Bach und Bachrezeption

Leitung: Martin Wehnert
Teilnehmer: Hanns-Bertold Dietz, Wolfgang Goldhan, Norbert Jers, Jaroslav Jiranek,
Thomas Kabisch, Emil Platen, Manfred Schuler, Isolde Vetter

Hanns-Bertold Dietz:
ALTE MUSIK IM SCHATTEN ALTER MUSIK

Zur historisch-dsthetischen Stellung der Kirchenmusik neapolitanischer Meister der
Bach-Hindel Generation

In seiner 1834 verdffentlichten und historisch bedeutenden Musikgeschichte hat
Raphael Georg Kiesewetter den Zeitraum 1725-1760 unter dem Titel "Die neapolitanische
\ Schule: Die Epoche Leo und Durante" behandeltl. Francesco Durante ("Kirchenmusik") und
( Leonardo Leo ("Oper") - statt Bach und Handel - eine solche Position einger&dumt zu
| haben, mag heute befremdlich erscheinen, denn um diese neapolitanischen Komponisten ist

es still geworden. Man kann sich zwar in Nachschlagewerken oder kleineren
Spezialstudien Uber sie informieren, aber die allgemeine Musikgeschichte hat sie ent-
weder vollig ausgeklammert, oder in die aus einer Aneinanderreihung von Namen bestehen-
de Peripherie verdridngt. In der "History of Western Music" von Donald J. Grout, dem
Musikgeschichtsbestseller Amerikas, wird weder der Name von Durante noch der von Leo
genannt; und im Abschnitt "Traditionen der katholischen Kirchenmusik" (Zeitraum
1720-1740) der neuesten Darstellung der Musik des 18. Jahrhunderts wird zwar Leo in
passim, aber nicht Durante erwéhntz.

Wie ist es zu diesem historischen Stellungswechsel gekommen? Im Trubel des européa-
ischen Jahres der Musik und des Feierns der Heroen Bach und Hdndel erscheint es
angebracht, auf diese Frage einmal nadher einzugehen. Wir konzentrieren uns dabei beson-
ders auf den ein Jahr vor Bach geborenen und finf Jahre nach ihm verstorbenen Francesco
Durante. Wie Bach hat er keine Opern geschrieben, sich fast ausschlieBlich der geist-
lichen Musik gewidmet, Beitrédge zur Instrumentalmusik geleistet, und an Institutionen
Schiiler unterrichtet®. Zu Lebzeiten allerdings war er der viel berihmtere und einfluB-
reichere Komponist und Lehrer gewesen.

Um die angeschnittene Frage angemessen beantworten zu kodnnen, miissen zuerst die Kri-
terien fir den ehemaligen Ruhm Durantes gepriift werden. Aus der Friihzeit des Meisters
liegen spezifische Aussagen von Zeitgenossen nicht vor. Man muB seinen Ruf mit dem Auf-
stieg Neapels im BewuBtsein der kultivierten Welt zu "la capitale du monde musicien"%
in Verbindung bringen. Nachdem um 1700 die in- und auslandischen Erfolge Alessandro
Scarlattis die Aufmerksamkeit auf Neapel gerichtet hatten, kamen auch die jingeren nea-
politanischen Musiker ins Blickfeld, und dadurch die vier Konservatorien der Stadt, an
denen sie ihre Ausbildung erhalten hatten und dann dort selbst Lehrer wurden. 1728-39
diente Durante als Primo Maestro dem Conservatorio Poveri di Gesu Cristo, ab 1742
lehrte er am Conservatorio di Santa Maria di Loretos, und seit 1744 gleichzeitig auch
am Conservatorio di S. Onofrio. Er bewarb sich auch um die mit dem Tode Leos (1744)
freigewordene Stelle des Primo Maestro der koniglichen Kapelle, die Nachfolge blieb ihm
allerdings versagt6. Seinem Ansehen hat dies jedoch keinen Schaden getan. Das fiir den
Concorso geschriebene Probestiick, eine Motette im stile antico Uber den cantus firmus
"Protexisti me Deus", gehort zu den in Abschriften am weitest verbreiteten seiner
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Werke. Da Durantes Interesse nicht der Oper, sondern der Kirchen- und Instrumentalmusik
galt, nahm er unter den zeitgendssischen neapolitanischen Komponisten eine Sonderstel-

lung ein. Er kam auch ohne am Opernwettbewerb teilzunehmen 2zu Ansehen. Abschriften
kirchenmusikalischer Werke von Durante fanden schon vor seiner Berufung als Primo
Maestro des Conservatorio Poveri di Gesu Cristo ihren Weg nach Frankreich, Usterreich
und Sachsen. Bereits 1726 fihrte Zelenka im handschriftlichen Katalog seiner Kirchen-
musik fir die katholische Hofkirche in Dresden neben Werken der &lteren Neapolitaner
Sarri und Mancini auch eine Instrumentalmesse von Durante an’/. Neben den kirchenmusika-
lischen Werken waren es besonders seine Kammerduette und die um 1732 gedruckten "Sonate
per Cembalo", die Durante als Komponist zeitgendssische Anerkennung verschafften. Bis
ans Lebensende blieb Durante als Komponist und Lehrer schopferisch tétig, und an den
neapolitanischen Konservatorien gehdrten Werke von ihm bis ins 19. Jahrhundert hinein
zum Repertoire. Die Zahl seiner Schiiler, zu denen nachweislich Pergolesi, Abos, Terra-
dellas, Anfossi, Traétta, Piccinni, Fenaroli, Sacchini und Paisiello z#hlen, wurde
Legende.

Fir den historischen Nachruhm Durantes waren zuerst die Schiiler verantwortlich. Mit
dem Erfolg der Schiiler wurde der Lehrer geehrt. Fir den italophilen Jean-Jacques
Rousseau war es keine Frage, welche Komponisten die GroBten der Epoche 1725-1760 waren.
"Cour, vole a Naples", schreibt er im Dictionnaire de musique, "écouter les chef-
d'oeuvres de Leo, de Durante, de Jommelli, de Pergolése"B. Rousseaus Zeitgenosse
Jommelli hatte unter Leo studiert, und Durante hatte den "gottlichen" Pergolesi unter-
richtet. Von Durante sagte Rousseau auBerdem, er sei "le plus grand harmoniste

d'Italie, c'est a dire du monde"? gewesen, und von Grétry wurde er als der

uniibertroffene Meister des '"contrepoint sentimental” gepriesenlo. Auch Piccinni und
Sacchini sorgten dafilir, daB der Name ihres Lehrers Durante niciit in Vergessenheit ge-
riet. Von Sacchini wird berichtet, er habe besonders die Kammerduette Durantes im Ge-
sangsunterricht benutzt und fast niemals eine solche Lehrstunde beendet, ohne sein Heft
dieser Kompositionen zu kiissenll. Diese Anekdote hat ohne Zweifel zu der auBerordent-
lich weiten Verbreitung dieser Duette beigetragen.

Fir das Weiterleben von Durantes Werken im geschichtlich-asthetischen BewuBtsein des
ausgehenden 18. und frihen 19. Jahrhunderts gibt es aber noch andere, und zwar
substantiell miteinander verkettete Griinde.

Erstens: Fir die junge Musiklexikographie und Musikhistoriographie des frihen 19.
Jahrhunderts stand die geschichtliche Wertung von Durante nicht in Zweifel. Kritik
hielt sich unter dem Druck der bestehenden Meinung nicht. Das bezeugt besonders der
Wechsel in der Einstellung Gerbers gegeniber Durante. In der ersten Ausgabe seines
"Historisch-biographischen Lexikons der Tonkiinstler" (1790-1792) hat er dem Altmeister
nur eine Spalte von 20 Zeilen gewidmet und darin die abschdtzende Meinung Hasses
zitiert "Durante verdiene nicht den ersten Platz, dieser komme dem Alex. Scarlatti zu.
Durante wdre nicht allein trocken, sondern auch baroque gewesen"lz. In Gerbers
revidierter Ausgabe des Lexikons (1812-1814) dagegen betrdgt der Beitrag "Durante" vier
volle Spalten. Statt der Kritik Hasses werden nun Rousseau, Reichhardt, Burney, und
andere mehr, mit ihrer Uberaus hohen Einschatzung des Komponisten zitiert, und Durante
dazu der Titel eines "Schopfers der Neapolitanischen Schule" zuerkannt13. Die
revidierte Sicht Gerbers und der mit ihr verbundene Begriff einer 'neapolitanischen
Schule" wurde zur Grundlage fiir die nachfolgenden deutschen Lexika, von Schilling
(1835) bis zu Mendel (1837) und Kornmiller (1891)!4. Die von Kiesewetter in seiner 1834
verdffentlichten Musikgeschichte vorgenommene Abhandlung des Zeitraums 1725-1760 als
"Die Epoche Leo und Durante" entsprach daher dem BewuBtsein der historischen Tradition.
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Zweitens: Man hatte begonnen "alte Musik" zu sammeln, wobei sich das Interesse
zundchst besonders auf Meisterwerke des frilhen 18. Jahrhunderts richtete. Schon vor der
Jahrhundertwende publizierte und diskutierte Reichhardt Beispiele aus Werken Durantes
und Leos, und mit Entdeckerfreude prédsentierte er seinen Lesern auch einen Chorsatz aus
einer Messe von Francesco Feo (1691-1761) als "eines der seltenen #chten Kunstwerke,
denen man kein Zeitalter und Vaterland ansieht", so daB "selbst die Verehrer Héndels
und Bachs ... sie eben so gewiss fiir eine Arbeit dieser Meister, als andere fir die
[ Arbeit der grossten italidnischen Componisten halten"!?. In der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts hat dann die mit ungeheurem FleiB und Liebe ausgefiihrte Sammler- und
Kopiertatigkeit von Giuseppe Sigismondo (Neapel), Fortunato Santini (Rom), Gustavo
Nosedas (Mailand), P@lschau, Winterfeld, Teschner (Berlin), Landsberg (Breslau und
Berlin), sowie Thibaut (Heidelberg), Ditfurth (Kassel) und Schafh#dutel (Minchen) zur
Praservierung und Verbreitung kirchenmusikalischer Werke von Durante beigetragen. In
Usterreich waren es Fuchs und Kiesewetter (Wien). Die groBte Manuskriptkollektion von
Werken Durantes hatte Selvaggi dem Pariser Konservatorium hinterlassen; sie wird noch
heute nur durch die Zahl der Autographen in der British Library, London, iibertroffen.
Der Weg zum Studium der Quellen war damit gelegt worden, aber eine eingehende Beschaf-
tigung mit dem Material blieb aus.
Drittens: Im Zuge der sich entwickelnden romantischen Denkformen war, besonders in
Deutschland, die Frage "Was ist echte Kirchenmusik?" in den Mittelpunkt &sthetischer
Diskussionen geriickt. Man kritisierte die zeitgendssische Kirchenmusik sowie die
| geistlichen Werke der jingsten Vergangenheit, und der Satz, daB man bei vielen Werken
nicht wisse "ob man in der Kirche, oder in der Oper sei', wurde zum Schlagwortl6. Mit
romantischem Interesse am Historischen entdeckte man "das Echte" im "Alten", und begann
mit Auffihrungen und mit Publikationen von Beispielsammlungen, Muster alter, echter
Kirchenmusik einer breiteren Uffentlichkeit zugé@nglich zu machen. Dazu gehirten stets
auch Werke der Epoche, die zwar zum galanten Stil gefiihrt hatte, ihn aber nicht repra-
sentierte. Da man von Durante wuBte, daB er keine Opern, sondern fast ausschlieBlich
Kirchenmusik komponiert hatte, darunter einige "a cappella" Messen und kleinere geist-
liche Werke im Stile Palestrinas, war das Interesse an seinen Werken geradezu préadesti-
niert und ihre Position im Musikleben und &@sthetischen BewuBtsein des 19. Jahrhunderts
zundchst gesichert. Choron in Paris, Crotch und Novello in London, Rochlitz in Leipzig
und Commer in Berlin, alle haben Werke von Durante in ihre Mustersammlungen aufgenom-
men. Die Auswahl war allerdings nicht représentativ, da sie sich besonders auf jene
Werke Durantes konzentrierte, die dem sich bildenden &sthetischen Kanon dessen, was
echte Kirchenmusik sei, entsprachen. Aber gerade dieser Umstand hat dafiir gesorgt, daB
Durantes Position gesichert blieb und er als Komponist nicht in Vergessenheit geriet.
Auch der Nachruhm des Opernkomponisten Leonardo Leo war auf seiner Kirchenmusik, beson-
ders der im "alten Stil", gegriindet. Selbst die Reformbestrebungen des Caecilianismus
der zweiten H&dlfte des 19. Jahrhunderts standen den Werken dieser neapolitanischen
Meister nicht antagonistisch gegeniiber, sondern sicherten ihnen einen Platz im Reper-

| toire von Kirchenchéren und Chorvereinigungen, so besonders Leos achtstimmiges
Miserere und Durantes Messen "a la Palestrina", sowie sein Magnificat in B-Dur, von dem
Hanslick (1892) meinte, es sei eine "Tondichtung, welche in der Schonheit der Religion
zugleich die Religion der Schonheit feiert"17,

Wie ist es trotz der im 19. Jahrhundert immerhin noch respektierten Tradition der
historischen Position Durantes und &dsthetischen Wertstellung seiner Werke zur Verande-
rung des Geschichtsbildes gekommen? Die Tiefenstruktur des Wandels findet man zunédchst
im wachsenden Nationalismus der Zeit verankert, der zu Spannungen zwischen deutscher
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und italienischer Musikgeschichtsanschauung fihrte. Schon 1782 bemerkte Reichhardt
"auch haben die Italidner zu keiner Zeit die Grossten unserer Nazion recht geschétzt
und erkannt, dafiir rdchen sich ihre Nachfolger nun so gern und oft so blind an dem Ruhm
jener Stolzen". Er fand diese Attitiide allerdings ungerechtfertigt, denn "uns ist die
Musik aus Italien gekommen und unsere grossten Kiinstler haben sich in Italien und nach
Italidner gebildet (sic!)"le. Diese Sicht der historischen Entwicklung hat noch fiinfzig [
Jahre spdter die Musikgeschichte Kiesewetters bestimmt. Doch fiihlte sich Kiesewetter
bereits zu einer Erkldrung verpflichtet, warum er Leo und Durante statt Bach und Handel
als seine EpochengriBen gewdhlt hatte. "Ein Handel und ein Joh. Sebastian Bach ...",
schreibt er, '"welche - wie es scheint - in Ewigkeit uniibertroffen, ja unerreicht
bleiben werden ... stehen so einzig, darum aber auch so isoliert da, dass ich es nicht
iiber mich vermocht hatte, sie an die Spitze einer Epoche zu stellen, deren Folgende
weder als eine Fortsetzung noch und viel weniger als eine Vervollkommnung der ihrigen |
angesehen werden konnte; sie haben eine eigene Periode begonnen und beschlossen"1?,
Nach der Jahrhundertmitte jedoch wurden in Deutschland jene Stimmen, die auf nationaler ‘
Basis gegen die Neapolitaner Stellung nahmen, kréftiger, zahlreicher und gewichtiger. \

"Bis auf den heutigen Tag", argumentierte Chrysander 1858 in seiner Handel-Biographie,
"ist es wesentlich die neapolitanisch-italienische Betrachtung, mit der wir in die
Musikgeschichte blicken, und so befindet sich diese noch immer ... in einer schiefen
Stellung". Mit einem Seitenhieb auf Kiesewetter statuierte er weiterhin "In der
Entwicklung der Musik geht die Hohenrichtung allerdings durch Al. Scarlatti, aber nicht
durch seine Schule, durch diese wiirde sie nur gehen, wenn Héndel darin gewesen wére,
statt Leo, Durante und Hasse"20,

Die auf das nationale Erbe zielende Bach-Héndel Restauration fiihrte zum Bruch mit
dem tradierten GeschichtsbewuBtsein und zur Herausbildung neuer &sthetischer Normen,
unter denen man auch die dltere neapolitanische Komponistenschule kritisch zu betrach- {
ten begann. Durantes Sologesdnge wurden als im "Schnorkelstile geschrieben'" abgetan,
"welcher, durch ein ganzes Werk ununterbrochen herrschend, vollends unertrédglich wird".

Bei Bach dagegen empfand man solche in der "Zeitmanier" geschriebenen Satze "trotzdem
oft gar tiefsinnig" und "durch reiche Figuration und contrapunktische Nebenarbeit
interessant", widhrend bei Durante "die monotonen Bédsse mit ihrem continuierlichen
(Rhythmus) das ihre tun uns zu ermiden"2l, Neben der von nun an oft zitierten Kritik
Hasses, daB Durantes Musik "trocken" sei, wurde auch die Bemerkung Gerbers aufgegrif-
fen, daB sich der Meister durch seine auf Rezitativen aus Kantaten von Alessandro Scar-
latti beruhenden Kammerduette '"dem Verdachte eines Mangels an Erfindung schoner Melo-
dien scheint ausgesetzt zu haben"22, Dieser "Verdacht", der sich aus einem Verlust des
Verstédndnisses fir barockes Parodieverfahren ableiten 1dBt, verwandelte sich schnell in
einen Vorwurf, der sich zur allgemeinen Tatsache hin verhdrtete. So schreibt John
Hullah (1865), Durante sei "perhaps more remarkable for his treatment of subjects than
his invention of them", fiigt aber mildernd hinzu, "the elegance of his part-writing,
his skill in instrumentation, and, more than all the sustained dignity of his style, ‘
make large amends for the want of inventiveness sometimes complained of in his
music"23. In der Musikgeschichte von Wilhelm Langhans (1882) ist dann schlieBlich nicht \
mehr von einem "Verdacht eines Mangels an Erfindung schoner Melodien'" die Rede, sondern
von einem "Mangel an Genialit#dt", der in den Duetten nur deutlicher zu Tage kéme als in
seiner KirchenmusikZ4. Langhans kritisiert auch das damals sehr beliebte und in der
Ausgabe von C. F. Rex oft aufgefiihrte Magnificat: in B-Dur von Durante als "
Schwédchlichkeiten durchaus nicht frei". Als Beispiel zitiert er die sechs Anfangstakte

von

des Tenor-BaB Duetts "Suscepit Israel". Fiir Hermann Kretzschmar -(1888) dagegen war
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dieses Magnificat '"das Ideal einer Composition des Lobgesanges", und gerade das

genannte Duett stellte er im positiven Sinne als "die volksthimlichste Seite des

Werkes" heraus?’. Die das ausgehende 19. Jahrhundert kennzeichnende gespaltene Meinung

iber Wert und Unwert neapolitanischer Kirchenmusik im allgemeinen und der von Durante

im besonderen, ist damit ausgedriickt. Trotzdem verfestigte sich ein neues, von den
| deutschen "Altklassikern" des frihen 18. Jahrhunderts dominiertes Geschichtsbild, und
1904 war aus Kiesewetters "Epoche Leo und Durante" schlieBlich Fuller-Maitlands "The
Age of Bach and Héndel" geworden26. Der Begriff "neapolitanische Schule" wurde zwar
beibehalten, hatte aber nun eine durchaus negative Konnotation.

Weitere Einfliisse, die zur Erosion der historisch-dsthetischen Wertung neapoli-
tanischer Kirchenmusik fihrten, kamen von der Palestrina-Renaissance und der liturgi-
schen Restauration der katholischen Kirche, Bestrebungen, die 1903 in der ersten
wissenschaftlichen Gesamtausgabe der Werke Palestrinas und im "Motu proprio" von Papst
‘ Pius X ihren Hohepunkt erreichten. Obwohl Durante gerade durch seine Werke im stile
! antico in das Lager der "echten" Meister der Kirchenmusik eingereiht worden war, wurden
sie nun, ohne Versténdnis fiir die historische Sachlage, einer &sthetisch-stilistischen
Kritik an Hand des Palestrina-Modelles unterworfen. Als wenig gelungene Nachahmungen
kritisiert, verloren auch diese Werke ihre ehemalige Wertstellun927. Den SchluBstein im
WandlungsprozeB setzte das "Motu proprio", dessen Bestimmungen der instrumental beglei-
teten Kirchenmusik Durantes und seiner neapolitanischen Zeitgenossen endgiltig die
lebenswichtige liturgische Grundlage entzogen. Mit dem Verlust der kirchlichen
Tragerschicht beim Wettbewerb um einen Platz im Konzertrepertoire angewiesen, konnten
sich die wenigen gedruckten Werke solcher Komponisten wie Durante, Leo und Feo
gegeniber Bach, Hédndel und Palestrina nicht behaupten. Die Beispiele ihres Schaffens
waren damit zum historischen Schattendasein verurteilt.

Die Nachwirkungen dieser Entwicklung machen sich in der Musikhistoriographie des
{ frihen 20. Jahrhunderts bemerkbar. Die italienische Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts

wird nun fast allgemein als eine Verfallserscheinung dargestellt. Als Grund fir den
"raschen Abstieg von glorreicher Hohe" wird "das Eingreifen der Neapolitaner" mit ihrem
"an der Oper entwickelten Stil" gesehen, dessen "Spuren" sich bereits '"bei ernsteren
Musikern, wie Durante und Leéo" zeigenze. Vereinzelte Versuche einer Ehrenrettung, wie
Walther Millers Abhandlung iber die Kirchenmusik HasseSZ9, blieben ohne Einf}uB. Das
Resultat dieser negativen Einstellung machte sich bald bemerkbar. Mit dem generellen
Desinteresse der Musikwissenschaft an neapolitanischer Kirchenmusik blieben jene Quel-
lenpublikation und grundlegende Untersuchungen aus, die zu der Uberpriifung eines iiber-
lieferten Geschichtsbildes notig sind. Schon Arnold Schering (1923) statuierte, "die
sehr zahlreichen Kompositionen Durantes sind noch nicht hinreichend untersucht, um ein
abschlieBendes Urteil zu rechtfertigen"30, und Karl Gustav Fellerer (1929) sprach ganz
allgemein von einer "fast darf man sagen: viéllige(n) Unkenntnis der Kirchenmusik des
18. Jahrhunderts"’1, "Quellenpublikationen oder eine grundlegende Untersuchung" beson-
‘ ders der neapolitanischen Friihgeschichte waren auch fast vierzig Jahre spater noch
nicht in Angriff genommen worden und Walter Senn (1961) schétzte diese Forschungsliicke
als um so schwerwiegender ein, da “der neapolitanischen Schule nicht nur in ihrer Frih-
zeit bereits starke Ausstrahlungen, sondern vor allem auch eine Verweltlichung der
Kirchenmusik, insbesondere durch opernhafte Ziige zugeschrieben werden">2, Der Mangel an
eingehenden Vorarbeiten macht sich besonders in jenen Studien bemerkbar, die versuchen,
das iberlieferte Bild vom Verfall der Kirchenmusik im 18. Jahrhundert zu revidieren’>.
Es ist bezeichnend, daB sich diese Situation bis auf den heutigen Tag nicht wesentlich
geandert hat. Das gilt nicht nur fiir die deutsche und anglo-amerikanische, sondern auch
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fiir die italienische Musikhistorie®*. Statt zu historischer Aufarbeitung ist es zu ge-
schichtlicher Verdrangung gekommen.

Auf die spezifisch musikalisch-stilistischen Fragen des Problemkreises kann hier
nicht eingegangen werden. Das Anliegen des Referates war es, die Griinde fir den Wandel
in der historischen Stellung der neapolitanischen Kirchenmusik, der zum heutigen
Forschungsstand, oder besser gesagt, zu dessen Forschungsliicken und den damit verbunde-
nen Problemen gefiihrt hat, am Beispiel Francesco Durantes aufzuzeigen. Es ist an der [
Zeit, diese Liicken auszufiillen. Fir die sich um ein neues historisches Verstandnis der
Musik im 18. Jahrhundert bemiihenden Musikwissenschaftler sollte das eine gemeinsame
Aufgabe sein.
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Isolde Vetter:

JOHANNES BRAHMS UND JOSEPH JOACHIM IN DER SCHULE DER ALTEN MUSIK

Am 26. Februar 1856 schreibt Brahms an seinen Freund Joseph Joachim: "Dann aber will
ich Dich sehr erinnern und bitten, daB wir endlich das so oft Besprochene auch
ausfihren. Namlich, uns kontrapunktische Studien zuzuschicken. Alle vierzchn Tage etwa
schickt jeder, der andre (in acht Tagen also) dessen Arbeiten zuriick mit etwaigen Be-
merkungen und eignen und so weiter recht lange, bis wir beide recht gescheit geworden
sind. Warum sollten denn wir ganz verninftigen, ernsthaften Leute uns nicht selbst
besser belehren konnen und viel schoner als irgend ein Pf. (Professor)l es konnte? ...
Schicke mir in vierzehn Tagen die ersten Arbeiten. Soll ich Dir den Marpurg2
ich besitze ihn. Ich hoffe und freue mich sehr auf das erste Packet. LaB es Ernst
werden! Schon, gut und niitzlich wér's doch einmal. Ich finde es wunderschén."> Joachim

schicken?

geht darauf am 3. Mdrz bereitwillig ein: "Der Vorschlag ist mir s e h r erwiinscht, und
ich verspreche mir eine baldige Ausfﬁhrung."a Drei Wochen spéter, am 24. Marz, heiBt es
bei Brahms: "Ich schicke zwei kleine Stiicke mit, als Anfang unsrer gemeinsamen Studien.
Hast Du noch Lust zu der Sache, so mochte ich Dir einige Bedingungen wohl sagen, die
ich niitzlich finde. Alle Sonntag (sic) miissen Arbeiten hin- und hergehen. Den einen
Sonntag schickst Du z.B., den ndachsten ich die Arbeit zurick mit eigenem usw. Wer den
Tag aber versdumt d.h. nichts schickt, muB statt dessen einen Taler einschicken, woflr
der andre sich Biicher kaufen kann!!! nur wenn man statt der Arbeit eine Komposition
einschickt, ist man entschuldigt und wohl freudiger empfangen. Willst Du das mitmachen?
Schicke mir also den machsten Sonntag ... die Stiicke zuriick und andre dabei. Doppelter
Kontrapunkt, Kanons, Fugen, Prdludien, was es ist."? Die Initiative zu dieser gegen-
seitigen Belehrung "ganz verninftiger, ernsthafter Leute" ging also von Brahms aus.
Dies mag sich nicht zuletzt darin widerspiegeln, daB wir aus dem uns erhaltenen
Briefwechsel ausschlieBlich von Straftalern Joachims erfahren - wodurch sich Brahms'
Biichersammlung nicht unwillkommenermaBen vermehrt haben mag.

Am 20. April 1856 sendet Joachim dem Freunde "diese beiliegenden schiichternen
Anfange nach jahrelanger Faulheit in diesen Dingen"6. Nun schreitet der Austausch bis
in den Juli hinein recht regelm@Big voran. Aus den Monaten August und September liegen
uns keine Briefe vor; es trat offenbar eine Unterbrechung der Studien ein (es handelte
sich um die ersten Wochen und Monate nach dem Tode Schumanns), denn am 19. Oktober 1856
antwortete Brahms auf die Zusendung eines Kyrie von Friedemann Bach: "Fiir Beethoven und
Friedemann Bach muB ich Dir danken, wie hat mich beides erfreut und doch gedrgert, ich
glaubte jedesmal eine Fortsetzung unserer Studien zu bekommen. "7 Anfang Januar 1857
klagt Brahms: "Fingen wir unseren Kontrapunkt erst wieder an!"e, woraufhin sich Joachim
zur Wiederaufnahme bereit erklidrt?. Aber wihrend der folgenden vier Monate horen wir
nichts von konkreten Studienarbeiten. Endlich am 7. Mai 1857 entschlieBt sich Joachim,
"den Sommer nicht durch Reisen zu zersplittern. ... Ich will und muB diesen Sommer
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