Mozarts Klavierkonzert in C-Dur KV 503, 1. Satz(04.12.1786) Hubert WiRkirchen, 05.11.2007

Erweiterte Fassung der Analyse aus:

Helms / Schneider / Weber: Handbuch des
Musikunterrichts. Sekundarstufe I, Kassel 1997,
S. 8692

Verheerend wirken sich ifusikunterricht die herkémmlichen Formanalysen aus, die sidcbematader

AF o r me rofiestibreneSie verstellen oft geradezu den freien Blick auf das spezielle WerkasVer d
Sonatenhauptsatzschema im Kopf hat, wird bei der Analyse des 1. SateeKdheserkonzerts selbstverstandlich

davon ausgehen, dass am Anfang das 1. Thema steht. Er wird kaum ldeEdommen, dasdas Thema im Sinne

einer geschlossenen, melodisch konturierten Gestadt spater auftreten kanAuch andere Bagriffe fiihren in die Irre.

So wi rd maUberlbitang enii rcenrt sSA We s e Bas Bpezieleceimes Werks avirdturten diesem
schematischeBlickwinkel als Abweichung vom Schema verstandéier fehlt eine Schlussgruppe, dast eine Coda

langer als di€&xpositionund in einem anderen Fall ist dasThema nichi wie angeblich tblich dramatisckkraftvoll.

Die Frage, warum das $st, bleibt dabei au3en vor. Um sie zu beantworten, misste man ja den interpretatorischen Dreh
zu diesem speziellen Werkseffinden.Allgemeine Schemataistendasmit Sicherheit nichtUnd noch einfacher:

Welcher nicht durch solche Methoden verdorbene Mensch hort denn pireékrnach Schemat@as ware ja so, als
wennman seine Begegnung mit dem Kélner Domin der-Bhen nt ni si SAiGddeii kunt e Gl asfenst
bindele oder bei einer Rede nicht dem inhaltlichen Gedankengang folgte, sondern nur formale Gliederungsaspekte zu
erfassen versuchte

Das heil3t nun nicht, da Formmodellé&keine wichtige Funktiondttenund fir den Komporsten wie den Horer

verzichtbar wéare. Sie sind unterschwellige Leitplanken fir einen komplexen Abldaiie sind eigentlich
selbstverstandliche &egorienEineausgearbeitetedrle hat eine Einleitungndeinen Schlussiler den

Anfangsgdanken aufgreift, um d&anze abzurundehind siewird den Haupjedanken abwandeln, variieren, in neue
Kontexte einbinderSie wird auchmit Kontrasten arbeite die den Hauptgedanken umso deutlicher beleucbien.

Analyse einer Rde wird aber doch mekein, als dieMarkierung dieseéuf3eren StationedesGehauss, in dem der
Gedankengang sich beweftine gute Rede musen einem Kerngedankexder Kerniel her n einem logischen und
dramaturgische@usammenhang entwickelt werd&thlecht wird sie, wen man | edi gl iédsttheidi e f or
irgendwie auffillt.Die Stundenplanung eines Referendars ist zweifellos nicht optimal, wenn sie nhach dem Motto
angef er tétzgmussich moch wds zur Motivation, zu den Leistungsvoraussetzungen, zur Lerégiupp

schreiben. Gut an dieséKastcheriist, das sie idealtypisch wirklich das Geriist einer gatbereiteterStundebilden

und hilfreich sind bei deKontrolle, ob etwas Uibersehemurde Genausdatal wareesauch den Unterricht selbst so zu
verstehenAZuerst mach ich jetzt mal die Motivatiénfi .

Auf der vom Mozarteum 2006 herausgegebeneflRFODM A Moz art di gi t aMo. | |Ffa,n tdaisd es euhnr
empfehlenswert ist wegeater Moglichkeit deinteraktiven Nutzung der Autographen undgender Einspielng der

Werke auf Mozagoriginalem Fortepiano, findet sich auch eine AnalysegdspielterStiicke, bezeichnenderweise

unter der RlasbiNeikds (AANL age

ADer erste Satz

Der Eindruck des erste®atzes von MozartsMoll-Sonate wird iber weite ®itken durch das Hauptthema bestimmt.
[ Notenbeispiel T. 8]

Es umfasst 2 Viertaktgruppen, die aufeinander deutlich Bezug nehmen. Mordédachsatz bestehen aus zwei

kontrastierenden Zweitaktgruppeter Vordersatz 6ffnet sich zur Dominanttonart, vmgigigen der zweite wieder in der

Grundtonart schlief3t.

Das Hauptthema dominiert den Satzverlauf: Das charakteristische Kopfmotiv t
steht auch am Beginn der modulierenden Uberleitung (T. 19 ff.) und wird o d dle &4 T E"
auBerdem ab T. 71 verwendet, Urentgegen der UblichéPraxisi am Ende der ¢ Vi

Exposition wieder zur Grundtonart zurtickzuleifen.

Gesagt wirddamitso gut wie nichts, deralles, was hier tber die erste Periode gesagt wird, giiéle andere.

Und was zum Ac har akimambeachtea nardikidensinnigesphénmatisthébirénnund - gesagt

wird, trifft gerade das wesentliche nickis geht nicht ganz so schlimm weiter, aber in der Tendenz bidiki solcten

von auRen vorgenommenen Vermessurjenr A An | a g e Wab das Stiitkt beklejtmias esA s a, gomifint

nicht ins Blickfeld.

Verstelen | 2 sst sich das St¢gck nur, wenn mainsethe dualidtischempt g e d
Struktur ernst nimmt, denn an der Innenspannung der ersten 4 Takte arbeitet sich das gaabe Stiic

Die beiden aGegner 6 sind:

a b

Dreiklangsfanfare aufwaérts fallendea Seuf z e r (8-ehkas rdjl
f p

unisono 5 akkordische Begleitung
betonte A1l abtaktige, nachschlagende Akkorde
herrische Geste zart, nachgebend




Dabei stehen die Kontraste sigicht einfachplatt gegeniiber, sondehabereinen inneren Zusammenhang. Der
gebrochene-tMoll-Dreiklang wird ja bis in den-feil (T. 3) weitergefiihrt, verliert aber an Kraft und erstirbt in der

kleinen Aufwartssekunde-gas. Der Versuch der Trillddrehfigur am Ende von Takt 2, des c hon i

m

Elander Fanfare noch einmalf dieBeine zu helfenteicht also nur fiie i n e n weiteren DreiklangstorDanach
verengt sich die Linie der Spitzentdne zur kleinen Sekunde
Wenn man diese energetischenistellation verstanden h&gnn man dem weiteren Ablauf verstandnisvoll folgen.

Die vielféltigen

Verwandlungen und

Entwicklungerbieten dem
Hérer viel Gelegenheit fur

kreative Perzeption, sogar

mehr, als er Uberhaupt
leisten kann. Andererseits
wirkt der musikalische
Ablauf so nattrlich und

folgerichtig, dass man ihn

wie ein Stiick schone
Natur auch ohne allzu viel

bemihte Anstrengung

genielRen kann. Auch
einem begnadeten Redner
hort man ja gefesselt zu,
ohne dass man sich die
vielen Kniffe und

bR DA o ——— e — I; l_ ———— formalen Fénheiten
N LR e & T#P® pegrifilich bewusst macht.
) Catas i ’ ? R . vosst
P P Das heif3t naturlich nicht,
e aP F//-:___—\ Fm ;’"—#——\ 4_e @ e dassnalftisches Horen
%{F T rj_u I _IF - —— ]rJl_u I _]F — - f i' uberfluSS|g ist. Es g|bt
_— ‘ verschiedene

Madglichkeiten auf ein

Stiick zu reagieren, und je mehr Aspekte dem Horer dabei zur Verflgung stehen, umso intensivelieviidi s

geniel3en kdnnen.

Die gleichen Probleme findet man auch bei der Analyse des 1. Satzes des Klavierko@zéns KV 503von Mozart.
Zwei verschiedene Deutungen der formalen AnkdgyeOrchesterexposition (T.i1190) seien vorgestellt:

1. Friedrich Blume®;

T. 1ff.: 1. Thema
T. 19ff.: Zwischenstufe zum 2. Thema (Entwicklungsgrupp
T. 50ff.: 2. Thema

T. 71ff.: "Einlagerung des eigentlichen Epiloggedankens in
jenen Entwicklungszusammenhang"
T. 83ff.: Wiederaufnahme des Entwicklungszusammaegs

Er betont, dass das Stiick zwischen der "funkelnden Dialek
und logischen Gedankenentwicklung friherer Konzerte"
(speziell KV 466) und dem freieren "vegetativen Formgefiil
der spateren Konzerte" steht. Ein Indiz dafiir sei die
"Abschwéachung der Gegsatze und die Betonung des
einheitliche Flusses" sowie "das lockere Auseinanderspinn
der Themen".

2. Marius Flothius?:

a Orchesterexposition 1-90
Erstes Thema 1-26
Erste Mollwendung 17-25
Uberleitung 26-50
Zweites Orchesterthema (= dritteedma) 51-66
in Moll 51-58
in Dur 59-66
Nachsatz 66-90

(S. 133)AMan ist geneigt anzunehmen,ssaieses Konzert
aufgrund seiner formalen Dimensionen grof3en Eindruck au
Beethoven gemacht haben ssu falls er es Giberhaupt gekanr
hat. Noch ein andesekompositorisches Detail weist in
Richtung Beethoven: Das Anfangsmotiv des zweiten
Orchesterthemas durchdringt ndmlich den ganzen ersten S
auch da, wo dieses Thema nicht direkt présent ist (Siehe d
Takt 2650, 6670, 8288, 143146, 152159, 187191, 214233
und die entsprechenden Stellen in der Repiise).

Anmerkung:AAls 2. Thema wirdron Flothius T. 170 ff (in der
Klavierexposition) bezeichnet, dessen Nachsatz (187 ff) auf dem
MarseillaiseMotiv (T. 51 ff) basierti

1 Nachwort zur Taschenpartitétusgabe, Leipig 1959

2 Mozarts Klavierkonzerte. Ein musikalischer Werkfiihrer, 1998; S. 134:
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Prinzipien oder Schemda?

Blume analysiert auf 3 Ebenen:

Er versucht (1) die Gegebenheiten des Stlickes unter das Schema der Sonatenhauptsatzexposition zu pressen. Dabei
kommt es zu eigenartigen Ungereimtheiten: Ist T. 1ff. mit seiner leeren Geste und seinem unbehaumeeténmmli

Material wirklich das 1. Thema oder doch eher eine in sich widerspriichliches Agglomerat, das nach Formung ruft? Ist T.
50ff. wirklich das 2. Thema, obwohl es nicht in der daflir vorgesehenen Tonart steht und obwohl es ganz eindeutig eine
Vorstufe 21 T. 59ff. bildet? Ware es daher nicht sinnvoller den Formverlauf bis zu diesem Punkte unter das Stichwort
'‘Geburt eines Themas' zu stellen? Noch eigenartiger mutet die "Einlagerung des eigentlichen Epiloggedankens" an, eine
Formulierung, hinter der ein ddiver Formbegriff steht, bei dem Teile ausgetauscht werden kénnen. Das widerspricht
aber der vom Verfasser selbst konstatierten "logischen Gedankenentwicklung" bzw. dem "vegetativen Formgefuhl".
Blume ordnet (2) das Werk aufgrund bestimmter Merkmadtidrstilistische Entwicklung Mozarts ein und benutzt (3)

fur die Kennzeichnung dieser verschiedenen Stile Formprinzipien wie "Dialektik", "logische Gedankenentwicklung" und
"vegetatives Formgefuhl".

Abgesehen von der inhaltlichen Problematik sind diedre&tsten Anséatze (Analyse nach einem Formschema und
stilistische Einordnung) fur den Musikunterricht (auch der @ibplematischBeide sind zu abstrakt: sie abstrahieren

von dem konkreten, lebendigen Prsgeler sichm der Musik abspielt. Diesen musgn erst einmal durchlaufen haben,
bevor man sich mit Gewinn auf diese Metaebene begeben kann. Die stilistische Einordnung setzt au3erdem einen so
weiten Hor und Erfahrungshorizont voraus, wie er in der Schule selbst unter guinstigsten Bedingungemstéthitane

ist.

Wenn es Aufgabe des Musikunterrichts ist, den Schiler an die Musik heranzufiihren, ihn in ein ‘Gesprach' mit ihr zu
bringen und ihm nicht ein fur ihn leeres, weil nicht mit Erfahrung gefulltes Wissen uber Musik zu vermitteln, dann
missen arefe Wege beschritten werden.

Interessanterweise 6ffnen gerade die abstraktesten Hinweise Blumes (auf der 3. Ebene) hier einen Weg, und zwar
deshalb, weil sie weniger technisch konkret sind wie z. B. ein Formschema, sondern tber die Musik hinausweisende
Prinzipien ansprechen. Begriffe wie 'Entwicklung' oder 'vegetatives Wachstum' kénnen gute Dienste leisten, wenn sie
nicht als wissenschatftliche Ergebnisse 'verkindet', sondern als Frage an das Wak hedsésem Sinne kann z. B.

die Frage: "Was gesddit alles mit dem Dreiachtelauftaldtotiv?" wirklich ein Weg sein, den Prozsder

Formentwicklung fiir Schiler erfahrbar zu machen. Als tber die Musik hinausweisende Prinzipien 6ffnen sie auch
interdisziplindre Mdoglichkeiten der Veranschaulichung und Rrobtisierung (Metamorphose in der Natur, in Bildern
Eschers usw.).

Was bei Blume ganzlich fehlt, ist die semantische Dimension. Der Streit um &oedrusdrucksasthetik ist spannend

und wichtig- aber nur fur den, der weil3, worum er streitet, der tbekiete Erfahrungen mit der in Frage stehenden

Musik verfugt. In der Schule sollte man zumindest die 'klassische' Musik im weitesten Sinne als eine Sprache ansehen,
die etwas 'sagt', allerdings nicht mit Worten. Dieser Bereich ist in der Schulmusik itn@ifle@hsvernachlassigt oder

besser desavouiert worden durch ungezieltes Herumreden tber Wirkungen der Musik (Standardfrage: "Wie wirkt das
denn auf euch?"). Dabei wurde selten sauber unterschieden zwischen der subjektiven Wirkung, die keinem genommen
werden kann und soll, und dem semantischen Gehalt der Musik, der seinerseits nicht frei verfligbar und beliebig ist.
Beide sind nicht deckungsgleich, oft klaffee sbgar so weit auseinander, dass vonfalscher Rezeption sprechen

muss Bei allem subjekten Spielraum gibt es intersubjektiv relativ gesicherte Aussagen tber Musik, allerdings nur fur
den, der Uber entsprechende in l-Af6rprozessen gefilterte Erfahrungen verfiigt. Diese gilt es in der Schule
anzubahnen. Der Schiler, aus dessen Hoérhorimomer mehr eine 'Gefiihlssprachenmusik' verschwinsiet begegnet

ihm oft nur noch in der klischierten Form alterer Filmmusikusslernen, das musikalische Material immer auch unter

dem Aspekt der Ausdrucksprache zu verstehen. Das Erlebnis der forisaktreSchoénheit der klassischen
Instrumentalmusik mag fur den gelibten Horer das Eigentliche des Werkes sein, fir den Schiler stellt das Erfassen der
semantischen Aspekte eine Briicke auf dem Weg dahin dar.

Eine Analyse der Orchesterexposition des Moeh#ga Klavierkonzertes, die die spezifischen strukturellen und formalen
Zusammenhange sowie deren Bedeutunggridie alsodem konkreten musikalischen Gedankengang folgt und sich
nicht begnigt mit der Markierung grof3flachiger Formtditinte- in der Vorbereitung des Lehrerso aussehen:

T. 1ff:
L I— “tes. . Wenn man den Anfang etwas naiv
%ﬁtﬁ;iﬁ:ﬁﬂﬁ EEEENrT I = f#:ﬁﬁ burschikos beschreiben wollte, kénnte
J f € ? ] p : man sagemnidesPathos (f),
. a6 L0 AN RANEN, .=l ‘i:,@& aufgeblaserfmaestosg)leer,statisch
PR S PSR RS I EE IS I Samme e in Harmonik und Melodik,
T b marschmanid\kkordrepetition.Dabei
Uberseht (Uberhort) man leicht die
Pianostelle. Sie scheint ja auch anebens2chlich6é zu se

Sche¢l er di eedenkenldsTihee n@uial i t 2t At rDasentgpriach ja Auclzdergyi@ngigei e b e n .
Vorstellungvon einem 1. Themal!) In Wirklichkeit ist die Pianostelle ganz wichtig. Der heroGebtus wirchamlich
allméahlich aufgeweicherst durch die Akkordbrechung (T. 4, 5), dann durch den chromatibeherdiatonischen
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Abwartsgang (T. 5/6) und schlie3lich zum &hweigen gebracht. Eirmarte (p) melodische Floskel (T. 618kt das
pompoése Getdse aan die Stelle des rigiden Akkordblocks tritt der Dialog zweier Instrumentengruppsmeue
melodische Moment ist aber noch rudimentar, denneadbtlan die Repetition gefesselt und verweist auch in dem
punktierten Rhythmus auf den Anfang zuriick.

Nebenbei: Der Heros ist seit der antiken Tragodie nicht des= 3 N T I
allméchtige Superman, sondern ein tragischer Heét e e et —e- =
gerade im Scheitern seine GroRRe zeig
Sosielt es auch Beethoven in seinEmoica-Thema wo die Anfangsfanfare im chromatischen passus duriusculus
gebrochen wird

T. 9 ff.
£ ; Nele o0 e Die harmonisch offene Halbperiode (F81
Fi L X% E"; §7 % o HE < H— schlief3t sich zur 16taktigen Peiode. Am Ende steht
f : o || also wieder dePiaroteil, nunauf der TonikaOb
' ‘ ” .j"- man das nun als 1. Thema bezeichnen will oder
= ‘; N T M e e 'r 2 - =" nicht, ist weniger wichtig als die Tatsache, dass
P dieser Anfangskonstellation wiediewie oben in
der cMollsonatei ein Konfliktpotential enthalten ist, das zur Entwicklungmpt.
Das GroRflachig Unbehauedeser Konstellationdas oberteicht negativ &iidef, Aeer) beschrieben wurgéisst sich
im Sinne der Zeipositivd e ut en al s Ge s ¢ das sictl i dedafaigehathetk mbmerizt von der
(gefalligen die Sinne befriedigendg Schonheit dekdfisch-galanten StilsUnd gerade in der Kombination mit dem
A K| e ii demangstlichleisen Sekundgéngen kommt das UbergroRRe der Stelle zum Ausdrtick.

e

TR

7. - _— |- T Anstol3 fur die weitere Entwicklung ist T. 17 die Wiederholung des
Pianoteils als MollvariantéAb T. 19werdendie bisherigen Elementau

7""’ g SRR ¢ des e ¥ ."'_

- — I 2IIT7 1 einer neuen Formulierung zusammengefiigt: Das dialogische Moment wird
be gam = | ||, YV in der Engfihrung des neuen Motivs, das im Dreiachtelauftakt die
PR - Ly ’j’ E=is Repetition des Anfangs bueli und in der folgenden Seufzersekunde das

o= melodischausdruckshafte Element der Einblendung aufgreift. (Das
DreiachtelMotiv ist das alte 'Klopfmotio d e r & P pdadhamoh Bdetlioden in seiner 5. Sinfonie verwendet.) Die
Molltribung und der chromatise Gang aus T.-3 wirken in der chromatisierten Harmonik nach. Insgesamt ist, auch
durch die Aufwartssequenzierung, der Ausdruck nun dréangend, suchend. Er findet sein Ziel in der RickkeBrunach C
inT. 26.

T. 26ff.

Im Basserscheint das Dreiachtefgakt-Motiv - wie vorher- in
Aufwartssequenzierun@ie Oberstimmen sekundieren mit der Sequenz

L= = einer auffahrenden 16t@lrata mit anschlieBendem gebrochenen
£] . Dreiklang. Das dialogische Prinzip zeigt sich in diesem Abschnitt in der
e B e B e e e T anschlieenden Vertaldsmg der StimmerDerareh a badere 6

_r — = — herrischeGestus des Anfangs wird hier in einer neuen Formulierung

aufgegriffen. Diechromatisierte, kontrapunktisch komplexe, mithevolle
Aufwértssequenzierung des Dreiachtelaufiislittivs der Takte19-24 wird nun abgélist von einem sieghaftirekten
Aufwértsgang in reiner Diatonik und Ubet)6Stufen. Die 16teAufwartstirata ist dabei semantisch ziemlich klar aus
anderen Kontexten bestimmbar:

% Das Erhabene ist d&haudervolle, Uberwaltigende, Bedngstigende. Diese Kategorie wurde Moaattirchdie Rituale der
Freimaurewermittelt und deshalb findet man igele auch in der Zauberfléte Stellen, die eindeutig nicht Schénheit intendieren,
sondern die Schauder des Erhabeftierhaben ist, was auch nur denken zu kénnen ein Vermdgen des Gemiits beweist, das jeden
Maf3stab der Sinne Ubertrifft", schrieb Kantindérn™i t i k d e r Beldpiethaftindnist &r dem festiinten Himmel und den
weiten Ozean als Ausldser erhabener Gefihle. In der Kirchenmusik der Zeit wird die erhabene Wirkung vor allem der eidfiicchen,
chromatisch gebrochenen Harmardler altehrwigtigen Kontrapunktikund dem langsamen Tempo zugetraut.

4In derArie ANon piti andrdi  aus AFi g alKrol§)finden sithzikenlichéfeldische GesterDie Gegeniiberstellung von
heroischer Fanfarerund seufzerahnlicher Geflihisgestik bestimmt seblevklassische Themen, man denke nur an den 1. Satz der
JupitersinfonieFanfarerPathos und Mollbrechunigennzeichnen auch den Schluss der Sinfonie in C KV 338.
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In der kurz vorher komponierten
Oper "Die Hochzeit des Figaro"
untesstreicht eine fast identische

Formulierung in der Kavatine des “ PO s .
Figaro dessen aufrithrerische . ===
Attitide gegenuiber dem Grafen. L - pro.. - e

Die gleiche Bedeutung hat die Figur|
an der folgenden Stelle:

Die aufsteigenden kurzen 16tel
Gesten sind hier scheuchend
Handbewegungen, die in die
herrische Geste der 'hochfahrenden
Hand' (Ageh' und
fort") des Grafen minden

In der Kirchenmusik ist diese
Figur geradezu ein Topos bei
aerhabenend St
Gloria von Haydns
Cacilienmess:

T. 36ff.
Uberleitung mit der dialogisch repetierten
Dreiachtelauftakfigur in den AuRenstimmen und der
chromatischen Weichzeichnung des gleichen Motivs in den
Mittelstimmen

T. 41ff.

Spielerische Version: In den Au3enstimmen wird
das DreachtelauftakiMotiv dialogisierend
abwartssequenziert, wahrend in der Mittelstimme
die Sechzehnteltirata in spielfigurenmafig



