231

KLEINE BEITRAGE

Mozarts Violinkonzert G-dur KV 216
von Guinther Metz, Freiburg

Das tonartliche Verhiltnis der drei letzten, im Spétjahr 1775 entstandenen Violinkonzerte Mozarts (G-dur
KV 216; D-dur KV 218; A-dur KV 219) 148t vermuten, daf er einen (groBeren) ,Zyklus* von Konzerten
plante, dessen Komplettierung — etwa durch Werke in C-dur, F-dur und B-dur — wohl anderer, dringenderer
Aufgaben wegen schlieBlich unterblieben ist; als dann spater ,neue‘ Violinkompositionen benétigt wurden,
hat er (oder sein Vater) kurzerhand die Entstehungszeit aller seiner fiinf Konzerte auf 1780 umdatiert'.

Das G-dur-Konzert markiert aber nicht nur den Beginn einer neuen Werkreihe, sondern bezeichnetin der
mit ihm plétzlich erreichten Souverénitit der Verfiigung iiber instrumental-spieltechnische (wenn auch nicht
virtuose) wie harmonisch-formale Mittel einen Schaffenshéhepunkt, dem gegeniiber die vorausgehenden
Konzerte KV 209 und KV 211 wie Vorarbeiten anmuten. Ja, es darf die Behauptung gewagt werden, da8 sich
in und mit diesem und den beiden anderen Konzerten ein entscheidender kompositorischer Reifungsproze
des 19jahrigen vollzogen hat: Sie sind, neben der — allerdings etwas fritheren — A-dur-Symphonie KV 201,
die ersten — auch als solche im BewuBtsein des Konzertpublikums verankerten — ,giiltigen‘ Werke Mozarts.

Mit dem G-dur-Konzert entwickelt Mozart keinen neuen Konzerttypus: In der Aufeinanderfolge von
schnellem, langsamem und wieder schnellem Satz unterscheidet es sich nicht vom im gleichen Jahr entstan-
denen Konzert KV 211; auch hinsichtlich der Form des ersten (Sonatensatzform) und des dritten Satzes
(Rondeau) scheinen beide iibereinzustimmen, doch prigt die insbesondere im (die ABA-Form durch die So-
natensatzform ersetzenden) zweiten Satz merkliche formale Differenzierung auch die Ecksitze: Der durch
recht einfachen Formaufbau bestimmten Gestaltung des fritheren Werks steht nun die komplexe, an inneren
Beziehungen reiche, dabei subtil ausgewogene des spéteren gegeniiber.

Schon die die Expositiondes Kopfsatzes? erdffnende Taktgruppe (Oa) stellt einem viertaktigen
Vordersatz einen siebentaktigen Nachsatz entgegen, der die (trotz der die synkopischen Wirkungen des drei-
fach — absinkend — erklingenden Tonikadreiklangs nahezu aufhebenden ,anti-dynamischen* forte-piano-
Anweisungen) in der im 4. Takt piano und durch einen Vorhalt erreichten Dominante sich stauende harmo-
nische Kraft in unterschiedlich gearteten Bewegungsimpulsen ausschwingen ldBt. Im ersten Abschnitt
(T. 1115 = Ob) des folgenden, stiarker die Blaser einbeziehenden Zusammenhangs werden diese vorwie-
gend auftaktigen Impulse ausgewertet, der zweite Abschnitt (T. 15—18 = Oc) greift hingegen noch einmal
auf die Synkopierungen des Anfangs zuriick. Auch die Folge der Takte 19—26 erweist sich als zweigeteilt:
Doch sowohl im ersten Teil (T. 19—22 = Od) — ein Bewegungsauslauf und -weiterfiihrung verschmelzender
,Auftakt® der Violinen geht dem Bldsereinsatz dabei voraus — als auch im (wieder synkopischen) zweiten
(T. 23—26 = Oe) iiberwiegt nun Volltaktigkeit. Die anschlieBenden, gleichsam eine Vorform des Seiten-
themas darstellenden Takte 27—34 (Of) stehen zwar in deutlichem Kontrast zum Vorausgegangenen (ausge-
pragte Auftaktigkeit, Periodizitit, reiner Streichersatz), sind mit diesem aber in ihren hier durch dynamische
Akzentuierung (p—f) erzeugten synkopischen Wirkungen sowie durch die Beibehaltung der Anfangs-

' Vgl. W. A. Mozart, Neue Ausgabe simtlicher Werke V/14, Bd. 1: Violinkonzerte und Einzelsitze, vorgelegt von Christoph-Hellmut Mah-
ling, Kassel u. a. 1983, S. XI.

? Wertvolle auffithrungstechnische Hinweise zu diesem Satz vermittelt Igor Ozim in: Uben und Musizieren, Herbst 1983, S. 27—30. Vgl. zu
diesem Konzert auch Heinrich Rietsch, Mozarts G-Dur-Konzert fiir Geige, in: ZfMw 10 (1927/28), S. 198—205, uiid Klaus Weising, Die
Sonatensatzform in den langsamen Konzertsitzen Mozarts, Hamburg 1970 (= Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft 3), S. 15ff.
Diese Untersuchungen zeitigen z. T. dhnliche, die Vielfalt und den Beziehungsreichtum der Werkphénomene herausarbeitende, im einzel-
nen allerdings von der vorliegenden Analyse abweichende Ergebnisse: Weising setzt die beiden ersten Sitze in Vergleich zu denen anderer
Konzerte Mozarts. Um den FluB der Darstellung nicht zu storen, wurde darauf verzichtet, stéindig auf die Abweichungen in den beiden ge-
nannten (vorziiglichen) Arbeiten zu rekurrieren.
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W. A. Mozart: Konzert in G fiir Violine und Orchester KV 216
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tonalitdt verzahnt; eine Weiterentfaltung wird iiberdies durch die sich — in eindeutig riickleitender Funktion
— anschlieBenden Takte 34—38 (Og) unterbunden.

In der nun einsetzenden Solo-Exposition wird nach der genauen Wiederholung der ersten Taktfolge
(T. 38—48 = Sa) ein weiterer Orchestertutti-Teil (T. 48—50 = Oh) ,nachgereicht‘, bevor das Soloinstrument
mit einem neuen, dem Typus des ,singenden Allegros‘ zugehorigen, durch einen auf Oc zuriickgreifenden
SchluBtakt beschlossenen Formteil die Modulation zur Dominanttonart vollzieht (T. 51—64 = Si + Oc;,).
Auch das Seitenthema (T. 65—81 = Sf') tritt zunéchst in einer neuen, auf einen Vordersatz reduzierten Ge-
stalt auf, wiahrend der Nachsatz das ,singende Allegro* fortzufiihren scheint und, nach einem Einschub der
auf die Takte 19—22 zuriickweisenden Episode T. 74—77 (SOd), in T. 79 die in T. 33 nur eben angedeutete
SchluBformel variierend und komplettierend wieder aufgreift. In den Takten 82—94 erscheint sodann das
Seitenthema — nun ohne Einschub, doch gedehnt — in einer der urspriinglichen Gestalt dhnlicheren zweiten
Abwandlung (Sf); die Exposition wird mit den bisher ,aufgesparten‘ Abschnitten Ob (T. 95—-98) und Oe
(T. 98—101) der Tutti-Exposition sowie dem nochmals auftretenden Abschnitt Oh (T. 102—103) abgeschlossen.

Obwohl sich die meisten der in der Durchfiihrung verarbeiteten thematischen Motive als assoziativ-variie-
rende Abwandlungen der bereits exponierten deuten lassen, ist doch ihr Neuigkeitsgehalt dominierend. Neu
ist auch das nun (bis zuT. 134 hin) vorherrschende Moll, ist die Anordnung der (kleingliedrigen) Zusammen-
hénge, ist ihr scheinbar im Kreis herumfiihrender Modulationsproze (der, von d-moll ausgehend, iiber
a-moll und e-moll wieder nach d-moll zuriickleitet, das jedoch nun als Subdominantvertreter des in T. 138
endgiiltig erreichten C-dur fungiert, welches seinerseits Subdominante der in der Reprise restituierten
Haupttonart ist), ist schlieBlich das zweimalige ,Miinden‘ in rezitativische Bildungen, mit deren erster
(T. 117ff.) der eigentliche modulatorische Gang erst seinen Anfang nimmt, wihrend die zweite (T. 1471f.) das
gleichsam vokal-dramatische Ergebnis jenes auf das singende Allegro‘ der Exposition zuriickgreifenden
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,Solo-Gesangs‘ (T. 138ff.) ist, der den inneren Héhepunkt der Durchfiihrung bezeichnet: Nur mittels der
wiederauftretenden Riickleitung von Tutti- zu Solo-Exposition (Og; T. 152—156) vermag Mozart die zentri-
fugalen Krifte zu bandigen und bruchlos zur Reprise zuriickzulenken.

Diese, obgleich nur an zwei Stellen (im vom Haupt- zum Seitensatz iiberleitenden Teil wie in der Vorberei-
tung der Kadenz) zur Abweichung von der (Solo-)Exposition genétigt, differiert nichtsdestoweniger an zahl-
reichen weiteren Stellen (durch melodische Varianten, vor allem in der Solo-Stimme) jener gegeniiber, so
daB die Kadenz, iiblicherweise der auffilligste Garant der ,Abweichung‘ der Reprise von der Exposition,
sich eher als integrativer Teil der Entwicklung, denn als eigener Formteil darstellt, was ihre (vom Komponi-
sten nicht fixierte) Ausfiihrung besonders heikel erscheinen 148t: Durch die spezifische Gestaltung der Re-
prise verschiebt sich die Sonatensatzform deutlicher als bisher in Mozarts Werk von der Gleichgewichts- zur
Entfaltungsform. Andererseits liegt es nahe, die zeitliche Ausdehnung der Kadenz nach der der Reprise zur
Gesamtdauer der Exposition (103 Takte) fehlenden dquivalenten Dauer von 33 Takten zu bemessen, so da3
— nun wieder im Sinne einer Gleichgewichtsform — die Teile dieses Satzes im GroBenverhéltnis 2:1:2 ange-
legt wiren. Und daB Mozart in der Tat Proportionalitit im Auge hatte, erhellt daraus, daB die auf T. 138 fal-
lende sectio aurea (der gezihlten Takte des Satzes) ebenso wie in den Violinkonzerten Bachs und Beetho-
vens durch das — mit einem neuen thematischen Gedanken verbundene — explizite Auftreten der Subdo-
minanttonart bezeichnet ist. Aber auch in einer anderen, nun wieder die Idee der Entfaltungsform beriick-
sichtigenden Hinsicht erweist sich der Satz als ,wohldisponiert‘: Uberwiegen in der Exposition die Tutti-
Teile, so halten sich in der Durchfiihrung Tutti und Soli (bei leichtem Uberwiegen der letzteren) annéhernd
die Waage, wihrend in der Reprise der Solo-Anteil deutlich dominiert. Im wohlabgewogenen Wechsel von
Tutti und Soli ist iiberdies nicht nur das alte Concerto-grosso-Prinzip ,erinnernd aufbewahrt‘, sondern die
Idee des (neuen) Solokonzerts auf eine iiberzeugende, fiir Mozarts Reifestil bezeichnende Weise entfaltet.

DaB Mozart den (in D-dur stehenden) zweiten Satz ebenfalls in Sonatensatzform angelegt hat,
belegt einerseits die Gegeniiberstellung zweier tonaler Ebenen (T. 1ff.: Tonika; T. 13ff.: Dominante) im er-
sten Teil, die im dritten Teil (auf der Tonika) nivelliert werden, andererseits die durchfithrungsartige Verar-
beitung der Anfangsphrase im Mittelteil des Satzes. Dennoch zeigt dessen Gestalt einige Eigentiimlichkei-
ten, die jene Form zum mindesten modifizieren, wenn nicht gar der ABA-Form, ihrem Urbild, wieder anné-
hern.

Diese formale ,Anomalie‘ wurzelt in der komplexen Anlage des ersten geschlossenen thematischen (nicht
nur die tonikale harmonische Ebene auspriagenden, sondern auch zur Dominanttonart modulierenden) Zu-
sammenhangs: Indem Mozart die Tutti-Exposition als zweigliedrigen, halbschliissig endenden Vordersatz
(ab) anlegt (T. 1—4), dessen Nachsatz (ac; T. 5—8) dem Soloinstrument zugewiesen ist, diesen aber seiner-
seits um vier weitere, die Modulation vollziehende Takte (T. 9—12) einer wiederum zweigliedrigen Phrase
(db) erweitert, erscheinen, da deren letztes Glied (b) auf das zweite der Tutti-Exposition zuriickgreift, trotz
dessen Modulierens (zur Doppeldominante) nun die Takte 7—10 gleichsam ,eingeschoben’.

Doch erst die Reprise enthiillt Mozarts ,Absicht‘: Indem hier der Anfangs-Tutti-Teil wegfillt, erweisen
sich die ehemaligen Takte 5—12 (hier 28—35) als das ,eigentliche’ erste Thema, dessen Mittelzone (T. 7—10
= 30—33) sich hinwiederum als ,Auffiillung’ der Kurzfassung des Themas in der Tutti-Exposition darstellt,
wobei die Modulation zur Dominanttonart dadurch vermieden wird, da8 der Nachsatz statt auf der Tonika
auf der Subdominante ansetzt (deren Auftreten, weil sie hier nichts ,Neues* einfiihrt, sondern eine ,utopi-
sche Losung’ verwirklicht, nicht mit der sectio aurea zusammenfillt).

Die auf diese Weise um vier Takte verkiirzte Reprise erweitert Mozart wiederum, indem er zunéichst vor
der Fortfiihrung des getreu wiederkehrenden, zwischen Orchester und Solist dialogisierenden zweiten The-
mas einen Takt (40) einschaltet, an jene sodann einen weiteren, die ,Kadenz‘ vorbereitenden Takt (43) an-
fiigt und schlieBlich der der Kadenz — erwartungsgemafl — nachgestellten SchluBgruppe (T. 45—46) epilog-
haft zwei Takte des (nun variierten) Satzanfangs folgen 148t: Die Reprise erreicht so, bei gleichzeitiger Redu-
zierung der Kadenz auf einen Takt, annidhernd die Ausdehnung der Exposition — in der im Verhéltnis 5:2:5
proportionierten Anlage verbindet sich derart die Idee der Gleichgewichtsform (ABA') mit derjenigen der
Entfaltungsform (des Sonatensatzes).

Hebt sich dieser Satz dadurch, daB Floten an die Stelle der Oboen treten®, aus dem Gesamt der fiinf Violin-

* Die Eulenburg-Taschenpartitur belaBt kurzerhand die Oboen.
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konzerte heraus (die gleiche Besetzung findet sich nur noch in einem Einzelsatz, dem Adagio KV 261, wie-
der), so hat er den unisonen Anfang der 1. Violinen mit dem Mittelsatz des A-dur-Konzerts KV 219 gemein-
sam. Es mag nun — begiinstigt durch das Fehlen dynamischer Angaben zu dieser Stelle in den meisten Aus-
gaben — diese Gemeinsamkeit gewesen sein, die zur Ubertragung der dort gegebenen dynamischen Verhilt-
nisse auf das Schwesterkonzert gefiihrt und dazu verleitet hat, den unisonen Eingang, allenfalls leicht cre-
scendierend, piano zu spielen; diese ,Tradition‘ steht gleichwohl im Widerspruch zu Mozarts Intention, der
fiir alle Stimmen forte vorgeschrieben hat, wodurch nicht nur ein hier — im Gegensatz zu der (synkopischen)
Stelle in KV 219 — plump wirkender Forte-Einsatz der Bldser, sondern vor allem jene unschone, die Einheit-
lichkeit der Melodieentfaltung storende, leider fast allgemein iibliche Verzogerung (vor dem Hinzutreten
der iibrigen Instrumente) vermieden wird. Denn es ist vor allem das — nur durch die SchluBgruppentakte
unterbrochene — unablissige Strdmen dieser Melodie vor dem Hintergrund kaum je aussetzender trioli-
scher Sechzehntelbewegung, ihre zwischen konfliktrhythmischer Spannung zu dieser und gelegentlichem
Eintauchen in deren gleichméaBigen FluB nuanciert auswiagende Kantabilitit, die den besonderen Reiz die-
ses Satzes ausmacht.

Im dritten S atz (Rondeau) greift Mozart auf die franzosische Form einer reihenden Refrainkom-
position zuriick; das Refrainthema (a,a,"), das man als im 3/8-Takt notiertes ,schnelles Menuett* charakteri-
sieren konnte, tritt immer auf derselben Stufe, der Tonika G-dur, auf. Die strenge Periodizitit seiner Anlage
(8/8 Takte) bestimmt auch seine Fortfiihrung (a,: 8 Takte; die letzten vier Takte in Sechzehntelbewegung) so-
wie den ausgedehnten SchluBteil (a;a,:8/8Takte) des ersten, dem Tutti vorbehaltenen Abschnitts (T. 1—40).

Das nun durch das Soloinstrument bestimmte erste Couplet scheint gleichermafen periodisch angelegt zu
sein; der Nachsatz seines ersten Teils (b,b,":8/8Takte = T. 41ff.) kehrt allerdings nicht zur Tonika zuriick, son-
dern moduliert zur Dominanttonart, in der der zweite, in seiner durchlaufenden Sechzehntelbewegung und
durch seine Dreigliedrigkeit kontrastierende, quasi gegenthematische Teil (b,bsb;: 8/8/8 Takte = T. 73ff.)
steht: Eine fast unmerkliche rhythmische Verschiebung von der Voll- zur Auftaktigkeit in seinem ersten Takt
bewirkt zudem eine Uberlappung seines letzten Taktes mit dem ersten des — erneut auftretenden — SchluB3-
abschnitts des ,Refrain-Teiles‘ (a;a, = T. 97ff.). Die dadurch scheinbar wieder gebdndigten zentrifugalen —
a-periodischen — Krifte treten dann aber unverhiillt in der den beiden SchluBtakten folgenden doppelten
Echowirkung zutage. Aus dieser erwichst eine (nun wieder achttaktige) Riickleitung (x = T. 117ff.) zum Re-
frainthema, dessen Vordersatz (a,) noch dem Soloinstrument iiberlassen bleibt, wihrend die Ubernahme
des Nachsatzes (a,") durch das Tutti die Voraussetzung fiir einen erneuten solistischen , Auftritt‘ im zweiten
Couplet schafft.

Auch das nun auf der Tonikaparallele (e-moll) angesiedelte, in seinem Mittelteil ebenfalls durch Sech-
zehntelbewegung kontrastierende zweite Couplet (T. 141ff.) ist im Grunde periodisch angelegt (c,c,": 8/8
Takte; c,c,": 8/8 Takte; c,c,"c,"**" 8/8/8 Takte); doch beeintrichtigen sowohl die durch TrugschluBbildung be-
dingte Wiederholung von c,” im letzten Teil (c,"**) als auch die Echobildungen nach c¢,’, nach ¢," und sogar —
mit ,neapolitanischer’ Wirkung — inmitten von c,"* diese Periodizitdt, zumal der letzte Teil des Couplets
durch Verzahnung mit der (hier 16taktigen) Riickleitung (y = T. 202ff.) um einen Takt verkiirzt erscheint.
Das nun zur Ginze vom Soloinstrument vorgetragene, in seinem Nachsatz variierte Refrainthema (a,a,")
miindet in eine ebenfalls 16taktige SchluBgruppe (z = T. 234ff.), die dadurch, daB sie an ihrem Schluf} auf
der Dominante verharrt und, um zwei Takte verldngert, auf einer Pause (mit Fermate) endet, Erwartung
weckend wirkt.

Im folgenden zweiteiligen ,,Andante* (aa’) bricht (minore) gavottenihnlich und alla breve, mit Streicher-
pizzikato als Quasi-Gitarren-Begleitung, Serenaden- bzw. Divertimentohaftes ein, das sich im ,,Allegretto*
(maggiore) in einer Art Bourrée (mit Musetten-Einlagen) etabliert, deren du8erst plastische melodische und
formale (BB’ yB’ yB’', hierin mit T. 73ff. korrespondierende) Bildungen wie auch einfache Harmonik und
auffallige Bordunwirkungen ,Volkstiimliches* assoziieren, wobei Ossia-Stimmen der Solovioline auf Impro-
visatorisches anspielen. Erst eine am SchluB auftretende Echowirkung ruft die Erinnerung an das Rondeau
zuriick.

* DaB sich Mozart im ,,Allegretto* offenbar auf eine weit verbreitete Melodie, genannt der ,,StraBburger*, gestiitzt hat, weist Dénes Bartha
(Zur Identifikation des ,,StraBburger Konzerts* bei Mozart, in: Festschrift Friedrich Blume zum 70. Geburtstag, hrsg. von Anna Amalie
Abert und Wilhelm Pfannkuch, Kassel u. a. 1963, S. 30—33) iiberzeugend nach; vgl. hierzu jedoch bereits Rietsch, a. a. O., S. 202.
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An einen (8taktigen) riickleitenden Teil (x) schlieBt sich aber nun nicht etwa wieder das Refrainthema an,
sondern eine variierte Form von b’, wonach zwar der Kopf des Refrainthemas, zunéchst in Moll, dann in
Dur, wieder auftritt, doch unmittelbar gefolgt vom nun auf der Tonika stehenden ,gegenthematischen Teil‘
(b,bsbs) sowie dem zugehorigen SchluBteil, dessen erster Abschnitt (a;) jedoch — sequenzierend — zur Do-
minantebene gefiihrt wird, auf der dann der abschlieBende zweite (a,) steht. Wiederum doppelte Echobil-
dung 16st (wie in T. 113ff.) die Riickleitung (x) zum nun vollstindig auftretenden, solistisch vorgetragenen,
allerdings deutlich variierten Refrainthema aus, an das Mozart aber nicht dessen (erwartete) Fortfiihrung
(az), sondern das gesamte 40taktige Orchestertutti anschlieBt, wodurch — fiir den Horer iiberraschend — das
Refrainthema zweimal hintereinander erklingt. Dieser merkwiirdige, wenn nicht unverstindlich erschei-
nende Sachverhalt 148t sich denn auch nicht mehr aus dem linearen Satzverlauf, sondern nur aus der eigen-
tiimlichen, formal auerordentlich komplexen Satzanlage erkléren.

MuBte es schon verwundern, daB nach dem (im Sinne der spéteren Rondo-Form ausgeprigten) gegen-
satzlichen Mittelteil des Satzes nicht sogleich wieder das Rondeau-Thema, und zwar in seiner vollsténdigen
Gestalt, als Refrain auftrat, sondern der urspriingliche Reihungsvorgang gleichsam ,aus dem Tritt geraten'
zu sein schien, indem nur noch kleinere oder groBere Bruchstiicke, zudem teilweise in umgekehrter Reihen-
folge, aneinandergefiigt waren, so offenbaren ,iiberraschende’ Stellen wie die Takte 315—322 (Auftreten des
Refrainthema-Kopfes, zuerst in Moll, dann in Dur) und T. 351ff. (Fortfithrung der Reihung der — zusam-
mengehorigen — SchluBabschnitte nach zwischenzeitlicher sequenzierender Modulation) die verborgene
kompositorische Absicht: Diese Stellen zeigen — vollig unerwartet — durchfithrungsartigen Charakter; zu-
gleich enthiillt sich in der Transposition des (im ersten Teil des Satzes auf der Dominante stehenden) ,gegen-
thematischen Teils* auf die Tonika (T. 323ff.) und ihm nachgesetztem ersten Thema (SchluBtutti) eine sich mit
der ,Durchfiihrung’ teilweise iiberschneidende ,Reprise‘. Das eigentliche Rondeau, das mit T. 250 formal
(wenn auch nicht tonal) als abgeschlossen gelten kann, erweist sich demnach als Exposition einer Sonaten-
satzform, deren Durchfithrung und Reprise, sich im dritten Teil des Satzes ineinander verschrinkend, den
zweiten als Mittelteil einer ABA’-Form ,aussparen‘; die ,unlogische‘ Wiederholung des Refrainthemas im
dritten Teil schlieBlich ergibt sich aus der Notwendigkeit, dem Rondeau ein Aquivalent entgegenzusetzen:
Mittelteil und dritter Teil zeigen nun — auf Achtelwerte umgerechnet — die gleiche Ausdehnung wie jenes.

Die traumwandlerische Sicherheit, mit der Mozart insbesondere in diesem Satz Divergierendes ineinan-
derflicht, verbiirgt jene vom Horer erfahrene eigentiimliche ,Richtigkeit* der Komposition und verbirgt zu-
gleich, vollends durch den piano in den Blasern ,entschwebenden‘ SchluB3, daf es gelungen ist, in diesem
Werk komplexeste Formprobleme zu losen: ,,Wenn es ein Wunder in Mozarts Schaffen gibt, so ist es die Ent-
stehung dieses Konzerts*®.

Revisionsbedurftig: Zur gedruckten Korrespondenz
von Johannes Brahms und Clara Schumann

Auswirkungen irrtiimlicher oder liickenhafter Uberlieferung
auf werkgenetische Bestimmungen
(mit einem unausgewerteten Brahms-Brief zur Violinsonate op. 78)

von Michael Struck, Kiel

Die iiberlieferte Korrespondenz von Komponisten gehort zu den Grundlagen, die gemeinsam von so un-
terschiedlichen Bereichen im Umgang mit Musik in Anspruch genommen werden wie der populiren biogra-
phischen Schilderung, der wissenschaftlichen Quellenforschung und Edition sowie von Untersuchungen mit
asthetischen, philosophischen oder soziologischen Fragestellungen. DaB die Korrespondenz sich — gegen-
iiber publizistischen AuBerungen — oft primér personlichen Schreibanléssen verdankte, daB Informationen

* A. Einstein, Mozart. Sein Charakter. Sein Werk, Neue Ausgabe, Frankfurt a. M. 1968, S. 296.





