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Resumo

Partindo da questdo “¢ possivel fazer “a” edicdo do Concerto em Ré M K.314 para
Flauta e Orquestra de Wolfgang Amadeus Mozart?”, serdo abordadas duas vertentes: a
ontologica (natureza do ser) e epistemoldgica (natureza do conhecimento), culminando assim
numa reflexdo meta cientifica. A edigdo da partitura consiste em transformar as ideias do
compositor em informagdo acessivel e util para o performer. Este debate ontologico-
epistemologico assenta numa investigacao cientifica documental do passado e do presente
sobre pratica performativa informada, ou seja, pesquisa as técnicas e linguagem performativas
de como se interpreta o referido concerto. Em suma, o objeto da tese é o Concerto em Ré M
K. 314 para Flauta e Orquestra de Mozart e o objetivo da mesma € apurar a sua performance e
a possibilidade de fazer, atualmente, uma edicdo "pratica", ou seja, reconstruir a obra
integrando as dinamicas, articulagdes e expressividade musical como orientacdo para a
performance flautistica do mesmo. A base da investigacdo ¢ a Performance Historicamente
Informada, daqui em diante abreviada por HIP', associada a pratica performativa. A par com
esta investigagcdo, serdo também divulgadas cinco sugestdes notacionais da performance do

referido concerto classico.

Palavras-chave

Performance, musica antiga, Johann Joachim Quantz, Frans Vester, Concerto em Ré M

K.314 para Flauta e Orquestra de Mozart.

'Historicaly Informed Performance



Abstract

Starting with the question “is it possible to do “the” edition of Mozart’s Concert in D
Major K.314 for Flute and Orchestra?”, there will be surveyed two issues: the ontological (the
nature of being) and the epistological (the nature of knowledge), to reach in a metacientific
reflection. The edition of the score consists in adapting the composers ideas in easy and useful
information for the performer. This ontological-epistemological discussion is based on a
scientific investigation of the past and present information about performative practice,
explicit, it research technical and performative languages in the performance of the related
concert. Summarizing, the subject of the thesis is the Mozart’s Flute Concert in D Major
K.314 and the purpose is to accurate it's performance and the possibility of writting,
nowadays, a “practical” edition, in other words, reconstruct the score by adding the dynamics,
articulation and musical expressivity leading to a flute performance of the concert. The basis
of the research is the Historically Informed Performance, hereinafter abbreviated as HIP,
associated to the practical performance. Beyond this investigation, there will be revealed five

notacional performing suggestions of this concert.

Keywords

Performance, ancient music, Johann Joachim Quantz, Frans Vester, Flute Concerto in

D Major K.314 — Wolfgang Amadeus Mozart
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Introducao

Esta investigacdo tem como base o apuramento de conhecimentos na area da musica
antiga, com especial énfase no Concerto em Ré M K.314 para Flauta e Orquestra de Wolfgang
Amadeus Mozart. Este ¢ um concerto de extrema relevancia no repertorio de Flauta
Transversal, congregando um virtuosismo técnico e melddico, a par com o estilo galante, que

fazem dele um dos concertos de eleicao para audi¢gdes orquestrais em todo o mundo.

A minha motivagdo para esta pesquisa surge da necessidade em aprofundar a minha
expressividade musical sobre o referido concerto a fim de o interpretar no recital final de

Mestrado em Musica na Escola Superior de Musica de Lisboa e audi¢des para orquestra.

Ninguém sabe como soava a musica no século XVIII (nem antes) e as fontes da época
apenas contém algumas indicagdes de dinamicas e articulagdes, o que ndo dispensa uma
leitura mais rica. A questdo entdo que se coloca ¢é: serd possivel, através de informacgao
documentada, fazer “a” edicdo do Concerto em Ré M de Mozart? Esta investigacdo permitird
responder a esta questdo, assim como fundamentar a interpretagdo do referido concerto
através (da evolug¢do) da nota¢do, demonstrando uma funcdo pedagogica e sugestiva da

performance do mesmo.



Metodologia

A investigacdo incide primeiramente na recolha e sintese de textos de varios autores de
referéncia na area (antigos e modernos, criticos e performers), quer pelo seu contributo
cientifico na investigacdo musical, quer pelas suas qualidades performativas. Esta pesquisa
visa levantar, analisar e compilar doutrinas e correntes de pensamento sobre as qualidades e
maneira de interpretar musica do periodo classico, incluindo a evolugdo da notacdo na arte

performativa.

Posteriormente a este processo de selecdo e analise de informacao (performativa),
procederemos a notagdo do Concerto em Ré M para Flauta e Orquestra de Wolfgang Amadeus
Mozart, baseando-nos para tal no tratado (1752) do compositor e flautista Johann Joaquim
Quantz, “On Playing the Flute”, e no livro (1999) do flautista e pedagogo Frans Vester, “W. A.
Mozart On the Performance for Wind Instruments”. Isso permitir-nos-4, através de fontes

seguras, construir uma interpretagao informada sobre o referido concerto do século XVIII.

Como anexo a esta investigagdo, serdo também apresentadas trés transcri¢des de
performances do referido concerto: uma de Jacques Zoon, outra de Konrad Hiinteler e outra
de Vester, uma edi¢do baseada no tratado de Quantz ¢ no livro de Vester, e outra edi¢ao da

nossa autoria.



1. Johann Joachim Quantz

Para qualquer performance musical sdo indispensaveis duas aptiddes: a sensivel e a
cognitiva. Na parte sensivel incluem-se as qualidades fisicas e emocionais de cada individuo,

e na parte cognitiva o conhecimento informado.

E importante o estudo ontologico para esta investigagdo uma vez que no existe musica
sem emogdes, € as emogdes sao uma expressao do ser. A ontologia ¢ a natureza do ser e vem
do latim "ontos" que significa ser e "logos" que significa estudo ou discurso. Consiste numa
parte da filosofia que estuda a natureza do ser, a existéncia e a realidade, procurando

"2, A ontologia da

determinar as categorias fundamentais e as relagdes do "ser enquanto ser
arte pertence a uma area na interseccdo da filosofia da arte com a metafisica, isto ¢, os
principios essenciais do ser e do conhecer’. Assim, a questio marcante sobre musica e
emogdes ¢ como € que a musica as expressa. A expressividade ¢ algo que as pessoas fazem

enquanto manifestagdo do seu estado emocional.

Outro parametro inclusivo desta investigacao, e paralelo a ontologia, ¢ a epistemologia.
A epistemologia compreende o ramo da filosofia que estuda a origem, a estrutura, os métodos
e a validade do conhecimento (dai também se designar por filosofia do conhecimento).
Relaciona-se ainda com a metafisica, a logica e a psicologia®. A epistemologia associada a
musica €, por assim dizer, a parte cognitiva da musica e engloba a pratica performativa
musical (timbre e afinagdo, articulacdo e legato, dinamicas, ornamentos, métrica, pulsacao e

respiragdo), assim como o conhecimento analitico/tedrico da partitura e respetiva notagao.

1.1 Aspetos ontologicos em Quantz

Muitos tedricos defendem que a musica expressa emogdes, mais do que as representa,
e esta abordagem ¢ partilhada por Johann Joachim Quantz que explora a parte fisica,

sentimental e intelectual do ser enquanto performer.

Johann Joachim Quantz (Oberscheden, Baixa Saxonia, 30 de Janeiro de 1697 -

Potsdam, 12 de Julho de 1773) foi um compositor e instrumentista alemao. Em Marco de

? Encyclophedia of Philosophy (2006)
3 Infopedia Porto: Porto Editora, 2003-2014.
4 Journal Phylosophya
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1716, ingressou na orquestra municipal de Dresden enquanto oboista, ¢ um ano depois muda-
se para Viena, onde estuda composi¢do com Jan Dismas Zelenka e Johann Joseph Fux.
Especializou-se no estudo da flauta transversal sob a orientagdo de Pierre Buffardin.
Posteriormente, estudou contraponto em Roma com Francesco Gasparini e durante as viagens
pela Europa conheceu pessoalmente Domenico Scarlatti e Georg Friederich Haendel. Em
1728, tornou-se flautista na capela de Dresden. Durante um concerto, conheceu o principe
Frederico da Prussia, mais tarde quando ¢ proclamado rei da Prassia fica conhecido como
Frederico, o Grande, que se torna seu aluno particular de flauta. Quantz permaneceu como
compositor da corte e musico de cAmara de Frederico para o resto da sua vida, interpretando
suas proprias composi¢oes, assim como as do rei. Em 1752, Quantz publicou em alemao e

995

francé€s um tratado intitulado “Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen >,

uma obra ndo sé de grande utilidade para os flautistas mas para todos os musicos em geral.

Quem se dedica a musica deve possuir determinadas qualidades fisicas, emocionais e
intelectuais que permitam uma boa performance. Para tais orientacdes, consideramos o
tratado de Quantz acima referido onde especifica de forma clara, precisa ¢ empenhada todas
as qualidades e necessidades de um performer. Assim, a primeira qualidade requerida pelo
musico ou compositor ¢ o talento ou aptidao natural. Um bom musico tem que possuir um
talento especial nato, devendo possuir naturalmente um espirito enérgico e fogoso, com uma
mistura de sentimentos ternos, melancolicos e felizes, muita imaginacdo, juizo e
discernimento, boa memoria, um bom ouvido delicado, olho apurado e perspicaz. O ideal € ter
nascido com uma feliz mistura de humores. Para além destas capacidades, o flautista
(especificamente) necessita ter um corpo sauddvel: pulmdes fortes e amplos, respiracao
prolongada, os dentes ndo devem ser muito longos nem muito curtos, labios finos, suaves,
flexiveis, ndo muito carnudos; uma lingua agil; dedos bem formados (ndo muito longos nem
muito curtos, nem demasiado corpulentos ou finos) com bons tenddes e, por fim, uma
passagem nasal desobstruida para inalar e exalar facilmente (Quantz, 1752: 13). Mais ¢

afirmado por Quantz (Quantz, 1752: 14):

“Quem tem um corpo saudavel, com membros bem-dispostos e saudaveis, e
ndo ¢ estipido ou alienado mental pode, com muita dedicagdo, aprender o que é chamado o

mecanismo da musica (...) ”

3].J. Quantz. On Playing the Flute. (2* edi¢do em Inglés)
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Para além destas capacidades, ¢ necessario ter também os meios proprios para estudar
musica: conhecimento e gosto musical. Um individuo talentoso e com inclinagdo para a
musica deve assegurar um bom mestre. E fundamental estudar com um bom mestre logo
desde inicio para aprender corretamente os principios basicos fundamentais a boa pratica
instrumental/musical. Bons mestres conseguem instruir alunos mais fracos a ter uma boa

carreira, enquanto que maus mestres a instruirem alunos talentosos terdo menores resultados.

“E verdade que a capacidade inata e a inclinagdo sdo os principais fundamentos
a partir dos quais se constrdi o conhecimento. Para além da instru¢do completa, do estudante,

muito esfor¢o e reflexdo, sdo absolutamente necessarios para erguer a estrutura inteira.”

(1752: 18)

Assim, sempre que um aluno procura e trabalha com um bom mestre, deposita nele
toda a confianga para que este o instrua, e procurara uma perfeicdo em si, que sera descoberta
com o passar do tempo, que o estimulard para um entusiasmo e paixdo frequentes pela
musica. O mestre deve inspirar o aluno para a gradual perfeicdo em si, € ndo o deixar

contentar com coisa pouca e facil.

Em suma, a combinagdo do talento com a destreza técnica e a experiéncia formam
uma fonte inesgotavel de criatividade requintada, e isso ¢ algo que ndo vem escrito numa
partitura. E necessario pois, uma boa mistura de ideias e boas escolhas desde o principio até
ao fim, de acordo com cada peca. Devem-se expressar diferentes paixdes da alma, sendo
preservada uma melodia fluente e uma fresca e natural progressdo da mesma; métrica correta;
mudanga e balango de cores e colocar em pratica todas as ideias requeridas para uma boa

execucao.

1.2 Aspetos epistemologicos em Quantz

Nos séculos XVII e XVIII importantes compositores da historia da musica deixaram
escritos os legados de interpretacdo e expressividade da época, que ainda sdo para os
performers da atualidade o mote para a expressividade musical dos nossos dias (pratica
performativa). Questdes pertinentes sobre timbre e afinagdo, articulagdo e legatto, dindmicas,
ornamentos, métrica, pulsacdo e respiragdo foram abordadas de forma detalhada para orientar

os performers para a interpretagdo técnica e expressiva das pegas € uniformizar as intengdes

11



dos compositores na interpretagdo das suas obras. Assim, segundo os parametros

epistemologicos de Quantz (1752: 122-128), uma boa performance tem que ser:

- Afinada e distinta; cada nota deve soar na sua correta afinacao e ser inteligivel para o

ouvinte; cada som deve soar o mais bonito possivel e sem erros de notas.

- Relativamente a importancia da lingua e embocadura, deve-se evitar “embrulhar”
notas que devam ser articuladas, e nao ligar as que devam ser articuladas. As notas ndo devem
ficar presas, devendo a lingua dos instrumentistas de sopros (ou o arco dos instrumentistas de
cordas) ser usada em conformidade com a vontade do compositor, de acordo com as suas

indicacdes de ligaduras (e arcadas) - tais orientagdes incutem vida as notas.
- Articular e conjugar bem as notas com os dedos.

- Ideias musicais que pertencem ser juntas ndo devem ser separadas, e por outro lado,

nao se podem misturar frases/ideias, inicio e fim de frase, mesmo que ndo haja cissura.

- Uma boa execugdo deve ser redonda e completa, em que cada nota deve ser dada
com o seu verdadeiro valor e no seu tempo correto. Se isto acontecer, as notas serao

interpretadas como o compositor as intencionou.

- Tem que haver distingdo entre notas principais, geralmente denominadas acentuadas,
ou na maneira italiana notas boas, € notas de passagem ou notas mds. Sempre que possivel, as
notas principais devem ser ligeiramente enfatizadas/apoiadas, mais que as notas de passagem.
Por consequéncia desta regra, as notas rapidas de cada tempo moderato ou mesmo num
Adagio, devem ser tocadas desiguais para que as notas apoiadas de cada figura,
nomeadamente as primeiras, terceiras, quintas e sétimas notas sdo apoiadas ligeiramente mais
longas que as segundas, quartas, sextas e oitavas notas, embora nao se possam vincar se as
mesmas forem pontuadas. Se o andamento for rapido, deve-se apenas apoiar a primeira nota

de cada quatro notas, em velocidade e forga.

- A execucdo também tem que ser facil e fluente, independente da passagem, a
dificuldade ndo deve afetar a sua performance. E também importante manter uma compostura

constante e agil, sem transparecer dificuldades.

- A performance deve ser flexivel e variada. As cores claras e escuras devem ser

intensificadas, consoante a harmonia, alternando constantemente entre Piano ¢ Forte.
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1.3 Conclusdes ontologica-epistemologicas

7

Através desta caracterizagdo ontologica e epistemologica musical, ¢ seguro afirmar
que para a performance de uma obra ¢ indispensavel a conjugacao da parte sensivel com a
parte técnica e que uma ndo existe sem a outra. O apuramento da expressividade amadurece

com o desenvolvimento dos sentidos e do juizo.

Assim, uma boa performance deve ser expressiva e apropriada a cada uma das paixdes
da musica. No Allegro, e nos andamentos ou pegas alegres, as notas devem ser enérgicas e
vivas, mas no Adagio e pecas do género, a delicadeza deve prevalecer e as notas devem ser
sustentadas de maneira agradavel. O performer tem que encontrar qual a paixdo presente na
partitura e adaptar a sua expressividade a sua tradug¢do. Dado que na maioria das pegas uma
paixao alterna constantemente com outras, o performer deve saber julgar a natureza que cada
ideia contém, e fazer a sua execu¢do conforme necessario. SO desta maneira serd feita justica

a intencdo do compositor e as ideias que ele teve em mente quando comp0s a obra.

Hé também varios niveis de vivacidade e melancolia, por ex.: a emogdo furiosa esta
associada a uma execu¢dao mais voraz que nas obras de caradcter brincalhdo, embora sejam

ambas vivas.

No seguimento destas indicagdes, também ¢ sugerido por Quantz que as melodias
devam ser enriquecidas e enaltecidas pela adicdo de ornamentos. Embelezamentos e
ornamentos essenciais devem ser usados com moderagdo ¢ nao demasiado extravagantes. Mas
se o andamento for rdpido, ndo ¢ aconselhavel esta adi¢do pois o tempo/andamento ndo a

permite.

As tonalidades variam consoante o sentimento que o compositor sonha. Se o
compositor pretende uma obra com um caracter lisonjeiro, melancolico, suave, divertido,
ousado, sério, etc., escolhe uma tonalidade que reflita esse estado. As tonalidades Maiores sdo
associadas a expressdes alegres, divertidas, rapidas, fogosas, enquanto as menores
relacionam-se com os sentimentos de dor, tristeza, melancolia e ternura. Associados as
tonalidades estdo também os intervalos entre as notas, e se estes sao articulados ou ligados.
Assim, a melancolia e a calma, por exemplo, estdo associados a intervalos pequenos e ligados;
a diversdo e a ousadia associam-se a notas rapidas e articuladas. Ritmicamente, notas
pontuadas e longas expressam seriedade e paixdo; notas longas (seminimas e semibreves)

intercaladas com notas rapidas expressam sentimentos majestosos € sublimes. As paixdes

13



relacionam-se com as dissonancias. E importante compreender as indicagdes de tempo e de
caracter que o compositor indica no inicio da peg¢a/andamento, ex.: Allegro, Allegro Maestoso,

-assai; -di moto; Presto, Allegretto, Arioso, Andantino, (etc.).
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2. Performance Historicamente Informada

2.1 HIP

A importancia de investigar técnicas performativas dos varios periodos da Historia da
Musica ¢ fulcral na performance musical e prende-se em fundamentar e aproximar a
interpretagao de uma obra a intencdo do compositor. Partindo da premissa que s6 podemos
imaginar como era o passado porque nunca poderemos saber realmente como ele fora
(auditivamente), ¢ empirico que s6 através de uma performance historicamente informada

possamos recriar € reviver o momento de “musica antiga”.

HIP ¢ uma abordagem para o desempenho da musica ocidental. Dentro desta
abordagem, a performance ¢ relativa ao conhecimento do estado de arte dos critérios estéticos
do periodo em que a obra musical foi concebida. A musica ¢ normalmente tocada em
instrumentos correspondentes aos do periodo da obra em que foi composta. Tratados
historicos, bem como a evidéncia historica adicional, sao usados para obter visdes sobre a
pratica performativa (os aspetos estilisticos e técnicos da performance instrumental/vocal) de
uma época histdrica. A HIP tem origem no desempenho de musica medieval, renascentista e
barroca mas tem vindo também a abranger musica das eras cldssica e romantica. Haynes®
aborda o conceito de HIP e define-o como sendo um debate sobre questdes estilisticas,

performativas, comunicativas e emocionais, assim como efémeras’ relativas a determinado

periodo historico.

Tomando como base este conceito e o referido autor, o passado ¢ algo distante em
termos de estilos, abordagens, gostos, instrumentos, ideais, questdes sociais, formais e
sentimentais. Por todas essas transformacdes e turbilhdes épicos, alguns aspetos da

performance antiga nunca poderao ser recuperados.

Nao sabemos claramente como soava a musica no séc. XVIII e anteriormente. As
gravacdes soO surgiram no final do séc. XIX, portanto ¢ somente através de fontes escritas que
nos podemos aperceber de como se fazia musica. A parte sonora ficou perdida. Para os
cantores e instrumentistas as fontes sdo os tratados, cartas e manuscritos elaborados por
compositores, professores e musicos em geral. Contudo, os musicos profissionais passados

tinham tendéncia para “proteger” o seu conhecimento e s6 o passavam oralmente aos seus

® Haynes, B. (2007). The End of Early Music A Period Performer’s History of Music. Oxford: University Press.
" Ephemera ¢ uma matéria impressa ou escrita, transitoria, que ndo ¢ feita com a intengdo de ser guardada ou
preservada por longo periodo. A palavra deriva do grego, significando coisas que ndo duram mais do que um dia.
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aprendizes. Assim, a Unica forma de aprender a tocar/cantar correta e estilisticamente era

imitando o mestre, “aprendendo de ouvido”.

2.2 O papel da partitura e dos compositores

Para a compreensao epistemoldgica musical, ¢ importante abordar também o papel da
partitura e a sua importancia ao longo da histéria. Haynes (2007; 4-6) resume o processo de

transcrigao das intengdes do compositor desde o periodo barroco a atualidade.

Contextualizando um pouco o processo de criagdo de “musica antiga”, antes do
periodo Romantico, a improvisagdo ¢ a composi¢do eram atividades normais na vida de um
musico. Num tempo em que novas pecas eram exigidas constantemente e os musicos sO
recebiam as obras para leitura muito proximo das performances publicas, o processo de
producdo musical tinha que ser eficiente no seu todo, ou seja, havia um conhecimento musical
performativo latente e partilhado pelos musicos da época, operando dentro de uma linguagem
0 musico fazia uma leitura rica de uma notagao, que nos parece pobre hoje em dia mas que na
€poca era essencial para uma perspicaz leitura a primeira vista, pois ele era uma combinagdo

de jazzista (improvisador) e um intérprete/leitor de musica classica (Haynes, 2007:4).

Assistiu-se a um periodo de mudanca nos ideais ¢ mentalidades com a Revolugdo
Industrial (1760-1840) e a Revolu¢do Francesa (1789). O periodo Romantico trouxe
esperanga, medos e desejos em algo visivel, potente e irreversivel. Rapidamente assistiu-se a
uma rutura com as ideias do passado. Os Romanticos decidiram criar os seus proprios
modelos classicos, usando um requintado conceito de que a musica era “auténoma”,
“absoluta”. A musica podia finalmente passar de oficio a arte, podia ser “Classica”. Os
compositores tornaram-se herois, promovidos ao status de génios. Pantedes musicais foram
erguidos e bustos de compositores foram esculpidos em pedra, tal como acontecera com o0s

antigos imperadores Romanos (Haynes, 2007: 14).

Em suma, na perspetiva romantica, os compositores barrocos nao eram artistas, eram
meramente trabalhadores astutos [...] mais interessados em competéncia do que em
magnitude. Em qualquer dos casos as suas partituras escritas & mao, na opinido de Haynes,
eram incompletas e praticamente intiteis sem os musicos que as sabiam converter em musica

(Haynes, 2007:6).
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Naturalmente, ¢ um facto que as pecas antigas ndo foram escritas para nds. Ninguém
em tempos passados saberia como seriamos, que tipo de instrumentos tocariamos ou o que
esperariamos da musica. Na realidade ninguém saberia se a sua musica seria tocada mais

tarde.

Haverdo sempre opinides divergentes relativamente ao papel do compositor e do
performer e, como consequéncia de tudo isto, das interpretacdes das obras. Os seguidores da
HIP defendem o cuidado com a pureza do texto, a parte sensivel/gosto fundamentais para a
performance das obras e que fazem do performer uma entidade sempre presente e em
evidéncia. Taruskin® intitula-lhe “fetiche- textual, a exaltagdo das partituras sob quem as 1é ou
escreve” (Taruskin, 1995:319). Também Kingsbury’ afirma que a “partitura ¢ uma autoridade
suprema, (...) usada como um simbolo standard mas que a autoridade final cabe ao professor
que se debruca sobre o texto para obter o que se pretende tocar e ouvir dele (Kingsbury,1988:
88, 93). A meio do séc. XVIII, Quantz e C. P. E. Bach aprovam a “eloquéncia” ou “entrega
total”, ser afetuoso, por outras palavras, tocando a audiéncia e movendo os seus coragoes.
Mozart terd dito que o performer deveria tocar “como se acreditasse que a musica fora
composta para quem a tocasse”'’. E uma ideia que agrada aos performers. Schulz' vai mais
além e separa os dois papéis: o de compositor e o de performer, e preferia que o performer

interpretasse “como se viesse da alma do compositor™'?,

Outra perspetiva, completamente contraria, ¢ a dos modernistas, em que tudo pode ser
captado em papel e este nunca se altera (por parte do performer), exaltando assim uma
fidelidade textual da personalidade do génio (compositor), diferente do respeito pela partitura
dos seguidores da HIP. Por exemplo, Wanda Landowska", seguindo os ideais romanticos,

considera qualquer alteracao ao texto original um ato desonesto (Restout, 1964:401).

Os textos (partituras e manuscritos) continuam a ser a principal matéria-prima da
historia da analise da musica. Arthur Mendel'* escreveu que “o que temos antes de nds num
velho manuscrito ou impressao (...) € muito mais que um trago do criador (de uma agdo): ¢ a
sua propria acao (Mendel 1962:14). Na sua perspetiva, a agdo musical pode ser inteiramente

captada em papel. No entanto, dificilmente um manuscrito antigo ou impressao concentra em

8 Richard Taruskin (n. 1945) musicélogo

? Henry Kingsbury, (n. 1943) pianista

1 Mozart, carta de Janeiro. 17, 1778, registada por Vester 1999:188.
! Johann A. P. Schulz (1747-1800) musico e compositor aleméo

12 Citado em Hunter 2005:364

¥ Wanda Landowska (1887-1959) cravista

4 Arthur Mendel (1905-1979) musicélogo
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si toda a acdo do compositor, no seu maximo apenas capta alguns aspetos e intengdes dele.
Ndo apenas a musica € invariavelmente sub-simbolizada, mas esses sinais podem ter

significados diferentes.

Esta obsessdo com a fidelidade textual estd intimamente ligada ao culto Romantico da
personalidade do génio que confere absoluta autoridade ao artista-compositor como
documento, e requer “um esfor¢co enorme em determinar exatamente o homem que realmente
a escreveu, ou teve intencao de escrever, uma vez que um texto corrupto ird certamente

corromper o ritual da performance” (Small, 1998: 118)".

Um outro conceito, por Goehr'®, associado a este tema € a intocabilidade textual como
a obrigacdo de transmitir a intengdo do compositor sem alterar o mais pequeno detalhe. Neste
contexto, também Berlioz via os performers como intermedidrios transparentes de obras
musicais inalteradas. Para ele, a expressdo ndo envolvia criagdo, mas “reproducdo dos
sentimentos e intengdes do compositor (...) acompanhada por um extremo respeito pela

partitura” (Bowen,1993b:81-85).

Stravinsky proferiu que a notagdo musical pode ser entendida como um conjunto de
instrugdes que indicam ao performer como o compositor desejava que a musica soasse. E esta
¢ ainda a atitude dominante dos nossos dias: o respeito perpétuo pela vontade dos
compositores que ja morreram. Esta atitude € universal. Confundir o texto com a tradugdo
exata do que 14 estad, como propds Stravinsky, resulta em execugdes extremamente pobres,
como por exemplo as dindmicas “em terragos”, que se supunham em Vivaldi nos anos 50 e 60

(séc. XX).

Um outro modernista ¢ Marcel Dupré'’: “Assim, o intérprete nunca devera deixar que
a sua personalidade se revele numa performance. Assim que trespassa, o trabalho foi traido.
Ocultando-se sinceramente antes do cardcter da obra para a iluminar, mesmo até antes da

personalidade do compositor, ele serve o ultimo e confirma a autoridade do trabalho'®.

O performer transparente foi descrito por E.T.A Hoffman' em 1810:

1% Christopher Small (1927-2011) musico, professor e autor de livro na area da musicologia, sociomusicologia e
etnomusicologia

'S Alexander Goehr (1932), compositor e académico inglés

7 Marcel Dupré (1886-971) compositor, organista e pedagogo francés

'8 Dupré, M., Philosophie de la musique (n.d.), 43, citado em Hill 1994:44.

E. T. A. Hoffman (1776-1822) escritor, compositor, desenhador ¢ jurista
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“O verdadeiro artista vive apenas no trabalho que assimilou e agora atua como
o mestre pretendia que fosse interpretado. Ele estd para além de colocar a sua propria
personalidade (...), e todos os seus esfor¢os sdo dirigidos para um unico fim, para chamar a
vida todas as figuras encantadas e formas que o compositor selou no seu trabalho com o poder

magico®.

Neste ultimo pardgrafo foram expressos os novos conceitos de fetiche textual,

autenticidade, performer transparente e a divisao dos papéis entre compositor e performer.

12 1

Em 1882, Performance no Hermann Mendel”'’s Lexikon tem um significado diferente

(como ¢ atualmente). Mendel assume que Performance requer duas coisas num performer:
- Um completo conhecimento da notagao musical empregue pelo artista criador;

- Competéncias técnicas para interpretar o que o compositor indicou.

“O performer ¢ o servo do criador™.

Estas sdo opinides muito difundidas que v@o ao ponto de contestar que a sua selegdo
de préaticas e estética sdo um produto do século XX e, em ultima analise, ¢ impossivel saber o

que realmente se interpretava nas eras antigas.

2.3 Notacao

Os compositores do séc. XVIII (e anteriores) preservavam os manuscritos € as edigdes
impressas. Aos nossos olhos modernos, a notagdo antiga ¢ uma mistura de precisdo e de
liberdade interpretativa pois o compositor estava presente e/ou era muitas vezes o proprio
performer das suas criagdes, ou o seu repertorio circulava por entre um grupo restrito de

musicos proximos do mesmo e conscientes da sua vontade (Haynes, 2007:4)

Para um melhor esclarecimento, ¢ apresentado um breve resumo da notagdo musical

desde o séc. XVI ao séc. XX**

 Traduzido por Schafer (1975:89)

2! Hermann Mendel (1834-1876) musicélogo
2 Lustig in Dahlhaus 1998: vii

2 Oxford Music Online
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Nos séculos XVI e XVII a notagdo vem dos cantores. Nos séculos seguintes surge
pelos requisitos instrumentais (notacdo de acordo com o instrumento) permitindo-lhes
expressar a informacao mais complexa. A tablatura do teclado comegou a declinar. Ainda nos
séc. XVI e XVII foram implementadas a barra de compasso, tragos superiores ou inferiores
que agregam ritmos e ligadura permitindo agrupamentos de notas para propoésitos ritmicos e
melodicos, padronizacdo das claves facilitando a leitura a primeira-vista e reintroducao da
partitura deixada pela notacao francesa no séc. XIII. A notagao tedrica e notagao pratica foram
desenvolvidas depois do séc. XVI (tedricos musicais versus musicos profissionais). No séc.
XVII algumas reformas tentaram uniformizar o processo de notacdo musical. Nos séculos
XVI, XVII e XVIII, a fusa e semifusa foram acrescentadas as figuras ritmicas e a notagdo do

teclado adotou um sistema de duas pautas.

No final do séc. XVIII e inicio do XIX, devido ao desenvolvimento da construcao
instrumental, os sinais de dinamicas, acentos e articulagdes foram aprofundadas/alargadas,
alguns caracteres notacionais que se tornaram basicos no séc. XX foram introduzidas por

Beethoven, Liszt e Schumman.

Houve um ponto de viragem na 2* metade do séc. XIX em consequéncia da teoria
harmonica e ritmica desse periodo. Os teodricos alemdes e suico Moritz Hauptmann®', Hugo
Riemann® e Mathis Lussy* fundaram numerosos detalhes na notagdo tedrica e pratica
moderna, em particular, as regras de ortografia em acidentes (alteragdes) e notagdo ritmica
(com ligaduras e tragos ritmicos mais detalhadas). A notag¢do envolvida por Riemann e Lussy

¢ ritmicamente minuciosa e merece o titulo de nota¢do “orthochronic®™

que consiste na
relacdo entre dois simbolos no sistema notacional. Este termo ¢ evitado no séc. XIX em
proveito de um termo “mensural” mais compreensivo, que pode ser usado em qualquer
situagdo em que as figuras estdo relacionadas com a duragdo das notas em performance.
Resumindo, relaciona-se com quase toda a notagdo dos principais repertorios, classico ou

popular, exceto tablatura, desde Franco de Colonia ao presente.

No séc. XX as propostas para a reforma notacional por notadores profissionais e
ensaios em notagdo por compositores intensificou-se. Estes representam os desenvolvimentos

na notacao do final do séc. XIX com largas ampliagdes da capacidade de notacdo musical em

* Moritz Hauptmann (1792-1868), professor, tedrico musical e compositor alemao
%% Hugo Riemann (1849-1919), teérico musical e compositor alemao

% Mathis Lussy (1828-1910), tedrico musical sui¢o
7 “QOrtocrénica”
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comportar muita informagdo, refletindo as novas ideias subjacentes a musica. Com o
crescimento da musicologia e etnomusicologia, a notagdo defronta-se com novos problemas
na tentativa de usa-la para representar o material originalmente concebido para outro, ou nao,
sistema de notagdo. Como a maioria das obras musicais notacionais no séc. XX eram tonais ¢
em estilo tradicional, a representagdo de duragdes proporcionalmente pelo espacamento e

alinhamento de notas, ganhou visao universal.

Na etnomusicologia, a notacao tornou-se descritiva e nao prescritiva. Descritiva no
sentido em que, objetivamente, (quase) tudo pode ser escrito numa pauta (ritmo, dindmicas,
articulagdes, pulsagdo), enquanto que prescritiva apenas nos gestos sensiveis que o intérprete

deve realizar de modo a que se obtenha um determinado resultado sonoro.
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3. Pratica performativa

Para a performance do Concerto K.314 de Mozart, ¢ importante caracteriza-lo

sucintamente assim como ao seu compositor.

Wolfgang Amadeus Mozart (27 de Janeiro, 1756 - 5 de Dezembro de 1791) foi um dos
compositores mais influentes, populares e prolificos do periodo classico. Nascido em
Salzburgo no seio de uma familia de musicos, desde tenra idade mostrou sinais de ser um
talentoso prodigio musical. Aos cinco anos tocava ja muito bem piano e aos seis comegou a
compor. Durante a sua infancia, fez digressdes por varios paises da Europa, tocando piano
com o seu pai e irma para conceituadas celebridades. Aos dezassete anos aceitou o cargo de
musico de corte em Salzburgo. Em 1781, aos vinte e cinco anos, mudou-se para Viena onde
ficou famoso e muito solicitado enquanto compositor e performer. O seu reportdrio ¢ vasto,
contando com cerca de 600 obras, entre as quais cerca de 50 sinfonias, quase 20 Operas e
operetas, 21 concertos para piano, 29 quartetos de cordas, 40 sonatas para violino, quartetos
de flauta e varios concertos para instrumentos de sopro. Morreu aos trinta e cinco anos em

Viena.

Mozart, juntamente com Haydn e Beethoven, faz parte do triunvirato de compositores
classicos a que se convencionou chamar Primeira Escola de Viena e que estabeleceram os

arquétipos da musica classica®.

O Concerto para Flauta e Orquestra em Ré M K. 314 (285d) de Wolfgang Amadeus

Mozart foi escrito em Janeiro ou Fevereiro de 1778, Mannheim.

Ao longo da sua carreira, Mozart demonstrou uma aptiddo especial na composi¢do
para instrumentos de sopro. Para além de compor distintamente para o naipe de sopros nas
suas obras orquestrais, também o fez para o seu circulo de amigos. Aquando da sua estadia em
casa dos Wendlings, uma familia de musicos em Mannheim, relacionou-se com o abastado
flautista amador holandés Ferdinand Dejen e acordou em oferecer-lhe “trés pequenos, faceis e
breves concertos e um par de quattros para flauta”. Contudo a comissao ficou incompleta: o
unico concerto de Mozart que conhecemos para Flauta ¢ o Concerto em Sol M, K. 313 (285c¢),
ao qual acrescentou posteriormente o Andante em D6 M, K. 315 (285¢), e a sua reescrita do

Concerto para Oboé em D6 M para Concerto de Flauta em Ré M, K. 314 (285d).”

% Ardley, N. (1979) The Book of Music. QED Limited
¥ Franz Giegling, Birenreiter-Verlag, 2005, 2*edi¢do 2006
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3.1 Como interpretar o Allegro fundamentado por J. J. Quantz

Para a performance e sugestdo de notagdo concretas do Concerto K.314 de Mozart, foi
feita uma investigagdo no ambito da pratica performativa inspirada na obra de Quantz, “On

Playing the Flute” para os andamentos A/legro Aperto, Andante ma non troppo e Allegro.
Seguidamente ¢ detalhado como se interpreta o Allegro™:

O Allegro ¢ vulgarmente associado a varios andamentos/pegas de caracter rapido,
como o Allegro, Allegro Assai, Allegro di molto, Allegro non presto, Allegro ma non tanto,

Allegro moderato, Vivace, Allegretto, Presto, Prestissimo, etc.

Os caracteres principais do Allegro s3o a alegria e vivacidade. As passagens rapidas
devem ser tocadas corretamente e de maneira distinta, com vivacidade e articulagdo. Os dedos
devem-se levantar coordenadamente e ndo demasiado altos. Deve-se dar o valor ritmico justo
as notas e pausas sem correr € cantar as passagens ajuda na orientacdo da frase e na
coordenagdo lingua/garganta — lingua/dedos. E também sugerido que o tempo seja
estabelecido através da passagem mais dificil. Ritmicamente, as tercinas devem ser tocadas
redondamente e sem apressar € a primeira nota deste ritmo deve ser ligeiramente apoiada para

estabelecer o acorde.

E fundamental num Allegro nunca perder a compostura. Se soar precipitado causara
ansiedade e insatisfacdo aos ouvintes. O principal objetivo ¢ sempre a expressividade do
sentimento, a paixdo humana na intengdo musical, ndo a performance apressada ou

semelhante a uma maquina sem sentimentos.
A respiracao deve ser preparada atempadamente e gerida de forma econdmica.
Os trilos devem ser tocados rapidamente € com um caracter feliz.

Relativamente ao registo grave na Flauta, as notas graves devem ser tocadas mais
fortes pois elas formam as principais notas da harmonia e estas notas nesse registo da flauta

ndo sdo tao penetrantes como as de registo agudo.

As notas longas devem ser bem sustentadas, com ligeiro crescendo e diminuendo de

intensidade, e as notas que lhes sucedem devem ser interpretadas de forma rapida e enérgica.

% Quantz, Of the Manner of Playing the Allegro, Cap. XII: p. 129-134.
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Devem-se respeitar as articulagdes: o que ¢ ligado mantém-se ligado € o que ¢

articulado nao se faz ligado.

No Allegro, o Tema deve ser mais exposto ¢ as ideias auxiliares ndo podem ser tao
evidenciadas como este. Para esta interpretacdo requerem-se movimentos de lingua
moderados ou ativos, peito, labios e alternancia entre Forte e Piano. Nas repeti¢des, resulta

bem alternar entre Forte e Piano.

As paixdes mudam frequentemente no Allegro, tal como no Adagio. E necessario
assim investigar se a peca a ser interpretada consiste em ideias alegres ou se se juntam a elas

outras de tipos diferentes.
Quantz (1752:133) sugere:

Festivo ¢ representado com ritmos de colcheias curtas, semicolcheias, ou, em tempo
alla breve (3° andamento do K.314, nossa indicagdo), de acordo com as exigéncias métricas -
que se movem tanto pelo intervalo e passo, que ¢ expressa pela articulagdo rapida e leve.
Maestoso ¢ representado alternadamente com notas longas, com outras partes de movimento
rapido, e com notas pontuadas. (...) A Ousadia ¢ representada com segundas ou terceiras notas
pontilhadas, e, como consequéncia, a primeira ¢ precipitada. (...) A vaidade ¢ expressa com
notas arrastadas que sobem ou descem por graus, ¢ também com notas sincopadas, cuja
primeira metade da nota deve soar delicadamente, e a segunda reforcada pela acdo do peito e

labios.
Quantz resume desta forma o caracter do Allegro:

As ideias principais devem ser claramente distinguidas das secundarias, pois sdo, de
fato, a melhor guia para a expressdo. Se houver mais alegria do que ideias majestosas ou
deleitosas num Allegro, este deve ser interpretado alegremente e rapido na maior parte do
andamento. Mas se o caracter das ideias principais ¢ magistral, em geral, a peca deve ser
interpretada mais seriamente. Se o sentimento principal ¢ a vaidade, deve prevalecer uma

maior compostura.

O Allegro partilha com o Adagio as apogiaturas € outros pequenos ornamentos, cComo a
paixdo do momento exige. Assim, um andamento pesante requer apogiaturas, notas ligadas e
uma expressao afetuosa. Por outro lado, um andamento giocoso requer terminacdes elegantes

nos trilos, mordentes € uma performance animada.
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3.2 Como interpretar o Adagio (ou andamentos lentos em geral) fundamentado por J. J.

Quantz

Assim como o Allegro se refere aos andamentos rapidos, o Adagio refere-se aos
andamentos lentos das obras e pode ser visto de duas maneiras, respeitante & maneira como
deve ser tocado e ornamentado: maneira francesa e maneira italiana. De acordo com Quantz
(1752:162) “A primeira requer uma execuc¢ao pura € bem sustentada, e ornamentos graciosos,
como appoggiaturas, trilos ou mordentes, resolugdes, battements®', flattements**, mas sem
adicdo de passagens muito técnicas ou de ornamentos improvisados”. Na segunda maneira,
italiana, sdo introduzidos extensos ornamentos artificiais que estdo de acordo com a harmonia,

a par com 0s pequenos ornamentos da maneira francesa.

De acordo com o mesmo autor, se o musico tiver uma boa instru¢ao, a maneira
francesa de ornamentacdo do Adagio pode ser aprendida sem grande conhecimento
harmonico. Por outro lado, para a ornamentagao a italiana ¢ indispensavel o conhecimento de
harmonia. Importante reter que “¢ através da mistura de pequenos e grandes ornamentos que o
estilo universalmente agradavel, razoavel e bom na maneira de cantar e tocar surge” (Quantz,

1752:163).

Para interpretar corretamente um Adagio tem que se entrar num modo calmo e quase
sempre melancolico, de forma a conseguir captar o mesmo estado de espirito que o
compositor atingiu quando compds a obra. Um Adagio auténtico devera soar a uma suplica
encantadora®. “O que ndo vem do coragdo ndo alcanga facilmente o coragdo” (Quantz, 1752:

163).

Existem vdrios tipos de obras lentas. Algumas sdo muito lentas e melancolicas,
enquanto outras sdo mais vivas ¢ mais agradaveis. Ambos os estilos performativos dependem
fortemente das tonalidades em que sdo escritas. Assim, La m, D6 m, D6# M ¢ Fa m
expressam sentimentos melancélicos de melhor forma que outras tonalidades menores, e € por
este motivo que os compositores utilizam estas tonalidades. As outras tonalidades Maiores e
menores sdo escolhidas para pegas de caracter agradavel, cantaveis e ariosas (E o caso do 2°

andamento do K.314, nossa indicacao).

3! Ornamento com duas notas, 0 mesmo que trilo ou mordente.

32 Trilo invertido para notas longas, colocando os dedos apenas a cobrir o aro das chaves ou um pouco do
orificio.

3 Flattering petition. P.163
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Aquando do momento de interpretar um andamento, ¢ fundamental regular os
sentimentos de acordo com a obra, pois ndo se pode interpretar um Adagio melancolico
demasiado rapido ou um Adagio cantabile muito lento. Assim, andamentos lentos das obras
como sdo os “Cantabile, Arioso, Affectuoso, Andante, Andantino, Largo, Larghetto, ”
(Quantz, 1752:164) devem ser claramente distintos do Adagio apaixonado. Desta forma,
também o tempo ou andamento devem ser decididos consoante o contexto individual de cada
peca. A tonalidade e métrica (binaria ou ternaria) dao vida ao caracter, por exemplo
andamentos lentos em Sol m, La m, D6 m, Do M e F4 m devem ser tocados com mais pesar
e consequentemente mais lentos que os de outras tonalidades Maiores ¢ menores. Uma obra
lenta em compasso binario simples ou binario composto devera ser tocada ligeiramente mais

rapida, e uma obra em alla breve ou em escrita 3/2 devera ser interpretada mais calmamente

do que uma num vulgar compasso ternério simples.

Se 0 Adagio for muito melancoélico, geralmente com indicagdes Adagio di molto ou
Lento assai, deve ser ornamentado com mais notas ligadas do que com intervalos grandes ou
trilos, pois este ultimo incita mais a alegria do que a melancolia. Contudo, os trilos nao
deverdo ser totalmente postos de parte, desde que sejam tratados com alternancia de ar e de

forma irregular (Quantz, 1752: 165).

A alternancia entre Forte e Piano e a adi¢do variada de grandes e pequenos ornamentos
contribui largamente para iluminar a musica e proporcionar-lhe momentos de claro e escuro

de grande interesse.

No caso de ser necessario sustentar notas longas, o seu inicio deve ser gentilmente
articulado em pianissimo, seguido de um ligeiro crescendo e diminuendo no meio,
denominado messa di voce, fazendo um vibrato manual®* proximo das chaves abertas (idem).

Depois da nota longa, as notas seguintes devem ser proeminentes.

Igualmente importante ¢ a respiracdo. Esta deve ser tratada cuidadosamente e aplicada
em momentos oportunamente musicais. Quando se encontram pausas, a nota precedente nao
deve ser deixada de imediato: ¢ melhor sustenta-la um pouco mais do que o seu valor escrito,

a ndo ser que o baixo tenha a melodia que compense a audi¢cdo da mesma.

No Adagio, todas as notas devem ser redondas, acariciadas e tocadas com deleite sem

ataques rudes nem ornamentos excessivos (Quantz, 1752: 166).

*Bebung. P. 165
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Concretamente, o Andante ou o Larghetto em compasso ternario possuem saltos
extravagantes, acompanhados por um baixo em colcheias, seis das quais se mantém na mesma
afinagdo ou harmonia, podem ser tocados mais seriamente € com mais ornamentos que o

Arioso.

Segundo sugere Quantz (1752), ¢ fundamental ponderar as indicagdes na partitura
dadas pelo compositor, ou seja, indicagdes de crescendo, diminuendo, fortes, fracos, nao
devem ser levadas ao extremo. Na pratica, deve-se proceder como na pintura, onde na
chamada mezze-tinte® se misturam tons mais escuros aos mais claros € se obtém uma cor
intermédia, havendo também contrastes de claro e escuro. “No canto e a tocar devem-se usar
o diminuendo e o crescendo como meias-cores, ja que esta variedade ¢ indispensavel para

uma boa execugdo musical” (Quantz, 1752: 173).

35 Meia-cor ou Cor intermédia
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Conclusao

O objetivo pretendido com esta investigacdao era aprofundar, consolidar e divulgar o
meu conhecimento factual sobre a pratica performativa do Concerto em Ré¢ M K.314 para

Flauta e Orquestra de Mozart.

Apds uma investigacdo aprofundada sobre praticas performativas da musica antiga,
podemos concluir que ndo ¢ possivel fazer “a” edicdo do Concerto em Ré M K. 314 para
Flauta e Orquestra de W. A. Mozart. Para tal impossibilidade existem duas razdes, a primeira
é: a nota¢do é sempre incompleta. Brian Ferneyhough, que se caracteriza por utilizar uma
notacdo musical extremamente complexa e descritiva, concluiu o mesmo. Por mais detalhada
que seja por exemplo a escrita da dindmica piano na partitura, esse mesmo piano soara
timbricamente diferente nos performers, em diversos instrumentos (madeira, prata, ouro, etc.)
e em diferentes salas. Para mais detalhe, consultar anexos: andlise da performance e
transcrigao dos primeiros sete compassos do 1° andamento, parte solo. A segunda razao, ¢ a
mais importante ¢: a notagdo como usada por Mozart ndo pode ser considerada “incompleta”.
Sabemos hoje que para cada evento musical existe ambito de liberdade na escolha do
intérprete, possibilitando vérias solugdes desde que coerentes com a linguagem, exemplos
disso sdo os primeiros sete compassos iniciais analisados da parte solo da Flauta, quatro

interpretados e um editado por flautistas historicamente informados — consultar anexos.

Nao existe uma edigdo “pratica” que inclua a liberdade de interpretagdo. A musica ¢
feita de momentos, energias, ¢ cada momento nao poderd ser integralmente replicado
perpetuamente de forma notacional numa partitura. Por mais precisa que seja a notagdo
descritiva de uma obra, ela estard sempre dependente do seu intérprete, da orquestra/pianista
acompanhador e das condi¢des espaciais (publico, sala). Nos defendemos que o performer
tem que ter um completo conhecimento da notacdo musical e competéncias técnicas para
interpretar o que o compositor indicou (epistemologia). Contudo, somente isso, ou seja o
papel de performer transparente, na nossa opinido, ¢ insuficiente. E necessario haver uma
parte sensivel (ontoldégica) em simultineo com uma pratica performativa historicamente
informada, um cuidado com a pureza do texto e um respeito perpétuo pela obra do compositor
- este ¢ um dado universal entre modernistas ¢ HIPs. Os tratados enfatizam que ¢ necessario
respeitar as intensdes do compositor € a0 mesmo tempo realgar o que eles esperam que

acrescentemos — a nossa partilha pessoal criativa (Quantz, 1752). Nesse sentido, o0 bom gosto,

36 Brian Ferneyhough (n.1943) compositor inglés.
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a par com a pratica performativa informada, ¢ o conceito chave de muitos tratados do século
XVIII, nesse sentido a escolha do tratado de Quantz e, posteriormente, das abordagens de
Vester sobre a performance da musica antiga sdo evidentes para esta investigacdo pois
abordam a parte epistemoldgica (cognitiva — articulagdo e legatto, dinamicas, ornamentos,
métrica, pulsacdo, respiragdo, vibrato e diversos estilos) e ontologica (qualidades fisicas e

sensiveis).

Esta investigagdo permitiu aprofundar os meus conhecimentos na area performativa da
musica antiga, direcionada para o repertdrio do periodo Classico. Foram abordadas questdes
técnicas e melodicas, virtuosisticas e documentais, com a finalidade da pratica performativa
informada do referido concerto de Mozart. Através de uma pesquisa detalhada de varios
documentos de musicos, compositores, musicologos e pedagogos, as nossas conclusdes sdo: o
performer tem que possuir um conhecimento informado sobre qualquer reportério (HIP),
dominar questdes técnicas, sensiveis e estilisticas, e, depois destes dominios, podera escolher
de entre varias abordagens performativas pois ¢ empirico que haja liberdade interpretativa

sempre que o performer se apresenta, € isso ¢ impossivel de ser captado através da notagao.
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*) T. 60-61: Zur Auszierung vgl. Referenzpartitur. / Mm. 60-61: Regarding the embellishment of these bars see the Reference Score.
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Vervielfdltigungen jeglicher Art sind gesetzlich verboten. / Any unauthorized reproduction is prohibited by law. / Printed in Germany 2006
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W, A. MOZART

Konzert in D
fiir Flote und Orchester

Concerto in D major
for Flute and Orchestra

KV 314 (2859)

Urtext der Neuen Mozart-Ausgabe
Urtext of the New Mozart Edition

Flauto principale

Barenreiter Kassel - Basel - London - New York - Praha
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*) T. 85: Hier ist eine Kadenz zu spielen, siehe die Vorschlage im Beiheft. / M. 85: A cadenza should be played here, see the suggested cadenzas in the inserted
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Musik fir Flété - Music for Flute

FLOTE SOLO /
FLUTE SOLO

Johann Sebastian Bach
Zwei Suiten fiir Fldte nach den Suitent
fiir Violoncello solo. Reihe »Solissimo«.
(Linckelmann). BA 8532

Partita a-Moll BWV 1013 fiir Flote
(Schmitz). BA 5187

Flotensoli aus dem geistlichen

und weltlichen Vokalwerk
(Pfiindl-Frittrang). Band 1: BA 7400 /
Band 2: BA 7401

Georg Philipp Telemann
Zwolf Fantasien fiir Fl6te ohne Ba
(HauBwald). BA 2971

FLOTE UND KLAVIER
(CEMBALO/CONTINUO)
/FLUTE AND PIANO
(HARPSICHORD/
CONTINUO)

Johann Sebastian Bach
Ouvertiire (Orchestersuite) h-Moll.
Nach BWV 1067 fiir Flte und
obligates Cembalo (Klavier)
(Kirchner). BA 6812, TP 193

Zwei Sonaten (e-Moll BWV 1034,
E-Dur BWV 1035) fiir Fléte und Basso
continuo / Zwei Sonaten (h-Moll BWV
1030, A-Dur BWV 1032) fiir Fléte und
obligates Cembalo (Schmitz). BA 5198

Georg Friedrich Hindel
Elf Sonaten fiir Flote (Altblockflste)
und Basso continuo (Schmitz). BA 4225

Wolfgang Amadeus Mozart
Andante in C KV 315 fiir Flote und
Orchester (Schelhaas). BA 5748a KIA

Sonate in B KV 454 bearbeitet fir Flote
und Klavier (Hiinteler). BA 5368

Konzert in C fiir Flote, Harfe und
Orchester KV 299 (297c).
BA 4598a KIA, TP 286

Konzert in C fiir Flte und Klavier
(Cembalo). Nach dem Konzert fiir Flote,
Harfe und Orchester KV 299 (297c).
Bearbeitung mit Kadenzen (Kirchner).
BA 6889

Konzert in G fiir Flote und Orchester
(1801) in einer Bearbeitung von A. E.
Miiller nach dem Klarinettenkonzert
KV 622. BA 5335a KIA

Konzert Nr. 1in G KV 313 (285c¢) fiir
Flste und Orchester. Mit Kadenzen
und Eingangen (Schelhaas). BA 4854a
KIA

Konzert Nr. 2 in D KV 314 (285d) fiir
Fléte und Orchester (Giegling).
BA 4855 KIA, TP 251

Franz Schubert

Sonate in a - D 821 »Arpeggione-Sonate«
fiir Fléte und Klavier (Hinteler).

BA 5681

Variationen fiir Flote und Klavier iiber
»Trockne Blumen« aus »Die schéne
Miillerin« D 802 (Wirth). Mit Hinweisen
zur Interpretation (Adorjan). BA 5641

Georg Philipp Telemann
Methodische Sonaten fiir Flote
(Violine) und Basso continuo (Seiffert)

Heft4
Sonaten h-Moll, c-Moll. BA 2244

Heft 5
Sonaten E-Dur, B-Dur. BA 2245

Heft 6
Sonaten d-Moll, C-Dur. BA 2246

Solo h-Moll fiir Fléte und Basso
continuo aus »Tafelmusik« I
(Hinnenthal). BA 3537

ZWEI FLOTEN /
TWO FLUTES

Classic Hits
fiir zwei Floten. Reihe »a due«.
(Weinzierl/Wichter). BA 7402

Christmas Hits
fiir zwei Floten. Reihe »a due«
(Pohl). BA 7410

Con Variazioni
fiir zwei Floten. Reihe »a due«.
(Weinzierl/Wichter). BA 7407

Romantic Hits
fiir zwei Floten. Reihe »a due«.
(Weinzierl/Wichter). BA 8691

Johann Sebastian Bach

Triosonate G-Dur BWV 1039

fiir zwei Flten und Basso continuo
(Schmitz). BA 5199

Georg Philipp Telemann
Sechs Sonaten im Kanon op. 5 fiir
zwei Floten (Violinen) (HauBwald)

Heft 1: Sonaten G-Dur, g-Moll, D-Dur.
BA 2981

Heft 2: Sonaten d-Moll, A-Dur, e-Moll.
BA 2982

TP = Studienpartitur - Study score

Sechs Sonaten op. 2 fiir zwei Floten
(Violinen) (HauBwald)

Heft 1: Sonaten G-Dur, e-Moll, D-Dur.
BA 2979

Heft 2: Sonaten h-Moll, A-Dur, E-Dur.
BA 2980 C

DREI FLOTEN /
THREE FLUTES

Dance Steps
fiir drei Floten. Reihe »a tre«.
(Linckelmann). BA 7409

Gabriel Fauré
Pavane fiir drei Floten. Reihe »a tre«.
(Woodfull-Harris). BA 7405

Johann Joachim Quantz
Sonate fiir drei Flten. Reihe »a tre«.
(Doflein/Engel). BA 7404

Franz Schubert
Ténze fiir drei Floten. Reihe »a tre«.
(Pfiindl-Frittrang). BA 7406

FLOTE MIT ANDEREN
INSTRUMENTEN /
FLUTE AND OTHER
INSTRUMENTS

Johann Christian Bach

Quintett D-Dur op. 11/6 fiir Flote
(Violine), Oboe (Violine), Violine, Viola
und Basso continuo (Steglich). HM 249

Johann Sebastian Bach

Triosonate c-Moll fiir Flote, Violine
und Basso continuo aus dem »Musika-
lischen Opfer« BWV 1079 (Wolff).

BA 5155, TP 198

Kanons fiir Fléte, zwei Violinen, obli-
gates Cembalo (Klavier) und Basso con-
tinuo aus dem »Musikalischen Opfer«
BWYV 1079 (Wolff). BA 5156, TP 198

Wolfgang Amadeus Mozart

Quartette (D-Dur KV 285, G-Dur KV
285a, C-Dur KV 285b, A-Dur KV 298)
fiir Flote, Violine, Viola und Violoncello
(Pohanka). BA 4405, TP 150

Georg Philipp Telemann

Fiinf Suiten fiir Flote, Violine und
Basso continuo (Hinnenthal). Nr. 4
E-Dur. BA 2991

Quartett G-Dur fiir Flote, Oboe, Violine
und Basso continuo aus »Tafelmusik« [
(Hinnenthal). BA 3534

Quartett d-Moll fiir zwei Fléten,
Altblockflote (Fagott, Violoncello) und
Basso continuo aus »Tafelmusik« II
(Hinnenthal). BA 3539
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