério ou Moteto, o Sanctus e o Agnus Dei
nio devem durar mais do que trés quartos de hora.
Isso se aplica mesmo a missa mais solene proferida

15



A Missa pA COROAGAO DE MOZART

pelo préprio arcebispo. . .. Ao mesmo tempo, a
missa deve ter todos os instrumentos, trompetes,

tambores e assim por diante (ANDERSON, 1938,
p- 386, tradugio nossa).

Além disso, as reformas eclesidsticas acarretaram na redugio de
postos de trabalho para os musicos. Elas buscavam, sobretudo, alterar
a maneira como o culto era realizado. Assim, limitou-se a quantidade
de “musica em latim” na igreja; o canto de hinos pela congregacio na
lingua alemi passou a ser exigido ndo para todos, mas para muitos
servigos da Igreja (embora essa reforma nao tenha sido totalmente posta
em prética).

Otto Biba (1990, p. 60) explica que essa época se caracterizou
por ser um periodo de transi¢do tanto para o Estado quanto para a
Igreja. Os valores da Revolugao Francesa — Liberdade, Fraternidade e
Igualdade — instigaram a sociedade a questionar a antiga ordem social
mondrquica. A divisio entre governante e governado foi “posta em
cheque”; as fronteiras entre a nobreza e a classe média, bem como,
entre os habitantes da cidade e do campo devido a emancipagio
do campesinato, comegaram a ruir. Comentando a relagio entre a
Igreja e o Estado, Robbins Landon no seu texto no livro The Mozart
Compendium, explicita que nio foi apenas nas reformas eclesidsticas
que encontramos um eco correspondente na musica, mas também na
situagdo governamental e politica que forneceu as possibilidades para

a cena musical se desenvolver:

O desejo de Mozart de ser um artista independente
e sem restrigoes - ele estava de fato sem uma posigio
permanente entre 1781 e 1787 - refletia-se no
espirito intelectual da época. A emancipagio e a
recém-conquistada autoconfianga da burguesia

16



PersrECTIVA HISTORICA

acabaram com a antiga importincia exclusiva da
musica aristocrdtica e da corte no cendrio musical
em geral. Nobreza e burguesia passaram a assistir
aos concertos publicos juntos. As produgdes
operisticas eram de responsabilidade dos teatros
da corte, abertas livremente ao publico em geral e
pagas pela corte como servigo publico: o ptblico
inclufa regente, principe, conde e dona de casa.
Havia também empresdrios teatrais cujas casas eram
financiadas em particular. Mozart trabalhou para
ambos (BIBA, 1990, p. 61-62, tradugio nossa).

Assim, essa ampla gama de mudangas nos dmbitos governamental
e eclesidstico nesse periodo se refletiu na biografia de Mozart e em sua
vida artistica (BIBA, 1990, p. 62, tradugido nossa).

Desenvolvimento de Mozart como
compositor de musica sacra

A longa tradi¢io da musica na igreja na corte arquiepiscopal de
Salzlburgo desempenhou um papel importante no desenvolvimento
de Mozart como compositor de musica sacra. Entre os musicos que
influenciaram diretamente na formag¢io musical de Mozart aparece
o nome de Johann Ernst Eberlin (1702-1762). Ele foi o primeiro
Kapellmeister de Salzburgo que Mozart conheceu. Mozart teria
estudado as fugas para teclado de Eberlin. Outro musico da igreja que
Mozart conheceu foi Anton Cajetan Adlgasser (1729-1777) que foi o
primeiro organista em Salzburgo. Mozart se referiu a Adlgasser em uma
carta a Padre Martini como “um contrapontista muito bom (bravissimo
contrappuntista)” (HUMPHREYS, 1990, p. 86, tradugio nossa).

17



A Missa pA COROAGAO DE MOZART

Outro compositor importante no desenvolvimento inicial de
Mozart foi Johann Michael Haydn (1737-1806), irmao mais novo de
Joseph, que serviu na corte de 1763 até sua morte. Michael Haydn
tinha uma estreita relagio de trabalho com Mozart, e sua obra sacra
impressionou este tltimo. Em mar¢o de 1767, Haydn, Adlgasser e Mozart
compuseram um ato do oratério Die Schuldigkeit des ersten Gebots. David
Humpherys comenta no seu texto do livro The Mozart Compendinm:

A forte influéncia de Haydn também pode ser
encontrada em vidrias das primeiras obras sacras de
Mozart, como, por exemplo, 7 Deum, KV. 141
(66b) e o duvidoso Offertory Sub tuum praesidium,
as quais estdo intimamente relacionado ao Ofertério
de Haydn em homenagem a Virgem Santissima
(também conhecido com o texto Schipfer der Erde).
O Gloria de sua Missa sancti Hieronymi tem sido
relacionada ao tema principal da abertura de La
clemenza di Tito. Esta missa parece ter causado
uma grande impressio em Mozart e em seu pai,
que a recomenda para estudar em suas cartas
(HUMPHREYS, 1990, p. 86, tradugio nossa).

O quarto musico de Salzburgo que influenciou Mozart como
compositor de musica de Igreja foi seu pai, Leopold Mozart. De acordo
com David Humphreys (1990, p. 87), “embora menos talentoso que
Michael Haydn, Leopold desempenhou um papel fundamental
tanto no treinamento como na construcio de inicio de carreira do
seu filho”. As partituras juvenis de Wolfgang, KV. 66 ¢ KV. 139 (47a)
estdo relacionadas as missas de Leopold. Além disso, sabe-se agora que
os dois fragmentos das Missas KV. 115 (166d) e KV. 116 (90a), que
eram anteriormente atribuidos a Mozart, sio, na realidade, de autoria

do seu pai Leopold.

18



PersrECTIVA HISTORICA

Em termos contrapontisticos, Mozart estudou a obra de
Johann Joseph Fux (1660-1741), compositor austriaco, um dos
mais bem-sucedidos de seu tempo, cujo trabalho tedrico sobre
contraponto, Gradus ad Parnassum (1725), foi por muito tempo o
livro padrio sobre contraponto e foi estudado por Mozart, Joseph
Haydn e outros compositores do século XVIII. No periodo de 1770
a 1773, Mozart realizou extensas viagens a Itdlia para estudar com o
Padre Martini (1706-1784).

Além de Fux e Martini, Mozart estudou o contraponto de Johan
Sebastian Bach. Primeiramente, através do seu primeiro professor de
musica, seu pai Leopold Mozart, que lhe acessou pegas para teclado
do velho mestre. Em 1764, Mozart se desloca para Londres com o seu
pai e sua irmi, onde teve contato com o filho cagula de Bach, Johan
Christian Bach (1735-1782). Durante sua visita a Londres, Mozart
compds e publicou seis sonatas (STENDHAL, 1991, p. 24-25).

Em 1782, jd em Viena, Mozart passou a frequentar regularmente
aos domingos a residéncia do Bardo Gottfried Beenhard van Swieten
(1733-1803) — que era o diretor da biblioteca da corte, hoje a
Osterreichische Nationalbibliothek — para estudar e tocar em um
pequeno circulo de musicas antigas de preferéncia fugas de Johann
Sebastian Bach e obras do oratério de Georg Friedrich Hindel. Segundo
Harmut Schick:

A experiéncia com a musica de Bach e Hindel com
van Swieten também o levou 2 tradi¢do da musica
religiosa de Salzburgo. Em 1783, ele escreveu
repetidamente a seu pai solicitando que ele lhe
enviasse obras sacras de Salzburgo, pois pretendia
apresentar a van Swieten: obras de érgio de Johann
Ernst Eberlin, musica vocal de Johann Michael
Haydn, suas préprias missas e vésperas, e obras

19



A Missa pA COROAGAO DE MOZART

sacras do préprio Leopold Mozart (SCHICK,
2005, p. 165, tradugio nossa).

Mozart e a musica sacra

O primeiro biégrafo de Mozart, Niemetschek (1798, p. 77) — que
conheceu Mozart e teve acesso a vitiva de Mozart, Constanze —, registrou:

Musica de igreja era o assunto favorito de Mozart.
Mas ele foi menos capaz de se dedicar aela (...)
Mozart s6 teria mostrado toda a sua forga neste
campo da arte se ele realmente tivesse assumido
o cargo em St. Estevio; ele estava ansioso por isso
(SCHICK, 2005, p. 164, tradugio nossa).

Harmut Schick (2005, p. 164) explica que, a0 longo dos tempos,
criou-se uma imagem de Mozart como um compositor apaixonado por
dpera e que teria se dedicado a compor muitas obras sacras quando a
servi¢o do Pricipe de Colloredo em Salzburgo. Mais tarde, em Viena,
atuando como compositor independente, teria esquecido quase que
por completo da musica de igreja. Ele teria se dedicado ao piano e a
Opera até quase a sua morte quando “um sinistro mensageiro anénimo
nas tltimas semanas o levaram de volta 2 musica sacra e escreveu um
réquiem” (tradugio nossa).

Schick (2005, p. 164) aponta que tal imagem surgiu com base
em virias suposi¢des falsas e que Mozart, aparentemente, considerava
a perspectiva do seu futuro profissional estar ligado 4 Igreja em 1791.
Ele comenta ainda que Mozart somente comp6s musica de igreja por
obrigacio durante o perfodo em que foi contratado em Salzburgo (1779
a 1781) e que a maior parte de sua musica dedicada a Igreja foi escrita

por sua prépria iniciativa para eventos especificos antes de 1779. Além
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disso, Mozart também compds musica sacra em Viena. Por exemplo, em
1782-1783 compds a Missa em D6 menor KV 427 (missa incompleta),
eem 1791 o inacabado e impressionante Reguiem KV 626.

Pesquisas de Alan Tyson (1987, p. 26) demonstraram que
muitos fragmentos de musicas de Igreja pretensamente compostos
em Salzburgo tinham sido compostos posteriormente em Viena,
reforcando assim o testemunho de Niemetschek em relagdo a pretensio
de Mozart de ser o maestro da Catedral de St. Estevdo. Apds algumas
tentativas de obter um cargo junto a Igreja vienense, em maio de 1791,
o conselho da cidade de Viena nomeou Mozart assistente do maestro
Leopold Hofmann da catedral para St. Estevio. Embora a posi¢io ndo
fosse remunerada, o cargo era interessante para Mozart, pois em caso
de morte de Hofmann — que se encontrava adoentado, ausentando-se
com frequéncia de suas atividades junto a catedral - Wolfgang herdaria
a posi¢io do maestro e receberia um saldrio anual de 2.000 florins. Em
marco de 1793, Hofmann veio a falecer (SCHICK, 2005, p. 164). Em
relagio ao panorama profissional de Mozart em Viena na década de
1790, Schick comenta:

Se ele nio tivesse morrido tio cedo, Mozart
assumiria o cargo de maestro da catedral em
margo de 1793 e, em seguida, como compositor,
inquestionavelmente se dedicaria ao campo da
musica sacra nos anos seguintes. Imagine Mozart
Stefanskapellmeister vienense, com 37 anos (quase
exatamente na idade em que Johann Sebastian Bach
toi Thomaskantor em Leipzig) comega a compor
em uma nova base, mais uma vez, os géneros de
musica de igreja cultivados em Salzburgo: a historia
da musica sacra teria sido diferente e, como Bach,
ninguém duvidaria hoje que a musica da igreja
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- nas palavras de Niemetschek - era na verdade o
“assunto favorito” de Mozart (SCHICK, 2005, p.
167, tradugio nossa).

Importante ressaltar que em ocasioes particulares essa musica

espiritual também estava presente na vida de Mozart. Isto se verifica

nos relatos de Constanze registrados por Niemetschek (1798, p. 64):

Seu entretenimento favorito era a musica; se sua
esposa queria que ele desfrutasse de uma agraddvel
surpresa em uma festa de familia, ela secretamente
organizava a apresentagio de uma nova composigio
de musica de igreja de Michael ou Joseph Haydn
(SCHICK, 2005, p. 164, tradugio nossa).

Burk (1959) em relagio as atividades musicais de Mozart em

Salzburg comenta:

As tarefas de Mozart em Salzburgo poderiam ter
sido uma rotina “seca” para ele. No entanto, a sua
musica nos fala de maneira diferente. Ela confirma
as evidéncias que constam nas suas cartas de que
sua fé era fundamental e inabaldvel, e que ele
sempre considerava os servigos da igreja dignos
de seus maiores esforgos, e estudou avidamente o
contraponto durante sua vida em busca dessa fase

de sua arte (BURK, 1959, p. 255, tradugio nossa).

Mozart em um quarto de século em Salzburgo e Viena compos

proficuamente tanto em quantidade como em variedade de géneros de

musica sacra, em especial da Igreja Catdlica. “No centro de seu interesse
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estava o género mais importante € representativo da musica da igreja
catdlica, as missas ordindrias” (SCHICK, 2005, p. 165, tradugio nossa).

Estilo de Mozart ao escrever para a Igreja

De acordo com Weins (1979, p. 5), em relagio ao estilo, Mozart se
deparou com uma série de questdes estéticas e praticas/performdticas
ao escrever para a Igreja. A expressividade de sua musica deveria refletir
o estilo tradicional sacro do século XV1I, ou deveria ser mais festiva,
apropriando-se de tendéncias modernas?

O glamour e a suntuosidade eram caracteristicas marcantes das
performances de suas missas na catedral de Salzburgo. Em relagio a
isso, Blom (1962) comenta:

Com Mozart, o corpo instrumental as vezes era
confinado a cordas e 6rgaos, mas podia ser tdo cheio
quanto a banda de Salzburgo permitiria em ocasioes
importantes. Tambores, trombetas e trombones
eram usados de vez em quando. A missa cantada em
grandes festivas, em uma instalagio ou em cerimonias
semelhantes, tinha uma aparéncia elegante em
Salzburgo, tal qual a produgio de uma nova Spera
em Viena. Na catedral, os guarda-costas do arcebispo
compareciam com capacetes e alabardas, as vestes do
clero e do coro eram tdo espléndidas quanto os vestidos
das damas da moda da congregagio, e a musica era
tdo ostensiva quanto compativel com a devogio. [...]
A capela-mor estava cheia de cantores, incluindo os
solistas da corte, e em quatro galerias que circulavam
pela metade as colunas que sustentavam a cupula
onde empoleiravam-se com os musicos orquestrais
[...] (BLOM, 1962, p. 154, tradugio nossa).
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Einstein (1945), em seu livro Mozart, bis character, bis work,
refuta a declara¢io de Anton Friedrich Thibaut de que as composicoes
eclesidsticas da época tinham se degenerado ao ponto de elas se tornarem
muito afetuosas, emocionais e intimamente relacionadas a épera vulgar,
acusando Haydn e Mozart de impiedade por escreverem missas por
dinheiro e preferindo épera 2 musica littrgica. Ele esclarece que Mozart
teria escrito apenas duas missas por comissio, uma em D6 menor (KV
139) para a consagragio da Waisenhaus-Kirche em Viena e o Requiem
em Ré menor (KV 626) e que sua musica eclesidstica de Salzburgo era
escrita ndo por encomenda, mas “a servi¢o” ou “por amizade”.

Segundo Wiens (1979, p. 6), Mozart valeu-se do estilo antico, do
contraponto Barroco de Fux e do Padre Martini, a0 compor suas missas.
Exemplo disso sdo as se¢des Cum sancto spiritu do Gloria e Et vitam
venturi saeculi do Credo da missa KV 317 de Mozart. No entanto,
Mozart revelou-se, também, um compositor contemporineo, moderno,
quando utilizou no Kyrze dessa mesma Missa — conhecida também
como Missa da Coroagio — técnicas de composigao utilizadas nas dperas
Napolitanas, como, por exemplo: a utilizagio de solistas (soprano e
tenor) ao estilo das drias solos; formagio orquestral que, além das
cordas e oboés, contemplava metais (trompetes, trompas e trombones
duplicando as vozes do coro: contralto, tenor e baixo), timpanos e
vdrios instrumentos graves, como o violoncelo e o fagote, dobrando
a parte grave com o 6rgio; e passagens corais homofénicas. Embora
a combinagio desses dois estilos pudesse, aparentemente, gerar uma
certa falta de coesio entre os movimentos e uma certa descontinuidade
com a jungio da homofonia com o contraponto, Mozart encontrou
solugdes originais para cada missa, conseguindo equilibrar suas obras
(WIENS, 1979, p. 6-7).

Ele utilizou estruturalmente formas mais ligadas 4 musica

instrumental, como a sonata e o concerto, bem como valeu-se de
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forgas sonoras advindas de diferentes instrumentagdes e composi¢des
vocais que propiciavam uma multiplicidade de timbres e de texturas,
sempre destacando o entendimento e a dramaticidade seméntica do
texto. Segundo Blom (1962), Mozart escrevia musica sacra da mesma
forma que escrevia 6pera. Nio limitava a criatividade em fungio de
ser musica litdrgica.

Sobre a combinagio do estilo arcaico e moderno que Mozart

realizou com maestria em suas missas, Burk (1959) comenta:

Mozart, nutrido no estilo galante, mas também
completamente equipado na escrita contrapontista,
seguiu a lideranca de seus colegas na Catedral de
Salzburgo, Ernst Eberlin ou Michael Haydn, que
naturalmente também usavam as duas fontes. Como
o0 pogo da inven¢io de Mozart era mais profundo
que o de seus colegas, o processo de mistura foi
além. A alternincia de manipulagio de partes e
blocos de acordes tornou-se uma oportunidade de
variedade e contraste — um duplo enriquecimento.
A orquestra, mesmo nas missas de domingo,
quando ele foi confinado quase inteiramente aos
violinos, tornou-se ainda mais proeminente nas
fung¢des de lideranga agitada e temdtica. As missas
mostram um progresso continuo na integragao
até o controle da linha melddica, tanto nas vozes
quanto nos instrumentos. Nas duas tltimas missas,
escritas em Viena, uma orquestra completa é tratada
com a maturidade do grande sinfonista (BURK,

1959, p. 253, tradugdo nossa).
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Missas breve e solene

A maior parte da musica de Igreja escrita por Mozart foi destinada a
missa de domingo, que quando o préprio bispo celebrava se tornava
um ministério pontificio, com os cinco movimentos Missae no sentido
musical: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus (com Benedictus) e Agnus Dei
(Ite, missa est geralmente nio musicada). A missa pontificia tinha
clarinos' e timpanos para “expressar a presenga do Bispo de maneira
tonal, tornando-se assim uma missa solemnis, independentemente de se
tratar de uma missa longa ou curta” (SCHICK, 2005, p. 168, tradugio
nossa). Era escrita para quatro partes vocais e os chamados “trios da
igreja” (dois violinos e grupo de baixo, incluindo érgio).

Segundo Schick (2005, p. 168), as missas nio eram obras fechadas.
Na pritica littrgica, somente o Kyrie ¢ o Gloria seguiam diretamente,
enquanto que os outros movimentos eram separados por profecias
cantadas, oragdes e leituras .

A missa ordindria (em latim: Ordinarium Missae), ou partes
Ordinarium da missa, ¢ o conjunto de textos da missa do Rito Romano
que geralmente sio invaridveis. J4 o préprio (proprium) varia de acordo
com a festa ou com o ano litﬁrgico.

O Kyrie, o Sanctus e o Agnus Dei fazem parte de todas as missas.
O Gloria é reservado para as missas de domingo, solenidades e festas,
exceto nos domingos na época penitencial da Quaresma. O Credo ¢
usado em todos os domingos e solenidades.

Abaixo segue 0 Quadro 1 que ilustra o curso da Missa Latina, em

que as partes para as quais Mozart escrevia musica aparecem em itdlico.

1 Clarino: trompete agudo
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Quadro 1 — Partes da Missa Latina — em itdlico as partes musicadas por Mozart

Ordinarium Missae Proprium Missae Orationes Leituras
Introitus
Kyrie
Gloria
Oratio
Epistola
Graduale

Alleluia (durante a
quaresma: Tractus; na
missa finebre: Sequentia

Em vez do Graduale:

Sonata / Sinfonia
/ Concerto
Evangelium
Credo
Offertorium
Oratio
Praefatio
Sanctus
Benedictus
Canon
Orationens
Agnus Dei
Communio
Oratio

Tte missa est

*Gloria e o Credo sio omitidos na missa finebre, o Credo em dias Gteis e em muitos feriados

Fonte: SCHICK, 2005, p. 169

27




A Missa pA COROAGAO DE MOZART

Posteriormente, enquanto em Viena, Mozart nio tinha conexdes
oficiais com a igreja e se ocupava compondo sonatas, concertos de piano
e 6pera. No verdo de 1782 ele comegou a escrever a Missa em dé menor
KV 427, objetivando apresenti-la quando trouxesse Constanze, sua
esposa, a Salzburgo. Esta missa, infelizmente, permaneceu incompleta.

A atividade de Mozart como musico de igreja cessou por alguns
anos e em lugar de composi¢des eclesidsticas encontramos, no final de
sua vida, composigdes para a loja Magonica, tal como Die Maurerfreude
(KV 471) e a Maurerische Trauermusik (KV 477). Ele favoreceu os
instrumentos de sopro e essas obras estdo tio cheias de simbolismo que
se pode dizer que as clarinetas e os corni de basseto sio instrumentos
magonicos caracteristicos, por causa de seu extenso uso nas composicoes
deste periodo.

Suas obras finais foram o Ave Verum (KV 618), um moteto de
grande beleza e simplicidade, e 0 Requiem (KV 626).

Aspectos da pritica performdtica na Catedral de
Salzburgo no século XVIII

Havia dois centros de performance musical em Salzburgo, a catedral
onde morava o arcebispo e musicos da corte e a igreja do mosteiro de
S0 Pedro que apenas empregava estudantes. Segundo Wiens (1979, p.
86): “As apresentagdes na Igreja de Sao Pedro contavam com um coro
com dez vozes, uma estante de primeiros e segundos violinos, sopros
unicos (nio aos pares), sem colla parte de trombones e um continuo
de um contrabaixo e 6rgio” (tradugio nossa).

O cendrio na Catedral de Salzburgo tinha um escopo muito maior.
De acordo com Senn (1975), havia em torno de 28 cantores ativos no
coral, com um pequeno 6rgio e contrabaixo no espago coral que se

localizava entre a congregagio e os celebrantes na drea onde as se¢des
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longas e curtas da basilica barroca se cruzam, enquanto que os solistas
e os instrumentistas eram distribuidos entre as tribunas localizadas nos
pilares. Ainda sobre a influéncia da tradi¢ao policoral, o organista da
corte ficava com os solistas e o organista da catedral tocava no pequeno
6rgao na drea do coro (SCHMID, 1976, p. 251-252) (ver Figura 1).
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Figura 1 - Gravura em cobre de Melchior Kiissel do Interior da Catedral
de Salzburgo (provavelmente, 1682) durante celebragio religiosa com
participa¢do musical (performance com cantos antifonais) — pequeno

6rgio e contrabaixo no espago coral, enquanto os solistas e instrumentistas

eram distribuidos entre as quatro tribunas localizadas nos pilares

(Salzburgo, Museo Carolino Augusteum)

Fonte: Imagem dominio publico (NAYLOR, 1979, p. 40)
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Fellerer e Schroeder (1959) também citam o detalhado relato
que Leopold Mozart fez em 1757, o qual forneceu uma imagem clara
das capacidades disponiveis para a musica da igreja na Catedral de
Salzburgo na metade do século XVIIL. Ele lista pelo nome a presenga
de 8 violinistas, 2 violistas, 2 violoncelistas, 2 contrabaixistas, 4 fagotes,
dos quais 2 eram simultaneamente oboistas, 3 oboistas e flautistas, 2
trompistas e também 3 organistas e cravistas como membros da Capela
Real. Além disso, agrega-se ao grupo de instrumentistas da orquestra
trompetistas (trompetes e clarinos) e percussionistas (timpanistas).
Como cantores solistas, s3o listados 5 sopranos (castratos) e 4 baixos,
além dos quais 2 a 3 sopranos e muitos contraltos do Colégio do Alto
Principe eram constantemente requeridos. O coro era formado por
21 Chorberren (conegos — vozes masculinas ), 8 Choralisten (coristas —
vozes femininas) e 15 Kapellknaben (meninos cantores). Ele comenta
ainda que trés trombonistas eram empregados adicionalmente junto
com o coro, para tocar os trombones alto, tenor e baixo (dobrando as
partes do contralto, tenor e baixo do coro). “Neste caso o mestre da
guarda da cidade com dois de seus subordinados tocariam trombone em
troca de um determinado saldrio anual” (FELLERER; SCHROEDER,
1959, p. VII).

Os trombones utilizados na corte de Salzburgo apresentavam
dimensoes bastante diferentes dos atuais: possufam tubos cilindricos
com calibres mais largos e campanas mais estreitas e, por isso, produziam
um som substancialmente mais delicado do que os instrumentos de hoje
(SENN, 1975, p. XVIII). Assim, nas performances contemporineas das
missas de Mozart, os trombones devem tocar apenas forte suficiente
para dar mais “corpo” a sonoridade do coro.

Ainda nos metais, os trompetes aparecem apenas na instrumentagio
das trés primeiras Missas Solenes: KV 139, 66 ¢ 167, simultaneamente

com os clarinos. As partes desempenham fung¢ées harmonica e ritmica
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e, se interligam, sendo as notas dos acordes distribuidas da mais grave
para a mais aguda no seguinte esquema: trompete II (dobra a parte do
timpano uma oitava acima), trompete I, clarino II, clarino I.

Jd as trompas sdo incluidas somente nas Missas solenes KV 66, 262
e 317. Elas desempenham fungdes na instrumentagio semelhantes aos
trompetes e clarinos, pontuando harménica e ritmicamente, bem como
executando notas longas, pedais, sustentando a harmonia e ajudando no
amalgamento entre a sonoridade das cordas e dos demais instrumentos
de sopro (fungio realizada pelo cravo, até entdo).

A pritica na Catedral de Salzburgo era usar dois 6rgaos: os solistas
e o primeiro 6rgio eram designados como concerto e coro e segundo
6rgio ripieno (SENN, 1975, p. XVIII). O fagote, embora presente
em todas as orquestras do século X VIII, prioritariamente, dobrava a
parte dos baixos. Esporadicamente os compositores escreviam partes
separadas para os fagotes. Isso se verifica em apenas uma das missas de
Mozart, KV. 337, escrita em 1780 (CARSE, 1969, p. 33-34).

Segundo Senn (1968), a questio da presenca do violoncelo na
orquestra da igreja de Salzburgo nos dias de Mozart ainda nio foi
esclarecida. Ele menciona Johan Samuel Petri (1782, p. 168) que
aponta: “os baixos sio os violoncelos, o contrabaixo, os fagotes e o cravo
ou érgio para acompanhamento”. De outro lado, uma observagio na
descrigio do que seria uma pequena orquestra para uma missa expressa
no livro Eine Wallfahrt zu Mozart (1829) [A Mozart Pilgrimage]
de Vincent e Mary Novello, edi¢io de Nerina Medici di Marignano e
Rosemarie Hughes, versio alemi de Ernst Roth, Bonn (1959, p. 97),
contrapde a tese da presenga do violoncelo no grupo dos baixos: ‘nio
violoncelo’ (mas sem davida trés trombones!)”. Além disso, Rosenthal
(1829, p. 89) mostra que, na primeira metade do século XVIII, na
Catedral de Salzburgo, cépias de obras para coro continham partes
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separadas destinadas ao violoncelista e a0 maestro (Violoncello Per la
Battuta) (apud SENN, 1968, p. XVIII).

A evidéncia da possivel presenca dos violoncelos nas Missas de
Mozart é encontrada, por exemplo, na se¢io Et in Spiritum, do Credo,
e no comego do Gloria, da Missa KV. 317, onde existe indicagdo da
participa¢do do violoncelo com uma parte diferente dos contrabaixos
que ¢ dobrada pelos fagorti (ver Figuras 2 e 3).

Robin Stowell (1990, p. 381) explica que “os métodos de diregdo
orquestral na época de Mozart variavam de acordo com o costume local,
o género musical e o local da apresentagio”. Ele destaca que C.P.E. Bach
(1753-62) recomendava que o compositor dirigisse a pera e a musica
instrumental a partir do teclado e que somente para apresentagoes
corais era necessdrio marcar o tempo. Mozart teria dirigido algumas
de suas dperas a partir do teclado, mas quando o compositor nio
estava envolvido na dire¢io do concerto, esta era compartilhada, entre
o tecladista que assumia a dire¢io junto aos cantores e o mestre do
concerto (geralmente um violinista) em relagio a orquestra.

Em um cendrio com cinco se¢des de musicos na escala requerida
pela Catedral de Salzburgo, o préprio maestro da corte marcava o ritmo
a esquerda dos solistas, possibilitando assim que todos os musicos e
cantores seguissem a mesma pulsagio (SCHIMID, 1976, p. 252).
O fato ¢ que parece haver evidéncias de que o préprio Mozart teria
conduzido a Missa em Dé Maior KV 66 com um bastio na galeria da
Igreja (KENYON, 953, p. 64).
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Figura 2 - Participagio do violoncelo na segio Ez in Spiritum do Credo
-c. 97 daMissa KV 3177

2 Todas as partituras elencadas no livro passaram por um processo de digitaliza¢io
feito pelos autores para melhor visibilidade e entendimento do leitor.
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Figura 3 - Participagio do violoncelo no comego do Gloria da Missa KV 317
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A pritica performitica do século XVIII em rela¢io ao tempo
era de moderagio. Robin Stowell (1990, p. 373) explica que Mozart
favoreceu os tempos (andamentos), que permitiam a clareza da
articulagio e criticou artistas que adotaram velocidades muito rdpidas.
Por exemplo, uma frase especifica apresentando figuragoes elaboradas
com motivos ritmicos com notas pequenas (semicolcheias, fusas, por
exemplo) geralmente determina a escolha de um andamento nio tio
ripido, que passa a ser adotado para toda se¢io, ou mesmo, para todo o
movimento. Importante lembrar que além da velocidade da pulsagio o
discurso musical sempre estard impregnado do cardter do termo italiano
indicado para representar o andamento. Stowell (1990, p. 373) cita
ainda que “movimentos individuais (variagoes a parte) geralmente eram
executadas de maneira uniforme em relagio ao andamento, embora
fosse necessdria alguma flexibilidade, indicada ou nio, para capturar o
cardter e o humor de certas frases, sentengas ou pardgrafos da estrutura”.

Mendel (1968 e 1981) explica que em relagio ao temperamento
coexistiam uma variedade de afinagdes no século XVIII. No entanto,
Quantz (1752) foi um dos primeiros a recomendar a adog¢do de um
padrio de afinagio uniforme. A afina¢io média da notal4 na Europa
durante o século XVIII, na época de Mozart, era aproximadamente
um semitom abaixo do 14 = 440Hz. Isso se evidencia em relatos de
fontes tedricas e por questdes de afinagio de numerosos instrumentos
de madeira contemporineos na época e dos 6rgios ingleses e alemaes
(STOWELL, 1990, p. 383). Isso aumenta a dificuldade da performance
nos dias atuais, pois cantores e musicos, na prdtica, cantam e tocam
meio tom acima do original praticado na época de Mozart.

Uma variedade de sistemas de afinagio também coexistiu durante
o periodo de Mozart. Em relagio a isso Robin Stowell (1990) aponta
que a maioria dos musicos de cordas adotava um tipo modificado

de temperamento de tom médio, no qual uma nota sustenizada era
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considerada uma “comma” (ou seja, cerca de 22 centésimos) mais baixa
na afinag¢do do que a forma bemolizada da nota em tom mais alto.
Leopold Mozart (1756) fornece duas escalas, com beméis e sustenidos,
respectivamente, como um exercicio de entonagio para distinguir entre
os “grandes semitons” diatdnicos e os “pequenos semitons” cromdticos.

A afinagio da orquestra tinha como base sempre a afinagio
do teclado. Quantz (1752) cita que o mestre do concerto deveria
afinar o seu violino com base no teclado e depois afinaria os demais
instrumentos da orquestra. Outros recomendavam que um trompete
(ou trompa) ou um grupo de instrumentos de sopro primeiro afinassem
com o teclado e depois tocassem para que seus colegas afinassem. De
qualquer forma a afinagio era referenciada pelo teclado (STOWELL,
1990, 383).
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As missas completas de Mozart foram escritas no periodo de 1768
a 1780. Do conjunto das dezesseis missas completas publicadas em
ordem cronolégica no Neue Mozart Ausgabe (NMA) e editadas por
Walter Senn e Monika Holl, nove sio do tipo breve, ¢ as outras sete
solenes. Wolfgang nio designou suas missas como solemne ou longae,
mas como missas breves ou simplesmente como missas (SENN, 1975,
p- XIV). Embora, apenas cinco Missas apresentam a designagio breve
no manuscrito original - KV 49 (47¢), KV 65 (61?), KV 140 (Anh. 2354
= KV® Anh. C 1.12), KV 192 (186f), KV 194 (186") — as Missas KV
220 (196°), KV 258, KV 259 e KV 275 (272°) também sio consideradas
breves. A ordem adotada na NMA ¢ retirada do Catdlogo Kéchel (KV)?
(ver Apéndice A — Quadro 7).

Segundo Senn (1968), as missas breves eram destinadas para
um domingo comum ou dias santos que nio eram reconhecidos
como festas. As obras compostas entre 1768 e 1769 — (KV 49 (47¢)
e KV 65 (61%) -, periodo da juventude de Mozart, apresentam uma
instrumentagio baseada no “Trio de Igreja”: 2 Violinos, Baixos e Orgio,
acrescida da viola na Missa KV 49. Os trombones dobram as partes

vocais do contralto, tenor e baixo do coro, sendo que na Missa KV 65

3 Ludwig Ritter von Kdchel, diretdrio temdtico cronoldgico de todos os trabalhos
de W. A. Mozart. As diferentes edi¢oes sdo diferenciadas pelos ntimeros superiores 1,
2,3, 3a (= edi¢do Ann Arbor, 1947 com suplemento) e 6.
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as partes dos Trombones ji aparecem como bancadas independentes
na partitura original.

Em relagio a parte do baixo instrumental — Bassz ed Organo:

A parte do baixo instrumental normalmente
marcada na nota¢io de Mozart como Bassi
ed Organo implica, regra geral, a lideranga do
contrabaixo e do fagote com o baixo do 6rgio, se
nenhuma parte separada tiver sido fornecida para
o fagote. Para as Missas KV 317 e KV 337, Mozart
obviamente também previa o uso de um violoncelo,
ao qual eram confiadas as passagens mais altas na
partitura do baixo instrumental (indicado por
Mozart com indicagdes correspondentes n equipe
Bassi)” (HOLL, 1989, p. XII, tradugdo nossa).

Os clarinos nio aparecem nas instrumentagoes dessas missas breves
iniciais, enquanto que as trompas nio constam em nenhuma das nove
missas breves. Elas estdo inseridas predominantemente em uma textura
mais clara caracterizada por passagens contrapontisticas semelhantes
a tradi¢do mais antiga da Catedral de Salzburgo, em particular na
obra do musico Karl Heinrich Biber* (1681-1749), com orquestragio

4 (12/08/1644 - Wartenberg, Bohemia; 03/05/1704 - Salzburgo, Austria) Compositor
Boémio, um dos virtuosos de violino mais destacados da época Barroca. Biber passou
a maior parte de sua vida na corte de Salzburgo, sendo vice-kapellmeister (1679), e,
posteriormente kapellmeister e reitor da escola de coral (1684). Ele foi enobrecido pelo
imperador Leopoldo em 1690. As obras de Biber eram conhecidas em toda a Europae
ele ganhou uma grande reputagio como virtuoso do violino, embora nio se saiba que
ele tenha excursionado como artista. Em 1682, para o 1.1002 aniversério da fundagio
do arcebispado, ele compds uma missa (Missa Salisburgensis) que usava sete conjuntos
divididos posicionados em toda a catedral. Disponivel em: Enciclopédia Britinica
Online - https://www.britannica.com/biography/Heinrich-Biber
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lembrando o trabalho de Mathias Siegmund Biechteler® (SENN, 1968,
p. VII).

Em termos de orquestragio, os instrumentos geralmente dobram
as partes vocais — Violino II dobra o soprano, Violino I dobra o
contralto em uma oitava acima (ver Figura 4) — ocasionalmente, em
pequenas passagens de transi¢io e quando acompanha solistas, realiza
desenhos melédicos independentes com notas de passagens e com

figuragoes ritmicas inseridas no contexto da sua passagem musical

(SENN, 1968, p. VII).

5 (Leibnitz, 1668; Salzburg, 27/08/1743). Compositor e lutenista austriaco.
Estudou na Universidade Jesuita de Graz entre 1684 e 1687 e depois se mudou para
a Universidade Beneditina de Salzburgo. Em 1688, ele entrou na capela da corte,
talvez como cantor solo. Tornou-se vice-Kapellmeister em 1703, Kapellmeister
em 1706, e também trabalhou com o coro por algum tempo. Em 1723, ele foi
enobrecido pelo imperador Carlos VI. Biechteler fez uma importante contribuicio
para a construgio de um repertério independente para a Catedral de Salzburgo.
Oxfor Music Online / Disponivel em: Grove Music Online - https://www.
oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-0000003048
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Figura 4 - Violino II dobra o soprano e Violino I dobra o contralto uma
oitava acima — Kyrze da Missa KV 49 - c. 1-5

Jd na Missa KV 140, escrita cinco anos depois, por outro lado,
a parte instrumental além de dobrar e acompanhar as vozes, atinge
significincia temdtica prépria, como ¢ o caso de passagens do Credo,
que exibem figura¢des elaboradas em semicolcheias nos compassos de
1a31,50a70¢ 81 a101 (ver Figura S).
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Figura 5 - Figuragdes elaboradas em semicolcheias nas partes dos violinos
— Credo da Missa KV 140 - c. 1-4

Jano periodo de 1773-74, as Missas KV 140, 192 e 194 mantiveram
a instrumentagio bdsica do perfodo de Mozart, porém na Missa KV
192 aparece além do “Trio de Igreja” dois clarinos em Dé.

Como o principe eclesidstico de Colloredo queria que a missa
breve apresentasse sonoridade similar 4 missa solene, além de cordas e
6rgdo, a instrumentagio das missas contemplavam clarinos e timpanos.
Segundo Senn (1975, p. IX), “o primeiro trabalho em que Mozart
adotou a forma desejada pelo arcebispo principe foi a Missa KV 220
(196b). Em sua forma corresponde exatamente a missa breve, mas difere
ao incluir dois clarinos e timpanos na instrumentagio”. A Missa KV
220 ¢ conhecida, devido  figura caracteristica dos violinos no Sanctus
(c. 8,10, 12,13, 14, 16, 17, 19) e Benedictus (c. 32, 33, 35, 36, 37, 39,
40, 42) como a Missa do Pardal (ver Figura 6).
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Figura 6 - Figuragio ritmica nos violinos — Missa do Pardal — Sanctus da
Missa KV 220, c. 8-11

Nas missas breves que se seguiram, KV 258 ¢ KV 259, a
instrumentagio além de contar com a presenga dos clarinos e timpanos,
traz a cena os oboés. No Benedictus da Missa KV 259 (também conhecida
como a Missa do Orgio) aparece um solo de Organo. Importante observar
que as Missas KV 258 e KV 259 foram escritas na tonalidade de D6 Maior
o que favoreceu a utiliza¢io tanto dos clarinos como dos timpanos. J4
a Missa KV 275 foi escrita em Sib Maior, retomando a instrumentagio
do “Trio de Igreja” (SENN, 1975, p. IX).
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A missa solemnis era destinada para ocasides especiais, solenes
e contava com a participagio de clérigos (SENN, 1968, p. VIII). Se
caracterizam por um acompanhamento do texto mais elaborado,
incluindo pelo menos um par de clarinos e timpanos, e com uma
forma composicional mais variada e contrastante, resultando em um
significativo aumento na duragio da performance.

Todas instrumentagdes das missas solenes apresentam, além do
“Trio de Igreja” (violinos, bassi e 6rgao), oboés, clarinos, timpanos e
trombones (ver Apéndice A — Quadro 7). As Trompas estdo presentes
nas Missas KV 66, KV 262 (246%), KV 317, enquanto que os trompetes
aparecem nas Missas KV 139 (114*= KV?%: 47%), KV 66, KV 167. Jd as
violas s6 tém espago nas missas do perfodo jovem de Mozart, KV 139 e
KV 66, escritas em 1768 e 1769, respectivamente. As flautas substituem
0s oboés nos movimentos Gloria e Credo na Missa KV 66. Embora os
fagotes tenham sido incluidos na partitura como naipe somente da
Missa KV 337, na performance das missas era comum a presenga de um
fagote, tocando colla parte com o baixo coral, conforme a tradi¢io da
performance de Salzburgo. Nio era necessdrio dar instrugdes explicitas
na partitura para inclusio de trombones e fagote. O emprego desses
instrumentos era evidente para musicos familiarizados com a tradi¢io
(HOLL, 1989, p. X). Chama atengio a participacio dos clarinos
durante uma se¢io destinada ao coro SCTB soli, no caso durante o
solo do soprano no comego do Dona nobis pacem (c. 58) do movimento
Agnus Dei da Missa KV 317. Tal fato ocorre similarmente, porém nio
concomitantemente com as vozes, somente nos finais dos solos do
contralto e do tenor no Agnus Dei da Missa KV 192, compassos 15 e
24, respectivamente.

Em termos vocais, o texto ¢ apresentado de forma alternada nas
missas: ora pelo coro a 4 vozes e ora pelo quarteto de solistas, exceto

na Missa KV 167 em que todo o texto ¢ cantado pelo coro a 4 vozes.
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As breves passagens que apresentam solos, geralmente, emergem da
textura coral. Senn (1974) explica que nas missas breves, comumente,
o texto ndo era repetido, exceto em certos trechos cujos os contetdos
necessitavam ser enfatizados, como, por exemplo, no Gloria na segio
do miserere, e no Credo na secio do descendit e non erit finis. Além
disso, algumas palavras sem maior importincia, simples, apareceriam
repetidas em determinados pontos do texto por razdes musicais. Ou
seja, as vezes Mozart repetia alguma palavra para preencher, finalizar
uma determinada frase musical que de outra forma seria interrompida
prematuramente (SENN, 1974, p. VII).

O fundamento politextual, o canto simultineo de diferentes
textos — técnica composicional utilizada nos motetos do século XVI
—, caracteristico das missas breves, permitia a redu¢io do tempo da
performance dos movimentos Gloria e Credo, com seus extensos textos
(SENN, 1975, p. VII). Tal fundamento politextual é encontrado, por
exemplo, no Allegro moderato 3/4 do Credo da Missa KV 65 (61a), c.
16-21, c. 24-27 e c. 83-89; no Allegro C do Credo da Missa KV 259, c.
60-65; no Allegro C do Credo da Missa KV 275, c. 61-69 (ver Figura 7).
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Figura 7 - Fundamento politextual no Allegro C (Et resurrexit) do Credo
da Missa KV 275 - c. 64-67

Outra técnica que possibilitou a performance mais rdpida do texto
foi a sobreposi¢do de finais de frases vocais em passagens solo, onde o
segundo solo entra antes do final da frase do primeiro solo (KV 258,
Credo, c. 110, 114, 116) (ver Figura 8).
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Figura 8 — Sobreposi¢io de finais de frases vocais — Credo da Missa KV
258 —¢c. 110,114 e 116

De acordo com Senn (1968), os textos longos dos movimentos
Gloria e Credo das missas solenes eram muitas vezes apresentados
como nas cantatas: subdivididos em partes solos e corais. “Os textos
que na missa breve frequentemente apareciam como episédios para
vozes solos, na missa solene geralmente eram definidos como drias ou
duetos prolongados ou formas semelhantes” (SENN, 1968, p. VIII).

“Exceto nas se¢des contrapontisticas, a orquestra afirmava sua
independéncia em relagio ao coro, as vezes assumindo o protagonismo
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no esquema musical”, como, por exemplo, acontece no Allegro 3/4 do
Kyrie da Missa em D6 Maior KV 66 (SENN, 1968, p. VIII).

Nas Missas breves KV 49, 65, 140, 194, 220 e 275 Mozart abre
os movimentos do Gloria e Credo através de uma voz solo masculina
(tenor ou baritono) declamando no estilo cantochio antifonal a
primeira frase das sec¢des: Gloria in excelsis Deo e Credo in unum Deum,
respectivamente. J4 na Missa KV 192 ocorre, somente, a declamagio
da primeira frase do Gloria.

Em relagdo as missas solenes, ocorre a declamagio da primeira
frase tanto do Gloria quanto do Credo somente na Missa KV 167,
enquanto que na Missa KV 66 a declamagio ocorre somente no Credo.
As declamagdes remetiam ao estilo antifonal da performance da missa
tradicional, onde o celebrante convida a comunidade a participar da
orag¢io através da entoagio do cantochio inicial. Além disso, exceto no
Credo das Missas KV 140 e KV 220, que apresentam dois compassos de
introdugio instrumental, e no Gloria da Missa KV 167, que apresenta
uma introdugdo instrumental de cinco compassos, a musica dos
movimentos do Gloria e do Credo das missas acima citadas comegam
simultaneamente com o texto, geralmente de forma homofonica. Esse
tipo de inicio com a entoagio imediata do texto homofénicamente dava
a impressdo a comunidade e aos clérigos de tratar-se de uma musica
engajada as concepgoes iluministas tio em voga, em especial na época
do Principe-Arcebispo de Colloredo. Ou seja, a musica necessitava
ser mais objetiva, simples, funcional as cerimoénias da Igreja, e que
enfatizasse o texto em detrimento do acompanhamento instrumental,
embora o arcabougo composicional de cada missa de Mozart estivesse
longe de ser submisso as recomendagdes eclesidsticas musicais impostas
pela cupula da Igreja. Exemplo disso ¢ a exuberincia contrapontistica

caracteristica do finais das sec¢des do Gloria e do Credo, como, por
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exemplo, o que ocorre nas Missas KV 139 (fugato e fuga dupla) e KV
66 (fugas) (SENN, 1968, p. VIII).

Os movimentos do Sanctus e Benedictus constituem uma tinica
oragio, embora sejam apresentados em momentos diferentes da missa.
Ambos apresentam textos préprios e ambos compartilham o texto
Hosanna in excelsis que, geralmente, é apresentado na sua segunda
parte dos movimentos. Os textos préprios de cada parte apresentam
importantes diferengas em relagdo ao tratamento em termos de “forgas”
vocais: Sanctus — coro SCTB — versus Benedictus — coro SCTB de solistas.

A primeira parte do texto do Sanctus — Sanctus, sanctus, sanctus,
Dominus Deus Sabaoth. Pleni sunt caeli et terra gloria tua — nas dezesseis
missas é entoado por um coro SCTB, valendo-se, predominantemente,
de uma textura homofdnica.

Por outro lado, o Benedictus é, por exceléncia, uma se¢io
destinada ao coro SCTB de solistas dentro de um espectro de textura
contrapontistica no desenvolvimento do texto Benedictus qui venit
in nomine Domini. Isso se verifica, por exemplo, nas Missas KV 167
e KV 192. J4 em relagio a segunda parte do Benedictus — Hosanna in
excelsis — o procedimento corrente nas missas ¢, mesmo que nio de
forma idéntica, o retorno da se¢do do Hosanna in excelsis do Sanctus.

Ainda em relagdo a primeira parte do texto do Benedictus —
Benedictus qui venit in nomine Domini -, exceto na Missa KV 167
que desenvolve o texto nas vozes do coro SCTB, as demais missas
apresentam o texto valendo-se de solos. Nas Missas KV 49, 65, 66,
140, 192, 194, 220, 257, 259 e 317 o texto é cantado exclusivamente
por um quarteto de solistas SCTB, enquanto que nas Missas KV 139,
262,258,275 e 337 o texto ¢ cantado, intercaladamente, por solistas
e pelo coro SCTB. Em todas as missas o texto préprio do Benedictus
se desenvolve musicalmente em uma textura, preponderantemente,

contrapontl’stica imitativa.
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Em relagio ao texto em comum aos dois movimentos — Hosanna
in excelsis — tem-se a seguinte relagio de forgas vocais: nos Sanctus,
novamente, o texto do Hosanna é desenvolvido através do coro SCTB,
exceto em trés missas: no Moderato C do Sanctus da Missa KV 66
em que as vozes femininas solos entoam o texto Hosanna in excelsis
em trechos curtos de 1 e 3 compassos — o contralto solo no c. 38, em
seguida canta em conjunto com o soprano solo nos c. 40-42, com o coro
em tutti reiterando responsorialmente a musica proposta durante os
solos (ver Figura 9); no Allegro vivace 2/4 do Sanctus da Missa KV 140
em que, novamente, as vozes solistas femininas entoam o texto Hosana
in excelsis nos c. 18-24, desta vez, como respostas aos tutti corais (ver
Figura 10); no Allegro non tropo C do Sanctus da Missa KV 337, onde
nos ¢. 9-12 o soprano solo define o material melédico do texto Hosanna
in excelsis, o qual apresenta figuragio ritmica e material melédico
diferenciados que, embora acontega apenas durante 4 compassos,
suscita o estilo operistico (ver Figura 11). A partir do compasso 13
todo o naipe dos sopranos assume o protagonismo melédico com o

resto do coro enfatizando o texto homofénicamente.
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Figura 9 - Solos curtos — Contralto e Soprano — Moderato C do Sanctus
da Missa KV 66 - c. 38-41
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Figura 10 — As vozes solistas femininas entoam o texto Hosana in excelsis
respondendo aos tutti corais Allegro vivace 2/4 do Sanctus da Missa KV
140 — c. 18-24

52



As Missas DE MOZART

Figura 11 - Estilo operistico da linha melédica do soprano solo — A/legro
non tropo C do Sanctus da Missa KV 337 — c. 9-13
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Figura 11(cont.) — Estilo operistico da linha melédica do soprano solo
— Allegro non tropo C do Sanctus da Missa KV 337 — c. 9-13
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A musica do Hosanna estabelecida nos Sanctus algumas vezes
retorna ipsis litteris com a indicagio Hosanna da capo no final da
primeira parte do Benedictus. Isso acontece, por exemplo, nas Missas KV
49, 65, 140, 192 € 257. Nas demais missas, mesmo nio apresentando
versio idéntica do movimento do Sanctus, o texto do Hosanna volta
com um discurso musical similar, ora diminuido como na Missa KV
258 onde a se¢io do Hosanna de 20 compassos (c. 12-31) é reduzida
para 11 compassos (c. 77-87) no Benedictus, ora com a interpolagio
do texto do Hosanna como na Missa KV 317 que retorna quase que
idéntico duas vezes na segunda parte do Benedictus e na Missa KV 262
em que o material melddico retorna cinco vezes (c. 5, 16, 32, 41 e 52)
com uma figuragio ritmica de colcheia e ndo de seminima como no
Sanctus (processo de diminuigio ritmica).

Se um extenso solo ou partes instrumentais apareciam, eles seriam
muito provavelmente colocados em movimentos calmos: Benedictus
ou Agnus Dei. Mozart geralmente dividia o Agnus Dei em duas segoes
separadas, colocando o Dona Nobis final como um movimento
independente que geralmente fecha a missa com uma atitude expressiva e
brilhante, como um grand finale de uma sinfonia (SENN, 1975, p. VII).

Harmonicamente, exceto a Missa KV 139 que aparece na
tonalidade de D6 menor, mas que transita grande parte de sua musica
na 6rbita na tonalidade de Dé Maior, seis missas solenes apresentam
sua musica na tonalidade de D6 Maior. J4 em relago as missas breves,
seis apresentam tonalidades diferentes de Dé Maior, enquanto que
trés foram escritas em D6 Maior: KV 220 (1775-76), KV 258(1775-
77) e KV 259 (1775-77). Como nas missas solenes, as missas breves
escritas em D6 Maior apresentam em suas instrumentagdes clarinos
e timpanos. Ou seja, a sonoridade dessas missas breves se aproxima
das missas solenes, atendendo, assim, as determinagdes do Principe-

Arcebispo de Colloredo.
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Geralmente as partes das missas de Mozart apresentam um
movimento harménico diatdnico, embora possa ocorrer uma
movimenta¢do mais cromatizada em algumas passagens do Gloria
e do Credo em fungido da necessidade de enfatizar a seméntica mais
dramdtica do texto. Isso se verifica por exemplo no Credo das Missas
KV 140, 317 ¢ 337. Mozart cadencia de forma especial para enfatizar o
retorno iminente da tonalidade principal da missa, bem como destacar
passagens do texto que tém forte dramaticidade como em trechos do
texto do Credo que falam da morte de Cristo: Missa solene em D6
Maior KV 139 no Adagio ¢ do Credo, texto et mortuo, c. 153-155,
cadéncia a dominante; no Adagio ¢ do Credo, texto mortuorum, c.
257-259, cadéncia 2 dominante da dominante; Missa solene em Dé
Maior em KV 167 no Adagio C do Credo, texto mortuorum, c. 253-255,
cadéncia 2 dominante; Missa breve em Fid Maior KV 192 no Adagio C
do Credo, texto mortuorum, c. 116-117, cadéncia 3 dominante; Missa
Longa (solene) em D6 Maior KV 262 no Adagio C do Credo, texto
mortuorum, c. 280-281, cadéncia a dominante (ver Figura 12).

Mozart mantém de forma continua o discurso musical de todos
os movimentos da missa. Segundo Senn (1968):

Cesuras gerais marcadas por linhas de barra dupla,
as vezes envolvendo mudancas de andamento,
compasso e tonalidade, fornecem apenas
interrupgdes muito ocasionais do movimento. Isso
acontece, por exemplo, depois de lentas introdugoes
no Kyrie, no Credo (Et incarnatus, et resurrexit,
et vitam), Sanctus (Pleni, Hosanna, repetido
novamente no Benedictus) e Agnus Dei (Dona)

(SEEN, 1968, p. V1, tradugio nossa).
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Figura 12 — Missa breve em Fd Maior KV 192 no Adagio C do Credo,

texto mortuorum, cadéncia 3 dominante nos c. 116-117

Em relagdo a andlise comparativa do tempo de duragio das
performances das missas e dos seus respectivos movimentos, levou-se em
consideragio as performances completas das dezesseis missas de Mozart
realizadas pelo Chamber Choir of Europe disponibilizadas no site do
Digital Mozart Edition do Neue Mozart-Ausgabe® — 1/1, volumes 1,

2, 3 e 4. Além disso, visando contextualizar as andlises, levou-se em

6 Link da versio digital do Newe Mozart-Ausgabe (NMA): https://dme.mozarteum.
at/DME/nma/nmapub_srch.php?l=2
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consideragio aspectos histéricos socioculturais e musicais da época em
que ocorreram as composi¢oes das missas. Foi adotado como parimetro
de medi¢io do tamanho das missas e de seus movimentos o tempo
das performances — minutos: () e segundos (”) — e nio o nimero de
compassos que as compdem, pois dependendo da férmula ritmica (2/4,
3/4, 4/4, etc.), e da indicacdo de andamento (adagio, allegro molto,
andante maestoso, etc.), o tempo de duragio das performances pode
variar para mais ou para menos, sendo que em termos de quantidade
de compassos isso ndo ¢ levado em consideragio, o que poderia gerar
discrepincias nos estudos comparativos efetuados. Isso pode ser
verificado no Apéndice B — Quadro 8 que mostra a relagio comparativa
em percentuais do tamanho das missas e de seus movimentos tanto
em termos de tempos de performances quanto da quantidade de
compassos. Por exemplo, na Missa KV 259 o Movimento do Kyrie
tem um tempo de performace de 2’ (dois minutos) o que lhe atribui
o percentual de 15% da performance total da missa que tem 13°18”
(treze minutos e dezoito segundos). J4 em termos de quantidade de
compassos, esse mesmo movimento tem 29 compassos no total de 375,
representando 7,7% do total do nimero total de compassos do Kyrze.
Ainda na Missa KV 259, apresenta-se similar situa¢do no movimento
do Gloria onde a aferi¢io por tempo performdtico indica 1’57”
(14,7%) enquanto a aferi¢do pela quantidade de compassos indica 78
compassos (20,8%). Em termos de tempo total da performance quando
comparado com o total de compassos que compdem as missas, também
constatamos diferengas, como por exemplo a Missa KV 192 ter 569
compassos e um tempo de performance de 20’51” enquanto que a
Missa KV 337 com um niimero de compassos menor, 530, apresenta
um tempo de performance maior, 21°45” (ver Apéndice B — Quadro 8).

Ao comparar a duragio das performances das missas solenes

cujas partituras sio da época da juventude de Mozart — Missas KV
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139(1768) e KV 66 (1769) — com as missas dos anos 1773-77 — Missa
KV 167, 262 e 257 — e com as duas missas solenes completas da fase
da maturidade musical de Mozart, KV 317 (1779) e KV 337 (1780),
constata-se que o tempo total das performances das missas solenes foi
ao longo das décadas de 1760 e 1770, diminuindo de tal forma que as
Missas KV 139 (43’48”) e KV 66 (46’14”) apresentam como tempo
de performance quase que o dobro das duas tltimas Missas solenes,
KV 317(26’40”) e KV 337 (21°45”). Isso ocorreu devido as mudangas
eclesidsticas impostas na época de atuagio do Conde de Colloredo
(1772-81), que acarretou em uma série de mudangas musicais j4
comentadas anteriormente, entre as quais a diminui¢io do tempo de
performance delas.

Em relagdo as missas breves, as Missas KV 65 (1769) e KV 259
(1775-77) apresentam os menores tempos de performance, 12°59” e
13°18”, respectivamente; enquanto que as Missas KV 192 (1774) e
275 (1777) apresentam os maiores tempos de performance, 20’51 e
19°07”, respectivamente.

Chama a atengdo a aproximagio do tempo de performance das
tltimas missas breve e solene de Mozart: Missa breve KV 275 (1777)
com 19°07” e a missa solene KV 337(1780) com 21°45. Ou seja, o
tempo de performance da missa solene diminui expressivamente,
aproximando-se do tempo de performance da missa breve, indo ao
encontro das determinagdes eclesidsticas impostas pelo Imperador
José I1 e reiteradas pelo Arcebispo de Colloredo. Além disso, ocorre,
também, uma aproximagio na propor¢io da distribuicio dos tempos
das performances dos movimentos das duas missas, conforme

demonstra o Quadro 2 abaixo:
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Quadro 2 - Tempo das duragées das performances e nimero de
compassos das Missas KV 275 e 337 e de seus respectivos movimentos

Totais Gerais Agnus
Missa Kyrie | Gloria | Credo |Sanctus|Benedictus .
TTP. [NIT.C Dei
KV 275(19°077| 523 | 1’507 | 2’54” | 452 | 1’077 2’54” 5’30
(b) (9,6%)](15,29%)](25,4%) | (5,8%) | (15,2%) [(28,8%)
KV 337121°45”| 530 | 1’537 | 3°25” | 549" | 1’417 217”7 6’40”
(s) (8,7%)[(15,79%)(26,7%)| (7.7%) | (10,5%) |(30,7%)

T.T.P = Tempo Total Performance; N.T.C. = Numero Total Compassos;

(b) = breve; (s) = solene

Outra relagio interessante entre as Missas KV 275 e 337 ¢ que
embora apresentando orquestragoes distintas — a Missa breve KV
275 com o “Trio de Igreja” e com os trombones dobrando as vozes
(CTB), enquanto que a Missa solene KV 337, além do “Trio de Igreja”,
com Oboés I e II, Fagotes I e II, Clarinos I e IT e Timpanos D6-Sol
—, em termos da elaboragio formal do texto sdo semelhantes: ambas
apresentam se¢io Gnica nos movimentos Kyrie e Gloria, trés se¢des no
Credo - répido, lento, ripido — e duas se¢des nos movimentos Saznctus,
Benedictus e Agnus Dei.

Os Movimentos Gloria e Credo das Gltimas Missas breves (KV
259 e KV 275) e solenes (KV 317 e KV 337) de Mozart apresentam
percentuais de participa¢io no tempo total das performances
significativamente menores que os tempos das primeiras Missas breves
(KV 49 ¢ KV 65) e solenes (KV 139 ¢ KV 66). Chama atengio ainda
o fato dos percentuais dos tempos de performances dos movimentos
Gloria e Credo das Gltimas missas breves (KV 259 ¢ KV 275) se
aproximarem das tltimas missas solenes (KV 317 e KV 337), conforme
explicita o Quadro 3 abaixo:
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Quadro 3 - Percentuais dos tempos de performances dos movimentos
Gloria e Credo das Missas: breves KV 49, KV 65, KV 259 e KV 275; solenes

KV 139,KV 66, KV 317 ¢ KV 337

Missas breves Missas solenes

Movimento | vy [ gy | kv | kv | kv | kv | kv | kv
49| 65 | 259 | 275 | 139 | 66 | 317 | 337

Gloria 19% | 16,8% | 14,7% | 15,2% | 27,9% | 37,2% | 17,6% | 15,7%
Credo 41% | 37,9% | 27,5% | 25,4% | 31,0% | 34,8% | 25,9% | 26,7%

J4 nos movimentos Benedictus e Agnus Dei a relagio temporal das
performances ocorre de forma inversa. Ou seja, nas tltimas missas breves e
solenes de Mozart esses movimentos apresentam um ganho expressivo em
relagdo aos percentuais de participagio no tempo total das performances

de suas primeiras missas, conforme Quadro 4 abaixo:

Quadro 4 — Percentuais do tempo de performance dos movimentos
Benedictus e Agnus Dei das Missas: breves KV 49, KV 65, KV 259 ¢ KV
275; solenes KV 139, KV 66, KV 317 e KV 337

Missas breves Missas solenes

Movimentos | vy | gy | xv | kv | XV | kv | KV | KV
49 | 65 | 259 | 275 | 139 | 66 | 317 | 337

Benedictus | 9,7% | 9,9% | 16,0% | 15,2% | 6,4% |S,2% | 12,7% | 10,5%

Agnus Dei | 13,7% | 16,2% | 19,7% | 28,8% [ 13,5% | 9,7% | 23,8% | 30,7%

Importante reiterar que os tempos totais das performances
das tltimas missas solenes diminuem expressivamente em relagdo as

primeiras missas, conforme Quadro 5 abaixo:
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Quadro 5 — Tempos totais das performances das Missas solenes KV 139,

66,317 ¢ 337
Missas solenes iniciais (1768-69) Missas solenes finais (1779-80)
KV 139 KV 66 KV 317 KV 337
43487 46’14” 26’40” 21°45”

»

Tempo Total Performance: (°) = minutos + (” ) = segundos

Os indices de participag¢do nos tempos totais das performances dos
movimentos das missas acima assinalados nos Quadros 3 e 4 indicam a
expressiva valorizagio dos movimentos do Benedictus e do Agnus Dei, e,
em contrapartida, a diminui¢io da hegemonia musical dos movimentos
Gloria e Credo, nas dltimas missas breves e solenes de Mozart.

Conforme ja citado anteriormente, nesta época ocorreram
importantes mudangas socioculturais em toda Europa advindas das
ideais iluministas da revolugao francesa — liberté, égalite, fraternité — que
possibilitaram a ascensdo da burguesia em detrimento das decadentes
cortes palacianas da segunda metade do século XVIIIL. A Igreja que era
vinculada intrinsicamente ao regime monarquista, obrigou-se a realizar
mudangas eclesidsticas que visavam modernizar os seus cerimoniais, suas
liturgias, de tal forma a tornar as missas mais atraentes, menos prolixas,
de mais ficil acesso as pessoas.

As reformas eclesidsticas acarretaram mudancas imediatas na
concepgao musical — restricdes as texturas contrapontisticas e a inclusio
de se¢des corais homofonicas, por exemplo — e na atuagido dos grupos
musicais durante as missas, ocasionando, inclusive, a redugio do tempo
das performances musicais.

Neste contexto, pode-se compreender o desejo, mesmo que
inconsciente, de Mozart em diminuir o extraordindrio destaque

musical atribuidos em suas primeiras missas aos movimentos Gloria
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e Credo cujos os textos glorificam e declaram a fé a Igreja Catdlica,
em detrimento aos textos dos movimentos Benedictus e Agnus Dei
que “abeng¢oa 0 homem que vem em nome do Senhor” e que roga
a0 “Cordeiro de Deus que tira o pecado do Mundo”, a tio desejada
“Paz”. A tradicional textura rarefeita da orquestra acompanhando o
solo vocal que, preponderantemente, acontecia na primeira parte do
Agnus dei, permitiu a Mozart valer-se do entdo novo estilo das drias das
dperas nessas se¢des. Além disso, as exigéncias advindas das mudangas
eclesidsticas, seguidas a risco pelo arcebispo de Colloredo, reiteravam
a necessidade da redugio temporal de suas missas solenes e da adogio
da eloquéncia musical da missas solenes as missas breves.

O fato é que o destaque musical dos movimentos do Gloria e do
Credo nas performances das missas se impunha, fundamentalmente,
pela diferen¢a do tamanho dos seus textos em relagio aos demais
movimentos. O texto do Credo, por exemplo, proporcionalmente,
apresenta o dobro do tamanho do texto do Gloria que, por sua vez, ¢
maior que o somatdrio de todos os demais textos da missa. Entretanto,
musicalmente Mozart acha solugdes para equilibrar melhor o tempo
das performances dos diferentes movimentos da missa: como jd
mencionado anteriormente, as palavras Nnos movimentos com textos
longos, em geral, ndo sdo repetidas, exceto para conclusio de frases ou
em cadéncias nos finais das se¢des. Outras duas formas de diminuir
o tempo de performance dessas se¢oes ¢ a utilizagio do fundamento
da politextualidade (em passagens, principalmente que contava com a
participagdo do coro SCTB de solistas) e a superposi¢io (elisdo) do final
do texto de uma determinada frase com o inicio do texto da préxima.

Em relagio a expansio do tempo de performance dos movimentos
CUjOs 0s textos s10 menores, COmo o Benedictuse o A (gnus dei, Mozart
procede de forma inversa: repete palavras, frases e mesmo se¢des inteiras,

ipsi litteris ou com variagbes contrastantes.
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Destaca-se que o fundamento politextual que era adotado somente
nas missas breves até 1777, aparece no movimento do Gloria (c. 57-77)
da pentltima Missa solene, KV 317 de 1779, refor¢ando assim a tese
da aproximagio dos dois estilos de missas: breve e solene.

No entanto, Mozart mantém a exuberincia dos movimentos do
Gloria e Credo, apesar da reducio expressiva do tempo de performance
deles. Visando enfatizar a dramaticidade, a semAintica do texto, ele traz 2 cena
a presen¢a marcante do estilo moderno profano das éperas com suas drias,
apresentando melodias ornamentadas por acompanhamentos orquestrais
rarefeitos, contrastando os corais com texturas mais homofdnicas e
passagens instrumentais independentes, sem abrir mao do estilo arcaico
ainda em voga dos fugati nos finais das se¢oes do Gloria e Credo.

Exemplos da grandiosidade dos movimentos Gloria e Credo das
missas solenes do periodo de 1768-69 sio encontrados na Missa KV 66,
em que o Gloria se desenvolve durante 420 compassos ¢ o Credo em
356 compassos, correspondendo a 37,2% e 34,8%, respectivamente, do
tempo da performance total das missas (ver Apéndice B - Quadro 8).
Em ambos os movimentos, os textos se desenvolvem em sete subsecoes,
contando com acompanhamentos instrumentais diferenciados,
incluindo introdugdes instrumentais longas como, por exemplo,
ocorre no inicio da subse¢io Un poco Andante em Sol Maior em 3/4
do Gloria com doze compassos. Ainda em relagio ao Gloria da Missa
KV 66, chama aten¢io na subsecio Andante ma um poco Allegro em
F4 Maior 3/4, a qual também apresenta uma significativa introdugio
de nove compassos, a forma como o texto Quoniam to solus sanctus é
entoado reiteradamente na voz do tenor solo (c. 209-309). J4 o texto
Cum Sancto Spiritu, in Gloria Dei Patris, Amen na subse¢io seguinte
Allegro ¢ -, ¢ introduzido por outros cinco compassos instrumentais,

e ¢ repetido intimeras vezes, no entanto, desta vez nas vozes do coro

SCTB (c. 310-420).
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Nas missas KV 257,258 € 259 o Gloria nio apresenta mudangas de
tempo e ritmo, enquanto que “o climax interno do Credo, preocupado
com a encarnagio e crucificagio de Cristo, ¢ langado em destaque como
uma se¢do independente” (SENN, 1980, p. XI).

Ao analisarmos a evolugio do tempo total das performances
das missas e dos seus respectivos movimentos no periodo de 1768 até
1780, constata-se a aproximagao dos tempos totais das performances
das dltimas missas breve e solene, bem como um melhor equilibrio na
distribui¢ao dos tempos das performances das suas partes (ver Apéndice
B - Quadro 8). Nas tltimas missas breves e solenes encontramos dois
movimentos que preponderam em termos de percentual de tempo
total da performance das missas que sio o Credo e 0 Agnus Dei. Apesar
do texto do Credo ser imensamente maior que o texto do Agnus Dei, a
duragio das performances das duas partes sio semelhantes (ver Apéndice
B - Quadro 8). Isso acontece devido a vérios fatores. Por exemplo, na
Missa KV 317, conforme j4 citado, Mozart utiliza o procedimento de
justapor textos diferentes (politextualidade), tanto no Gloria como no
Credo. Em contrapartida, no comego do Agnus Dei Mozart estabelece
um solo ao estilo moderno da épera destinado a soprano solo (Agnus Dei
qui tolis pecata munds...) com cinquenta e seis compassos de duragio,
contando com uma introdugio instrumental de oito compassos. Segue-
se, entdo, uma subsecio Andante com moto C destinada ao coro de solistas
SCTB que traz a cena pela primeira vez o texto Dona nobis pacem (c.
57-70). O final do movimento ¢ encaminhado com a repeti¢do do
texto Dona nobis pacem agora no contexto de um Allegro com spirito
escrito para coro SCTB e com uma apari¢io relimpago do coro solista
SCTB nos compassos 99-100, concluindo de forma magnifica, solene a
Missa da Coroagio. Desta forma, Mozart consegue reduzir o tempo de
performance de segoes elaboradas com textos longos, como ¢ o caso do
Gloria e do Credo, e, a0 mesmo tempo, valoriza segdes como o Benedictus
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ed (gnus Dei, aumentando o tempo de participagio dessas secOes no
tempo da performance da MISSA KV 317 como um todo: Kyrze ( 3°17”
—12,3%), Gloria (4417 - 16,6%), Credo (6’S5” — 25,9%), Sanctus ( 2°03”
= 7,7%), Benedictus (3°23” — 12,7%) e Agnus Dei (6217 - 23,8%).

O Gloria das Gltimas trés missas breves apresentam percentuais
de participagio na performance total levemente abaixo do que os
Benedictus (ver Apéndice B — Quadro 8). J4 para as duas tltimas missas
solenes o percentual de participagio na performance total do Gloria é,
aproximadamente, cinco pontos percentuais acima do Benedictus. O
percentual de participa¢io do tempo total da performance do Gloria
decresce nas tltimas missas breves e solenes em relagio as primeiras
missas, e, em contra partida, o Benedictus cresce (ver Apéndice B —
Quadro 8). Chama aten¢do o destaque dado a se¢io do Benedictus
nas Missas breves KV 258, 259 e 275, apresentando um tempo de
performance maior que a se¢do do Gloria, fato tnico na escrita das
missas de Mozart, talvez por algum motivo especifico littrgico das
cerimonias as quais foram destinadas. Mozart enriqueceu o Benedictus
da Missa KV 259 com um 6rgio obbligato, alternando com as cordas
ou figuras entrelagadas ao redor das partes vocais (SENN, 1980, p. XI).

Essas missas breves que eram as preferidas pelo principe bispo
Hieronymus de Salzburgo, conde de Colloredo, inclufam em suas
instrumentagdes, além do “Trio de Igreja”, trompetes e timpanos e,
posteriormente, também oboé. O Kyrie da Missa KV 259 apresenta
o menor numero de compassos entre todas as missas de Mozart, 29
compassos, porém em termos de percentuais de tempo de performance
total da missa ¢ a segunda mais longa com 15% do tempo total da
missa, s6 ficando atrds do Kyrse da Missa breve KV 192 com 16,3%
(ver Apéndice B — Quadro 8). Em contraste com as outras missas, o
texto Dona nobis pacem no Agnus Dei da Missa KV 258 nio ¢ uma
se¢do por si s6, mas ¢ integrado a todo o movimento.
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Outro aspecto composicional interessante em Mozart é a sua
tendéncia de compor aos pares. Segundo Schick (2005, p. 172),
isso seria um “fendmeno caracteristico da criatividade de Mozart”,
onde duas composi¢des do mesmo género sio criadas com uma certa
proximidade temporal — no mdximo um ano entre elas —, dando a
impressao de estarem relacionadas entre si musicalmente, formalmente,
estilisticamente, seja por similaridade especifica ou por antitese
definida. Isso se constata entre as Missas breves KV 49 (1768) e KV
65 (1769); entre as Missas solenes KV 139 e KV 66, compostas também
em um intervalo de um ano (1768-69), a primeira, a Missa do Orfanato
funcionou de modelo para a segunda, Missa Dominicus; entre as Missas
breves KV 192 ¢ KV 194 compostas no verdo de 1774; entre as Missas
breves KV 258 (1776-77) € 259 (1776-77); e as Missas solenes KV 317
(1779) e KV 337(1780), ambas em D6 Maior, que formam em muitos
aspectos um par, mesmo com um ano de defasagem em termos de data
de término da composigio.

Destacando as semelhangas entre as Missas solenes KV 317
e 337, isso ocorre, por exemplo, na se¢io Agnus Dez, que apresenta
analogias na formagio instrumental, na forma e na entonagio do texto,
mas que no entanto estabelece um contraste entre o cariter bastante
introvertido e quase intimo da Missa KV 337, antagonizando-se
a0 “gesto extrovertido” do trompete (c. 58) da Missa da Coroagio
(SCHICK, 2005, p. 173).
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A Missa em D6 Maior de Mozart, KV 317 foi concluida em 23 de
margo de 1779 em Salzburgo, conforme data que consta na partitura
original de Mozart — “li 23 marzo 1779” -, quando ele tinha 23 anos.
Mozart recém tinha retornado a Salzburgo em meados de janeiro de
1779, quando foi nomeado organista da catedral da corte (por decreto
de 17 de janeiro de 1779). Wolfgang entrou no servigo em fevereiro
de 1779 e, para cumprir as obriga¢des com os servigos da corte, ele,
aparentemente, comegou pouco depois com a composi¢io de uma
nova missa solemnis: a Missa em D6 Maior KV 317 (SCHICK, 2005,
p- 196-197). A partir da data da composigio, ¢ possivel concluir que
essa missa foi destinada a uma apresentagio especial no domingo de
Péscoa ou na segunda-feira, 4 ¢ 5 de abril de 1779, provavelmente junto
com a Sonata da Igreja Epistolar KV 329/317*(com 6rgio concertante),
para ser interpretada na Catedral de Salzburgo (HOLL, 1989, p. XIII).

Segundo David Humphreys (1990, p. 311), a Missa KV 317 ¢
conhecida como Missa da Coroagio, nio porque foi apresentada no
cerimonial de coroagio de uma estdtua da Virgem Maria na capela de
Maria Plain, perto de Salzburgo, mas sim porque Salieri teria dirigido uma
performance da Missa na Coroagio de Leopoldo I em 1791 em Praga,
onde teria ficado conhecida nos circulos da corte como kronungsmesse.

Schick (2005, p. 197) cita que o nome “Missa da Coroagio”

apareceu pela primeira vez no século XIX — documentado em 1862 na
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primeira edi¢o do Catdlogo Kochel. Ele comenta que historicamente
o fato de apenas a Missa KV 317 ser conhecida hoje como Missa da
Coroagio e nio a sua Missa “irma” a KV 337 (ambas em D6 Maior) ¢
“totalmente arbitrdrio”, enquanto que musicalmente compreensivel,
jd que a KV 317 ¢ mais intensa que a Missa KV 337 sendo moldada
pela linguagem dos clarinos, que tradicionalmente sio instrumentos
que sinalizam a presenga de um principe na missa e que enfatizam
musicalmente o cardter festivo de uma Coroagio.

Esta missa ¢ do tipo solene e estd escrita para solistas SCTB, coro a
quatro vozes € uma orquestra com a seguinte instrumentagao: oboésIe
II, trompas I e Il em D¢, clarinos I e IT em D6, 3 trombones (contralto,
tenor e baixo), timpanos em D¢ e Sol, violinos I e I, Bassi (Fagote,
Violoncelo, Contrabaixo) e érgio.

Elementos de organizag¢io estrutural, encontrados muito
frequentemente na masica instrumental, estio também presentes nesta
missa. Por exemplo, a linha melédica dada a soprano solista em tempo
lento no Kyrie retorna em tempo répido, contrapontisticamente, nas
vozes do quarteto solo e depois no coro no Agnus Dez, auxiliando, assim,
na consolida¢io de uma certa unidade temdtica da missa. Além disso, o
Credo, com a sua forma quase-rondd, e o Gloria com a sua forma sonata
com um desenvolvimento curto se aproximam de formas instrumentais.

Em relagdo a parte vocal, os solos surgem a partir do coro e
geralmente so curtos (excegdo o solo de soprano no Agnus Dei). O
coro geralmente se apresenta em uma textura homofdnica, com o
texto se desenvolvendo no decorrer do discurso musical geralmente
sem repeti¢des. Entretanto, a textura contrapontistica também
estd presente na parte do coro. Um exemplo disso sio as secoes
que contemplam os textos Qui sedes adexteram patris e o Amen
do Gloria. Em movimentos que apresentam textos longos, como

é o caso do Goria e do Credo, Mozart, valendo-se de uma textura
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imitativa, contrapontistica, utiliza alguns procedimentos para reduzir
o tempo de performance como, por exemplo, o fundamento da
politextualidade e da elisio, da superposi¢io do final e do comego
de frases musicais com textos diferentes. Isso ocorre nas se¢des
onde o coro SCTB de solistas atua como, por exemplo, no trecho
do Gloria entre os c. 57-77 em que os quatro solistas superpéem o
texto: Domini Fili unigenite, Jesu C briste. Domine Deus, A (gnus De,
Filius Patris. A questio musical serd analisada mais detalhadamente
no momento da andlise de cada movimento da missa.

Existem algumas edi¢des da KV 317: a edi¢do encontrada no
segundo volume da Alte Mozart Ausgabe (AMA); a edigdo de Breitkopf
e Hirtel (Partitur-Bibliothek Nr. 4453), que ¢ um documento
fotogrifico, reimpressio da AMA, exceto pela transcrigio sem erros
das partes das vozes em claves modernas, que ¢ de grande ajuda para
o regente; a edigdo da Edwin F. Kalmus que ¢ uma reimpressio da
edicio da AMA; a edigio da Dover Publications que ¢ uma reimpressio
da Breitkof e Hirtel; a edi¢io Eulenburg Ne 971 editada por Felix
Schroeder; a edigdo que consta no volume 4 da Série I, Grupo de
Trabalho I, do Neue Mozart Ausgabe (NMA) editada por Monika
Holl em 1989 (Birenreiter Kassel. Basel. London. New York 1989).

Na edi¢ao do NMA os trés trombones usados por Mozart (de
acordo com a tradi¢io de Salzburgo, para reforcar as vozes do contralto,
tenor e baixo do coro) receberam suas préprias pautas reiterando a
indicagdo explicita de Mozart ao lado das partes vocais das partituras
originais da Missa KV 317.
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KYRIE

Figura 13 - KYR/E - Esquema Analitico
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Este movimento apresenta uma forma terndria, delineada
basicamente pela troca de andamentos e texturas. Segundo Schick
(2005), a forma musical nio reflete a simetria das trés partes do texto
do Kyrie, remetendo a abertura francesa: um inicio lento e majestoso,
de ritmo incisivo e pontuado (se¢io A), seguida por uma se¢io mais
rdpida, com o emprego da imitag¢do (se¢io B) e finalizando com
o retorno da se¢io lenta inicial (se¢do A’). O movimento apresenta
uma instrumentagio que conta, além do “Trio da Igreja”, com oboés,
trompas, clarinos e timpanos, e soa de forma grandiosa.

O movimento comeca no estilo fanfarra com a introdugio
imediata do texto Kyrie eleison em uma textura cordal pelo coro,
amparado e amplificado por um fxti orquestral em andamento lento
— Andante maestoso -, confirmando a predominante tonalidade de D6
Maior das missas solenes. Esse estilo pomposo com ampla sonoridade
do inicio do discurso musical da missa, aparentemente, poderia estar
fora do cardter constritivo da ora¢io “Senhor, tende piedade”. Porém,
o efeito fp (forte piano) utilizado por Mozart logo no final da primeira
pulsa¢io do primeiro compasso da missa faz com que o impactante
tutti se desvanega, dando lugar a um movimento melédico arpejado
ascendente da triade de D6 Maior na dindmica p (piano) em staccato
elaborado em uma figuragio de colcheias executado pelos violinos.
Essa movimentagio melédica arpejada dos violinos retorna a partir da
metade do terceiro tempo do compasso 1, porém ao estilo fanfarra,
em f (forte), e elaborada com figuras de semicolcheias pontuadas,
anunciando o retorno do magnifico zx#¢7 desta vez com um acorde de
Sol Maior no compasso 2.

O processo se repete até que nos c. 4 e 5, finalmente o texto
Kyrie eleison é entoado pelo coro de forma eloquente na dindmica f
(forte), com os violinos sendo reiterados pelos clarinos e os timpanos,

parecendo implorar aos céus pela piedade divinal. O clima “catirtico”
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da se¢do A ¢ interrompido no quarto tempo do compasso 5 com
0s oboés e os violinos desenvolvendo um movimento, inicialmente
cromitico (quarto tempo do c. 5 até o terceiro tempo do c. 6), sob
uma figuragdo de semicolcheias na dinimica p (piano), dando inicio a
uma curta passagem de transi¢do que se prolonga até o terceiro tempo
do compasso 7 onde 0 andante maestoso inicial ¢ substituido por um
Pint andante, um tanto mais répido, dando inicio 4 se¢do B do plano
terndrio. Chama atengio que na primeira metade da se¢do B (até o
primeiro tempo do c. 15) Mozart reitera o texto Kyrie Eleison, agora
constituindo um dueto que remeteria a forma moderna da época de
compor das éperas. Este retorno inusitado do texto do Kyrie dd a
impressio ao ouvinte de que toda a se¢do A seja uma introdugio do
movimento. No segundo tempo do compasso 15, o tenor, finalmente,
introduz o texto da segunda pessoa da Santissima Trindade — Christe
Eleison — que € replicado, justaposto pelo soprano uma tnica vez, e
rapidamente, na metade do compasso 17, o texto do Kyrie retorna
ao didlogo dos solistas até o final da se¢do B que, por elisio, marca o
retorno do Andante maestoso da segio A’. Curioso o fato de que o texto
do Christe Eleison se estabelece apenas em dois compassos, porém de
forma destacada pelo entrelagamento do texto nas vozes dos solistas,
enquanto que no restante 29 compassos do movimento o texto Kyrie
Eleison seja protagonista. Assim como a se¢do A funciona como uma
introdugio ao movimento Kyrze, o movimento do Kyrie funciona
como uma grande introdugio 4 missa como um todo.

Chama aten¢io o esquema de contraste de dindmica — mf(mezzo
forte) e p (prano) — que Mozart estabelece trés vezes nos trés tempos que
antecedem o Prz andante no compasso 7, repetindo de forma concisa o
esquema inicial — f(forte) e p (prano) — que acontece nos trés primeiros
compassos das se¢oes A e A’ da missa.
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Depois da se¢do intermedidria Piz andante eminentemente vocal,
em contraste com o comego que ¢ predominantemente instrumental,
a se¢do inicial lenta retorna no compasso 21 com o coro repetindo a
palavra Kyrie em f'(forte) incorporando o mesmo ritmo das fanfarras
do violino que agora recebe o refor¢o dos baixos, inserindo de forma
suplicante a palavra elezson (Senhor, Senhor, tende piedade). “Se o
comego foi principalmente uma abertura, a frase aqui realmente se
torna Kyrie” (SCHICK, 2005, p. 197).

Este movimento relativamente curto, com apenas 31 compassos,
conclui com uma coda de seis compassos na qual coro e orquestra
repetem, alternadamente, os motivos harmdnicos e ritmicos ji
escutados no inicio. A coda inicia no compasso 26 com os violinos
retomando os motivos ritmicos das fanfarras dos primeiros compassos
do Kyrie mas dessa vez na dindmica p (pzano), 20 mesmo tempo, que
passa a acontecer um didlogo entre as vozes do coro e o instrumental
(c. 26-29). Os dois tltimos compassos da coda interligam, justapoem
as ideias musicais das se¢des predominantemente instrumentais (A
e A’) com a da se¢do eminentemente vocal (B), sintetizando, assim,
musicalmente 0 movimento em uma atmosfera serena, contrastando
com a eloquente angustia da abertura (se¢io A): valendo-se de uma
dinimica p (piano), os oboés retomam o tema vocal da primeira frase
da segio B, e os demais instrumentos reiteram os arpejos em D6 Maior
com motivos ritmicos pontuados das passagens ao estilo fanfarra da
secdo A, dando unidade a0 movimento.

Em termos de orquestra¢io, Mozart distribui muito
cuidadosamente as cores instrumentais neste movimento. As cordas
compartilham as ideias temdticas e harmonicas quando o coro estd
presente, tornando-se subitamente secunddrias a0 assumir um papel de

acompanhamento quando os solistas entram. Os metais tanto salientam
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as harmonias quanto reforcam as passagens harmoénicas com trechos
em pedal. Os oboés, além de reforgarem os harmonicos das passagens
cordais, também assumem um papel distinto ao acrescentar cuidadosos
e elaborados arabescos melédicos como exemplificado no compasso 11
(ver Figura 14). A imita¢do da melodia entoada pelo Soprano solo no
Pin andante pelos oboés e trompetes, enfatizam a recente conquista
da independéncia dos naipes dos sopros aos pares (madeiras e metais)

na orquestra cldssica (ver Figura 15).

Figura 14 — Imita¢io da melodia entoada pelo Soprano na parte do oboé
I-Kyrie—c. 11

Na elaboragio melddica de suas frases e se¢des, Mozart vale-se
da técnica de elisdo, justapondo ideias musicais, interligando partes
vocais e instrumentais, gerando assim maior movimento interno,
consequentemente o aumento da expressividade do discurso musical
ao longo de todo o movimento. Isso acontece em nivel micro nas
constru¢des das frases que compdem as se¢des e em nivel macro
servindo de link entre as diferentes se¢des. Essa sistemdtica ajuda
a induzir o ouvinte a perceber, as vozes e os diversos instrumentos
como um unico corpo sonoro com multiplas cores e nuances timbricas,
podendo estes dividirem, ou mesmo, alternarem-se no protagonismo
musical, partindo sempre de um ponto comum, que 20 mesmo tempo
finaliza e d4 inicio a uma nova ideia musical. Em termos macro, isso
ocorre, por exemplo, como jd destacado anteriormente, no terceiro

tempo do compasso 7 onde, simultaneamente, ocorre o final da segdo
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A (Andante maestoso) e o comeco da secio B (Pint andante). Da mesma
¢ ¢
forma, ocorre no primeiro tempo do compasso 21 onde encerra a segdo
B ¢, simultaneamente, comega a se¢io A’ (Andante maestoso), bem
como no comego do compasso 26 onde encerra a reexposi¢io da segdo
A (A’) e comeca a coda. J4 em termos micro, encontramos nos trés
¢
primeiros compassos do movimento, onde o final da palavra Kyrze (a
vogal “e”) coincide com o comego dos arpejos com motivos ritmicos

ao estilo fanfarra nas partes dos violinos (ver Figura 16).
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Figura 15 - Imitagio da melodia entoada pelo Soprano solo no P
andante nas partes dos oboés e clarinos — Kyrze — c. 7-9; elisdo a nivel macro,
no terceiro tempo do c. 7 do Kyrie onde, simultaneamente, ocorre o final da

se¢io A (Andante maestoso) e o comego da se¢io B (Pint andante)
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Figura 15(cont.) — Imitagio da melodia entoada pelo Soprano solo no Pz
andante nas partes dos oboés e clarinos — Kyrze — c. 7-9 ; elisio a nivel macro,
no terceiro tempo do c. 7 do Kyrie onde, simultaneamente, ocorre o final da

secdo A (Andante maestoso) e o comego da se¢io B (Pin andante)
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Figura 16 — Arpejos com motivos ritmicos ao estilo fanfarra nas partes dos
violinos; Elisdo mel6dica a nivel micro e justaposi¢io de dindmicas — Kyrze, c. 1-3

Isso acontece também em termos de dindmicas. A justaposi¢io de
diferentes diniAmicas, tanto nas partes instrumentais como nas partes
vocais nos trés primeiros compassos do Kyrze, por exemplo, ajuda na
construgio de um fxtt/ com uma plasticidade sonora diferenciada capaz
de destacar a silaba tonica da palavra Kyrie. Além disso, esse contraste,
essa justaposi¢do de dinimicas gera uma maior movimentagio interna
nas frases, e, consequentemente, possibilita a obten¢io de um discurso

musical ainda mais expressivo.
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E recomenddvel que o regente defina tanto para a orquestra
quanto para o coro como realizar a complexa mudltipla indicagio
de trés dindmicas designadas por Mozart para os dois primeiros
tempos dos compassos 1-3: 0s oboés e trompas tocam uma Figura
de semibreve, produzindo, portanto, um efeito de pedal harménico
com a indicag¢do de fp (forte piano) com um crescendo alcangando
novamente uma dinimica f'(forte) na segunda metade do terceiro
tempo quando os violinos executam um motivo ritmico elaborado
em semicolcheias pontuadas e fusas no estilo fanfarra em f (forze);
os clarinos e os timpanos pontuam harmonicamente, tocando uma
seminima em f (forte) durante todo o primeiro tempo do compasso;
os violinos acompanham inicialmente a indicagio f(forte) para a figura
de seminima, p (piano) para as trés colcheias seguintes em resposta ao
eloquente Kyrie e na metade do terceiro tempo ataca em subto f{(forte)
0 j4 citado motivo ritmico pontuado ao estilo fanfara sobre o arpejo de
D6 Maior; jd nas vozes do coro existe a indicagio de f(forte) para os trés
primeiros quartos do primeiro tempo seguido de p (piano) no tltimo
quarto do primeiro tempo se prolongando até o final da palavra Kyrie
na primeira metade do segundo tempo (ver Figura 16).

O regente precisa atentar-se também as mudancas sibitas de
andamentos, como, por exemplo, quando do término do Andante
maestoso da se¢io A e do comego do Pis andante da se¢io B (ver Figura
15) na metade do compasso 7. Ocorre uma figuragio em semicolcheias
nos violinos e nos oboés no tltimo tempo do compasso 6 e nos dois
primeiros tempos do compasso 7 com um esquema mf (mezzo forte)
e p (piano) que funciona como uma transigio entre as se¢oes A e B,
chamando aten¢io do grupo musical e da plateia para o inicio iminente
da secio B. O modelo métrico quaterndrio subdividido lento da se¢do
A se transforma em um modelo quaterndrio mais movido na se¢io B.

A instrumentagio densa dos zutti da se¢io A torna-se rarefeita, servindo
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de acompanhamento aos solistas na segio B. Assim, o regente deve
antecipar no gesto da subdivisio do segundo tempo do compasso 7 a
nova textura rarefeita instrumental que acompanha o dueto do soprano
e o tenor (ST) soli e os novos patamares de dindmica e andamento da
se¢io B, executando um gestual menor, mais leve, mais movido. Igual
cuidado, faz-se necessdrio a preparag¢io da reexposi¢do da musica da
secdo de abertura (A, c. 21), onde o regente deve subdividir o gesto
do dltimo tempo do Pz andante de tal forma que possa antecipar
a0 grupo o retorno do tempo primo com sua sonoridade grandiosa,
pomposa ao estilo fanfarra.

O gestual do maestro quando da performance da coda deve refletir
as especificidades musicais que nela aparecem. A coda mantém nos seus
quatro primeiros compassos as ideias musicais advindas da segio da
abertura (A), estabelecendo, como jd nos referimos anteriormente, um
didlogo suplicante entre o coro e a formagio instrumental, enfatizando
o cardter do texto Kyrie eleison, com uma textura bem menos densa que
o inicio da reexposigao. Seus dois tltimos compassos estabelecem nos
oboés um dejavi da primeira frase entoada pela soprano solo no comego
da se¢do B, enquanto que os baixos, as trompas € clarinos executam
trés vezes o arpejo do acorde de D6 Maior, reiterando a tonalidade da
missa. O tempo e estilo musical desses dois dltimos compassos da coda
¢ mais movido e cantabile se aproximando do estilo da se¢io B. Muito
importante que o regente possa estabelecer ampla comunicagio com
o grupo instrumental e o coro, sempre priorizando o protagonismo
musical, destacando as diferentes articulagdes e dindmicas, observando
a corregio da dicgio do texto engajado na prosédia musical, envolvendo
os musicos, os cantores € a plateia em uma atmosfera espiritual,
religiosa, devota, voltada 4 mensagem do texto, nesse caso, “Senhor

tende piedade”.
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GLORIA

Figura 17 - GLORIA - Esquema Analitico
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Em termos de forma, o movimento ¢ terndrio semelhante ao Kyrie,
porém desta vez apropria-se da forma sonata que foi uma novidade
em Mozart, que até entdo nunca havia usado a forma da sonata no
movimento do Gloria (LEOPOLD, 2005, p. 197), terminando com
uma coda jubilosa.

O Gloria comega repetindo o modelo composicional do Kyrie,
com um eloquente #u¢ti, predominantemente vocal e o coro entoando
homofonicamente a palavra Gloria sobre ritmo pontuado e na
dinimica f(forte). A resposta preponderantemente instrumental vem
logo a seguir no compasso 2 com o0s violinos executando um elegante e
vivo motivo em tergas paralelas em p (pzano) amparados pelas trompas
executando um pedal na nota d6 em oitava. Os baixos também se
dedicam a reiterar o pedal na nota d6 através de uma figuragio
ritmica de colcheias que geram uma intensa movimentagio interna
a0s compassos iniciais que servem como introdugio a esse movimento
(c. 1-8) (ver Figura 18). Todo o movimento do Gloria é elaborado de
maneira semelhante a0 movimento do Kyrie, contrastando motivos
instrumentais, parcialmente fanfarras, com passagens vocais valendo-se
do coros SCTB e de solistas.

A exposi¢io acontece nos compassos 1-77" (12 tempo do compasso
77), sendo que o primeiro grupo temdtico se desenvolve nos compassos
1-56, ¢, jd no tom da dominante — Sol Maior —, o segundo grupo
temdtico ocorre nos compassos 57-77'. No compasso 9, os clarinos,
apoiados pelos timpanos, executam no estilo fanfarra um motivo
ritmico arpejado em D6 Maior que anuncia o comego do movimento
propriamente dito.

Movimento harmoénico interessante acontece nos baixos a partir
do compasso 9, no qual comega uma sequéncia descendente que se
estende até o compasso 15 onde a palavra Pax ¢ reiterada sob um acorde

da dominante de Sol Maior (D’/A), configurando uma breve modulagio
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para Sol maior que se estende até o compasso 19. Mozart parece colocar
o climax na ascensio da linha Gloria in excelsis Deo, et in terra pax
hominibus sobre a palavra bominibus (c.18), onde o soprano tem um
sol agudo, que é também ritmicamente ampliado. Nos compassos 20-28"
ocorre uma segio de transi¢io em p (piano), conduzindo o retorno do

discurso musical a tonalidade de D6 maior (c. 28).
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Figura 18 - Exemplo 