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W. A. MOZART
KLAVIERKONZERT C-DUR (K.-V. No. 503)

Die zusammenhingende Reihe von 11
hdchst bedeutenden Klavierkonzerien, die
Mozart in den beiden Jahren vor ,,Figaros
Hochzeit" (1784—1786) komponiert hat;
umschliefst und spiegelt die entscheiden-
den Wandlungen, die sich in seinem ge-
samten Schalfen damals volizogen haben.
Sie endet mit dem Konzert in c-moll
(K.-V. 491), das unmittelbar vor dem ,,Fi-
garo" vollendet worden ist, und erhalt
unmittelbar nach der Oper noch einen
Epilog in dem’ C-dur-Konzert K.-V. 503,
das innerlich ebenso wie zeitlich mit
ihr zusammenhangt. Die beiden letzten
Klavierkonzerte (D-dur 537 und B-dur 595)
folgen erst in weitem Abstande und be-
wegen sich in wesentlich anderen Bahnen.
Dennoch kann nicht ibersehen werden,
dafy die Reihe jener 11 Konzerte bereits
mit dem 7. (D-moll 466) ein Exirem der
Gattung erreicht hat. Von ihm aus wenden
sich die folgenden allmahlich zuriick. Vom
Konzert A-dur (K.-V.488) an wird deutlich
eine Richtung eingeschlagen, die an die
Stelle jener dufiersten Dramatik und jenes
hdchsten Spannungsreichtums eine be-
ruhigtere, mehr lyrische Haltung setzt,
ohne deshalb die Intensitat des persoali-
chen Ausdrucks zu verringern. Derhéchste

Grad der Verschmelzung von alter Kon-

zertpraxis mit Haydns sinfonischer Form,
von funkelnder Dialektik und logischer
Gedankenentwicklung war mit 466 er-
reich!. Von nun an zielt Mozart auf eine
immer mehr verinnerlichte, gewisserma-
fien dichterische Aussprache des Erleb-

nisses in einer immer freier werdenden
Form, einer immer souveraner gehand-
habten Technik, und gleichzeitig volizieht
sich eine Entgegenstandlichung, die die
musikalische Substanz immer transparen-
ter und die in ihr versinnbildlichte Realitat
immer scheinhafter werden lafst.

In diesem Ablauf steht das Konzert C-
dur 503 an hervorragender Stelle. Formal
zumTeil noch eng dem C-mo!l-Konzert ver-
wandt — besonders in der Anlage des
ersten Salzes — lafit es doch bereits die
Neigung zur Abschwéchung der Gegen-
sdtze und zur Betonung des einheitlichen
Flusses erkennen. Hochst charakieristisch
ist dabei die Vorliebe fir Molltribungen
bzw. die Neigung zu siner Verfliissigung
der Grenze zwischen Dur und Moll der
gleichen Stufe. Auch diesen Zug hat das
C-dur-Konzeri mit demjenigen in C-moll
gemeinsam. Er wiederholt sich spater, ab-
geschwicht, im B-dur-Konzert 595. Das
lockere Auseinanderspinnen der Themen
nimmt schon etwas von dem vegetativen
Formgefiihl derspatesten Konzerte voraus.
Doch hat die Art, wie etwa das zweite
Thema des ersten Satzes (Takt 50 {f.) aus
ersten uber eine Zwischenstufe
(T. 19 1L), eine ausgesprochene Entwick-
lungsgruppe hinweg gewonnen wird,
noch viel von der Rationalitat Haydnscher
Technik an sich. Und ebenso gemahnt
die Einlagerung des eigentlichen Epilog-
gedankens ‘T. 71 ff.) in jenen Entwick-
lungszusammenhang, der mit T. 83 wie-

dem

der aulgenommen wird, an das frithere
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Formideal, wie es das Konzert 406 in streng-
ster Weise verwirklicht haite. Die vgrhait-
nismafRig enge Beziehung zwischen 1, und
3. Satz deutet ehenialls ‘n die Nahe der
alteren Konzere, wihrend wiederum die
geringe Betonung der Kontraste im 3. Satz
cher auf die spéferen Werke vorausweist.
Das Mitte! zur Erzielung der kinstleri-
schen Einheit war in den Konzerten der
Vor- Figaro- Rethe die dramaiische Zu-
spitzung der Gegensatze und ihre Uber-
windung durch die Logik der einheitlichen
Themeneniwickiung gewesen. Die spa-
teren Konzerie werden von vornherein
auf eine flassigers, einheitlichere, minder
gegensdtzliche Themauk gegrundet und
bedirfen deshaib in geringere:n Mafe der
konsequenten thematischen Entwicklung.
Zwischen beiden Tendenzen sieht das Kon-
zert C-dur 503 etwa in der Mitte.

Der Beginn des Snios :mi ersten Satz
mi{ einem langen ,Eingeng (T.91 )
und der Aufieilung des Hauptthemas
zwischen Orchester und Kiavier (T.112 .)
wirken fur die Entstehungszeit retrospek-
tiv. Andererseits aber ist die tonale Be-
handlung (die Dur-Moli-Schwankungen,
unterstrichen durch das Schwanken twi-
schen der Dominante G-dur und der
Mollparalilele Es-dur) ein unverkuinbares
Mitiel spater Mozartscher Ausdruckskunst,
Sie hillt den eigentamlichen Eindruck des
Irrationaien, Ungreiftbaren, Fernen her-
vorbringen. Die Einfiuhrung eines dritten
und vierten Themas (148 f; 170 §f.) ge-
schieht unter entwicklungsmafiiger Ver-
wendung des Drei-Achtel-Auftakimioiivs,
das den ganzen Satz durchdringt, so
zwanglos und scheinbar nebenséchlich,
dafj trotz dieser ,logi.chen" Ableitung

§

i

doch bereits jenes Gefihl natiirlichen
Wachsiums erzeugtwird, das die spitesten
Werke behersschi. Auch die Modulationen
des ,Durchfihrungsteils* — soweit von
einem solchen die Rede sein kanp —
T. 23! ¢ sind in ihrer spannunglos glei-
tenden Art schon spatester Mozart. Hin-
gegen erinnert der spielerische Verzicht der
Reprise auf das zweite Thema (T.50 ff.),
das verher gewissermafien erschdpft wor-
den isi, an die Formbehandlung des A-
dur-Konzerts (K.-V. 488).
Deriangsame Satz hat noch vielvon dem

| Romanzencharak:er der vorigen Konzerte.

Doch verzichtet er zugunsten eines unab-
lassigen Fliesens auf die Betonung der
Gliederung und bleibt in ein geheimnis-
volles Dammerlicht getaucht, das nicht
einmail durch starkeren Instrumentations-
wechsel merklich verandert wird. Die
gebrochene, unwirkliche Stimmung des
ersten Saizes erfahrt hier ihre Entrickung
in zarteste Yernalienheit.

Auch die Heiterkeit des dritten Satzes
bleibt verhalien und still und erscheint
durch die haufigen Mollirubungen in ge-
brochenem Licht. Gegensatze, die das
Rondo erfordest, werden dennoch ver-
schieiert eingefithrt, wie das A-moll-Thema
T. 145 ff.erst nach sorgfaltiger Modulation
oder die F-dur-Gruppe T. 163 ff., deren
Rhythmus schon in den thematischen
Gliedern des Satranfangs
liegt. Der Eindruck des einheitlichen Ver-
laufs aberwiegt den des Konirastaufbaus,

Die Revision erfolgte auf Grund des
Autegraphs (Preufj. Staaisbibliothek, Ber-
iin) und der Gesamtausgabe det Werke
Mozaris (Breitkopf & Hartel). Wie alle
Konzerte Mozarts rechnet auch dieses

vorgebildet
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mit durchpangiger Generalbsfibegleitung.
Sie setzt nur an solchen Stellen aus, an
denen die Streichbasse pausieren. Grund-
satz einer stilgemifyen Aufflhrung miifite
sein, dafs das Klavier alles iibrige akior-
disch zu begleiten hat. Uber diesen Sach-
verhalt lassen Mozarts Handechriften
«ar keinen Zweifel. Dag Autograph des
vorliegenden Konzertes ist, wie alie, soig-
faltig bis in die Einzelheiten ausgearbeitet
und 14§t auch hinsichtlich der Dynamik
und der Phrasierung keine Wiinsche offen,
wenn man als Grundsa!z der Revision die
Erfahringstatsache zugrunde legt, dafj eine
einmal ausgeschriebene Phrasierung in
der Regel bei der Wiederkehr' gleicher
Motive auch spater giltig bieibt. Da
Mozart im Anfang des ersten Satzes und
sphter zu wiederholten Malen das Drei-
Achtel-Auftaktmotiv 'L'L‘; ! mit Stakkaic-

punkten versieh!, haben diese dberall
Geltung. Eberso wurde im dritten Satz
Mozarts. nicht in jedem einzeinen Falle
wiederholte Phrasierungsvorschrifi far die
Motive p Ap e (z.B.T.1fi) und

'Lf | e (z. B. T. 8 f1.) als allgemein-
galtig durchgefithrt. Im zweiten Satz,
T. 13—14, wurden die Hornernoten .
in J l geteilt, weil Mozart deutlich das
Piano auf derf zweiter Taktteil fordert.
Im dritten Satz {allt auf, dafs das Autograph
den in Taki 84 fiir Fidte, Oboel und Fagott]
vorgeschriebenen Doppelschlag (=) bei
der sonst ganz gleichen Stelle T. 33 nicht
fordert. Doch kann es sich in T. 84 wohl
um eine pur fir die Wiederholung der
Stelie- gemeinte Verzierung handein. Im
ersten Satz, T. 302—303, sind in- der
rechten Hand des Klaviers die in der

A

vorliegenden Ausgabe klein gestochenen
Noten erganzt; das Autograph hai Pausen.
Die dlteren Ausgaben wiederholen hier
diese Noten mus T.124—125, wohl mit
Recht, da senst in T. 302—303 eine
durch nichts gerechtferiigte rhythmische
Leere gegeniiber der iriiheren Stelle ent-
stehen wiirde.

Unklar bleibt eine Stelle im ersten Satz:
| T.175, rechte Hand des Klaviers, 5. Note,
und Takt 183, Fidte und Oboe 1, 5. Note.
in beiden Phllen hat das Autograph a”
stait 2" (Oboe: a' statt a"'). Es wire denk-
bar, dafy Mozarl mit Riicksicht auf den,
damaligen Normalumfang des Klaviers
sowie der Fidte das Motiv in T. 175 nur
notgedrungen nach unten umgebogen hat
(Beethoven hat das bekanntlich héufig
getan; bei Mozart sind jedoch Fille der
Art wohl nicht bekannt). Dann bleibt aber
die Frage offen, warum er auch in der
Oboe die tiefere Oktave gewahlt hat. Die
Parallelstelle T. 350 zeigt das Motiv (in
tielerer Lage) im Klavier nach oben ge-
wendet, wihrend T. 358 {{. F18te und Oboe
mit Fagoit die Oberwendung und die
Unterwendung in motivischem Wechsel
gegeneinander ausspielen. Es ist dem-
nach nicht unbedingt ndtig, in Takt 175
und 183 die Wendung nach unten als
Notbehe!f anzusehen, den die heutige
Aulffiahrung vermeiden sollte, und es ist
nicht zwingend, wenn #ltere Ausgaben
an dieser Stelle den oberen Ton ein-
setzen. Doch bieibt die Stelle fraglich.
Sie wurde deshalb hier durch kleineren
Stich der oberen Note inarkiert.

Eine Druckausgabe des C-dur-Konzerts
K.-V. 503 hatte zuerst anf Veranlassung
von Mozarts Witwe 1796 Johann Wenzel
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in Prag besorgen sollen. Da dieses Unter-
nehmen nicht zustande kam, veranstaltete
N. Simrock in Bonn im Jahre 1797 die
erste Ausgabe (Verlags-Nummer 45). lhr
folgte 1798 die von Kochel erwahnte
Stimmenausgabe, die Konstanze Mozart
mit dem Zusatz ,No. 1 del retaggio del
defunto, pubblicato alle spese della ve-
dova" und mit der Widmung an Prinz
Louis Ferdinand von Preufjen bei Breit-
kopf & Hartel herausbrachte. An dritter

Stelle erschien das Konzert dann 1800
in Andrés ,,Six grands Concertos, dédiés
au Prince Louis Ferdinand de Prusse“
unter der Bezeichnung ,op. 82, 1* und
der Verlagsnummer 1415°). Bei dieser
besonderen Lage ist es moglich, dafy die
drei altesten Drucke alle auf die Urschrift
zuriickgehen. Doch hat mir nur die letzt-
genannte Ausgabe vorgelegen. Eigene
Kadenzen Mozarts zu diesem Konzert
sind nicht bekannt.

*) Deutsch und Oldman, Zeitschr. {. Musikwiss. XIV, 1931/32, S. 348 und 351.

Kiel

Prof. Dr. Friedrich Blume
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W.A. MOZART
PIANO CONCERTO CMAJOR (KOECHEL No. 503)

The series of eleven highly important
piano concertos which Mozart composed
in the two years preceding “The Marriage
of Figaro” (1784—1786) embraces and
reflects the decisive changes which came
about in his entire work at tha. dme. It
terminates with the concerto in C minor
(Kqechel 491) which was completed
imr‘pedialely before “Figaro” and receives
an-epilogue in form of the C major con-
certo (Koechel 503) directly after the
opera to which it is related both in con-
ception and time of origin. The two last
pianc concertos (D major, 537, and Bb
major, 595) foliow only after a long inter-
val and pursue an entirely different course.
Nevertheless it cannot be overlooked that
the series of those 11concertos had already

“reached an extreme of the category with
the seventh (D minor, 466). Those follow-"
ing. gradually turn back again. From
the A major concerto onward (Koechel
488) a course is distinctly followed which
replaces utmast dramatisation and tense
‘richness by a more gentle, more lyric
attitude, without thereby reducing the in-
tensity of personal expression. The highest
degree of blending old concerto manner
with Haydn's symphonicform, of sparkling
dialectics w_ilh the logic development of
ideas, had been attained with Koechel 466.
From then onward Mozart aimed atamore
dincere, one might say a more poetical
expression of experience, in an ever in-
creasing freedom of form and sovreignty
of technique; at the same time thereis a

process of dematerialization which adds.
transparency to the musical substance )
and renders the reality it symbolises even
more unreal.

In this development the concerto in
C major, Koechel 503, occupies a promi-
nent position. Formally, to some’ extent,
still closely related to the C minor concerto

" —especially in the structure of the first
movement—it already reveals a tendency
to smoothen contrasis and to emphasize
the even flow. Highly characteristic, in this
respect, is the predilection for the dimness
of the minor key, the blurring of the limits
between major and minor mode of the
same degree. Also this trait the C major
concerto has in common with that in .
C minor. Later on it is repeated, although
in a weaker form, in the Bp major con-
certo, Koechel 596. The loose spinning-
out of the themes already anticipates to
a certain degree the vegetative sense of
form of the later concertos. But the manner

" in which, for example, the second theme
of the first movement (bar 50 seq.) is
extracted from the first by way of an
intermediary stage, a pronounced devel-
-opmental group, still shows much of the
ratioualism of Haydn’s technique. And
just as much does the incorporation of
the epilogue idea proper (bar 71 seq.) in
that development complex, which is taken
up again in bar 83, remind of the former
ideal of form which had been realised in
its strictest form in the concerto 466. The
comparatively cloge relation between 1st
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and 3rd movements also points to the
proximity of the older concertos, whilst
on the other hand the slight emphaeis of
contrasts in the 3rd movement rather
anticipates the later works. The means of
achieving artistic unity had been in the
pre-Figaro series of concertos the dra-
matic intensification of contrasts and their
surmounting by the logic of uniform
thematic developmcnt. The later concertos
are founded from the very outset on a
more flowing, more uniform, and less
contrasting thematic structure and hence
require to a far lesser extent a consequent
thematic development. Midway between
these two trends stands the concerto in
C major, Koechel 503,

The beginning of the solo in the first
movement with a long “‘introduction”
(bar 91 seq.) and the spliting up of the
principal theme between orchestra and
piano (bar 112 seq.) seem retrospective
for the time of origin. But on the other
hand the tonal treatment (the vacillation
between major and minor mode, empha-
sized by that between the dominant of
G major and the minor parallel Ep major)
isunmistakably one of Mozart's later means
of expression. It aids in producing the
peculiar impression of something irratio-
nal, impalpable, remote. The introduction
of a third and fourth theme (148 seq.,
170seq.)is carried outwith developmental
employment of the three-quaver upbeat
motif which penetrates the whoie move-
ment in a manner so {ree and seemingly
subordinate that in spite of this “logic”
derivation already that feeling of natural
growth is produced which dominates the
iatest works. Also the modulations of the

“development part”, bar 231 seq., — as
far as we can speak of one at all —
in their unstrained, gliding manner, are
already typical of the latest Mozart. In
the reprise, however, the playful renun-
ciation of the second theme (bar 60 seq.)
which had previously been exhausted, as
it were, reminds of the formal treatment
of the A major concerto, Koechel 488.

The slow movement still has much of
the romance character of the preceding
concertos. But in favour of an incessant
flow it refrains from er-phasizing the
structure and remains immersed in a
mystic twilight which is not even markedly
affected by substantial changes of in-
strumentation. The broken, unreal mood
of the first movement is transformed to
the most subtle restraint.

Even the gaiety of the third movement
remains restrained and quiet and appears
in a broken light owing to frequent dim-
ming by the minor mode. Contrasts ne-
cessitated by the Rondo are, however,
introduced inaveiled form as, for instance,
the Aminor theme bar 145 seq. only after
careful modulation, or the F major group,
bar 163 seq., whose rhythm is already
prepared in the thematic components of
the beginning of the movement. The im-
pression of uniformity outweighs that of
contrasting structure.

The revision was based on the auto-
graph (Prussian State Library, Berlin)
and the Complete Edition of Mozart's
works (Breitkopf & Hartel). As do all of
Mozart’s concertos the present one also
requires thorough bass accompaniment
throughout. This only pauses when the
string basses do so as well. It should be
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a principle of performance in correct style
that the piano furnishes chordic accom-
paniment in all other instances. Mozart's
autographs dispel all doubts on this point.
The autograph of the present concerto,
as are all others, is written down with
utmost care including all details and
leaves nothing in the way of dynamics
and phrasing ioimagination, if one accepts
as a principle of revision the experienced
fact that a phrasing once written down
usually retains its validity in the repetition
of the same motifs. As Mozart provides

* = »

the three-quaver upbeat motif L:-rl

with staccato dots at the beginning of the
first movement, angd at various times later
on, these have validity throughout. Simi-
larly in the third movement Mozart's
notation of phrasing for the motils

.LrAUA (e. g. bar 1 seq.) and

.Lf I G’ (e. g. bar 8 seq.), although not

repeated in each case, has been adopted
throughout. In the second movement,
bars 13—14, the hom notes J- were
split up into JVJ because Mozar dis-
tinctly calls for piano on the second beat
of tHe'bar. In the third movement it is
conspicuous that the grace (o) prescribed
for Flute, Oboe | and Bassoon! in bar 84
is not ‘called for in the otherwise ide~ “cal
passage in bar 33. But it may be that in
bar 84 it is an embellishment intended
for the repetition alone. In the first move-
ment, bars 302—303, the notes in the
right hand of the piano, appearing in
small print in this edition, have been
supplemented; the autograph shows rests.
In the older editions these notes from bars

IX

124—1285 are repeated, and probably with
full justification,as otherwise anunmotivated
rhythmic gap woulid occurin bars 302—303
as compared with the earlier passage.

One passage in the first movement
remains obacure: bar 175, right hand of .
the piano, 5th note, and bar 183, Flute
and Oboel, 5th note. In both cases the -
autograph reads a" instead of a"' (Oboe:
a! instead of a"). It might be that Mozart,
with regard for the normal compass ol
piano and flute at the time, deflected the
motif in bar 175 downwards from sheer
‘necessity (Beethoven did so frequently,
but with Mozart cases of this kind do not
seem 10 be known). Butthen there remains
the question why he chose the loweroctave
also in the oboe. The parallel passage,
bar 350, contains the motif (in lower
position) in the piano part with the upward
from whilst in bars 358 seq. the flute and
the oboe with the bassoon exchange both
the upward and the downward version.
Hence it is. not by all means necessary

- to regard the downward turn in bars 175
and 183 as a makeshift which modern
interpretation should avoid, and it is not
cogent when older editions contain the
higher note in this instance. Nevertheless
the p ge T ins questionable. For
this reason the upper note was given in
small })rim in the present edition.

A printed edition of the C major con-
certo was to have been published, at the
instance of Mozart's widow, in 1796 by
Johann Wenzel in Prague. But as this
project did not materialize N. Simrock
in Bonn published the first edition in 1797
(plate-number 45). This was followed in
1798 by the edition in parts mentioned




X

by Koechel which Konstanze Mozart
published through Breitkopf & Hértel's
with the notice: “No. 1 del retaggio.del
defunto, publicato alle spese della vedo-
va”, and with a dedication to Prince
Louis Ferdinand of Prussia. In the third
place the concerto was then published in
1800 in André's “Six grands Concertos,

dédiés au Prince Louis Ferdinand de
Prusse” as Op. 82, 1 with plate-nupm-
ber 1415*). In this particular situation it
is possible that the three oldest printed
editions are all based on the autograph.
However, only the last mentioned edition
has been consulted. Cadenzas for this
concerto by Mozart himself are unknown.

*) Deutsch and Oldman, Zeiischr. f. Musikwiss. X1V, 1931/32. pp. 348 and 351.

Kiel

Prof. Dr. Friedrich Blume
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I. Allegro maestoso ...................... .

II. Andante ...

HI. (Allegretto)



Klavier-Konzert

W. A. Mozart

1756-1791
Kochel-Verzeichnis No. 503

Allegro maestoso
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