GOTEBORGS UNIVERSITET

HOGSKOLAN FOR SCEN OCH MUSIK

MOZARTS OBOEKONSERT

En studie i uppforandepraxis och interpretation

Erik Martensson

Examensarbete inom konstnirligt kandidatprogram i musik,

klassisk inriktning

Virterminen 2016



Examensarbete inom konstnirligt kandidatprogram i musik, klassisk inriktning
15 hogskolepoing
Hégskolan for scen och musik, G6teborgs universitet

Virterminen 2016

Forfattare: Erik Martensson
Arbetets titel: Mozarts oboekonsert — En studie 1 uppférandepraxis och interpretation
Handledare: Joel Eriksson

Examinator: Maria Bania

Nyckelord: Mozarts oboekonsert, uppférandepraxis, interpretation, ornamentik, kadens

ABSTRACT

Mozarts oboekonsert K.314 ir ett av de viktigaste standardverken inom oboerepertoaren. I detta
arbete forsoker forfattaren, genom att studera den uppférandepraxis som radde under 1700-talet,
att reda ut hur man pa ett informerat sitt kan framféra konserten pa en modern oboe.
Forfattaren utreder hur man sag pa olika aspekter av musiken sa som artikulation, ornamentik
och improvisation. For att nirma mig hur konserten ursprungligen kunde ha latit undersoker
forfattaren dven hur 1700-taltets instrument lit och fungerade.
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Inledning

Mozarts oboekonsert K.314 ar ett av de viktigaste standardverken inom oboerepertoaren.
Oavsett vad man har for personlig asikt om verket far man som oboist rakna med att stycket
kommer folja med en genom hela ens karriar, da stycket efterfragas som obligatoriskt stycke
vid de flesta provspelningar - bade till orkesterjobb och till utbildningar.

En nagot speciell aspekt angaende oboekonserten ar att Mozart sjalv dven arrangerade om
konserten till en flojtkonsert. De bada verken ar pa det stora hela mycket lika varandra, men
det finns en hel del detaljer som skiljer dem at.

Syfte

Alla musiker har olika asikter och tankar om hur konserten ska spelas, och man far nog lika
manga svar om hur det ska géras som personer man fragar. For att kunna bilda min egen
uppfattning om hur jag vill spela den kdnner jag att jag beh6ver ldra mig och ta reda pa mer
om musiken fran den tiden verket skrevs. Jag vill Iara mig mer om konserten ur ett historiskt
perspektiv. Mitt mal ar att fa en helhetsbild av konserten och att fa den kunskap som behoévs
for att gora ett musikalisk och historiskt informerat framférande av konserten pa en modern
oboe.

Fragestallningar

De fragor jag vill undersoka under det har arbetet &r; Hur fungerade 1700-talets oboe? Hur
kan oboekonserten ha latit nar den framfordes under Mozarts tid? Vad hade man for syn pa
olika aspekter av musiken sa som artikulation, ornament, improvisation och liknande? Finns
det nagon relevans i att jamfora hur oboekonserten ar skriven kontra flojtversionen av
konserten nar man valjer hur man vill tolka musiken? Hur ska jag ga till vdaga for att kunna
hitta min egen tolkning av konserten?

Metod

Nar jag har skrivit den har uppsatsen har jag framfor allt utgatt fran litterara kallor. Jag har
forsokt lasa det mesta jag kunnat komma 6ver som behandlar oboekonserten, men tyvarr
finns det inte sa mycket skrivet specifikt om just denna. Darfér har jag anvant mig av
litteratur som behandlar generella drag i musiken fran denna tid. Min huvudkalla har framfor
allt varit Frans Vesters, flojtist och professor vid musikkonservatoriet i Haag, bok W.A
Mozart. On the Performance of the Works for Wind Instruments. Vester baserar sin bok pa
texter skrivna av nagra av 1700-talets mest inflytelserika musiker; Johann Joachim Quantz,



Johann George Tromlitz, Carl Philipp Emanuel Bach, Leopold Mozart, Tosi-Agricola samt
Daniel Gottlob Turk.!

Det finns inte sa mycket litteratur fran Mozarts samtid skrivet specifikt om oboen, sa jag far
forlita mig pa kallor s& som de Vester anvidnder sig av. Aven om det inte &r skrivet specifikt
for just oboen gar det att lara sig mycket av dessa. Quantz menar att sarskilt oboister och
fagottister kan ha stor nytta av att studera flojtlitteratur. Han skriver att sa lange det inte
handlar om specifika grepp eller embouchure, sa har oboen och fagotten mycket
gemensamt med traversfléjten och kan ldra sig mycket fran fldjten.? De 6évriga killorna kan
man ocksa lara sig mycket av hur man sag pa olika musikaliska foreteelser sa som ornament
och liknande, samt vad man pa den tiden ansag vara god smak nar det gallde musik.

For att belysa olika notexempel fran oboekonserten jag valt att ta med i uppsatsen har jag
spelat in dessa. Jag har valt att inte gora en inspelning av konserten i sin helhet, utan i stallet
bara dessa utdrag for att belysa relevanta aspekter av resonemanget. Samtliga notexempel
fran oboekonserten ar tagna ur Barenreiters urtextupplaga av konserten, som forutom
solistens stamma och pianoreduktion dven innehaller ett referenspartitur med bade oboe
och flgjtversionen (transponerad till c-dur) av konserten.

Avgransningar

Uppforandepraxis och interpretation ar mycket breda @mnen som det gar att fordjupa sig
mycket i. Darfor var det viktigt for mig att satta upp vissa ramar som jag skulle halla mig
inom for att arbetet inte skulle bli alldeles for stort. Jag har valt att fokusera pa vissa
aspekter lite djupare, och bara kort beskriva eller helt uteldmna andra.

En ingdng som skulle kunna vara intressant att fordjupa sigi kan exempelvis vara att jamfora
olika inspelningar av andra musiker och deras tolkningar av konserten. | stdllet har jag valt
att fokusera pa den tryckta informationen till musiken, att lara mig mer om musikens
bakgrund och att undersdka sjalva kallan till informationen. For mig kandes detta mer
intressant an att ga via andras tolkningar. Hur som helst ar amnet mycket stort och det finns
gott om utrymme for fortsatt fordjupning inom det i framtiden.

! Frans Vester, W.A. Mozart (Broekmans en van Poppel 1999), 14-15.
2 Johann Joachim Quantz and Edward R Reilly, On Playing The Flute (Faber and Faber 1976), 85.
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Bakgrund

Mozart skrev sin oboekonsert mellan april och september 1777, strax innan han flyttade fran
Salzburg. Féljande vinter gjorde han dven ett arrangemang av konserten fér flgjt i D-dur.3
Orkestern bestar av tva oboer, tva horn, samt strakar.

| april 1777 flyttade en oboist vid namn Giuseppe Ferlendis till Salzburg och bérjade spela i
arkebiskopens orkester, dar Mozart vid den tidpunkten var konsertmastare.* Pa sa satt
stiftade dessa tva musiker bekantskap, och bara veckor efter Ferlendis flytt till staden
borjade Mozart att skriva en oboekonsert till honom. Det ar oklart hur skicklig Ferlendis
egentligen var som oboist; Mozarts far Leopold kallade honom fér “en favorit i orkestern”,
vilket kan ha refererat till hans personlighet lika gdrna som hans formaga som musiker, men
Haydn, som horde honom framtrada i London 1795, framhadvde honom som tamligen
medioker. Hur som helst inspirerade Ferlendis Mozart till att skriva den enda oboekonserten
i hans produktion.

Samma manad som Mozart fardigstallde sin konsert, september 1777, slutade han sitt jobb
som konsertmastare i arkebiskopens orkester och gav sig ut i varlden tillsammans med sin
mor for att hitta nagon mer lukrativ position. Under féljande vinter tréffade han oboisten
Friedrich Ramm i Mannheim, som fick noterna till den nya konserten. Ramm blev
overfortjust i konserten och i februari hade han redan hunnit framtrada med stycket fem
ganger. Mozart rapporterade att konserten gjorde en stor sensation, “det &r nu Ramms
cheval de bataille” skrev han hem. Men efter att Mozart atervant till Salzburg i januari 1779,
ensam och arbetsl6s, hor man bara talas om konserten en gang till. Ar 1783 képte oboisten
Anton Meyer, oboist vid Eszterhazypalatsets orkester, konserten av Mozart for tre ducats
och fick en ny uppsattning stammor skickade till sig. Efter det férsvann konserten sparlost
och bérjade sa smaningom betraktas som ett av Mozarts férlorade méasterverk. >

Ar 1920 hittade Bernhard Pumgartner, dirigent och Mozart-forskare, en bunt gamla
orkesterstammor i Salzburgs Mozart-arkiv. Noterna var markerade med texten “concerto in
C/Oboe principale” féljt av Mozarts namn, och var nastan identisk med fl6jtkonserten i D-
dur. Pumgartner formade en teori om att oboekonserten var en féregangare till
flojtkonserten, baserat bland annat pa Mozarts korrespondens med sin familj, och flera
andra 6vertygande kallor. Idag ar denna teori vedertagen och konserten anses vara en
oboekonsert samt flojtkonserten vara ett arrangemang av denna. ®

Som oboekonsert ar stycket inte bara melodiost och expressivt, utan ocksa i mycket hog
grad idiomatiskt for oboen (fl6jtister hade exempelvis lange undrat over varfor Mozart gav

3 Mozart, Wolfgang Amadeus, Konzert in C fiir Oboe und Orchester KV 314 (285d), 4. Aufl., Birenreiter, Kassel,
2008

4 Phillip Huscher, 'PROGRAM NOTES - Oboe Concerto In C Major, K. 314' (Chicago Symphony Orchestra)
<http://cso.org/uploadedfiles/1_tickets_and_events/program_notes/programnotes_mozart_oboe_concerto i
n_c_major.pdf> accessed 5 May 2016.

® Ibid

6 Mozart, W. A, Konzert in C fiir Oboe und Orchester KV 314 (285d)
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dem sa fa hoga noter i konserten). Verket bestar traditionsenligt av tre satser- forst en
snabb, foljt av en langsam, och till sist en snabb igen.

Beskrivning av stycket
Sats 1 — Allegro aperto

Forsta satsen gar i C-dur och har den okonventionella beteckningen ”allegro aperto”, en
beteckning som uteslutande anviandes av Mozart under hans tidiga karriar.” Vad Mozart
egentligen menade med beteckningen ar i dag oklart, men det skulle kunna syfta till “6ppet”
eller "blottat” fran italienskans “aperto” da konserten ger gott om utrymme for att visa upp
sig, men inte for nagra fel.® Satsen &r skriven i sonatform med dubbel exposition, precis som
de flesta solokonserterna fran den tiden. Karaktaren ar 1att och lekfull med manga snabba
sextondelslopningar i oboen. Hela satsen skulle ndstan kunna liknas vid en skamtsam dialog
mellan oboen och orkestern

Sats 2 — Adagio non troppo

Andra satsen ar skriven i F-dur. Det ar en elegisk sats, som ar skriven i ett relativt hogt
register dar oboens klang ar tunn. Satsen praglas av en skir klang, och de langa vackra
linjerna lamnar inte nagon oberord. Stilistiskt ar satsen skriven inte helt olikt en smaktande
opera aria. Jag upplever det latt att falla in i ett valdigt [dangsamt tempo nér jag spelar andra
satsen, vilket ar viktigt att undvika. Tempobeteckningen ”Adagio non troppo” kan dversattas
ungefar “inte allt for langsamt”, och musiken har en viss andante-karaktar over sig. Darfor ar
det viktigt att inte vélja ett allt for [langsamt tempo i satsen. J=48 kan tyckas vara ett
passande tempo.®

Sats 3 — Rondo, Allegretto

Tredje och sista satsen &r skriven i en klassisk rondoform. Aven i denna sats kan man se en
distinkt koppling till operan; satsens huvudtema ar nastan identiskt med Blondes aria
“Welche Wonne, welche Lust” fran operan Die Entfiihrung aus dem Serail som Mozart
komponerade bara nagra ar senare.

Satsen har den nagorlunda snabba tempobeteckningen allegretto och &r skriven i 2/4 takt.
Aven om tempot i satsen inte dr s& rasande snabbt gér musikens distinkta rytm att solisten
hela tiden maste spela i framkanten pa taktslagen, for att musiken inte ska stanna av och

7 Katie Shauberger, 'Mozart’S “Second Flute Concerto In D Major” — Katie Shauberger' (oudonquijote, 2013)
<https://oudonquijote.wordpress.com/2013/03/01/mozarts-second-flute-concerto-in-d-major-katie-
shauberger/> accessed 31 May 2016.

& lbid

° Vester, W.A. Mozart, 82.



tappa sin latta karaktar — nastan som att leda en dans!

Instrumentet och dess utveckling

Av allt att déma av hur Mozart skrev for oboen i sin musik kan man konstatera att han hade
full forstaelse for instrumentets kapacitet, tekniska mojligheter och en djup sympati for dess
klang.

Den kanadensiske oboisten och specialisten pa uppférandepraxis Bruce Haynes skriver om
oboen fran Mozarts tid i en artikel i tidskriften Early Music 1992.1° Han menar att den
klassiska oboen vid en forsta anblick kan se ut i mangt och mycket som en barockoboe. Men
man ska inte |ata utseendet vilseleda, da den nya smalare borrningen och de smalare
tonhalen indikerar ett skarpt brott i historien. Medan barockoboen representerar slutet av
en era efter manga ar av utveckling, star den klassiska oboen fér nagot nytt, innovativt och
experimentellt. ”Fa tidsperioder genom oboens historia har sett sa radikala forandringar
inom ett sa kort tidsspann, och det &r fran denna klassiska oboe, inte barockoboen, som
dagens moderna instrument ytterst harstammar.” skriver Haynes (Oversatt fran engelska till
svenska av mig).1!

Standardoboen fran den tid da Mozart féddes hade en enkel mekanik med endast tva
klaffar, jamfort med barockoboen som faktiskt hade tre klaffar. Men i slutet av 1700
talet/borjan av 1800 talet, borjade allt stérre krav stéllas fran tonsattarna — framfor allt i
fraga om tonomfang. Det var framfor allt pa grund av dessa nya krav som det bérjade
experimenteras med att lagga till fler klaffar, och inte for att forbattra instrumentets
tekniska mojligheter. Pa oboen hjalpte de nya klaffarna till med framfor allt tva saker; ett
storre tonomfang (framst uppat, genom inférandet av oktavklaffar) och de forminskade
skillnaderna i klangfarg mellan instrumentets olika toner. Genom detta experimenterande
och tonsattarnas allt hogre krav pa instrumenten utvecklades till slut den moderna oboe vi
har idag. 2

1700 talets oboer hade i regel endast en kromatisk klaff. Andra klaffar fungerade bara som
forlangningar for fingrarna till tonhal som annars 1ag for langt bort. Kromatiska toner som
inte var en del av den naturliga sju-haliga skalan spelades genom olika sa kallade gaffelgrepp
eller genom att bara tacka halva tonhal. Dessa grepp var mer komplicerade att spela och
skapade en mer tackt eller besldjad klangfarg. Resultatet av detta var 1700tals-oboens
karaktéristiska ojamna skalor, som gav ett intryck av att sjunga en skala med olika vokaler for
varje not. Att blanda dessa gaffelgrepp och halv-halsgrepp tillsammans med de “normala”
greppen gav varje skala sitt eget sound, teknik och intonation. Nar man da eliminerade dessa
alternativa grepp genom att infora klaffar berévades toner sa som t ex F, G# och Bb pa sina

10 Bruce Haynes, 'Mozart And The Oboe' XX Early Music (1992)
1 1bid
12 bid



utmarkande klangfarger. Nar musiken under 1800talet gradvis rorde sig mot allt extremare
tonarter blev sjalvklart en sa homogen klang som mojligt mer 6nskvard, vilket de nya
klaffarna hjalpte till med. 3

Forvisso lade man till de nya klaffarna med tanke pa att underlatta for instrumentalisterna,
men det ar mycket tveksamt att de skulle ha bidragit till att 6ka instrumentets majlighet till
virtuositet. Tvart om —i vissa fall, ju mindre "hardvara”, desto mer frihet till att anvanda
alternativa grepp, som kan erbjuda tekniska |6sningar och storre kontroll av tonen,
intonation och dynamik. Den kanadensiske oboisten och specialisten pa uppférandepraxis
Bruce Haynes menar att klaffar till och med kan fungera som en broms for tekniken i simpla
tonarter sa som C-dur.'* Att tro att Mozarts oboekonsert skulle vara l4ttare att spela pa en
modern oboe ar alltsa inte helt sant! Haynes skriver att det som ledde till att han forst
bérjade lara sig att spela den klassiska oboen var nar provade spela Haydens C-dur konsert
for oboe och Mozarts konsert pa en blockfléjt och upptackte hur mycket lattare det var utan
klaffarna.

Orkestern

Inte bara oboen sag annorlunda ut under Mozarts tid, utan dven alla andra instrument i
orkestern. Strakinstrumenten var inte lika ljudstarka som dagens moderna instrument.
Strangarna var gjorda av tarmar, inte stal som idag, vilket gav en varmare mer subtil klang.*®
Trablasinstrumenten var inte heller lika ljudstarka som dagens instrument och varje
instrument hade en mer egen och karakteristisk klangfarg jamfort med idag. Hornen, som
var de enda brassinstrumentet Mozart anvande i sin oboekonsert, skiljde sig ocksa valdigt
mycket fran dagens instrument. Man spelade pa sa kallade naturhorn, som saknade ventiler
och darfor var begransade till att endast spela pa sin naturtonserie. Instrumenten var
svagare i tonen an dagens instrument, och hade en fargrik klang rik pa 6vertoner.

Eftersom alla instrument hade mycket mer karakteristiska sound an idag kan vi anta att aven
orkestern som helhet ldt ganska annorlunda. Orkestern hade antagligen en mycket
spretigare, mindre enhetlig, fargrikare och mindre rund klang d@n dagens orkestrar. Eftersom
alla instrument dven var mindre ljudstarka an idag lat det nog svagare om orkestern da &n
vad det skulle Iata om en lika stor orkester idag. Kanske medforde detta att det var lattare
for solisten att komma fram, sarskilt i den kansliga andra satsen dar solo-oboen ligger i ett
relativt hogt register som solisten maste projicera genom orkesterns textur. Genom hela
satsen anvands det “tunnare” registret fran a” till ¢” flitigt, vilket har en sdmre barkraft pa
den moderna oboen jamfért med det klassiska instrumentet.t®

13 Haynes, 'Mozart And The Oboe'

¥ bid, 62.

15 'Period Instrument Orchestra' (Handelchoir.org, 2016)
<http://www.handelchoir.org/PeriodinstrumentOrchestra.htm> accessed 29 March 2016.
16 Leon Goossens and Edwin Roxburgh, Oboe (Kahn & Averill 1993), 139.
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Grundlaggande principer i Mozarts musik

En kompositors uppgift ar att skriva ner sin musik pa ett sadant satt att utovaren forstar
dennes intentioner, om musiken ar menad att framféras av nagon annan an kompositoren
sjalv. Det ar ju genom detta manuskript som verket sedan lever kvar, som gor det mojligt att
framfora ett stycke musik aratal senare precis som tonsattaren hade tankt sig musiken. Dock
ar det inte helt sjalvklart att en musiker idag forstar vilka intentioner som Mozart hade
genom att bara ldsa noterna.

En musiker som levde under 1700 talet hade inga problem med detta, eftersom musiken
man spelade var fran just den tiden. De var val insatta i de stilistiska tolkningar som gallde
da, de hade samma musikaliska idiom och sprak. Nar det nu gatt éver 200 ar sedan Mozart
skrev sin oboekonsert maste vi acceptera det faktum att var erfarenhet av musik ar fargad
och influerad av den enorma mangd olika musikstilar och genrer vi stoter pa. Detta spelar en
avgorande roll fér hur vi som musiker forhaller oss till notbilden.t” Att darfér studera stilen
fran den tiden &r viktigt om vi vill géra ett historiskt korrekt framforande, och kunna satta
oss in i den tidens musikaliska sprak.

Musiker idag ar vana att ha all information utskriven pa notpapperet. Vi behover information
i noterna som visar eventuella accelerandon, ritenuton eller liknande. Ldser man exempelvis
ett Mahlerpartitur star allt noterat in i minsta detalj, men det ar inte alls pa det viset nar
man laser Mozarts noter. Pa den tiden var det mycket som togs for givet och inte skrevs ut.
Musikerna visste hur musiken skulle spelas, och de hade helt andra férutsattningar nar det
gallde att genom improvisation medverka i kompositionsprocessen.

Artikulation

Artikulation, vilket kan tyckas som en enbart teknisk aspekt av musiken, far en mycket vidare
betydelse nar man ser till kontexten av 1700-talets idéer om musikens struktur och uttryck.
Frans Vester pastar att utférandet av musiken var driven av kraften fran tal och retorik. 18
Med det i atanke ar artikulationen avgorande for en uttrycksfull och livfull tolkning. Detta
"talande” satt att framfora musiken pa, baserat pa en artikulation dar man framfor allt
anvander stackaton och korta bagar, ar pa satt och vis motsatt till det sjungande ideal som
vaxte fram under romantiken, dar det ar breda linjer, langa legaton och bagar som
dominerar. | 1700-talets musik bor artikulationen vara distinkt och forstaelig, da det ar ett
"talande” sprak. Att “"mumla” &r inte godtaget.’®

17 Goossens and Roxburgh, Oboe, 140.
18 vester, W.A. Mozart, 45.
19 1bid, 45.
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Flojtisten Johann Joachim Quantz (1697-1773) beskriver i en larobok om traversflojtspel hur
han sag pa artikulation. Han menar att man maste noga med att undvika att binda toner som
ska vara separerade och att artikulera toner som ska vara bundna. Tonerna far inte forefalla
sitta ihop. ”Stotandet pa blasinstrument, och anvandandet av straken pa strakinstrument,
maste alltid anvdndas i konformitet med kompositorens mal, i enlighet med hans
indikationer av bagar och slag; detta ger liv at noterna. Artikulation av detta slag sarskiljer
dessa instrument fran exempelvis sackpipan, som spelas utan att stota toner.” skriver
Quantz.?°

En annan som ocksa beskrev artikulation var Marie-Dominique-Joseph Engramelle (1727-
1825). Engramelle menar att varje enskild not bestar av en del ljud och en del tystnad, och
att dessa tva komponenter skapar tonens fulla varde. Han kallar tystnaden mellan tva noter
for “artikulationspaus”.?! Detta synsatt pa artikulation motstrider dagens, dar noten enbart
blir tilldelad sitt fulla varde av ljud. Visserligen var det upp till den enskilda musikern hur
langa dessa artikulationspauser skulle vara, men det fanns vissa riktlinjer menar Vester.
Exempelvis skulle karaktaren pa musiken ha spelat en avgorande roll for hur lang
artikulationspausen skulle vara. | mer graciés, mjuk och kanslosam musik &r tonerna ldangre
an i lattfulla, glada stycken, dar istdllet artikulationspauserna generellt &r langre.??
Artikulationspausen kan alltsa variera valdigt mycket i Iangd beroende pa kontexten. Det
viktiga ar att musiken flédar och att inte fraserna blir “sénderhackade”.

Med dessa aspekter i atanke kan jag skapa mig en bild éver hur Mozart oboekonsert bor
spelas artikulationsmassigt. Nedan visar jag ett par takter ur andra satsen dar jag
implementerar de idéer som jag skrivet om ovan. (Ljudexempel 1)
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Notexempel 1 sats 2 takt 21-22

Det ar viktigt att se till att noterna tydligt separeras for att bagarna ska ga att urskiljas, och
inte hela linjen verka sitta ihop. Dock ar detta ur den ldangsamma andra satsen, vilket dven
betyder att artikulationspauserna bor vara sa korta som majligt, utan att for den delen helt
plockas bort. Blir artikulationspauserna for stora tappar musiken sin karaktar, blir "hoppig”,
och fraserna faller sonder. Samma tankesatt kan anvandas under hela andra satsen.

Forsta och tredje satsen ar dock snabba och latta till karaktaren. Har ar det istéllet viktigt att
artikulationspauserna inte blir for korta for att inte musiken ska bli for “smetig”. Har nedan

20 vester, W.A. Mozart, 45.
21 |bid, 46.
22 |bid, 46.
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visar jag i tva exempel ur sats 1 mellan takterna 60-64 (Ljudexempel 2) samt ur sats 3 mellan
takterna 1-7 (Ljudexempel 3) hur jag tanker att man ungefarligen kan forhalla sig i dessa
satser.
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Notexempel 3 sats 3 takt 1-7

Ornament

Nar vi hor ordet ornament idag tanker vi oftast pa olika forslag, drillar och liknande. Under
1700-talet raknades dock dven vibrato som ett ornament. Det var oftast inte utskrivet, utan
lamnades till utdvaren sjalv att l1agga till det dar det passade.?®> Om och hur mycket vibrato
oboister anvande under 1700-talet finns tvetydiga kallor. Den franske oboisten Joseph-
Francgois Garnier (1755-1825), som var den forste oboeprofessorn vid pariskonservatoriet,

23 Maria Bania, "Sweetenings" And "Babylonish Gabble" (University of Gothenburg 2008), 6.
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beskrev i sin larobok ett vibrato som skapades genom att “skaka” med lapparna.?* Detta
anser jag dock inte vara forenligt med de moderna instrument och ror vi har idag, utan valjer
att inte studera detta narmare. Mozart ogillade dessutom den “darrande” klangen som
producerades genom denna teknik. Han beskriver en gang den tyske oboisten Johann
Christian Fischers (1733-1800) klang som alldeles for nasal och de langa tonerna han spelade
darrade som tonerna fran en orgel.?> Mozarts egen favorit oboist Ramm spelade dock, av att
doma frdn Mozarts beskrivningar, med en klarare klang och rakare toner.26 27 Med detta i
atanke bor jag nog vara sparsam med vibrato i min tolkning av oboekonserten.

De utskrivna ornamenten i Mozarts oboekonsert ar relativt okomplicerade, men det finns
anda olika satt de kan tolkas pa. Det kraver att man har en forstaelse for partituret for att
forsta deras sammanhang och hur de ska framféras. De typer av ornament Mozart anvander
i sin oboekonsert bestar framfor allt av drillar samt korta och langa appoggiaturer.

Appoggiatura

En viktig fraga att stalla sig nar det galler olika typer av ornament ar varfor tonsattaren valt
att anvanda en typ av symbol for att notera sina intentioner i musiken, nar han lika garna
skulle kunnat skriva ut det i vanliga noter. Nar det géller appoggiaturer (som oftast ar
noterade med sma noter) kan det finnas flera olika forklaringar. En anledning kan vara att
tonséattaren vill indikera att appoggiaturan bor fa en speciell behandling nar det galler
uttryck och dynamik och fa en tydligare betoning. Symboler bjuder generellt sett in till en
storre rytmisk och dynamisk frihet an vad vanligt noterade noter gor. Ett annat svar pa
fragan skulle kunna vara att symbolen tydligare visar att ett ornament redan ar pa plats,
vilket kan fungera som en varning till musikern att inte tillféra nagot eget ornament pa den
platsen.?®

Ordet appoggiatura kommer fran italienskans appoggiare, som pa svenska betyder stddja
eller "att luta sig mot”. Appoggiaturan var ursprungligen en ton som spontant lades till av
musikern for att fordrdja upplosningen av ett ackord. Det kan ibland vara en dissonans,
ibland en upprepning av foregaende ton och ibland en utsmyckning for att ge en enkel
melodi mer liv. Bade langa och korta appoggiaturer finns, men dessa tva skiljer sig inte alltid i
notbilden, vilket ibland kan gora det svart att avgora vilken av dem som ar menad. | bada
fallen ska tonen fore appoggiaturan forkortas aningen genom en distinkt artikulationspaus,
och appoggiaturan ar alltid bunden till den féljande huvudnoten. Aven om det inte indikeras
med hjilp av en bage ska alltsa appoggiaturan bindas till den féljande noten.?®

En I3ng appoggiatura betonas alltid, men den bor varken vara for kraftigt accentuerad eller
for vek. Den bor forsiktigt accentueras, for att sedan om tid finns [atas vaxa i styrka och

2 Anthony Baines, Woodwind Instruments And Their History (Dover 1991), 281.

% |bid, 281.

26 |bid, 281.

27 Goossens and Roxburgh, Oboe, 135.

28 Frederick Neumann, Ornamentation And Improvisation In Mozart (Princeton University Press 1986) 6-7.
2 Vester, W.A. Mozart, 99.
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sedan diminueras ner till den féljande huvudnoten beskriver Tromlitz.3° Den langa
appoggiaturan spelas alltid pa slaget och bor fa halva huvudnotens varde. Nedan visar jag ett
notexempel dar appoggiaturan bor behandlas som en lang. (Hor ljudexempel 2)
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Notexempel 4 sats 1 takt 63-64

| takt 64 infaller har en appoggiatura pa forsta slaget, dar g:et ar dissonant mot ackordet.
Den ar noterad som en attondel, men enligt Vesters resonemang bor den i detta fall
behandlas som en lang appoggiatura och far darfér langden av en fjardedel.3!

En kort appoggiatura dr mindre tydlig hur den ska utféras. Det finns fall dar den ska spelas
innan slaget da den fungerar som en vanligen valdigt kort, oaccentuerad not, som en
antecipation for slaget. Men det finns dven fall dar den ska spelas pa slaget, da den fungerar
som en forhallning. Enligt Leopold Mozart ska den anteciperande sorten spelas sa fort som
mojligt, ha en svag attack och betoningen ska komma pa huvudnoten istallet for
appoggiaturan.3? Exempel pd en appoggiatura av detta slag kan vi hitta pa fler stillen i b&dde
forsta och andra satsen. Nedan visar jag ett exempel ur andra satsen, takt 28-29.
(Ljudexempel 4)

Notexempel 5 sats 2 takt 28-29

| takt 28 ser vi har en appoggiatura som kommer i ett oktavsprang. Har ar alltsa inte
appoggiaturan dissonant mot ackordet och behéver da inte behandlas som en lang sadan.
Frederick Neumann menar att man i fall som detta bér behandla ornamentet som en

30 vester, W.A. Mozart, 100.
31 1bid, 100-101.
32 1bid, 102.
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sangare skulle géra ett portamento och glida fér att komma upp till tonen.3? Enligt Vester
bor dessa oktavsprang alltid spelas innan slaget och vara korta.3*

En vanligt forekommande figur i Mozarts musik ar en sextondelsgrupp dar den forsta
sextondelen dr utskriven som en appoggiatura. Idag ar det allmant vedertaget att en sadan
figur spelas som raka sextondelar.3> Det &r sa jag fatt lara mig att de ska spelas och det ar sa
jag alltid hort dem spelas. Vester havdar dock att det inte finns nagra belagg pa att det var
pa detta viset dessa figurer utférdes om man letar i litterira kallor frdn 1700-talet.3® Istéllet
pekar alla de viktigaste kdllorna pa att dessa appogiaturer istdllet skulle vara korta. Quantz
havdar att de bor spelas fore slaget, medan C.P.E Bach menar att de bor spelas pa slaget.
Daniel Gottlob Tirk (1750-1813), tysk kompositér och organist, menar dven han att de bor
spelas korta och pa slaget. Tlrk menar att det ar viktigt att musikern spelar figuren med
appoggiaturan pa ett sadant satt att den inte skulle kunna misstas som en vanlig
sextondelsgrupp av ahoraren.?’
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Notexempel 6 sats 1 takt 129-132

| notexempel 6 har ovan visar jag hur rytmen i dessa figurer skulle kunna spelats enligt
Quantz och Tirk. Jag ser ingen anledning till att dessa inte skulle spelas pa detta satt, da det
enligt min mening bara ger en storre variation i rytmiken samt passar bra in i styckets
karaktar. (Hor Ljudexempel 5)

Nar jag sjalv laser flojtisten Tromlitz bok ”"The Vitruoso flute-player” finner jag dock att han
beskrev att dessa figurer bor spelas som jamna sextondelar, sa som vi idag kdnner igen

33 Neumann, Ornamentation And Improvisation In Mozart, 170.
34 Vester, W.A. Mozart, 110.

3 |bid, 106.

36 |bid, 106.

37 Ibid, 106.



dem.38 Att inte Vester tar upp det i sin bok kdnns markligt, sarskilt eftersom han anvander
Tromlitz som en huvudkalla.

Aven Johann Peter Milchmeyer, en pianoldrare i Strasbourg, beskriver i sin lirobok att dessa
bor spelas jamna pa det sattet vi vanligen gor idag, vilket Vester ndmner i sin bok. Vester
skriver att vi kan anta att bada satten att utfora dessa figurer anvandes av musikerna under
1700-talet, aven om den moderna tolkningen inte beskrivits innan Tromlitz (1791) och
Milchmeyer (1797).3° Att blanda dessa tva varianter i min tolkning av Mozarts oboekonsert
kanske darfor skulle vara det basta alternativet. Att spela alla dessa appoggiaturer i
sextondelslopningarna korta skulle nog ge en lite for haltande karaktar, och stycket skulle
enligt min uppfattning forlora sin latthet.

Drill

Drillen ar ett komplext ornament som kan ta manga former. Mozart anvande sig ndstan
uteslutande av notationen ’tr’ inte bara nar han villa ha en vanlig drill, utan aven nar hans
intention var en mordent, pralldrill och ibland dven ett dubbelslag.?® Exempel pé& stillen dar
Mozart valjer att skriva ut 'tr’ istallet for nagon annan symbol som kanske egentligen skulle
varit mer passande kan hittas pa flera platser i framfor allt tredje satsen av oboekonserten.
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Notexempel 7 sats 3 takt 63-70

Héar ovan ser vi att Mozart skrivet ut ‘tr’ symbolen pa flera stéllen i sextondelslépningen
(notexempel 7). Tempot i satsen ar alldeles for hogt for att kunna hinna med att géra en drill
pa dessa toner, sa vi kan konstatera att det inte var en vanlig drill Mozart tankte sig. |
sammanhanget sa skulle det pa detta stélle (och pa motsvarande stéllen i resten av satsen)
passa bast att utféra dem som pralldrillar. (Ljudexempel 6)

Laser man Leopold Mozarts violinskola ger Leopold olika exempel pa hur han menar att en
drill ska utféras. W.A. Mozart skrev sin oboekonsert nar han fortfarande levde hemma hos
sina foraldrar, sa vi kan anta att Leopold hade stort inflytande sin sons syn musik. Att anta

38 Johann George Tromlitz, The Virtuoso Flute-Player (Cambridge University Press 1991).
39 Vester, W.A. Mozart, 107.
40 |bid, 99.
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att W.A. Mozarts syn pa hur drillar ska utféras stimmer éverens med hans fars asikt bor inte
vara sa langsokt med andra ord.

Leopold Mozart ger oss fyra exempel pa hur man skulle kunna starta en drill.4* Antingen kan
man starta drillen direkt fran den 6vre tonen (notexempel 8a), eller sa kan man forbereda
den med en antingen nedatgaende (notexempel 8b) eller uppatgaende (notexempel 8c)
appoggiatura. Det fjarde sattet (notexempel 8d) kallas Ribattuta och ar enligt L. Mozart
vanlig att anvanda i avslutningen pa kadenser da dessa inte ar bundna till ndgon séarskild
taktart.
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Notexempel 8 Leopold Mozart Violinskola

Nagot som ar gemensamt for alla de exempel dar Leopold Mozart visar hur en drill ska
paborjas ar att drillen alltid borjar fran den dvre tonen, sa vi kan anta att det var praxis att
gbra pa det viset.

Leopold Mozart ger oss dven tre stt att avsluta en drill.*? Antingen gér men det enkelt sa
som i notexempel 9 a och b, eller sa gér man det pa ett mer utsmyckat satt som i
notexempel 9c.

41 Leopold Mozart, A Treatise On The Fundamental Principles Of Violin Playing (Oxford Univ Pr 1985) 187-188.
42 | Mozart, A Treatise On The Fundamental Principles Of Violin Playing, 188.
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Notexempel 9 Leopold Mozart Violinskola

Vad Leopold Mozart egentligen menar i exempel c ar svart att forsta. Han ger oss en
alternativ utsmyckning och sedan skriver han ytterligare en drill, utan att ge oss nagot
egentligt exempel pa hur den ska utféras.

Leopold Mozart skriver om ytterligare en aspekt av drillarna i sin violinskola. Han menar att
alla korta drilla ska spelas med en snabb appoggiatura och avslutas med ett efterslag.*3 Vad
han anser ska raknas som korta drillar framgar dock inte.
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Notexempel 10 Leopold Mozart Violinskola

Eftersom Leopold Mozart skrev allt detta i sin violinskola far vi anta att detta galler for
violiner. Om han ansag att dven andra instrument skulle utfora drillarna pa dessa satt kan vi
bara spekulera om, men enligt min mening finns det inte nagon anledning till att inte bejaka
dessa anvisningar som universella. Sjalvklart kan det finnas instrument-tekniska problem att
utféra drillar pa det har sattet inom vissa instrumentgrupper, men for oboen bor det inte
vara nagra problem. Darfor valjer jag att utfora drillarna i Mozarts oboekonsert enligt dessa
instruktioner, da detta tycks vara stilistiskt korrekt.

Improvisation i Mozarts musik

Mozart levde i en tid da tonséattarna fortfarande gav musikerna tillatelse att gora vissa
improvisatoriska tillagg till de utskrivna noterna, och Mozart var inget undantag. Sadana
tillagg kunde till exempel vara appogiaturer, sma ornament sa som drillar, mordenter,

43 L Mozart, A Treatise On The Fundamental Principles Of Violin Playing, 188.
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forslag eller liknande, och langre improvisatoriska passager for att fylla ut “tomrum” i
kompositionen — sa kallade kadenser eller eingang.**

Flojtisten Johann George Tromlitz (1725-1825) skriver dock att man bor vara forsiktig nar
man lagger till extra ornamentik i musik. ’‘Ornament ar férskéningar och utsmyckningar av en
melodi; om de anvands ratt gor den melodin mer tilltalande, varierande och flodande. Om
tonséattaren sjalv har forsett sin musik med ett 6verflod av dessa, maste musikern vara
valdigt sparsam och forsiktig med att lagga till egna om han inte 6nskar att forstéra mer an
han férbattrar.”*> Aven Quantz ansag att ornament bér anvindas sparsamt. Han beskriver i
sin flojtskola vikten av att vara forsiktig med att smycka ut musiken for mycket. Han menar
att dven de vackraste ornament kan ha en férodande effekt pa musiken om de anvands for
ofta eller pa fel satt.*® D4 Mozart tillhandahaller en hel del ornamentik i sin oboekonsert bor
man alltsa vara forsiktig med att lagga till extra. Egna tillskott av detta slag blir 6verflodiga
och far antagligen en motsatt effekt 4n vad man 6nskar.

Mozart ar mycket detaljerad i sin musik och det han skriver ar val genomtankt. Ett exempel
pa en sadan plats som enligt mig skulle “férstéras” av att tillfora egna ornament kan vi hitta i
forsta satsen, takt 50-55. Han presenterar forst en idé i takt 50-52, och sedan ett svar i takt
53-55. Forsta gangen star det noterat utan nagra ornament, medan svaret ar ornamenterat.
Skulle man lagga till egna ornament i den forsta delen skulle kontrasterna mellan dessa ga
forlorad, och man skulle tappa lite av djupet i musiken. (Se notexempel nedan)(Ljudexempel
7)
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Notexempel 11 sats 1 takt 50-55

Eingang

Eingang ar Mozarts egen term for en ornamental passage som leder fram till ett tema. |
orkestral musik, vanligen i kammarmusik och ibland dven i solistisk musik ar den utskriven,
men oftast nar det galler solokonserter lamnar Mozart uppgiften att tillfora en eingang till
musikern. Det finns framfor allt tva huvudsakliga problem; att faststalla vart den behévs och
hur man ska utforma den.%’

4 Neumann, Ornamentation And Improvisation In Mozart, 179.
4> Vester, W.A. Mozart, 99.

46 ) Quantz and E Reilly, On Playing The Flute, 99-100.

47 Neumann, Ornamentation And Improvisation In Mozart, 264.
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Svaret pa den forsta fragan ar oftast relativt sjalvklart. En eingang indikeras med en fermat
over en not, paus eller bade och. Oftast skrivs fermaten dver ett dominantackord i radande
tonart, eller i pausen efter, och det ar musikerns uppgift att under fermaten improvisera en
kort 6vergang som leder tillbaka till det tema som tidigare presenterats i expositionen. Det
ar i rondosatser som eingang forekommer oftast, dar den fungerar som en 6vergang mellan
slutet pa en sektion och dtertagningen av huvudtemat.*® Tittar vi i tredje satsen av
oboekonserten hittar vi mycket riktigt ett sadant stélle dar en eingang ar noédvandig i takt
123.
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Notexempel 12 sats 3 takt 121-124

Kadens

Det ar inte nagon latt uppgift att improvisera eller komponera en kadens. “Det gar inte att
forneka att kadenser fungerar som en forskoning om de passar in pa styckets krav, och
introducerad pa ratt plats. ... Och eftersom dessas natur och ratt satt att utforas pa inte ar
valkant, blir de generellt sitt oftast en bérda.” uttrycker sig Quantz ifrdga om kadenser.*
Idag &r det valdigt ovanligt att improvisera en kadens, utan man spelar i regel en kadens som
redan ar skriven. Inte heller pa Mozarts tid var det ovanligt att musikern férberedde hela
eller delar av kadensen innan framtriadandet.>® Vart kadensen ska spelas indikeras med en
fermat over ett dominantkvartsextackord i slutet av satsen. Sjalva meningen med en kadens
ar att 6verraska lyssnaren och skapa extra spanning i slutet av en sats, for att [amna ett lite
extra starkt intryck efter sig hos ahérarna.>?

Kadenser skrivna idag brukar inte sdllan bryta kraftigt mot de stilistiska ideal som radde
under Mozarts tid. Ofta ar de moderna kadenserna skrivna av virtuoser och framstaende
musiker pa sina respektive instrument, men sallan kompositorer sjalva. De har bra forstaelse
for hur man skriver for att kunna glansa pa sitt instrument, men kanske inte nodvandigtvis

48 Neumann, Ornamentation And Improvisation In Mozart, 264.

4 Vester, W.A. Mozart, 157.

50 Eva Badura-Skoda, 'Cadenza' (Oxford Music Online)
<http://www.oxfordmusiconline.com.ezproxy.ub.gu.se/subscriber/article/grove/music/43023?q=cadenza&>
accessed 7 April 2016.

51 Vester, W.A. Mozart, 157.
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hur man skriver for att faktiskt tillfora nagot till musiken. Ofta ar kadenserna mycket langa,
inte stilenliga och kan ha en invecklad harmonik.>?

Kadenserna under Mozarts tid var istallet oftast korta och hade i regel en ganska simpel
harmonik. Vester skriver om detta i sitt kapitel om kadenser och sammanfattar en lista av
kriterier for en kadens skriven for ett blasinstrument under 1700-talet:

* En kadens spelas i slutet av satsen éver ett dominantkvartsextackord och markeras
med en fermat.

* Kadensen ar ofta kort, motsvarande langden av en andning.

* En kadens bor inte modulera, men kan réra sig inom néaraliggande tonarter.

* Enlivlig kadens innehaller sprang, trioler, drillar och liknande.

* En melankolisk kadens bestar av sma intervall, uppblandad med dissonanser.
+ Kadensen kan presentera material fran satsen men maste inte.

« Kadensen &r vanligtvis inte skriven i nagon speciell taktart.

» Satsens kdnsla ska bevaras i kadensen och om maijligt forstarkas. Detta ar viktigare
an en uppvisning av virtuositet.

+ Aven d& en kadens &r utskriven, bér den ldta som en spontan improvisation.

Att kadensen endast skulle motsvara cirka ett andetag ar alla inte riktigt eniga om. James A.
Grymes, professor i musikvetenskap vid University of North Carolina, menar att det framfor
allt var under barocken som kadensen ansags skulle halla sig till ett andetag. Han menar man
frangick detta under 1700-talet, men att den fortfarande skulle hallas relativt kort. Musiker
under Mozarts tid holl kadenserna till ndgra fa andetag, och de var ofta bara ca tva till fyra
rader langa. Denna begransning berodde antagligen inte pa musikernas behov av att andas,
utan snarare att blasmusikern fick svart att bibehalla publikens intresse utan nagot
harmoniskt stéd fran orkestern.>3

| oboekonserten indikerar Mozart att han vill ha en kadens i slutet av varje sats. | forsta
satsen infaller den i takt 178, i andra satsen takt 85 och i tredje satsen takt 250. Nedan visar
jag de tre kadenser jag anvander just nu till konserten:

52 John Corina, 'INL 3: THE CADENZA PROBLEM IN CLASSICAL CONCERTO MOVEMENTS' (/drs.org)
<http://www.idrs.org/publications/controlled/Journal/INL3/cadenza.html> accessed 7 April 2016.
53 Grymes, ’If Mozart Had Been a Bassoonist’, Journal of the IDRS 25 (1997), 18
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Kadens sats 1 (Ljudexempel 8)
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Notexempel 8 sats 1 kadens

Kadens sats 2 (Ljudexempel 9)
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Notexempel 14 sats 2 kadens
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Kadens sats 3 (Ljudexempel 10)
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Notexempel 15 sats 3 kadens

Den forsta och tredje kadensen har jag sjalv satt ihop utifran andra musikers kadenser som
jag tycker uppfyller Vesters kriterier relativt bra. Kanske ar de lite i dverkant nar det géller
langden, men de ar avsevart mycket kortare om man jamfér med manga andra musikers
kadenser. Den andra satsens kadens ar skriven av den tyske oboisten Lothar Koch. Mina
forhoppningar ar att jag efter att ha slutfort detta arbete har inférskaffat mig tillrackligt med
kunskap for att kunna skriva tre helt egna kadenser, sa att jag kan sdtta en mer personlig
pragel pa konserten.

Vad forvantas av solisten i tutti- kontra solo-spel?

N&r man idag spelar solokonserter fran det sena 1700-talet &r det allra vanligast att solisten
tar paus och vilar under tuttipassagerna. Detta var dock antagligen inte vad kompositérerna
ursprungligen tankt sig. Ser man exempelvis pa pianokonserterna eller violinkonserterna
fran den tiden brukade antagligen solisten vanligen ha en dubbel roll; som solist och som del
av orkestern (eller till och med som ledare) under antingen alla eller en del av orkesterns
ritornell. Pianosolisten spelade med i continuo stamman och violinsolisten dubblerade
forstafiolen i orkesterns mellanpartier. Vad som ar mindre kant ar att dven solisten i
exempelvis en flojt- eller oboekonsert antagligen spelade med som en del av orkestern
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mellan sina soloinsatser. Detta skriver Carey Lynn Campbell om i en artikel som publicerades
i tidskriften Eighteenth Century Music 2010.>*

Campbell staller sig fragan vilka alternativ det fanns for trablassolisten nar det gallde dennes
deltagande i tuttipartierna. Hon kommer fram till tre olika svar; antingen kunde solisten vara
tyst, spela en separat stamma eller dubbla sin orkestrala motsvarighet (om en sadan fanns),
eller dubbla (mer eller mindre) forstafiolstamman. Det tredje alternativet ar det Campbell
har funnit forkommer mest i de kallor hon studerat. Genom att Iata flojt- eller oboesolisten
dubbla forstafiolen fick orkesterklangen en pragel aven av soloinstrumentet under
tuttipartierna istallet for enbart violin.>®

De bevis Campbell bygger sina teorier om att dven trdblassolisten deltog som en del av
orkestern p3, ar att det ofta forekommer indikationer i tonsattarens partitur om att vissa
specifika avsnitt ur tuttipartierna skulle kopieras in i solostamman, samt att det faktiskt finns
inskrivet i solostamman. Nar det indikeras att trablassolisten ska dubbla forstafiolen ar det
inte sdllan som dennes stamma blivit altererad for att passa oboen/flojtens register. Enligt
Campbell finns det ingen anledning att ga sa langt om det endast var menat som en
inprickning som inte skulle spelas.>®

Nar man laser en urtextversion, fran exempelvis férlaget Barenreiter, av Mozarts
oboekonsert star mycket riktigt forstafiolstamman inprickad i solostamman i stora delar av
orkesterns tuttipassager. Huruvida detta dr Mozarts egna indikationer kan debatteras, da
originalmanuskriptet av verket inte finns bevarat. Férlagen menar att detta inte hdarstammar
fran Mozarts egen hand>’, men stammer Campbells teorier ar det mycket mdjligt att det var
pa detta satt konserten ursprungligen framfordes.

Fran en praktisk synvinkel skulle solistens medverkan i tuttipassagerna pa manga satt vara
mycket hjalpsam. For det forsta skulle det ge solisten chansen att spela nagra noter innan
den forsta soloinsatsen skulle goras, och darigenom kanske stilla nerverna, kdnna pa roret,
varma upp sitt instrument och kanna in stamningen i orkestern. | Mozarts oboekonsert
kommer oboens forsta soloinsats ca en minut in i forsta satsen. En snabb drill som féljs av en
|6pning upp till ett hogt c — en insats som ar fruktad av manga. Den storsta svarigheten med
detta ar framfor allt att det ar det forsta som spelas efter en sa lang vantan. Hade man fatt
spela nagra toner innan detta hade insatsen inte alls varit lika problematisk. Kanske det kan
vara en indikation pa att de inprickade noterna faktiskt spelades?

54 CAREY CAMPBELL, 'SOLOIST PARTICIPATION DURING THE TUTTIS OF EIGHTEENTH-CENTURY WOODWIND
CONCERTOS' 7 Eighteenth Century Music (2010)

55 |bid

%6 |bid

57 Mozart, W.A, Konzert in C fiir Oboe und Orchester KV 314 (285d)
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Jamforelse mellan oboekonserten och fl6jtkonserten

Att det ar oboekonserten och inte flojtkonserten som ar det ursprungliga verket ar de flesta
musikhistoriker eniga om idag. Men eftersom det var Mozart sjalv som arrangerade om
konserten for flojt anser jag att det ar viktigt att aven ta stallning till hur denna &r skriven i
mitt arbete att hitta en egen tolkning av oboekonserten. Stora delar av notmaterialet skiljer
sig aningen mellan de tva konserterna. Antagligen ansag Mozart att flojten inte helt skulle
kommit till sin ratt om han bara kopierat konserten rakt av, vilket féranledde att han
arrangerade den pa ett for flojten mer idiomatiskt satt. Manga av skillnaderna mellan
konserterna gar att forklara pa detta satt. Till exempel de stora hoppen i
sextondelslopningen takterna 44-45 i sats1 (och liknande stallen senare i samma sats) hade
inte alls gatt att spela pd den tidens oboe. Aven med dagens instrument hade det inte varit
ett passande satt att skriva for oboen. (Fl6jten ar transponerad i notexemplen)

A > 3 - ] -
D’ A /)
Flute |HeN "2 o " o o o o 7o o " o o o o "o o 7o o
byl—l-r o ® oo © @i T o @ T ® el J
= == == L= == == = ==
Il?"i }-l{ll‘ll & | @ 1 }.IIII‘II & 1 Il |
Oboe |y s 1o~ 0 g0 %0 0 -0 06 0 05060 o o 0%

Notexempel 16 sats 1 takt 44-45

Oboekonserten innehaller dven fler partier i bada forsta och tredje satsen dér trioler har en
betydande roll. Detta finns inte alls i flojtkonserten, utan ar dar istallet utbytt till
sextondelslopningar. Det hér tror jag ocksa ar gjort av den anledningen att Mozart ansag att
det var mer karakteristiskt for oboen med trioler, och inte passade sig lika bra pa fl6jten.
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Notexempel 17 sats 1 takt 90-91
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Notexempel 19 sats 3 takt 91-92

Men manga av skillnaderna anser jag inte gar att forklara med att det skulle vara mer eller
mindre passande pa nagot av instrumenten. Det gar inte att bortse fran att flojtkonserten i
manga aspekter ar mer évertygande och finslipad dn oboekonserten. Detta far mig att
fundera pa om Mozart kanske finslipade sin egen musik nar han arrangerade om konserten
for flojt. Kanske var han inte riktigt ndjd med vissa delar och sag till att andra detta. Manga
frasavslut ar mer raffinerade i flojtkonserten och den musikaliska tajmingen ar generellt satt
battre. Ett typiskt sddant stélle kan vi hitta i takt 40 av forsta satsen. (Ljudexempel 11 och 12)
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Notexempel 20 sats 1 takt 39-42

Som vi ser i notexempel 16 har Mozart gjort om sextondelsfiguren i oboekonserten till en
attondelsfigur i flojten. Att spela takten sa som den &r skriven i oboekonserten gor att den
musikaliska linjen far ett valdigt abrupt avbrott. Spelar man istallet takten sa somi
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fljtkonserten bevaras musikens flode och linjen blir mer naturlig. Darfér ar fléjtversionen
enligt min uppfattning att féredra pa detta stélle.

Ett annat stdlle som kan vara relevant att titta pa ar de sista takterna av forsta satsens
exposition.
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Notexempel 21 sats 1 takt 93-97

Mozart avslutar frasen i takt 96 med en lang drill pa oboen, medan han skriver ett lite mer
utsmyckat avslut i flojten. Vad man foredrar ar forstas en smaksak, men enligt min mening
later fl6jtversionen mer raffinerad an oboeversionen har. (Ljudexempel 13 och 14)
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Resultat och reflektioner

Musikens varld vi lever i idag ar pa manga satt mycket speciell. Som musiker forvantas vi
spela musik fran alla mojliga olika genrer och sammanhang. Musiken vi spelar spanner over
flera arhundraden och vi forvantas att fritt kunna réra oss mellan alla musikhistoriens olika
tidsepoker. Detta pa ett modernt instrument som ar byggt for att passa in pa var tids
musikaliska preferenser. Sa var det inte alls pa Mozarts tid, utan da var det framfor allt den
samtida musiken man spelade. Instrumenten var byggda for att spela just den musik som
skrevs da och man hade en mer enhetlig bild 6ver de stilistiska ideal som radde. Med detta
sagt behover det inte betyda att musiken blir samre av att framféra den pa ett modernt
instrument, men det ar viktigt att tillagna sig kunskap om var tids olika musikaliska ideal.

Milan Turkovic, en vilkand fagottist fran Osterrike och specialist pa uppférandepraxis,
menar att musiker allt for ofta idag anvander musiken som ett medel for att spela
instrumentet medan det borde vara tvart om; att anvanda instrumentet som ett medel att
spela musiken®. Med detta menar han att vi som musiker bér anpassa vart spelande efter
musiken istallet for tvart om. Spelar vi en konsert dar vi borjar med exempelvis ett stycke
fran barocken och avslutar med ett romantiskt eller modernistiskt stycke, kraver det att vi
som musiker spelar vart instrument olika i vart och ett av dessa stycken. Vet vi bakgrunden
till musiken vi spelar samt de preferenser man hade under tiden da den skrevs gar det att ta
musiken till helt nya dimensioner.

Turkovic brukar sjalv oftast spela pa ett modernt instrument nar han framtrader, oavsett
vilken epok musiken kommer ifran. Hellre spela 1700-talets musik pa ett modernt
instrument med god kunskap om den tidens uppférandepraxis an att spela musiken pa ett
tidstroget instrument, utan nagra av dessa kunskaper menar han.>® Utan kunskap om 1700-
talets uppférandepraxis skulle en oboist som forsokte spela exempelvis Mozarts
oboekonsert helt enkelt Iata som en modern oboist, oavsett om hen spelar det pa ett
tidstroget instrument, vilket inte tillfor nagot till musiken. Darfor ar det viktigt att studera
exempelvis Quantz, C.P.E Bach, Leopold Mozart och liknande for att kunna tilldgna sig dessa
kunskaper och sedan 6verfoéra det pa sitt musicerande. Att spela Mozarts oboekonsert pa en
modern oboe och ta 1700-talets uppforandepraxis i beaktande ar fullt mojligt.

Det finns dock ett dilemma med oboekonserten. Som oboist ar det framfor allt i
provspelningssammanhang som konserten spelas, da den alltid efterfragas som ett
obligatoriskt provspelningsstycke. Oftast spelar vi bara forsta och andra satsen fram till
rekapitulationen, medan resten av konserten far en lite mer styvmoderlig behandling. Detta
medfor att man oftast 6var in konserten pa ett sadant satt som en jury vill hora den, av den
enkla anledning att man vill komma sa langt som majligt. Hur en jury vill héra konserten
behover dock inte alls alltid stamma 6verens med det vi kan ldra oss av 1700-talets
uppforandepraxis och Mozarts intentioner till hur han egentligen kan ha tankt sig att

58 'Milan Turkovic Interview With Bruce Duffie' (Bruceduffie.com, 2007)
<http://www.bruceduffie.com/turkovic2.html> accessed 24 April 2016.
59 Keesecker, ’"Milan Turkovic Comes to the South’ The Double Reed 17:2 (1994), 20.
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konserten skulle ha spelats. For att vinna en provspelning mdaste man anpassa sig. Skulle man
daremot framféra konserten konsertant ser jag ingen anledning till att inte vaga ta risker,
experimentera och framfora den sa som man sjalv vill tolka den efter den information som
finns tillganglig.

Att rakt av kopiera nagon annans tolkning av ett stycke tycker inte jag ar intressant. Sjalvklart
kan man lyssna pa andras inspelningar for att fa inspiration till hur musiken kan tolkas, men
om man inte sjalv tar stallning till musiken far man inte heller nagon personlig relation till
den. Jag anser att det krdvs en bakomliggande tanke for att kunna skapa musik! Genom att
studera den uppférandepraxis som radde under 1700-talet har jag nu kunna tillagna mig
kunskap om hur man sag pa musiken under Mozarts tid. Jag har lart mig om artikulationens
betydelse, om hur man sag pa olika ornament sa som appoggiaturan och drillen, och andra
foreteelser inom 1700-talets musik.

Tidigare har jag alltid spelat Mozarts oboekonsert sa som jag blivit tillsagd av larare, men nu
kdnner jag att jag har fatt kunskap sa att jag sjalv kan ta stéllning till hur jag ska spela den.
Jag har insett att jag sjalv far ha asikter om hur den ska spelas, jag ar mycket mer 6ppen for
att prova mig fram och experimentera med de olika alternativ som finns, men framfor allt
kdnner jag att jag till en mycket storre grad kan basera min val pa kunskap. Jag kan nu bilda
mig en egen uppfattning om konserten och har nu den kunskap som kravs for att kunna
spela den sa som jag vill!

Turkovic menar att det inte finns ndgot som man kan kalla en ”ratt interpretation”, att
begreppet “riktig interpretation” inte existerar eftersom det ar sa brett begrepp dar det ar
svart att saga vad som ar ratt och fel. Han forklarar dven att han tycker att det ar bra att det
ar ett s vagt begrepp, da det pa grund av det bjuder in till diskussion®®. Ju ndrmare i tiden
musiken ar “oss”, desto lattare ar det att skapa sig en bild dver hur den kan ha Iatit nar den
framfordes for forsta gangen. Musik av t ex Mahler eller Strauss ar lattare att bilda sig en
uppfattning om dn exempelvis Mozart, da deras partitur innehaller mycket fler och tydligare
anvisningar som hjdlper oss att blicka bakat. Mozarts musik ar svar att bilda sig en
ursprunglig bild av, dels for att notationen och anvisningarna ar mycket mer sparsamma,
men ocksa for att tidens gang har en stor inverkan pa musiken. Verken spelas med nya
tolkningar vilket leder till att nya traditioner skapas. Tiden lagger hela tiden nya skikt pa
musiken och for varje skikt blir den ursprungliga versionen svarare att urskilja.

Mitt syfte med det har arbetet var att skapa en helhetsbild 6ver Mozarts oboekonsert och
att fa den kunskap som behovs for att gora ett musikalisk och historiskt informerat
framférande av konserten pa en modern oboe. Jag ville Iara mig mer om konserten ur ett
historiskt perspektiv, ta reda pa hur musiken kunde ha latit ndr den spelades fran borjan och
hitta de verktyg jag behover for att hitta min egen tolkning. Pa frdgan om jag har lyckats
besvara mina fragestallningar infor arbetet skulle jag svara bade ja och nej. Jag har som jag
skrivit ovan fatt en inblick i 1700-talets synsatt pa musik. Jag har lart mig om den tidens syn
pa fenomen som artikulation, ornament och improvisation, och kan tillampa min nyvunna
kunskap for att géra min egen tolkning av konserten. Sjalvklart ar jag inte nu fulldrd inom

80 Turkovi¢, Analytischen Uberlegungen, 5.
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1700-talets uppférandepraxis, men jag har lart mig mycket och kommit en bra bit pa vagen i
relation till innan jag skrev detta arbete.

Jag har funnit i mitt arbete att det inte bara ar bra idé, utan enligt min mening en absolut
nddvandighet att jamfora oboekonserten med fl6jtkonserten under
interpretationsprocessen. D3 det ar Mozart sjalv som gjorde arrangemanget av konserten
anser jag att det ar forst nar man studerat bada versionerna som man verkligen kan fa en
helhetsbild av verket.

Fragan huruvida jag har kunnat besvara fragan hur musiken kan ha Iatit ndr den framférdes
fran borjan ar dock svarare att ge ett definitivt svar pa. Jag har kunnat ta reda pa hur man
med stor sannolikhet utforde olika ornament, hur man sag pa artikulation och studera hur
den tidens instrument |at och fungerade. Jag vet nu mycket mer om 1700-talets oboe, dess
begransningar, dess egenheter och styrkor, vilket har hjalpt mig att kunna férestalla mig hur
det ursprungligen kanske kunde ha Iatit. Men att skapa en faktisk helhetsbild av hur musiken
lat under Mozarts tid ar praktiskt tagit omajligt, precis som Turkovic skriver.

Skulle vi ha tillgang till all information och kunskap om hur Mozarts musik en gang spelades
tror jag att mycket att av dragningskraften och “magin” hos den skulle forsvinna. Det skulle
inte langre finnas lika mycket att diskutera. Jag tycker att det vackraste med musik ar dess
formaga att standigt forandras. Den gar alltid att tolka pa nya satt, alla framforanden ar
unika och tack vare detta fortsatter musiken att leva trots att den skrevs for fler
arhundraden sedan. Darfor ar det viktigt att vaga prova nytt, experimentera och ténka i nya
banor, for att inte musiken ska forlora sitt attraktionsvarde. Om alla musiker skulle spela pa
samma satt skulle det inte finnas nagot av intresse kvar. Det ar just darfor att Mozarts musik
gar att tolka pa sa manga satt som den ar sa intressant och medryckande!
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Bifogade ljudexempel

Samtliga ljudexempel ar inspelade av undertecknad.

Ljudexempel 1 sats 2 takt 21-22

Ljudexempel 2 sats 1 takt 60-64

Ljudexempel 3 sats 3 takt 1-7

Ljudexempel 4 sats 2 takt 28-29

Ljudexempel 5 sats 1 takt 129-132
Ljudexempel 6 sats 3 takt 63-70

Ljudexempel 7 sats 1 takt 50-55

Ljudexempel 8 kadens sats 1

Ljudexempel 9 kadens sats 2

Ljudexempel 10 kadens sats 3

Ljudexempel 11 sats 1 takt 39-42 fl6jtversionen
Ljudexempel 12 sats 1 takt 39-42 oboeversionen
Ljudexempel 13 sats 1 takt 93-97 flojtversionen

Ljudexempel 14 sats 1 takt 93-97 oboeversionen
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