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Mendelssohn ist keine Spitze, sondern eine Hochebene
(Ludwig Wittgenstein)



Vorbemerkung

Mein Lied, was kann es Neues euch verkiinden?
Und welche Weisheit, Freunde, fordert ihr?

[...]

Wir irren alle, denn wir miissen irren,

Gelassen mag die Zeit den Knduel entwirren.
Dorothea Veit-Schlegel, geb. Mendelssohn’

Diese kleine Monographie iiber das kurze Leben und die langlebige Kunst des Felix Mendelssohn kann
keine detaillierte und abgerundete Biografie oder Werkeinfithrung des Musikers geben; eher kann man sie
stellenweise als eine Art Gegendarstellung betrachten. Allzu bekannte Tatsachen und ndhere Hinweise
auf einige seiner meist gespielten Werke werden hier vernachléssigt. Der vorliegende Versuch orientiert
sich stattdessen an neuralgischen Punkten, Lebensstationen und einzelnen Momenten, die fiir
Mendelssohns Wirken konstitutiv oder charakteristisch waren und nicht im allgemeinen Bewusstsein
sind. Idealisierende wie verdchtlich machende Einstellungen zu Mendelssohn sind ein Nachhall von
Verhaltensweisen und MaBstdben aus dem 19. Jahrhundert. Anhand der nationalsozialistischen
Musikpublizistik konnte man aufzeigen, auf welche bereits lange vorher kursierenden Vorurteile die NS-
Musikpropaganda aufsockeln konnte und wie sehr die auch nach 1945 anhaltende Mendelssohn-Kritik im
Bannkreis des Nazi-Jargons blieb. Die Musik Mendelssohns wurde, wie der Schriftseller Heinrich Eduard
Jacob 1959, in seiner zum 150. Geburtstag Mendelssohns erschienenen Monografie schrieb, ,,dem
deutschen Volk gestohlen®, ausgehend von einem anonymen ,,Schuss aus dem Dunkel” (dem Pamphlet
Richard Wagners von 1850 Das Judentum in der Musik) geschah etwas ,,Unfassbares®, die Feindschaft
gegen judische Menschen und als jidisch titulierte Musik nahm zu, Mendelssohn Musik aber starb in
Deutschland keines natiirlichen Todes, sondern sie wurde ermordet, und Jacob war nach 1945 so ziemlich
der Erste, der versuchte, das ,,Bild Mendelssohns wiederaufzurichten, wo es fiir immer hingehort — in die
Mitte zwischen Schumann und Brahms, die ohne ihn nicht denkbar waren, in die Mitte des neunzehnten
Jahrhunderts!*’ Die vorliegende Darstellung will keine Apologie Mendelssohns sein, obwohl es schwer
fallt, im Falle Mendelssohns nicht apologetisch zu werden angesichts der kenntnis- und gedankenlos
tradierten Vorurteile. Sie werden unter der Hand weitergegeben, ohne zu wissen, woher sie stammen —
aus eigenen Hor- und Leseerfahrungen jedenfalls nicht.

Heutzutage scheint die Erkenntnis weit genug verbreitet, dass vieles, was iiber Felix Mendelssohn — eine
zentrale Gestalt des deutschen und europdischen Musiklebens aus der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts —
kolportiert wurde, falsch ist und méglichst schnell vergessen werden sollte. Es lohnte sich nicht einmal,

? Dorothea Schlegel, Auszug aus der ersten Strophe eines titellosen Gedichts, hier zitiert nach: Gedichte der
Romantik, hg. von Wolfgang Friihwald, Stuttgart 1984, S. 38.
® Heinrich Eduard Jacob, Felix Mendelssohn und seine Zeit. Bildnis und Schicksal eines Meisters, Frankfurt/Main
1959, *2016, Ss. 7 und 389.
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daran auch nur negativ anzukniipfen. Und so ist dieser kleine Beitrag zur Mendelssohn-Literatur davon
gepragt, die besonders in Deutschland tief sitzenden Vorurteile stillschweigend zu iibergehen. Fatalistisch
gegeniiber der Macht musikhistorischer Konstruktionen und Phrasen, der Macht der Halbbildung und der
Unbelehrbarkeit einer seit Jahrzehnten falsch gepragten groBen Masse muss man davonausgehen, dass
auch in fiinfzig Jahren noch davon gesprochen werden wird, Mendelssohn habe mit seiner
Wiederauffithrung der Bachschen Matthduspassion eine Bach-Renaissance ausgelost oder (wie es
kiirzlich in einem Werbetext fiir eine Mendelssohn-CD-Kassette hieB3): ,,Als Schiiler von Friedrich Zelter,
der mit Goethe befreundet war, kam es dazu, dass Mendelssohn im Alter von 17 Jahren sein erstes
Meisterstiick, die Ouvertiire zum Sommernachtstraum, komponierte. Derartige haltlose und
realititsfremde, dazu in schlechtem Deutsch formulierte kompilatorische Behauptungen sollen
anscheinend ungebildeten Musikfreunden eine gewisse triigerische Orientierung gewéhren.

Die Situation fiir eine Korrektur géingiger Mendelssohn-Bilder ist eigentlich recht giinstig, sind wir zwar
noch lange nicht im Besitz all seiner musikalischen Kunstwerke in gedruckter Form, aber immerhin im
Besitz all seiner bisher aufgefundenen Briefe in einer kritischen Ausgabe (Kassel 2008-17), eines etwas
tiberdifferenzierten, aber letztlich zuverldssigen Werkverzeichnisses (Wiesbaden 2008), welches
klarstellt, wie viel von Mendelssohn noch unpubliziert ist, und zweier Béinde mit Interpretationen fast
aller seiner Werke, verfasst von Autor(inn)en, die sich neugierig, unvoreingenommen und verstindnisvoll
Mendelssohns (Euvre genédhert haben (Laaber 2016); dasselbe gilt von dem Mendelssohn-Handbuch des
Bérenreiter-Verlages (2020). Auch nimmt die Zahl von Einspielungen noch unbekannter Werke von
Mendelssohn zu, diskographische Veroffentlichungen zu Mendelssohns 200. Geburtstag im Jahr 2009
haben weitere Teile der Kammermusik und vor allem sein gesamtes geistliches Chorwerk zugéinglich
gemacht.

Neben Korrekturen im Tatsdchlichen und neuen inhaltlichen Ausfiihrungen wurden in dieser 2. Auflage
zusitzlich FuBlnoten fiir Quellen- und Zitatnachweise sowie Literaturhinweise gesetzt und ein
Personenregister angelegt.

Bornheim und Berlin
Winter 2017/18
uberarbeitet 2022



Orte und Zeiten

Felix Mendelssohn Bartholdy war kein geborener Mendelssohn Bartholdy, sondern ein geborener
Mendelssohn. Der ihm (wie den drei anderen Geschwistern) anldsslich der christlichen Taufe seiner
Eltern erst im Jahr 1822 (da war er 13 Jahre alt) ohne Bindestrich angehéngte Beiname Bartholdy — er ist
also weder der Geburts- noch der Taufname von Felix — war in der Familie Mendelssohn umstritten. Er
stammte von einem Onkel miitterlicherseits, Jakob Bartholdy, geb. Salomon, der den irreligidsen Vater
von Felix, den Bankier Abraham Mendelssohn, einen Sohn der aus Hamburg stammenden Fromet
Gugenheim und des jiidischen Religionsphilosophen und Aufkliarers Moses Mendelssohn, dahingehend
agitiert hatte, seine Kinder christlich taufen zu lassen, um ihnen nicht ein ,,verldngertes Marthyrthum*
einer ,,gedriickten, verfolgten Religion* aufzuzwingen, ,,sofern man sie nicht fiir die Alleinseligmachende
halt* — was Abraham Mendelssohn nicht tat. Felix’ Taufe erfolgte in seinem 8. Lebensjahr (dem 11.
seiner Schwester Fanny); Felixens Vater Abraham wie auch seine Mutter Lea Mendelssohn, geborene
Salomon, folgten dem iiber ihre Kinder verfligten Beispiel erst nachdem Abraham sich aus dem
gemeinsam mit seinem dem Judentum treu bleibenden Bruder Joseph betriebenen Bankhaus
verabschiedet hatte und lieBen sich christlich taufen, um, wie Heinrich Heine diesen Vorgang spottisch
charakterisierte, das ,,Entre Billet zur europdischen Kultur* zu erwerben. Felix Mendelssohn ist natiirlich
als Sohn einer jlidischen Mutter, obwohl er vor seiner Taufe im Alter von sieben Jahren areligios erzogen
worden war, in einem national-kulturellen Sinn sein Leben lang Jude geblieben. Felix Mendelssohn fing
spéter an, mit dem Beinamen Bartholdy zu hadern, am radikalsten &duflerte sich seine Schwester Rebecka:
,Bartholdy? — nebbich!“ (niemals!). Da der Assimilationswunsch der Juden von den Deutschen
mehrheitlich verweigert wurde und aus heutiger Sicht wegen der brutalen Ausldschung jiidischen Lebens
in Deutschland durch den zynisch ,,Holocaust” genannten Volkermord an den européischen Juden als
historisch gescheitert zu betrachten ist, halte ich es fiir angebracht, den Beinamen Bartholdy als Zeichen
einer umstrittenen Episode in der weit verzweigten Familie Mendelssohn nicht zu verwenden und Felix
Mendelssohn bei seinem Geburtsnamen zu nennen.

Hamburg und Berlin (1809-33)

Das seit 1811 (seinem dritten Lebensjahr) in Berlin aufwachsende zweite Kind des Ehepaars Lea und
Abraham Mendelssohn, ihr Sohn Felix, wurde nicht dort geboren, sondern am 3. Februar des Jahres 1809
in der Grofen Michaelisstrale in Hamburg, wo der Vater Compagnon des Bankhauses der Gebriider
Mendelssohn war und die Stadt nach dem Einmarsch napoleonischer Truppen verlassen musste, weil er
zuvor die preuBlischen Truppen finanziell unterstiitzt hatte. Auch in Berlin waren die Geschifts- und
Wohnverhiltnisse zundchst schwierig. Man logierte ein Jahr lang in einer der Mutter Leas, Bella
Salomon, gehdrenden und ihr als Sommersitz dienenden ehemaligen Meierei (mit Namen Bartholdy) vor

* Jakob Bartholdy, Brief an Abraham Mendelssohn, hier zitiert nach: Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn
1729 bis 1847. Nach Briefen und Tagebiichern, 15. Auflage, Berlin 1911, S. 105.
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dem Schlesischen Tor, dann wurde eine zentral gelegene Wohnung in der Stadt, in der Markgrafenstraf3e,
nahe des Gendarmenmarkts gemietet, und von 1820-24 wohnte man wieder bei Bella Salomon bis sie
starb in ithrer Wohnung auf der Neuen Promenade in der Spandauer Vorstadt. Erst im Jahr 1825 wurde
das beriihmte Haus mit Remise in der Leipziger Stralle bezogen.

Die Lehrer(innen)

Nachdem die Mutter schon bei der Geburt ihrer Tochter Fanny gefunden hatte, diese habe ,,Bach’sche
Fugenfinger®, war es um die musikalische Beobachtung und Ausbildung auch des zweiten Kindes sicher
nicht schlecht bestellt. Fanny und Felix erhielten ihren ersten Klavierunterricht bei der Mutter, spiter,
aber schon im Jahr 1816 wihrend eines lingeren Aufenthalts in Paris (wo das Bankhaus Mendelssohn
einstmals gegriindet worden war) bei der Pianistin Marie Bigot. Schon seit 1815 unterrichteten die Eltern
ihre beiden Kinder als Hauslehrer, der Vater in Franzosisch und Mathematik, die Mutter in Deutsch,
Literatur und Kunst. Nach der Riickkehr aus Paris wird die musikalische Ausbildung in auBerhdusliche
Hinde gelegt, vor allem in die des Pianisten und Komponisten Ludwig Berger, der seit 1814 in Berlin
eine Klavierschule unterhielt. Aber auch das Verhiltnis der &lteren, talentierten, geistreichen und
liebenswerten Schwester Fanny zu ihrem kleineren Bruder Felix (mit dem sie bis zu ihrem 23. Lebensjahr
unzertrennlich war) war auf die Musik bezogen ein padagogisches. Riickblickend schrieb sie 1822: ,,Ich
habe sein Talent sich Schritt vor Schritt entwickeln sehen, und selbst gewissermaassen zu seiner
Ausbildung beigetragen. Er hat keinen musikalischen Rathgeber als mich, auch sendet er nie einen
Gedanken auf’s Papier, ohne mir ihn vorher zur Priifung vorgelegt zu haben.”> Da spielte Felix nicht
mehr nur Klavier und Geige, wie er es bei Ludwig Berger sowie dem spiteren Konzertmeister der
Koniglichen Kapelle, Carl Wilhelm Henning, gelernt hatte, sondern hatte auch schon angefangen zu
komponieren. Er war bis zu diesem Zeitpunkt in den Mendelssohnschen Hauskonzerten (den
Sonntagsmusiken, die Fanny bis kurz vor ihrem plétzliche Tod im Jahr 1847 fortfiihrte) auf der Neuen
Promenade 7 am Hackeschen Markt mit einer Sonate fiir zwei Klaviere, einem Klaviertrio, einem
Klavierquartett, fiinf Streichersinfonien und drei Singspielen hervorgetreten, nicht nur als Komponist,
sondern auch als Virtuose und Dirigent.

Seit 1819 tibernahm der Hauslehrer Ludwig Heyse den Unterricht der Kinder in den allgemeinbildenden
Féachern. Bei diesem Altphilologen war der humanistische Horizont der Ausbildung gewéhrleistet.
Zugleich wurden Fanny und Felix dem Direktor der Singakademie Carl Friedrich Zelter zum Unterricht in
Musiktheorie und Komposition iibergeben. Dennoch diirften es eher der Klavierunterricht und die
Gespriache mit dem auf der Hohe der Zeit befindlichen Ludwig Berger gewesen sein, die den Knaben
Mendelssohn zu einer erstaunlich friihreifen und ausdrucksstarken Art zu Komponieren animierten und
bereits im Jahr 1819 (also noch vor dem oder zu Beginn des Kompositionsunterrichts bei Zelter) zur
Komposition einer Sonate fiir zwei Klaviere und im Jahr 1820 von drei Klaviersonaten in Moll-Tonarten,
einem Klaviertrio, einer Violinsonate und einer einaktigen Oper fiihrten — das sind Werke, die man mit
dem Unterricht im strengen Satz bei Zelter nicht erkldren kann. Mendelssohn widmete Berger seine seit

> Mitteilung von Fanny Mendelssohn, hier zitiert nach: Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn 1729 bis 1847
Nach Briefen und Tagebiichern, 15. Auflage, Berlin 1911, S. 161.
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1824 entstehenden Sieben Charakterstiicke fiir Klavier (op. 7, gedruckt 1827). Ludwig Berger hatte in
St. Petersburg bei den Pianisten und Komponisten Muzio Clementi und John Field studiert. Er war auch
in dem Berliner Freundeskreis der Donnerstagsgesellschaft im Haus des Geheimen Staatsrats von
Staegemann aktiv, in der auch der Dichter Wilhelm Miiller verkehrte, und hatte (noch bevor Schubert sich
dieses Sujets nach dem spéteren Gedichtzyklus von Miiller annahm) ein dort entstandenes Liederspiel Die
schéne Miillerin nach Gedichten von Miiller und anderen geschrieben. Bergers an Mozart und Beethoven
orientierte Musikpraxis hatte dem kindlichen Mendelssohn friih einen ganz anderen Horizont erdftnet als
die als verzopft geltende Schulung bei Zelter.

Berger selbst hat seine Uberzeugung, fiir den jungen Felix Mendelssohn entscheidend gewesen zu sein,
anlésslich einer voriibergehenden Trennung von den Mendelssohns und der Aufgabe seines Lehrer-
Verhiltnisses zu Felix in einem Brief an seine ehemalige Schiilerin Jenny Sieber vom 21.4.1822 klar zum
Ausdruck gebracht: ,,Es wurde mir gewil3 sehr schwer mich von dem Knaben auf immer zu trennen, auf
den ich fiinf Jahre lang all’ mein Wissen ausgegossen, mit Lust und groflem, seltenem Erfolg. Was auch
Zelter, dem ich gewisse Verdienste um ihn nicht abspreche, sagen mag, so bin ich doch innigst {iberzeugt,
an der Entwicklung auch seiner kompositorischen Anlage einen grofen, und wie ich glaube, den
bedeutendsten Teil zu haben, eine Ausbildung, die Jener ihm nicht geben konnte. Felix wird gewil3 einer
der bedeutendsten Componisten und Phantasten, die je componirt und phantasirt, und ist jetzt
gliicklicherweise so weit, dal er durch schlechte oder einseitige Lehrer nicht mehr verdorben werden
kann, wenn es auch im Schénspielen zuriickgehen sollte®. Ein gutes Jahr spiter, nachdem sich Bergers
Beziehung zur Familie Mendelssohn wieder eingerenkt hatte, hiel es an die gleiche Adressatin: ,,Felix
Mendelssohn besucht mich jetzt ofter, und zeigt mir seine noch unbekannten, neueren Compositionen.
Der Vater, ein hochst ungeduldiger Mensch, der alle Tage Neues und zwar Unerhortes sehen will,
zweifelt hier und da an seinen Anlagen und Fortschritten, und hat mich um meine unmafigebliche
Meinung gebeten* (Brief vom September 1823)’. Zwischenzeitlich hatte Mendelssohn auch bei dem
Mozart-Schiiler und -Freund Johann Nepomuk Hummel Klavierunterricht, darauf bezieht sich Bergers
Befiirchtung, das Schonspielen konnte bei Felix zuriickgehen.

Schon der ganz junge Mendelssohn konnte auch mit Anton Reichas verdffentlichten Schriften vertraut
gewesen sein, und speziell fiir seine frithen Fugen fiir Klavier und Orgel, die er noch wéhrend seiner
Lehrjahre bei Ludwig Berger und ab seinem zehnten Lebensjahr bei Zelter schrieb, konnten Reichas
Fugen und seine Fugen-Theorie fruchtbar gewesen sein. Eric Werner, der deren Autographe als einer der
ersten genauer ansah und beschrieb, meinte: ,,Unter den vielen Fugen in den unverdffentlichten
Handschriften [...] finden sich zahlreiche, die {iber Kontrapunkt-Ubungen weit hinausgehen und die nicht
mit dem ’Schweillgeruch der Schularbeit’ (A. Halm) behaftet sind. Es sind selbstdndige Produkte des
19. Jahrhunderts; selten naiv (Felix war wohl nur als Kind naiv), keine Nachahmungen der Bach-Schule,
sondern hdufig melodidse oder witzige Stiicke fiir Klavier oder Orgel. Hier haben wir die originellen
Ideen (Robert Schumann nannte sie ’kurios’) Antonin Reichas, des groflen Theoretikers der ersten
Generation des Jahrhunderts, schone Friichte getragen. Felix hat sicherlich den hochgeschétzten,
vierbéndigen *Cours de la composition musicale’ gekannt, der 1816 in Paris erschien und spéter von Carl

Czerny ins Deutsche iibersetzt wurde, und hat gewisse Vorschlige Reichas befolgt®. Abgesehen davon,

® Zitiert nach: Dieter Siebenkds, Ludwig Berger. Sein Leben und seine Werke, Berlin 1963, S. 233f.
7 Zitiert nach ebd, S. 235.
® Eric Werner, Mendelssohn. Leben und Werk in neuer Sicht, Ziirich, 1980, S. 88.
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dass Felix Mendelssohn noch ein Kind war, als er diese Fugen schrieb, war er eben nicht einmal als Kind
naiv, sondern sentimental im Sinne Schillers, d.h. reflektiert und nachdenklich. Daher auch seine friihe
Beschéftigung mit der Fuge, die zwar in Zelters Ausbildungsprogramm vorgesehen war, die aber in der
lebendigen, ,.kuriosen* Art wie Felix Mendelssohn als 10- bis 12-Jdhriger sie behandelte nur auf den
Einfluss seines Klavierlehrer s Berger zuriickgefiihrt werden kann. Zelter spielte sich schon zu Lebzeiten
gerne als der wichtigste und einzige Kompositionslehrer von Felix Mendelssohn auf, ernannte seinen
Schiiler anldsslich der privaten Auffithrung von dessen vierter Oper im Alter von 16 Jahren zum
»Gesellen der Musik™ und konnte dies durch seine Position als Direktor der Singakademie und durch
seine Freundschaft mit Goethe, zu dem er den Jiingling zum Bestaunen eines Wunders mitnahm, legendéar
bekréftigen.

Zelters Ausbildung stiitzte sich auf die Kompositionslehren des Hofkomponisten beim ,,Alten Fritz*,
Johann Philipp Kirnberger, einem echten Fugen-Meister. Die liberlieferten Studienhefte von Felix und
Fanny Mendelssohn zeigen die Schulung bei ihm. Sie war ein ebenso notwendiger wie trockener
Unterricht im strengen Satz, der als eine Art disziplinierendes Gegengift gegen allzu frithe, hochfliegende
kindlich-phantastische Auswiichse beim Komponieren wirken mochte. Warum hat man bisher in der
Geschichtsschreibung diesem Unterricht bei Zelter einen so hohen Stellenwert eingerdumt?
Wabhrscheinlich wegen der institutionellen Anbindung Zelters an die von ihm geleitete Singakademie, in
deren Ripienschule (Proben fiir Tutti-Spieler) und Freitagsmusiken die beiden musikalisch hochbegabten
Mendelssohn-Kinder als praktizierende Musiker teilnehmen durften. Und wegen seines guten Rufs als
Lehrer und nicht ganz uneingeschriankten Vertreters eines Berliner Bach-Kults, der auch von Felix’
Groftante Sara Levi mitgetragen wurde. Jedenfalls kdnnte dieser Unterricht die Hohe und neuartige
Frische, den gar nicht altbackenen Charakter von Felixens ersten Kompositionen nicht anndhernd
erkldren. Zelter war allerdings mindestens so wie fiir den strengen Satz auch fiir italienische Melodik zu
begeistern und konnte als Verehrer nicht nur von Bach-Vater, sondern auch des Bach-Sohnes Emanuel
und Rossinis durchaus zum Entstehen der ersten Streichersinfonien seines 12-jdhrigen Schiilers
beigetragen haben, denn diese kniipfen in ihrem Idiom unmittelbar an die Streichersinfonien des Berlin-
Hamburger Bach-Sohnes Carl Philipp Emanuel und an die Streicherserenaden des 12-jdhrigen Gioachino
Rossini an. Ahnlich wie bei Mozart bestand die Friihreife bei Felix Mendelssohn aber in etwas anderem
als dem perfekten Befolgen von gegebenen Anweisungen der Erwachsenen oder vorfindlichen Mustern.
Friihreife meint hier nicht nur das fliegende, wunderkindliche Aufnehmen und produktive Verarbeiten der
nachgeahmten bisherigen Praxis, sondern das Beimischen eigener, origineller Elemente. Und so
komponierte Felix Mendelssohn als Kind und Jugendlicher oft im Stile von diesem oder jenem
iibermédchtigem Vorbild (dhnlich wie Marcel Proust seine Pastiches schrieb) nur, um sich selber zu
beweisen, dass auch er diesen Stil beherrsche, um sich von deren hemmendem Bann zu befreien und dann
zu anderen, eigenen, neuen Gestalten iliberzugehen. Hier gilt ein Aphorismus von Franz Baermann
Steiner. ,,Nachdenklichkeit — dein Name ist Kind*®.

° Franz Baermann Steiner, Feststellungen und Versuche. Aufzeichnungen 1943—1952, Gottingen 2009, S. 265.
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Cervantes und Shakespeare

Neben den Dichtern der griechischen und rémischen Antike, die der junge Mendelssohn bald im Original
lesen konnte, und neben zeitgendssischen Dichtern wie Goethe und Jean Paul waren es besonders zwei
europdische Dichter der fritheren Neuzeit, die nicht nur im Hause Mendelssohn als literarische Hausgotter
verehrt wurden, sondern im Berlin der 1810er und -20er Jahre Stadtgesprach unter den Gebildeten waren
wegen der fortlaufend erscheinenden neuen Ubersetzungen. August Wilhelm Schlegels Shakespeare- und
Ludwig Tiecks Cervantes-Ubersetzungen wurden in ihrer ersten Verdffentlichungsphase damals heftig
diskutiert. Zwei Werke aus dieser Sphire hatten es dem literaturverschlingenden Felix besonders angetan,
die dann auch zu zwei bedeutenden Jugendwerken fiihrten, von denen das eine heute so gut wie vergessen
ist, das andere aber zur Initialziindung von Mendelssohns Weltruhm wurde. Gewiss kann man
Mendelssohns Komposition einer Oper nach einer Episode aus dem Don Quijote des Cervantes als eine
Art Vorlauf fiir seine Konzert-Ouvertiire Ein Sommernachtstraum nach Shakespeares Stiick betrachten.
Denn so sehr diese Konzert-Ouvertiire (6ffentliche Erstauffiihrung am 20.2.1827 in Stettin unter Carl
Loewes Leitung, nachdem sie bereits in einer der Sonntagsmusiken in der Leipziger Strafe aufgefiihrt
worden war) die Mitwelt in Erstaunen versetzte und es ihr vorkam, als wére diese Musik vom Himmel
gefallen, so sind doch Spuren der Vorbereitung auf diesen genialen qualitativen Sprung in der Schreibart
des jungen Komponisten gerade auch in seinen zahlreichen frithen Bithnenmusiken zu suchen und zu
finden. Der durch Intrigen des Koniglichen Generalmusikdirektors Gaspare Spontini und durch
Sangerpech verursachte Misserfolg von Mendelssohns erster abendfiillender und oOffentlich
aufzufithrender Oper (seiner flinften insgesamt) hatte Mendelssohn voriibergehend schwer verunsichert
und verschuldete auch kiinftig seine iibertriebenen Skrupel gegeniiber dem Komponieren einer Oper. Die
Hochzeit des Camacho tiber die von Don Quijote verhinderte Zwangsheirat der Quitera mit dem reichen
Camacho und ihre Vereinigung mit dem von ihr geliebten aber armen Basilio war von Mendelssohn vom
Juni 1824 bis August 1825 (also noch in der frithen Wohnung auf der Neuen Promenade in der Spandauer
Vorstadt) komponiert und nach langen Verzogerungen am 29.4.1827 (nicht im Opernhaus, sondern) im
Schauspielhaus widerwillig aufgefiihrt worden. Als Mendelssohn wéhrend der Auffithrung das
entstehende Fiasko wahrnahm, verlieB er die Spielstétte, um sich dem Publikum nicht prisentieren zu
miissen. Da Mendelssohn seine Oper besser fand als ihre misslungene Erstauffiihrung, lieB er sie nach
weiteren Uberarbeitungen als sein Opus 10 im Klavierauszug drucken, der heute fiir weitere
Auffiihrungen dieser Fassung letzter Hand dienen kdnnte.

Mendelssohns im Sommer 1826, also zwischen der Komposition und der verzogerten Auffithrung der
Cervantes-Oper komponierte Shakespeare-Ouvertiire wird nicht ganz zu Unrecht, aber doch sehr einseitig
als jenes seiner Werk betrachtet, das am treffendsten den Charakter seiner Musik wiedergibt und
angeblich auch spiter von ihm nie wieder erreicht worden sei. Dieses vergiftete Kompliment ist schon zu
Lebzeiten von Mendelssohn aufgetaucht und hat den Leuten bis heute die Ohren verstopft fiir andersartige
Mendelssohn-Musik. Die liebestolle Atmosphire der Elfen und Kobolde und die von Mendelssohn
musikalisch eingefangene dazugehdrige Stimmung, die er 16 Jahre spéter wieder aufgriff, um auf Befehl
des preuBlischen Konigs Friedrich Wilhelm IV. eine ganze Schauspielmusik zu diesem Stiick
Shakespeares zu schreiben, der er dann seine frithere Ouvertiire voranstellte, hat Mendelssohn fiir immer
als den ,,Elfen-Musiker” abgestempelt und ihn mit einem bestenfalls positiven Vorurteil behaftet: die
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zartlich-grazile, leicht schwebende Musik Mendelssohns gegen die schwer briitende anderer
Zeitgenossen.

Der hausliche Unterricht wurde, nachdem Heyse an die Universitdt berufen worden war, von dem noch
jungen Althistoriker Gustav Droysen iibernommen, Fanny und Felix Mendelssohn lernten bei ihm alte
Sprachen und fingen an, seine Gedichte zu vertonen, eine lebenslange Freundschaft begann, immer
wieder wiinschte sich Mendelssohn von ihm literarische Vorlagen fiir seine Kompositionen. Im Herbst
1827 schrieb sich Mendelssohn an der Berliner Universitit ein und belegte zur Erweiterung seines
Bildungshorizonts Kollegs in Asthetik (bei Hegel), in Geografie (bei Carl Ritter), in Rechtsgeschichte
(bei dem jiidischen Gelehrten Eduard Gans, dessen Bewerbung fiir eine Hochschulprofessur durch eine
Kabinettsordre des preuBlischen Konigs verhindert worden war und dem dann 1825, nach seiner
christlichen Taufe, eine aulerordentliche Professur gewéhrt worden war) und in Naturwissenschaften (bei
Alexander von Humboldt, zu dessen Naturwissenschaftler-Kongress im Jahr 1828 er dann eine
BegriiBungskantate schrieb).

Mendelssohns Bearbeitung von Bachs Matthauspassion

Nicht erst durch Zelter, sondern schon durch die hauseigene, innerfamilidre, auch von der Mutter Lea
getragene Verchrung fiir den Fugenmeister Sebastian Bach kam Felix friih mit dessen
Klavierkompositionen (v.a. mit den Priludien und Fugen aus dem Wohlitemperierten Clavier) in
Beriihrung. Bella Salomon (wie ihre Schwester, die Klavierspielerin und Saloni¢re Sara Levi eine
geborene Itzig), die Mutter von Lea Mendelssohn, war es auch, die ihrem 15-jahrigen Enkel Felix kurz
vor threm Tod im Jahre 1824 eine Abschrift der Matthduspassion von Bach schenkte, die nach einer
Quelle aus dem Besitz der Zelterschen Singakademie angefertigt worden war. Bis zur von Mendelssohn
geleiteten Auffilhrung seiner Bearbeitung der Matthduspassion im Mirz 1829 war es noch ein weiter
Weg, aber bereits 1827 bildete sich im Hause Mendelssohn (seit Dezember 1825 in der Leipziger Straf3e 3
befindlich, mit Remisensaal und Garten) ein Viererkollegium aus Gustav Droysen, Eduard Devrient,
Adolf Bernhard Marx und Felix Mendelssohn, das, zusammen mit Felix” Geschwistern und anderen,
einen eigenen Chor zusammenstellte und Proben zur Matthduspassion aufnahm, mit dem festen Vorsatz,
diese eines Tages Offentlich aufzufiihren — besser nicht halbprivat wie in den Sonntagsmusiken, sondern
moglichst offentlich, am besten in der Singakademie, die gerade ein neues eigenes Gebdude errichtet
hatte. Der Wunsch dazu war auch im Innern der Singakademie schon lange vorhanden, wurde allerdings
fiir unausfiihrbar gehalten. Immer wieder wurden schon in den 1820er Jahren Chore aus der Bachschen
Matthauspassion in den Proben der Singakademie gesungen und auch Arien probiert. So musste bereits
im Jahr 1820 Carl Loewe im Rahmen eines von Zelter zu absolvierenden Priifverfahrens, bevor Loewe
zum Musikdirektor in Stettin berufen werden konnte, in der Zelterschen Liedertafel eine schwierige
Tenorarie aus der Matthduspassion extemporieren.

Zelter erkannte und forderte dann in dem jungen Mendelssohn (zundchst widerstrebend, dann aber
vorbehaltlos) endlich jenen fiahigen Mann, der diesen Plan ins Werk setzen konnte. Um an eine gesamte,
etwa werkgetreue Auffilhrung der Matthduspassion unter seiner Leitung zu denken (die Musik so zu
»traktieren wie zu Bachs Zeit™), galten Zelter die damit verbundenen auffiihrungspraktischen Fragen als
zu ungeheuerlich und mit den vorhandenen Mitteln unlésbar. Also zdgerte er zunéchst, den ,jungen
Rotznasen® die Verwirklichung dieses Wunsches zu iibertragen. Dazu {iberreden konnte ihn nicht etwa
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Mendelssohn, der eher bereit war, vor der Dickkopfigkeit Zelters zu kapitulieren, sondern der Sanger und
Schauspieler Devrient, der dann auch die Jesus-Partie sang.

Felix Mendelssohn hatte durch den Besitz einer Abschrift der Matthduspassion Bachs jahrelang Zeit, sich
mit dem Werk und dem Gedanken an eine nicht historisierende, sondern modernisierte Wiederauffiihrung
anzufreunden. AuBlerdem wusste er von demselben Plan des Griinders und Leiters des katholischen
Frankfurter Cécilienvereins Johann Nepomuk Schelble, und so kdnnte man fast von einer konzertierten
Parallelaktion sprechen, denn nur wenige Tage nach der Berliner fand die Frankfurter Wiederauffithrung
der Bachschen Matthduspassion statt, die schon damals kaum Aufsehen erregte, jedenfalls nicht als jene
»Wiederentdeckung* Bachs und als der Beginn einer Bach-Renaissance in Deutschland gehandelt wurde,
wie die vorab und nachtriglich als solches propagierte Berliner Auffiihrung. Der damals noch mit
Mendelssohn befreundete Berliner Musikpublizist und baldige Musikdirektor der Berliner Universitét
A. B. Marx war es vor allem, der schon vor der Auffiihrung eine iiberspannte Werbetrommel riihrte.
Dafiir, dass dieses Berliner gesellschaftliche Ereignis damals einen ,,Bach-Mythos® hervorgerufen hat, ist
wohl Marx verantwortlich. Er trat als Bachs und Mendelssohns Apostel auf und schreckte auch vor den
schrillsten Propagandamitteln nicht zuriick, um dieses durchaus mutige Passionskonzert in ein nationales
Erweckungserlebnis umzudeuten.

Das Vorhaben, anlésslich der 100. Wiederkehr der Leipziger Erstauffithrung unter Bachs Leitung eines
seiner anspruchsvollsten Werke wieder aufzufiihren, lag aber eh schon in der Luft und wurde in mehreren
deutschen Stiddten vorbereitet. Bereits im April 1828 schrieb Mendelssohn an den mit ihm befreundeten
Stockholmer Musiker-Kollegen Adolf Fredrik Lindblad: ,,Uberhaupt aber kommt Bach in Mode; in
Frankfurt a/M hat man sein Credo [aus der h-Moll-Messe] aufgefiihrt und will die [Matthidus-]Passion
geben.“ Man sollte also die Behauptung, Bach sei nach seinem Tod vergessen worden, vergessen.
Leipzig, Berlin, Wien und auch Bonn (Beethoven und Anton Reicha lernten hier schon vor 1800 durch
Christian Gottlob Neefe das Wohltemperierte Klavier kennen) waren Zentren einer sich zwar vorwiegend
in Zirkeln und auf der Grundlage kursierender Abschriften von Bachs Werken abspielenden intensiven
Bach-Pflege, andrerseits lieB der Bonner Verleger Nicolaus Simrock bereits 1800 im Rahmen einer
Anzeige des ersten Nachdrucks des Wohltemperierten Klaviers verlauten: ,,Uberfliissig wir’ es von
diesem deutschen Meisterwerk der Kunst etwas weiter zu sagen, iiber dessen bleibenden Werth alle
Nationen lingst einstimmig entschieden haben“'’. Im Oktober 2019 konnte das Leipziger Bach-Archiv
acht Stimmhefte fiir den doppelchdrigen Schlusschor aus Bachs Matthduspassion erwerben, die zu einer
Auffihrung innerhalb der biirgerlichen Berliner ,,Musikiibenden Gesellschaft® aus dem Jahr 1770
gehdren und bezeugen, dass schon vor der Griindung der Sing-Akademie zu Berlin durch Carl Friedrich
Fasch im Jahr 1791 in Berlin Stiicke aus Bachs Matthéduspassion gesungen wurden. Den ersten Versuch
zu einer Werkausgabe Bachs unternahm Ambrosius Kiihnel in Wien bereits 50 Jahre nach Bachs Tod um
1800, und eine erste Bach-Biografie, die von Johann Nikolaus Forkel, erschien im Jahr 1802. In einem
Aufruf zur Unterstiitzung der verarmten Bach-Tochter Regine Susanna Bach verdffentliche Friedrich
Rochlitz zu Beginn des Jahres 1800 in der Allgemeinen musikalischen Zeitung einen Aufruf, in dem er
ihren Vater als ,,den grofften Harmoniker neuerer Zeit, der das Vaterland durch Lehren, Muster und eine
Menge Schiiler fiir die hohere Kunst zu bilden anfing® bezeichnete (die Spendenergebnisse bei der
Leipziger musikliebenden Bevolkerung waren tibrigens duferst spérlich, wihrend die Kampagne in Wien
prachtigen Erfolg hatte, sodass der Tochter ein auskdmmlicher Lebensabend beschert werden konnte).

1% Giehe Simrock Jahrbuch I, Berlin 1928, S. 6.
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Mendelssohns Berliner Bearbeitung der Matthdus-Passion Bachs war ein Geniestreich und machte aus
einem mitunter schwerfilligen, 200-miniitigem Koloss eine 110-miniitige geistliche Oper. Er
konzentrierte sich fast ganz auf das dramatische biblische Geschehen um die Selbstopferung und das
Leiden des Gottes- und Menschensohnes Jesus und kappte einfach weit abschweifende theologisch-
poetische oder christologische, gesungene Spekulationen und Ergiisse frommer Seelen in Form von
Dacapo-Arien zugunsten einer halbszenischen Wiedergabe des Passionsgeschehens mit wenigen
pointierten arienhaften oder chorischen Kommentaren. Mit musikdramatischem Gespiir hatte
Mendelssohn den gegen Bach zu dessen Lebzeiten in Leipzig aufgekommenen Vorwurf, einer
kirchenmusikalisch anstoBigen, opernhaften Dramatik zu fronen, provokativ oder subversiv verscharft,
dabei positiv gewendet und die Bachsche Passionsmusik auf eben diese Elemente zugespitzt und
kondensiert. Er gruppierte in stetem Attacca-Wechsel der musikalischen Formen um den dramatischen
Bericht des Erzdhlers Matthdus und die Jesu-Worte herum die anderen beteiligten Protagonisten, vor
allem die abtriinnigen Jiinger und die synagogalen und weltlichen Richter sowie die tobende Volksmasse
und gewéhrt dem aufwiihlenden Geschehen vom Garten Gethsemane bis Golgatha nur wenige ariose und
chorische Momente des musikalisch-meditativen Innehaltens und Betrachtens.

Am 11. Mérz 1829 war in der Berliner Singakademie also vor allem eine gelungene zeitgemille
Bearbeitung dieses gigantomanischen Werks Bachs zu horen. Man horte tatséchlich ein Meer brausen
(das schon Goethe damals bis nach Weimar wollte vernommen haben); die letzte Zeile des Schlusschores
der Bachschen Matthéduspassion in der Bearbeitung Mendelssohns lautet: ,,Hochst vergniigt schlummern
da die Augen ein“. Mendelssohn katapultierte damit zwar die Bachsche Matthduspassion in eine Bach
fremde, andere, sdkular-biirgerliche Oratorien-Tradition, die von Héndel und Haydn herriihrte, schuf
damit aber eine auch auBerhalb der Kirche auffithrbare Fassung. Die dritte Auffiihrung dirigierte
Mendelssohn schon nicht mehr selbst, sondern iiberlieB dies dem damit {iberforderten amtierenden
Singakademie-Direktor Zelter (dem dabei Fanny Mendelssohn assistierte) und machte sich auf eine
langere Reise durch Europa.

Auch bei Mendelssohns spiteren Bach-Bearbeitungen in Leipzig ging es ihm um é&ltere Musik in einem
neuen Gewand, sodass man von einer ,,Erfindung Bachs* sprechen muss; man redete damals auch von
»alten Neuigkeiten®. Man sollte iiber Mendelssohns Zuneigung zu Bach sein mindestens ebenso grof3es
Interesse an Héndel nicht vergessen; es &uflerte sich in mehreren deutschen Erst- und Wieder-
Auffithrungen von dessen Oratorien, bei denen er sich auf eine zumindest fliichtige Einsicht in die
englischen Originalhandschriften stiitzen konnte, aber auch hier seinem bearbeitenden modernen
Geschmack folgte, besonders in der Frage der Orgelbegleitung.

Die Berliner Sing-Akademie und ihr Direktorposten

In Paris weilend erfuhr Mendelssohn im Mérz 1832 vom Tod seines Freundes (und Widmungstragers
seines vierten Klavierquartetts) Goethe in Weimar, in London im Mai von dem seines mit Goethe
befreundeten Lehrers Zelter in Berlin. Und wohl auch deswegen, weil er sich Hoffnung auf die Nachfolge
Zelters als Direktor der Berliner Singakademie macht, kehrte er nach Berlin zurlick und kandidierte
schlieBlich fiir diesen Posten, sicherlich auch in der Absicht, den Musizierstil dieses Chorinstituts zu
reformieren und dem neuen vokal-instrumentalen Stil einer emanzipierten Biirgerlichkeit anzupassen. Er
fand bei den philisterhaften Berlinern viel Gleichgiiltigkeit und Abneigung gegen ihn, was ihn zutiefst
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deprimierte. Aber er raffte sich noch einmal auf: Um den Berlinern zu zeigen, was er drauflen in der Welt
auf seinen Reisen gelemt hatte, welchen Musizierstil er sich bei seinen Konzerten in Rom, Paris,
Miinchen, Frankfurt und London angeeignet hatte und was auf sie zukommen wiirde, wenn er in Berlin
bleiben und eine feste Anstellung annehmen wiirde, veranstaltete Mendelssohn Ende 1832/Anfang 1833
einen dreiteiligen Konzertzyklus im Gebdude der Singakademie, in dem er Musik von Bach bis
Mendelssohn présentierte, um Tradition und Innovation miteinander zu verkniipfen.

Am 22. Januar 1833 fand die Wahl des neuen Direktors der Singakademie auf einer Generalversammlung
der aktiven Mitglieder statt. Die Mitglieder hatten (nachdem der von Schleiermacher protegierte Dresdner
Hofkapellmeister und das ehemalige Sing-Akademie-Mitglied Carl Gottlieb Reissiger seine Kandidatur
zuriickgezogen hatte) die Wahl zwischen zwei Extremen und dem nicht immer goldenen Mittelweg. Der
stellvertretende Direktor Carl Friedrich Rungenhagen vertrat, den Weg nach Zelters Vorbild
weiterzugehen; Eduard Grell galt als riickwértsgewandt und wollte in der Singakademie die urspriingliche
Idee des A-cappella-Gesangs wieder errichten und war gegen die Unterordnung des Gesangs unter die
moderne Instrumentalstimmung. Seine Kompositionen sollte man mit denen Pierluigis da Palestrina
verwechseln konnen. Unter ihm fiirchtete die Mitgliedschaft vom Strom der Zeit ins Abseits gedrangt zu
werden, und er erhielt nur 4 Stimmen, wurde dann aber nach Rungenhagens Tod im Jahr 1853 Direktor.
Mendelssohn vertrat die riickhaltlose Modernisierung auch in der musikalischen Praxis, also das Singen
der alten Meister in Bearbeitungen fiir biirgerliche Massenchére und die Auffiihrung zeitgendssischer
neuer Werke aus dem vokal-instrumentalen Komplex. Diese Perspektive diirfte den meisten Mitgliedern
zwar nicht unsympathisch gewesen sein, hatte ihre Anwendung vor vier Jahren durch die modern
bearbeitete Auffithrung der Matthduspassion Bachs doch nur Ruhm eingebracht, der gerade zu verblassen
begann. Trotzdem wiéhlte die {iiberwéltigende Mehrheit von 148 Stimmen das in der Person
Rungenhagens verkdrperte bequeme MittelmaB3. Der Hang zur Modernisierung wird bei den meisten
Mitgliedern von dem Bedenken gebremst worden sein, ob ein junger Mann aus zunéchst sdkularisiertem,
dann getauftem jiidischen Hause einer Institution vorstehen diirfe, die sich immer noch als konfessionell
gebundener christlicher Gesangsverein verstand. Die religids-kulturellen Vorurteile gegen die assimilierte
judische Minderheit, die gerade begonnen hatte, sich zu emanzipieren und in biirgerlich-kiinstlerische
Berufe Eingang zu finden, siegten iliber die musikalische Vernunft und die Mdglichkeit, auch in Berlin
und mit der Singakademie als eines der Zentren des preulischen Musiklebens die Tendenz der
kiinstlerischen Liberalitit mitzutragen und zu beférdern. Und so erhielt Mendelssohn nur 48 Stimmen; er
war dariiber angesichts seiner auch fiir die Singakademie erbrachten kiinstlerischen Leistungen tief
gekrankt und griff in Zukunft jede Moglichkeit, aulerhalb Berlins zu reiissieren, begierig auf.

Das Zerplatzen der Beschiftigungs- und Anstellungspldne in Berlin durch die Ablehnung von
Mendelssohns Direktor-Kandidatur durch die Mitglieder der Singakademie darf man als Zasur im Leben
Mendelssohns ansehen. Die ihm angetragenen Musikdirektor-Position an der Berliner Universitit hatte er
bereits selbst ihm Jahr 1830 abgelehnt und seinem Freund Marx zugeschanzt. Trotzdem ergibt sich eine
erstaunliche Bilanz des bisher Vollbrachten — selbst wenn man lingst weil3, dass Mendelssohn in seiner
Kindheit und Jugend und in seinen frithen Mannesjahren von 1819 bis 1833 unermiidlich komponiert hat,
gerade auch auf seinen zahlreichen Reisen nach Weimar, in die Schweiz, nach Italien, Paris, England und
Schottland. Die Liste umfasst jede Menge geistlicher und weltlicher Vokalmusik (darunter eine
umfangreiche Festmusik fiir das 300-jahrige Diirer-Jubildum der Singakademie im Jahr 1828) und klein-
und grof3formatige Instrumentalmusik fiir die Kammer und fiir den groBen Saal, darunter auch sein
beriihmtes Streichoktett, zwei weitere Konzertouvertiiren (Hebriden und Meeresstille und gliickliche
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Fahrf), seine 1. Sinfonie in c-Moll und sein 1. Klavierkonzert in g-Moll, zum Teil Werke, die er in Italien
komponiert und in London uraufgefiihrt und nun ab Juni 1832 nach einer zweijéhrigen Abwesenheit auch
in Berlin présentiert hatte. Sein vorldufig letzter 6ffentlicher Berliner Konzertauftritt brachte noch die
Urauffiihrung der Urfassung seiner in Italien komponierten Goethe-Kantate Die erste Walpurgisnacht, er
beendete im Maérz 1833 die Urfassung seiner [talienischen Sinfonie, um sie im Mai in London
uraufzufithren, und nahm die folgenschwere Einladung an, nach seiner Riickkehr aus London das
Niederrheinische Musikfest in Diisseldorf zu dirigieren. Nach den erfolgreichen dortigen Konzerten mit
Musik von Hindel (erste deutsche Bearbeitung des halbszenischen Oratoriums Israel in Egypt mit
Mendelssohns iiberarbeiteter Trompeten-Ouvertiire aus dem Jahr 1826 vorneweg), Beethoven und mit
eigenen Werken unterzeichnete er einen Vertrag fiir den Posten des Stadtischen Musikdirektors und trat
dieses Amt nach einer weiteren London-Reise am 1. Oktober 1833 an.

Diisseldorf (1833-35)

Was die Ansicht betrifft, die knapp zwei Jahre zwischen Oktober 1833 und Sommer 1835, die
Mendelssohn zwischen seiner Berliner Jugend und seiner endgiiltigen Berufung nach Leipzig in
Diisseldorf als Stiadtischer Musikdirektor verbrachte, seien eine zu vernachldssigende Episode gewesen,
so war sie durch die Diisseldorfer Ausstellung des Heinrich-Heine-Instituts im Jahr 2009 und deren
Katalog ,,Ubrigens gefall ich mir prichtig hier mit seiner umfangreichen Dokumentensammlung
widerlegt worden''. Diisseldorf war fiir den in oder an Berlin gescheiterten jungen und schon sehr
erfahrenen Komponisten und Musikpraktiker Mendelssohn nach seinen ersten englischen Erfahrungen
das richtige Pflaster zum richtigen Zeitpunkt. Diisseldorf war zwar von Preullen annektiert worden, aber
der Code Napoleon, unter dem die Diisseldorfer eine Zeitlang leben durften, und der Verlust eines
eigenen Hofes hatten das lokale Biirgertum besonders fiir Kunst und Wissenschaft empfanglich gemacht
und dazu aktiviert, offentliche Bildungsinstitutionen einzurichten, die liberalen Kiinstlern und
Wissenschaftlern ein Betitigungsfeld boten. Der Dichter Karl Immermann, den Mendelssohn vollig zu
Recht wegen seines ,.komischen Heldenepos™ Tulifdntchen (1829) fiir einen der bedeutendsten des
damaligen Deutschlands hielt, lebte hier und kdmpfe um die Er6ffnung einer fiir Theater und Oper
geeigneten Biihne. Es gab einen Gesangverein und ein Orchester und Mendelssohn hatte gerade mit
Erfolg eines der Niederrheinischen Musikfeste geleitet. Er wusste also, was auf ihn zukam, als er sich fiir
die katholische Kirchenmusik und das stiadtische Musikleben verpflichtete sowie zusitzlich versprach, die
Opernauffithrungen am Theater zu leiten - was er auch mit Mozarts Don Giovanni (mit einem negativen
adeligen Helden) und Luigi Cherubinis Der Wassertrdger (wenn man so will der ersten proletarischen
Oper mit einem positivem Helden aus dem vierten Stand) sogleich in die Tat umsetzte.

Mendelssohns intensive Probenarbeiten 16sten nach anfanglichem Widerstand gro3e Begeisterung bei den
Sangern und Instrumentalisten aus. In der Zusammenarbeit mit Immermann ging es um die Realisierung

! Siche auch des Verfassers ausfiihrlichere Darstellung von Mendelssohns Diisseldorfer Jahren: P. Siihring,
Ubrigens gefall ich mir prichtig hier — Felix Mendelssohn in seinen Diisseldorfer Jahren 1833-1835, in: Ronz,
Helmut/Martin Schlemmer/Maike Schmidt (Hgg.), ,, Refugium einer politikfreien Sphdre*? Musik und Gesellschaft
im Rheinland des 19. und 20. Jahrhunderts (Stadt und Gesellschaft. Studien zur Rheinischen Landesgeschichte,
Bd. 9), Wien/KoIn/Weimar 2022.
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der von jenem angestrebten ,Musterauffiihrungen” klassischer Werke; solche pritentiosen
Unternehmungen fithren meistens sowohl zu finanziellen Engpéssen als auch zu édsthetischen Differenzen
unter den Beteiligten. Alle seine Aufgaben und damit verbundenen Amter interessierten Mendelssohn
zwar, eigentlich aber versprach er sich von seinem Aufenthalt in Diisseldorf, bei gesicherten finanziellen
Verhiltnissen und einem vierteljahrlichen Urlaub ,,recht ruhig und fiir mich componiren zu konnen“'?,
sowie auch diversen produktiven Unterhaltungen (mit Bildenden Kiinstlern und mit Pferden) frénen zu
konnen.

Das Resultat dieser Jahre ist denn auch das (urspriinglich fiir den Frankfurter Cicilienverein Schelbles
gedachte, dann aber erst spéter zur Eroffnung des Niederrheinischen Musikfestes 1836 in Diisseldorf vom
Komponisten selbst uraufgefiihrte) erste groe Oratorium Paulus, die Konzertouvertiire Das Mdrchen von
der schonen Melusine, mehrere der schonsten Lieder ohne Worte (aus dem 2. Heft op. 30), einige
Schauspielmusiken zu Stiicken von Immermann und mehrere Bearbeitungen eigener und fremder Werke.
Sein freiwilliges Engagement fiir die Kirchenmusik und das Theater {iberwucherte schlieBlich seine
geheimen kompositorischen Pldne (auch den zu einer Oper nach Shakespeares Der Sturm). Die
kiinstlerischen Potenzen der Diisseldorfer Musiker kamen an ihre Grenzen und so war Mendelssohn froh,
nach schwelenden Auseinandersetzungen am Theater Diisseldorf in Richtung Leipzig verlassen zu
kénnen — nicht ohne immer wieder gerne nach Diisseldorf fiir einzelne Engagements, besonders in
Verbindung mit dem Niederrheinischen Musikfest, zuriickzukehren. Beim Zerwiirfnis mit Immermann
ging es im Dreieck zwischen Mendelssohn, Immermann und der Stadtverwaltung um die Frage der
Theaterintendanz, die Mendelssohn auf keinen Fall ibernehmen wollte. Mendelssohns Einblicke in die
Machinationen eines Opernbetriebs waren wohl eher abschreckend und lieBen ihn hilflos taktierend
zuriick. Mendelssohn war ein der Lebenslust nicht abgeneigter aber auch hart arbeitender Kiinstler — das
diirfte die Quintessenz der Diisseldorfer Jahre sein. Sein Nachfolger als Diisseldorfer Musikdirektor
wurde Mendelssohns alter Berliner Jugendfreund Julius Rietz, der auch spéter seine Nachfolger als Leiter
des Leipziger Gewandhauses werden sollte und — wie Eduard Devrient - dem Mendelssohnschen
Kunstideal lebenslang verhaftet bleiben sollte.

Mendelssohns unermiidliche Suche nach Originalquellen vergangener Musik in Rheinlédndischen Stadt-
und Dorfkirchen bis in die Umgebung von Koblenz und seine Rolle fiir die Wiederauffithrungen
kirchenmusikalischer Werke von Héndel, Antonio Lotti, Giovanni Battista Pergolesi, Leonardo Leo und
Pierluigi da Palestrina wihrend der von ihm veranstalteten Diisseldorfer Kirchenmusiken in
St. Maximilian oder St. Lambertus ergeben auch Hinweise auf eine Vorgeschichte historisch informierter
Auffithrungen im 19. Jahrhundert.

Leipzig - Berlin - Leipzig (1835-47)

Es war weder das Angebot einer Lehrstelle in Musiktheorie an der Leipziger Universitdt noch das, die
Redaktion der eben begriindeten Allgemeinen Zeitschrift fiir Musik zu tibernehmen, die Mendelssohn nach
Leipzig locken konnten. Beides lehnte er ab, weil er sich einzig als produktiven und reproduktiven
praktischen Musiker sah. Er hielt Musikpublizistik flir iiberfliissig bis schddlich, ganz im Gegensatz zu

12 Brief Mendelssohns aus Diisseldorf an Eduard Devrient in Berlin vom 30.9.1833, in: Mendelssohn, Samtliche
Briefe, Band 3, Kassel 2010, Nr. 797, Zitat S. 276.
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seinen Kollegen Schumann und besonders zu Wagner, der demnéchst damit beginnen wird, sich und seine
Konzeption eines deutschen Musikdramas langatmig und umsténdlich publizistisch zu rechtfertigen und
die gesamte Musikgeschichte dahingehend umzuschreiben, dass sie lediglich als eine Art Vorgeschichte
zu dem von ihm présentierten ,,Kunstwerk der Zukunft* fungierte.

Nur seiner Bestellung zum Kapellmeister des Leipziger Gewandhauses konnte Mendelssohn nicht
widerstehen und trat dieses Amt am 1. September 1835 an. Die Stadt Leipzig, ihr Gewandhaus und spéter
das von ihm mitbegriindete Konservatorium wurden fiir den Rest seines Lebens das wichtigste, aber nicht
einzige Zentrum seiner musikalisch-praktischen Tétigkeit. Die Art und Weise, wie Mendelssohn das
Gewandhaus leitete, seine Konzertformen wurden mustergiiltig fiir die deutsche biirgerliche Musikkultur.
Was er in Paris, London, Miinchen, Frankfurt und Diisseldorf gesehen und selber entwickelt hatte,
etablierte er mit viel Energie und Fantasie in Leipzig, und die Leipziger dankten es ihm. Die
Unterstiitzung vonseiten des séchsischen Hofes um den séchsischen Konig Friedrich August II. war nicht
nur ein Lippenbekenntnis wie spéter die des preuflischen Konigs Friedrich Wilhelm IV., und so konnte
auch Mendelssohns Plan zu Errichtung einer zentralen Ausbildungsstitte, eines Koniglichen
Konservatoriums, in Leipzig realisiert werden, und Mendelssohn konnte eine beachtliche Zahl
hervorragender Musiker flir die einzelnen Disziplinen gewinnen. Durch halbherzige Angebote und
Aufforderungen des preulischen Konigs Friedrich Wilhelm IV., durch Titel und Dienstverpflichtungen
unterschiedlichen Grades, die aber ohne realen Wirkungsbereich blieben, lie sich Mendelssohn Anfang
der 1840er Jahre ebenso halbherzig wieder nach Berlin locken und verpflichten, wo er zwar fleiig zu den
vom Konig gewiinschten Anldssen und Sujets komponierte, eine wirkliche Institutionalisierung seiner
Vorschldge fiir die Verbesserung der musikalischen Zusténde in der preuBBischen Residenzstadt aber nicht
stattfand. Sodass Mendelssohn, der besser von vornherein hitte Nein sagen sollen, sich zermiirbt wieder
ganz nach Leipzig begab. Alle von Mendelssohn vorgeschlagenen und ihm versprochenen musikalischen
offentlichen Einrichtungen, wie die Restitution des Domchors, die Errichtung einer Musikakademie fiir
Kirchen- und weltliche Musik, wurden nach Mendelssohns Weggang allmidhlich verwirklicht. Weitere
Zentren seiner unermiidlichen Aktivitdten, bei gleichzeitiger Sehnsucht nach Ruhe zum Komponieren,
waren und blieben das Rheinland und England.

In Frankfurt war Mendelssohn oft und gerne wegen der Musik, die dort v.a. im von Schelble geleiteten
Ciécilienverein gemacht wurde. Hier lernte er 1836 seine spétere Frau Cécile Jeanrenaud kennen, verlobte
sich rasch mit ihr und heiratete sie ein Jahr spiter. Sie sang im von Mendelssohn mehrmals und
sporadisch geleiteten Cicilienchor. Als Sédngerin diirfte sie Mendelssohn zuerst aufgefallen sein, bis sich
im Anschluss an manche Probe und Auffithrung ein herzliches Verhiltnis entspann. Die Liebe zu dieser
Frau und die Ehe mir ihr befliigelte und stabilisierte ihn, aus ihr gingen fiinf Kinder hervor: Carl, Marie,
Paul, Felix und Lilli. Wéhrend des Hin-und-Her zwischen Leipzig und Berlin und den vielen Reisen,
logierte die Familie oft in Frankfurt bei der eng verbundenen Schwiegerfamilie. Dafiir, dass Mendelssohn
sporadischen Liebschaften mit weiblichen Kiinstlerinnen vor seiner Ehe nicht abgeneigt war, gibt es
etliche Anzeichen.

Mendelssohn fiihrte in Leipzig eine Unmenge zeitgendssischer neuer Werke auf, nicht nur die posthum
uraufgefiihrte, von Schumann aus Wien mitgebrachte grole C-Dur-Sinfonie von Schubert, sondern auch
neueste Werke von Schumann selbst, sogar eine Auffithrung von Wagners Tannhduser-Ouvertiire im Jahr
1846 wurde falschlich mit ihm in Verbindung gebracht. Nur fand er nicht alles gut, was er zu dirigieren
hatte, empfand vieles als gewollt, gekiinstelt, iiberspannt, kunstreligids aufgedonnert. In einem Brief an
seinen Freund Ferdinand Hiller im Januar 1837 schamte er sich fiir seine Kollegen und fand: ,,das
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verfluchte kiinstlerische BewuBtsein, das sie allesamt haben, und der infame gottliche Funke, von dem sie
so oft lesen, die verderben alles*“'*. Aber er dirigierte sie oder lud sie ein, zu dirigieren, wie auch den ihm
von einer Begegnung in Rom her bekannte Hector Berlioz, der 1843 sein Requiem und seine Sinfonie
fantastique im Gewandhaus mit Erfolg auffiihren konnte.

Eine von Mendelssohn ins Leben gerufene und besonders gepflegte Konzertform waren die ,,Historischen
Konzerte“. Ein Blick in ihre Programme geniigt, um sich eine Vorstellung von dem belehrenden und
genussreichen Charakter dieser Konzerte zu machen. Wenn irgendein Konzertpublikum in Deutschland
damals eine Ahnung davon hat gewinnen konnen, auf welchen auch unbekannten und vergessenen
Schétzen der Vergangenheit die imposante musikalische Gegenwart ruhte, dann das Leipziger. In die
Annalen dieser Konzerte eingegangen ist auch die erste Wiederauffithrung und Rehabilitierung der von
Beethoven dem Publikumsgeschmack zuliebe verworfenen und vergessenen zweiten Leonoren-
Ouvertiire, die Mendelssohn 1840 in einem Konzert bekannt machte, in welchem er alle drei Leonoren-
und die Fidelio-Ouvertiire spielen lief3.

Hinzu kam Mendelssohns soziale Fiirsorge fiir seine Musiker; er stritt fiir deren besseren Bezahlung und
die pensionsrechtliche Absicherung ihrer Familien. Die Stadt Leipzig wurde schon zu Mendelssohns
Zeiten ein internationaler Anziehungspunkt fiir junge begabte Musiker; die Namen spiter beriihmter
Musiker aus ganz Europa, die in Leipzig lernten oder auftreten konnten, ist Legion. Man denke nur an den
Dinen Niels Gade oder an Joseph Joachim, den Mendelssohn als Jiingling mit nach London nahm, um
dort das Violinkonzert von Beethoven zu spielen. Sie standen alle bald an Mendelssohns Grab.

Um in Zukunft mehr komponieren zu konnen, erklédrt er dem Geschéftsfiihrer des Gewandhauses nach
dem letzten Konzert der Saison 1846/47 seinen Wunsch, die Leipziger Konzerte nicht mehr zu dirigieren,
was einem Riickzug vom Amt des Gewandhaus-Kapellmeisters gleichkam. Vollig erschopft von sechs
Auffihrungen seines Elias und anderer Konzerte kehrte er im spaten Frithjahr 1847 von seiner zehnten
England-Reise zuriick. Er traf dort zum letzten Mal die von ihm verehrte schwedische Séngerin Jenny
Lind, mit der er sich fiir eine Auffilhrung des Elias in Wien verabredete. Die ihn in diesem Zustand in
Frankfurt ereilende Nachricht vom Tod seiner geliebten Schwester Fanny brach seine Lebensenergien
endgiiltig und fiihrte zu einer voriibergehenden musikalischen Lethargie - noch vor Jahresende fiihrte die
Zerriittung mit mehreren Gehirnschlidgen zu seinem frithen Tod (am 4. November). Seinen Versuch, nach
einem Erholungsaufenthalt in Baden-Baden und Interlaken (wo er aus verfinsterter und niedergebeugter
Stimmung heraus den Ausweg zur Komposition seines f-Moll-Streichquartetts gefunden und in Gedanken
an die Stimme von Jenny Lind die Komposition seiner Fragment gebliebenen Lorelei-Oper begonnen
hatte) seine Arbeit als Dirigent seines Elias (in Wien, Berlin und Leipzig) wiederaufzunehmen, tiberlebte
er nicht.

13 Brief von Mendelssohn an Ferdinand Hiller vom 10.1.1837, in: Mendelssohn, Samtliche Briefe, Band 5, Kassel
1012, Nr. 1519, Zitat S. 167f.
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Aspekte

Familie und Freunde

Gegen Anfeindungen und Misserfolge konnte sich Mendelssohn zwar recht gut mit Ironie und Sarkasmus
zur Wehr setzen, aber zusitzlich brauchte er fiir seinen Schutz und seinen seelischen Ausgleich das Leben
in der Familie und den Umgang mit Freunden. Da, wo ihm die Bildung und Aufrechterhaltung von
Freundschaften nicht gelang, wie in Berlin, bemiihte er sich um intensive briefliche Verbindungen.
Diesem Herzensbediirfnis und dieser MaBBnahme zum Selbstschutz haben wir einige seiner stetigen
Briefwechsel zu verdanken, die eines Tages alle in unverderbten Fassungen vorliegen werden. Innerhalb
Leipzigs, wo ihm einige Freundschaften gliickten, war der direkte herzliche Umgang mit Kiinstlern aller
Art tiglicher Schutz und stabilisierende Lebensform.

Intensiv und seelisch fest verankert blieb er mit seiner Berliner Familie, aus der er kam. Den Vater
schitzte er und 16ste sich ohne Autoritétskonflikte von ihm, als dieser seine Wege nicht mehr verstand;
finanziell aushalten lieB er sich nie. Liebe und Gegenliebe zur warmherzigen und klugen Mutter blieben
zeitlebens ungetriibt. Mit der &lteren Schwester Fanny verband ihn ein unzertrennliches Band der
herzlichen Zuneigung und des professionellen Gedankenaustauschs. Ob er ihr Leiden an den
gesellschaftlichen Zustdnden, die ihr das oOffentliche Leben als autonome Kiinstlerin, vor allem die
Anerkennung als ebenbiirtige Komponistin verwehrten, begriff und nachempfinden konnte, ist eher
ungewiss. IThr plotzlicher frither Tod verursachte bei ihm einen seelisch-korperlichen Kollaps, von dem er
sich nur zeitweilig erholen konnte. Mit seiner anderen, jiingeren Schwester Rebecka redete er oft Klartext;
ihr gegeniiber, der Aufbegehrenden, konnte auch er manchmal seine Kritik an der Welt, wie sie war,
duBern und immerhin ein Bekenntnis zu bitter notigen Reformen ablegen, welche (im Gegensatz zur
Revolution, der Rebecka zuneigte) das Gute am Alten bestehen lassen wiirden. Sein Verhiltnis zum
jingeren Bruder Paul war verstindig briiderlich, er schétzte ihn als Violoncellisten so sehr, dass er fiir
sein Instrument komponierte und wiinschte, er wolle und koénne es spielen. Auch zu seiner Tante
Brendel/Dorothea Veit/Schlegel, geb. Mendelssohn hatte er trotz des Tratsches {iber sie und trotz ihres
spéteren bigotten Katholizismus noch in deren spéteren Frankfurter Jahren ein gutes Verhéltnis; immer
wenn er in Frankfurt war, besuchte er sie und musizierte mit ihr vierhdndig.

Dass Goethe fiir Mendelssohn ein Vorbild gewesen sei, hatte Schumann notiert. Die Beziehung zwischen
dem jungen Virtuosen und Komponisten, der bei seinem ersten Besuch im November 1821 noch in
kindlicher Unbefangenheit sich produzierte, und Goethe, der den 12-jihrigen Knaben patriarchalisch
empfangt und in seinem Hause musizieren liel, war anfénglich jovial und herzlich, wurde aber immer
reflektierter bis zum fiinften und letzten Besuch vor Goethes Tod, der Mendelssohn als 21-jdhrigen reifen
Komponisten, der demnéchst Goethes Erste Walpurgisnacht vertonen wird, auf dem Weg nach Italien
noch einmal ins Weimarer Goethehaus flihrte. Weit interessanter als die einzigartige
Altméannerfreundschaft zwischen dem Vermittler Zelter und Goethe, die literarisch in dem schon auf die
Nachwelt schielenden Briefwechsel {iberliefert ist, sind die Berichte verstindiger vierter Personen, wie
Ludwig Rellstab oder Johann Christian Lobe, weil sie die Konstellationen innerhalb des Dreiecks Goethe
— Zelter — Mendelssohn etwas distanzierter schildern und weil darinnen auch weniger bekannte Punkte
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beriihrt werden. Goethe und Zelter fithlten sich dafiir verantwortlich, der sicht- und horbaren
Hochbegabung von Felix eine dauerhafte, sich steigernde Entfaltung zu gewéhren. Ob Goethe die ihm
von dem Jiingling zu Gehor gebrachte Musik Beethovens und aus eigener Feder wirklich genieBen und
verstehen konnte, ist zweifelhaft. Bei den friihen Besuchen erging man sich stark im Vorzeigen von
wunderkindlichen Féhigkeiten wie Vom-Blatt-Spielen und Phantasieren. Die nicht minder hochbegabte
Schwester Fanny musste zwar zuriickstecken, vertonte aber letztlich mehr Goethe-Texte als Felix.

Selten erreichte Mendelssohns Lob fiir Robert Schumanns Musik jene verchrungsvolle Hohe, die
Schumann selber der Musik seines Freundes Mendelssohn ununterbrochen angedeihen lie. Nur
angesichts der zauberischen Schonheit der Musik zu Das Paradies und die Peri behauptete Mendelssohn,
man miisse sie unbedingt gehort haben. Die Hochachtung zwischen beiden Musikern war enorm,
vonseiten Schumanns geradezu schwirmerisch, was dem ziemlich uneitlen Mendelssohn, der selber nur
zu genau wusste, was er wirklich wert war, nicht ganz geheuer war — auch weil er ahnte, wie vergianglich
die von ihm gesetzten WertmaBstibe sein wiirden. Mendelssohns Verehrung fiir die Pianistin und
Komponistin Clara Schumann, fiir die er komponierte und mit der er oft musizierte, spielte in diesem
Zusammenhang eine enorme Rolle und diirfte ihn nicht nur an seine Schwester Fanny gemahnt, sondern
auch auf seine Freundschaft mit Robert einen positiven Einfluss ausgeiibt haben.

Ab September 1827 war Carl Klingemann Sekretir der Koniglich Hannoverschen Gesandtschaft in
London, zuvor deren Kanzlist in Paris und von 1818-27 in Berlin, mit Sitz in der Belle Etage jenes
Hauses in der Leipziger Str. 3, in dessen ErdgeschoB3 und Hinterhaus die Mendelssohns wohnten. Aus
dieser Zeit diirfte die Freundschaft mit Felix Mendelssohn stammen, die eine der intensivsten und
treuesten war, deren sich Mendelssohn lebenslénglich erfreuen konnte. Ohne Klingemanns Vermittlungen
in der englischen Musikwelt hétte Mendelssohn nicht so schnell und problemlos in England reiissieren
konnen und das englische Konzertleben zu einem weiteren, nicht-kontinentalen Zentrum seiner
Musikpraxis ausbauen konnen. Aus dem inzwischen gesichteten Material dieser Freundschaft geht nicht
nur hervor, wie Klingemann in England fiir die Verbreitung von Mendelssohns Werken und den
erfolgreichen Verlauf von dessen Reisen auf der britischen Insel wirkte und sorgte, sondern auch wie er
selbst auf dem Kontinent als Komponist, Korrespondent, Musikpublizist und Schriftsteller wirkte. Die
Verfertigung des Librettos zur Oper Die Hochzeit des Camacho war eine ldngere Arbeit zu dritt, von
Seiten des urspriinglich von Klingemann gewonnenen Librettisten Friedrich Voigts sowie durch die
Diskussionen zwischen Klingemann und Mendelssohn. Die Zusammenarbeit Klingemanns mit
Mendelssohn zur Herstellung des Librettos fiir das Liederspiel Aus der Fremde in Jahre 1829 — wihrend
Mendelssohns erster grofler Reise durch Schottland und England an der Seite Klingemanns konzipiert —
war intensiv und detailliert. Danach wiinschte sich Lea Mendelssohn Klingemann als ,,Felixens Scribe®:
dann ,.kdmen ganz andre Dinge wie aus der Pariser Fabrik zu Stande® — eine Zusammenarbeit, zu der es
im weiteren Verlauf leider nicht kommen sollte, allerdings sollte man, was das Libretto zum Elias betrifft,
nicht nur Julius Schubrings, sondern auch Klingemanns Rolle als hoch einschétzen.

Reisen (Landschaften und Fluchtpunkte), Briefeschreiben und Zeichnen

Das Reisen war im Leben Mendelssohn nicht nur Elixier, Zerstreuung oder Luxus, sondern
fundamentales Bildungselement seines Charakters und seiner Einstellung zum Leben. Es bildete nicht nur
ungemein und allgemein, sondern es entfaltete in Mendelssohn jene kosmopolitische Haltung, die den
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Hintergrund bildete auch dafiir, nach auswirtigen Erfahrungen dennoch nach Deutschland zuriickkehren
und hier sein Wirkungsfeld suchen zu wollen.

Eine der ersten Reisen wurde Ende Oktober 1821 mit Zelter unternommen. Sie sollte zunachst nur nach
Wittenberg zur Einweihung des Luther-Denkmals fithren, wurde dann aber iiber Leipzig bis nach Weimar
verlangert, um Goethe den wunderkindlichen Knaben vorzustellen. Man konnte auf der Hinreise bei dem
Organisten Philipp Franz Christian Mothschiedler auch Ernst Chladnis Klangfiguren-Experimente
bewundern; in Leipzig horte Felix nicht nur erstmals den Thomanerchor und das Gewandhausorchester,
sondern Thomaskantor Johann Gottfried Schicht fiithrte auch eine seiner acht kiirzlich komponierten
Motetten in der Thomaskirche auf.

Weitere Reisen fithrten zunichst nach Plianen des Vaters und der Erzieher in bildungstrachtige Orte oder
landschaftlich beeindruckende Gegenden. Einschneidend und lange nachwirkend war die Reise im
Sommer 1822 in die Schweiz, Zwischenstationen fiihrten auf der Hinfahrt in Kassel zu einer Begegnung
mit Louis Spohr, auf der Riickfahrt in Frankfurt mit dem Kirchenmusiker Schelble. Interessant ist, dass es
von den eher in Starre versetzenden Eindriicken der gewaltigen Alpenmassive zwar Zeichnungen, aber -
bis auf das ,La Suisse” iiberschriebene Trio in der 9. und ein Schweizerlied im Scherzo der
11. Streichersinfonie - keine musikalische Reminiszenzen in Form von Motiven oder Themen gibt. Erst
italienische und schottische Landschaften und Kldnge sollen spater Mendelssohn zu solchem Tonmaterial
verhelfen. Ein Fixpunkt des Vaters war Paris, auch weil er meinte, dass in der dortigen Musikakademie
die entscheidenden Koryphien sdflen, um die musikalische Begabung seines Sohnes Felix zu beurteilen.
Im Friihjahr 1825 horte Cherubini das vierte Klavierquartett (h-Moll, op. 3) sowie das Kyrie d-Moll von
Mendelssohn und zeigte sich begeistert. Man begegnete auch Rossini, George Onslow und Anton Reicha,
die Riickreise fiihrte wieder tiber Frankfurt, wo man Schelble Handels Judas Maccabdus auffiithren horte.
Die erste seiner zehn England-Reisen fiihrte ihn bereits 1829 allein nach London, und er traf dort schon
Klingemann und Ignaz Moscheles, die im Weiteren bei unzdhligen Arrangements und Engagements
Mendelssohns in England bis hin nach Birmingham mitwirken werden. Er hatte Zugang zu den
Musikhandschriften des British Museum, v.a. zu solchen von Héndel, er erledigte die englische
Erstauffiihrung des 5. Klavierkonzerts von Beethoven, fiihrte eigene Werke auf und fuhr mit Klingemann
im Juli nach Schottland und auf die Hebriden. Hier wirkte die Landschaft bis in die Konzeption
musikalischer Ideen hinein.

Die grofe Italienreise begann im Mai 1830 mit einem letzten Besuch bei Goethe in Weimar, in Rom
verschaffte er sich iiber den Bibliothekar Fortunato Santini Zugang zu altitalienischen
Notenhandschriften, lernte er Berlioz als Stipendiaten des Rom-Preises kennen. Im Sommer 1830 ging es
iiber die Schweiz und Miinchen direkt nach Paris, alte Kontakte wurden aufgefrischt und neue gekniipft:
mit Frederik Chopin. Im Frithjahr 1832 wieder in London. Alle Reisen waren mit Konzerten, mit
Auffithrungen eigener fertiger und dem Komponieren neuer Werke verbunden. Erst nach zwei Jahren
kehrte Mendelssohn gesittigt von Erfahrungen und erfiillt von Planen nach Berlin zuriick und fiihlte sich
hier in eine &ltliche Welt zuriickversetzt.

Neben seinen zum Teil ldngeren Gastspielen in England kehrte er besonders nach Interlaken in der
Schweiz immer wieder zuriick; dieser Ort war auch seine letzte Zuflucht in der groBen Lebenskrise des
Sommers 1847, in der die Krankheit zum Tode, die schlieBlich sein Gehirn ergriff, wuchs. Hier
komponierte er noch sein letztes Streichquartett f-Moll (das als ein klingender Nekrolog auf Fanny
verstanden werden kann), seine letzten Lieder, Teile der Oper Die Lorelei und Teile des Oratoriums
Christus.
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Das viele Reisen forderte das Schreiben von Briefen, um die Abwesenheit von den geliebten Menschen
zu iiberbriicken und die AuBerung der eigenen Ansichten an die Adresse der ihm wichtigen Menschen
nicht zu unterbrechen. Mendelssohn entwickelte daraus eine literarische Form der Mitteilung, poetisch,
witzig und pointiert. Die Musik spielte in diesen Briefen, die ausschweifend waren, sich an die Familie
und die besten Freunde richteten, eine unterschiedlich grofe Rolle. Es gab auch Briefe der intensiven
Reflexion iiber musikalische Dinge, beispielsweise wenn es darum ging, mit Librettisten sein Konzept der
Oper zu erortern (die Korrespondenz mit Voigts liber Die Hochzeit des Camacho oder die mit Emanuel
Geibel tiber Die Lorelei) oder seine Grundhaltung zur Musik zu erldutern, z.B. warum er es fiir unmoglich
hielt, sie zu erldutern. Wir verfiigen iiber 5855 Briefe von Mendelssohn, die erst in seinen spéteren
Lebensjahren kiirzer und geschéftsméBiger werden; die an seine Braut Cécile hat sie nach seinem Tod
vernichtet, die an seinen mit ithm zerstrittenen Freund A. B. Marx hat dieser vernichtet, die Briefe an
seinen lebenslangen Freund Ferdinand Hiller hat uns erst der letzte gro3e Krieg zerstort.

Auch gezeichnet und aquarelliert hat Mendelssohn sein Leben lang, gelernt hatte er es beim Maler
Samuel Rosel, und er entwickelte eine immer groBere Perfektion in maltechnischem Sinne, auch durch
seine freundschaftlichen Beziehungen mit dem Schwager, dem Mann seiner Schwester Fanny, dem Maler
Wilhelm Hensel, zuvor wihrend der Monate in Rom und Neapel mit Eduard Bendemann, Theodor
Hildebrandt und Karl Ferdinand Sohn sowie spiter mit Wilhelm Schadow in Diisseldorf. Die intensivste
Gesprachsphase iiber Malerei diirfte er in Diisseldorf gehabt haben. Fiir ihn waren seine Zeichnungen
selbst gefertigte Erinnerungsstiicke an die optischen Eindriicke auf Reisen, zum Wiederaufrufen des
Erlebten. Wir besitzen 14 Alben, in welchen er ausschlieSlich zeichnete, mit 460 Bildern.

Mendelssohn und das Judentum

Man kénnte Mendelssohns Stellung zum Judentum unter das Motto stellen: Uber den Umweg des
Christentums zuriick zum mosaischen Glauben der Grofeltern, allerdings nicht im Sinne eines
ausschlieBlichen Bekenntnisses, sondern einer respektvollen Zuneigung. Der Person und dem
schriftstellerischen Werk Moses Mendelssohns, seines Grof3vaters viterlicherseits, des groBen Vertreters
der jiidischen Haskala (Aufkldrung) in Deutschland, stand sein Enkel weniger fern als meist angenommen
wird, zumindest vermittelte und beférderte Felix Mendelssohn eine erste grofle Ausgabe von dessen
Werken, die dann auch bei Brockhaus in Leipzig, herausgegeben von dem fiir diese Aufgabe gewonnenen
Onkel Joseph Mendelssohn, der dem Judentum seiner Eltern treu geblieben war, erscheinen konnte.

Vor allem aber miisste man sagen: zuriick zum mosaischen Glauben der GrofBmiitter und Groftanten,
denn aus jiidischer Sicht war Felix Mendelssohn ein ,,Judensohn® allein weil er eine jiidische Mutter
hatte. Nach der jlidischen Gesetzgebung, der Halacha, war Lea Mendelssohn, geb. Salomon einzig dafiir
entscheidend, das ihre vier Kinder aus der Ehe mit Abraham Mendelssohn jiidischer Herkunft waren. Eine
deutsch-christliche Darlegung der Frage nach Felix Mendelssohns Stellung zum Judentum erkennt man
stets noch daran, dass sie ganz patriarchalisch einzig die viterliche Linie iiber Abraham und Moses
Mendelssohn erdrtert. Es diirfte aber auch faktisch so gewesen sein, dass Beriihrungen des Kindes und
Jugendlichen Felix mit der jiidischen Religion, jiidischen Riten und Lebensformen nur tiber die Familie
der Mutter, {iber die Tanten und GroBtanten miitterlicherseits, aus der Grofifamilie der Itzigs und
Salomons hitten stattfinden kdnnen, obwohl auch dort (wie das Beispiel von Leas Bruder Jacob, dem
getauften Juden, der sich nach dem Vorbesitzer der Meierei im Siiden Berlins, in der die Salomons oft
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gelebt hatten, den Namen Bartholdy gab) die Abwendung vom Judentum als Religion bereits im Gange
war. Ahnliches ist aber von den Frauen der Familie Itzig nicht bekannt, im Gegenteil: Bella Salomon
reagierte hart auf den Austritt ihres Sohnes Jacob, der bekanntlich auch die Familie, in die seine
Schwester Lea eingeheiratet hatte, in seinem Sinne zu beeinflussen suchte. Auch Lea hatte bereits zu
bestimmten, von ihr als barbarisch empfundenen Traditionen des Judentums (wie der minnlichen
Beschneidung) eine ablehnende Einstellung erworben und geriet durch ihre Finheirat in die Familie
Mendelssohn weiter in diese Tendenz, wie Briefzitate an ihre Wiener Cousine Henriette v. Pereira-
Arnstein aus spiteren Jahren belegen. Trotz der aus diesen Gegensitzen entstehenden Konflikte wohnten
die Mendelssohns bis zu deren Tod mit Bella Salomon in einer Wohnung. Margarete Susman hat in
einem Portrit von Abrahams Schwester Dorothea (verheiratete Schlegel) in ihrem Buch iiber Frauen der
Romantik (1931) versucht zu ergriinden, warum gerade in dieser Familie in der Generation nach Moses
und Fromet, sowohl das orthodoxe als auch ein aufgeklirt-liberales Judentum keine Chance mehr hatte.
»Schon allein durch diesen (von Moses betriebenen) Anschluss (an das Bildungsleben der Zeit, an
klargewaschene Menschlichkeit und den Gebrauch der personlichen Vernunft) konnte das iiberlieferte
Judentum all diesen innerlich lebendigen Naturen, die sich intensiv mit der gewaltig aufblithenden
deutschen Kultur durchdrangen, auf die Dauer nicht gemif3 bleiben. So erscheint es von allen Seiten her
als begreiflich, ja als logisch notwendig, dass unter den Enkeln Moses Mendelssohns kein Jude mehr
war“'*. Folgte man der Definition des jiidischen Religionsphilosophen Franz Rosenzweig, so war Felix
Mendelssohn zwar Jude von Geburt wegen seiner jlidischen Mutter, aber all jene religiosen Kriterien des
Judentums, welche einem Mann, wie Rosenzweig in einem Brief an seine Eltern im Jahr 1909 schrieb,
»anbeschnitten, angegessen, angebarmizwet sein“’’> miissten, fehlten ihm. Davon unberiihrt bleibt
natiirlich die Tatsache, dass Felix Mendelssohn in einem nicht-halachischen Sinn, auBlerhalb der
religiosen Sphidre, in einem profanen, national-kulturellen, sdkularen Sinn eine jiidische Person in
deutschem Umfeld war, die geméfl den Erfordernissen der Assimilation sein Judentum, den gesamten
kulturellen Erinnerungskomplex seiner Familie, zu verbergen hatte. Und so gibt es auch nur wenige
miindliche, schriftliche und vor allem auch kaum musikalische Belege fiir Mendelssohns Judentum. Die
Néhe der Familie Mendelssohn zur jlidischen ,,Gesellschaft der Freunde®, einer aufgeklérten Vereinigung
judischer Geschiéftsleute, in der die Frage nach der Religion keine Rolle spielte und die die Einhaltung
sittlicher Pflichten in ihre Programmatik aufgenommen hatte, ist durch die Mitgliedschaft und
Vorstandsarbeit von Abraham und Paul Mendelssohn verbiirgt. Felix Mendelssohn umgab sich zeitlebens
mit einer grofen Schar bevorzugt jiidischer Freunde, die in einem &hnlichen kulturellen Konflikt lebten
wie er, darunter Musiker wie Adolf Bernhard Marx, Ferdinand Hiller, Ferdinand David, Ignaz Moscheles,
Anton Rubinstein und Joseph Joachim. 1836 lieB er den Klezmer-Musiker Joseph Gusikow in Leipzig
auftreten und empfahl diesen ,,Mordskerl* an Hiller und Moscheles weiter.

Abraham Mendelssohn, der in der von ihm gegriindeten Familie die religidsen Entscheidungen im vollem
Einverstdndnis mit seiner Frau Lea traf, war Agnostiker, folgte nicht dem aufgekldrten und reformierten
Judentum seines Vaters Moses, sondern fliichtete sich zunichst in die Irreligiositit, liel seine S6hne Felix
und Paul nicht beschneiden, ging mit seinen Kindern nicht in die Synagoge, hielt den Sabbat nicht ein,
lieB nicht koscher kochen und erfiillte auch sonst keine der héuslichen Zeremonien eines frommen
judischen Familienlebens nach den Ritualgesetzen. Er verfolgte eine profane Humanitétsidee, fand aber,

1 Margarete Susman, Frauen der Romantik, Frankfurt/Main 1996, S. 58.
> Hier zitiert nach Frank Stern, Franz Rosenzweig. Denker der jiidischen Moderne, Berlin 2017, S. 23.
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dass das herrschende, gesellschaftlich einzig sanktionierte Christentum sowie ein ideelles und formelles
Bekenntnis zu ihm, der Verwirklichung dieser Idee in seinem und im kiinftigen Lebens seiner Kinder
nicht im Wege stiinde. Insofern waren seine unbeschnittenen Sohne und seine Tochter keine vorher
koscher bekochten Konvertiten, sondern sie erlebten erst nach ihrer christlichen Taufe erstmals eine
religiose Erziehung und diese auch nicht hiuslich, sondern im Konfirmationsunterricht. Obwohl man nur
von einer Religion in die andere konvertieren kann, taucht bis in jiingste Verlautbarungen hinein immer
wieder das Phantom von Felix Mendelssohn Bartholdy als ,,konvertiertem Juden“ auf. Die christliche
Unterrichtung erfolgte auch nicht pauschal im Geist des ,,Protestantismus®, sondern speziell und nicht
zufillig im evangelisch-reformierten Bekenntnis, jener damals noch nicht unierten christlichen Richtung.
In dieser hatte das Alte Testament eine besonders hervorgehobene Stellung und in ihr waren nur die in
den Evangelien iiberlieferten Worte Jesu als Glaubensinhalte anerkannt, was fiir den Charakter von
Mendelssohns geistlicher Musik nicht ohne Folgen bleiben sollte.

Zelter schrieb in einem Brief vom 21. bis 31. Oktober 1821 an Goethe: ,,Er [Felix] ist zwar ein Judensohn
aber kein Jude.” Auch und gerade, wenn man unterstellt, das behauptete Nicht-Judesein von Felix bezdge
sich bei Zelter (wie bei allen Christen und orthodoxen Juden) allein auf den religidosen Ritus (denn er
spricht in unmittelbarem Anschluss davon, dass der Vater ,,mit bedeutender Aufopferung seine Sohne*
habe nicht beschneiden lassen), so ist dieser Satz sachlich nicht ganz richtig und wiirde eher auf das
Verhiltnis zwischen Vater Moses und Sohn Abraham Mendelssohn zutreffen. Aus der Sicht von Felixens
Vater, der schon kein Jude im religiosen Sinn mehr sein wollte und als sdkularer Jude (der er seiner
inneren Uberzeugung nach war) zuerst seine Kinder und dann sich und seine Frau taufen lieB, war dies
ein rein pragmatischer Akt der gesellschaftlichen Riicksicht und Anpassung, um dem damaligen Druck
der christlich-deutschen Mehrheitsgesellschaft gegen ungetaufte Juden nachzugeben.

Darauf, ein ,JJudenjunge® zu sein, war Felix Mendelssohn auch schon auf unangenehme Weise durch
einen Zwischenfall wihrend des Berliner Judenprogroms im Jahr 1819 hingewiesen worden. Ein
koniglicher Prinz spukte auf offener Strale vor dem 10-jahrigen Felix aus und rief dazu: ,,Hep, hep,
Judenjung!*“. Varnhagen von Ense, der diese Geschichte in seinen Denkwiirdigkeiten erzéhlt, fligte
weitsichtig hinzu: ,,Aber der rohe Ubermut bedachte nicht, dass im Frevel kein MaB ist, dass aus Hohn
und Schimpf auch Raub und Mord entstehen®'®.

Fast wie eine spite Replik auf diesen Zwischenfall wirkt die Erzdhlung davon, dass der 20-jdhrige Felix
zu seinem Freund Eugen Devrient einmal iibermiitig dariiber gespottet haben soll, dass es ausgerechnet
ein Judenjunge sein muss, der den Berliner Christen die Passionsmusik eines Bach zuriickbringt.

Oft wird behauptet, die Anfeindungen, denen Mendelssohn schon zu Lebzeiten ausgesetzt war, seien
antisemitisch gewesen. Es scheint angebracht, daran zu erinnern, dass der seinem Ursprung nach
rassistische Antisemitismus in Deutschland eine aus der Rassenlehre Arthur de Gobineaus und Wilhelm
Marrs erst am Ende der 1870er Jahre entstandene Ideologie ist, die selbst wiederum eine Steigerung der in
Deutschland lange und weit verbreiteten, christlich oder profankulturell motivierten Judenfeindschaft zur
Folge hatte. Judenfeindlich eingestellte Zeitgenossen Mendelssohns sollte man schon deswegen nicht als
antisemitisch bezeichnen, weil es die Rassenlehre von den Semiten (zu denen iibrigens die Angehorigen
samtlicher vorderorientalischer Volker, inklusive der Araber, gehdren), auf welcher der spitere
Antisemitismus beruht, noch gar nicht gab. Sich mit der nicht-rassischen, sondern christlich und kulturell
motivierten Judenfeindschaft in der deutschen Gesellschaft fritherer Jahrhunderte zu beschiftigen, ware

KA. Varnhagen von Ense, Denkwiirdigkeiten des eigenen Lebens, Berlin 1971, Band 2, S. 384.
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auch in Zusammenhang mit Mendelssohn viel aufschlussreicher als alle historischen Formen der
Judenfeindschaft {iber den Kamm des Antisemitismus zu scheren.

Zelters Briefstelle tiber Felix Mendelssohn, der ,,zwar ein Judensohn, aber kein Jude® sei, ist so beriihmt
wie mehrdeutig, denn sie geht noch weiter und benennt Felix als den Judensohn, aus dem ,,wirklich
einmal ein Kiinstler werden konnte, was ,,eppes Rohres* (etwas Rares) sei, wie er mit moglicherweise
leicht judenfeindlichem Unterton prophezeit. Diese stets als Nachweis flir eine ,antisemitische®
Einstellung mindestens Zelters, wenn nicht auch Goethes herangezogene Briefstelle konnte anders (oder
richtig?) verstanden auch nur ein berechtigter, das Schicksal der Judenséhne bedauernder Hinweis Zelters
auf die historische Tatsache sein, dass ihnen der Weg, Kiinstler zu werden, von der deutsch-christlichen
Umwelt erschwert oder verwehrt wurde, wodurch es wirklich zu etwas Rarem wiirde, wenn ein
Judensohn dies dennoch erreichen konnte, was Zelter aber wohl durchaus begriifit hitte.

Das damals noch seltene Phénomen eines erfolgreichen Berufsmusikers und Komponisten jiidischer
Herkunft flihrte letztlich dazu, dass Mendelssohn sich in seiner geistlichen Musik mit Vorliebe der
Vertonung von Psalmen widmete, jenen Klage- und Lobgesdngen der althebrdischen, in die Bibel
aufgenommenen religiésen Lyrik oder Weisheitspoesie. Er hat insgesamt einen Korpus von 18 Psalm-
Vertonungen hinterlassen, zum Teil in lateinischen oder in verschiedenen deutschen (darunter von Martin
Luther und Ambrosius Lobwasser) und englischen Ubersetzungen. Leider sind die Psalmvertonungen,
tiber die Mendelssohn mit der Hamburger jiidischen Gemeinde verhandelte und die er wunschgeméf nach
der Ubersetzung seines GroBvaters anfertigen wollte, wenn sie iiberhaupt realisiert wurden, nicht erhalten
geblieben. Mendelssohn hitte mit ihnen etwas weniger vollbracht als Schubert, der in Verbindung mit
dem Wiener Synagogenkantor Salomon Sulzer Psalmen in hebrédischer Sprache vertont hatte. Man darf
aber sagen, dass Mendelssohns Psalmvertonungen und vor allem auch seine sinfonische Kantate nach
Worten der Heiligen Schrift ,,Lobgesang, eine ,,Art kleineres Oratorium, oder grosserer Psalm™ wie
Mendelssohn an seinen Freund Klingemann schrieb, komponiert zum 400. Jahrestag der Erfindung des
Buchdrucks, durchaus mogliche Musiken in einer Synagoge wéren. Besonders auch der 42. Psalm ,,Wie
der Hirsch schreit™, in dem Mendelssohn dem abschlieBenden Vers ,,Harre auf Gott* noch eine Doxologie
(einen im religidsen Sinn gesetzlichen Text) anhéingte, diesmal aber nicht: ,,Wie es war im Anfang...
oder das christliche ,,Ehre sei dem Vater...*, sondern ein ,,Preis sei dem Herrn, dem Gott Israels, von nun
an bis in Ewigkeit*.

Umstritten ist die Frage, ob es in Mendelssohns geistlicher Musik Anklénge an altjiidische liturgische
Musik gibt. Eric Werner, ein jiidischer Musikhistoriker, der aus Deutschland vertrieben wurde und Spuren
judischer Musik bei Mendelssohn entdeckt und betont hat, befiirwortet das, besonders bezogen auf das
Oratorium Elias. Andere Autoren wollen auch in Mendelssohns Sommernachtstraum-Musik Klezmer-
Ankldnge horen.

Richard Wagner hatte es bei seinen Adepten mit seinen noch in 2. erweiterter Auflage erschienenen
Hetzschrift ,,Das Judentum in der Musik* (1850/1868) und in ,,Uber das Dirigieren* von 1869 geduBerten
infamen Dummbheiten iiber Mendelssohn ziemlich weit gebracht. Miilig dariiber zu spekulieren, wie
Mendelssohn auf Wagners Kampfschrift von 1850 gegen einen vermeintlichen musikalischen
Klassizismus (den des Leipziger Musikerkliingels mit Mendelssohn an der Spitze), den er mit ,,Judentum
in der Musik* als einem unproduktiven Epigonentum gleichsetzte, reagiert hitte, wenn er langer gelebt,
und Wagner es iiberhaupt gewagt hitte, sie zu publizieren, solange jener lebte. Ein Beispiel aus dem Jahr
1846 legt die Vermutung nahe, dass er es unterlassen hétte, darauf zu reagieren und auch seinen Freunden
empfohlen hitte, es nicht zu tun. Nach der von Mendelssohn dirigierten Urauffithrung von Schumanns
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2. Sinfonie gab es in einer Rezension dieses Konzert einen gegen Mendelssohn als Juden gerichteten
Ausfall derart, dass man einem Juden nicht zutrauen konne, solche echt deutsche Musik wie die
Schumanns authentisch nachzuempfinden und aufzufithren. Schumann meinte — angestachelt von dem
Verleger Hermann Hértel —, Mendelssohn offentlich gegen diese Diffamierung in Schutz nehmen zu
miissen und dadurch das zwischen beiden vereinbarte Schweigen gegeniiber unflitigen Angriffen einer
judenfeindlichen Musikjournaille brechen zu miissen. Die von Schumann angeriihrte ,hédBliche
Geschichte* nahm ihm Mendelssohn dann doch voriibergehend recht iibel.
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Kompositionen

Werkgeschichte und Kompositionsweisen

Allein schon das angehingte erstmalige chronologische Auswahl-Werkverzeichnis fordert einige
erstaunliche Tatsachen zutage. Erstens liberrascht die Gattungsvielfalt, gerade auch in ihrer Mischung
wihrend der Zeitldufte, zweitens kann man erstaunt registrieren, wie viele der fiir reif und bedeutend
gehaltenen Werke Mendelssohns er bereits in seiner Jugend komponierte. Mendelssohn ist ein
Komponist, bei dem es sich (wie bei Mozart) empfiehlt, sein Frithwerk aus der Kindheit und Jugend
mindestens ebenso ernst zu nehmen, wie spatere Schopfungen. In ihm ist ndmlich (von Urteilen der Mit-
und Nachwelt unabhingig) der urspriingliche Elan, der Erfindungsreichtum und die Nachdenklichkeit des
jungen Musikers Mendelssohn aufbewahrt und horbar. Besonders beachtenswert sind hier die Stiicke voll
Melancholie und Traurigkeit, die man dem angeblich unbeschwert gliicklichen Knaben und Jiingling gar
nicht zutrauen wiirde. Felixens erste Komposition iiberhaupt war eine Sonate fiir zwei Klaviere (Herbst
1819): hier kann man sich gut Felix und Fanny im spontan improvisierten Zusammenspiel in einem
hauslichen Raum auf der Neuen Promenade als Ausloser dieser Gattung vorstellen, wie es frither auch
Wolfgang und Marianne Mozarts Zusammenspiel in London an einem Clavier zu vier Handen war, das
die erste vierhindige Sonate der Musikgeschichte verursachte'’.

Es gibt heutzutage weiterhin einen hohen Anteil ungedruckter Werke Mendelssohns. Immerhin sind die
erst in den 1960er Jahren ,entdeckten (d.h. gebiihrend beachteten) Streichersinfonien, Teile der
Jugendopern, der Kammermusik, der Lieder und geistlichen Gesidnge inzwischen gedruckt und aufgefiihrt
worden. Die Ursache fiir fehlende Kenntnisse von Mendelssohns Werk ist der Umstand, dass es seit dem
19. Jahrhundert weit verstreut, ungedruckt und groBtenteils ungespielt blieb.

Mendelssohn war als Komponist weder ,,Klassizist* (also jemand der einer Normerfiillung mustergiiltiger
Formen nacheiferte) noch ,,Romantiker” im Sinne eines unkontrolliert seinen Eingebungen folgenden
Schwirmers. Solche Kategorien entstammen einer in Schubladen-Denken befangenen Musikwissenschaft
und entpuppen sich bei ndheren Nachfragen resp. genauerem Hinhoren auf Mendelssohns Musik als leere
Worthiilsen. Aber musikalische Kritik ist keine Buchhaltung. Fiir eine solche Art stupider
Musikwissenschaft ist Mendelssohn einfach zu schade. Und so konnte man beim Horen und Lesen der
Musik Mendelssohns lernen, wie fragwiirdig die Kriterien solcher Musikanalysen sind. Zwar findet man
bei Mendelssohn Techniken, die ihn in die Néhe friihromantischer Kunsttheorien riicken, z.B., wenn er
Themen und Motive im Verlauf der musikalischen Metamorphosen fragmentiert und mehrdeutig macht,
aber er rundet sie fast immer wieder in ihre urspriingliche Bestimmung zuriick. Mendelssohn als einen
Prototyp fiir kiinstlich elaboriertes romantisches Komponieren zu nehmen, wie jiingst Christiane
Wiesenfeldt, tut ihm Gewalt an und versucht, ihn fest in einer Romantik als Epoche mit ihren
ideengeschichtlichen Schranken zu verankern'®,

' Siehe hierzu P. Siihring, Eine vierhindige Sonate — ,, bis dahin noch nirgends gemacht“? Mit einem Anhang zu
KV 19d, London 1765, in: Mozart Studien, Bd. 13, Tutzing 2004, S. 209-229.
' Siche Christiane Wiesenfeldt, Romantisches Komponieren, in: dies. (Hg.), Mendelssohn Handbuch, Kassel 2020,
S. 2-20.
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Man findet bei Mendelssohn durchweg, und zwar - wie bei Mozart - von Kindesbeinen an, Versuche, die
tiberlieferten Formengertiste, z.B. das eines deutschen oder Wiener Sonatensatzes (der vor allem von der
deutschen Musikwissenschaft fiir universal gehalten wird) von innen her aufzubrechen, zu erweitern, zu
verknappen, d.h. andressierte Horerwartung nach Mustern, Schablonen oder Modellen zu unterlaufen.
Mendelssohns Musik ist so voll von Ausnahmen und Abweichungen von vermeintlichen Regeln, dass es
einfach kruder Unsinn ist, ihn einer glatten Formerfiillung zu zeihen, nur weil es ihm gelingt, in sich
stimmige, trotz aller Ausweichungen, Verkleidungen und Umwege einheitliche Formen zu bilden. Auf
die angebliche Erschopfung der iiberlieferten, stets als klassisch bezeichneten Formmodelle antwortete
Mendelssohn nicht dogmatisch mit einem Glauben an Musik als Trdgerin von auflermusikalischen
Inhalten. Damit wollten andere einem fiir unvermeidlich gehaltenen Formalismus entgehen: Musik als
,»londichtung® wie bei Liszt oder als metaphysisch aufgeladenes Drama wie bei Wagner. Mendelssohn
versuchte eher, mit strukturellen Metamorphosen die prinzipiell unendliche formale und ausdruckméaBige
Vielfalt zu bereichern.

Je nach dem, worum es ihm in einer Komposition ging, konnte sich Mendelssohn in Tonmalereien
ergehen und dann wieder darauf pochen, dass Musik (auch) einen autonomen Charakter haben konne. Vor
allem in der wortgebundenen Vokalmusik (in seinen Liedern, geistlichen und weltlichen Chorwerken,
Schauspielmusiken und Opern) ging es ihm darum, die im Text enthaltenen Stoffe (Dinge der Natur,
Stimmungen, Situationen und Handlungen) in Musik zu transformieren, ganz unabhéngig davon, in
welcher personlichen Seelenlage er sich gerade befand. Hier musste allerdings der Text selbst ihn zu
musikalischen Gedanken inspirieren. Hierin zeigt sich ein hochgradiges Kiinstlertum, dem es gelingt,
unabhéngig von subjektiven Befindlichkeiten, sich in verschiedene thematische Sphéren zu versetzen,
sich von ihnen anriihren zu lassen und in ihnen und fiir sie den passenden musikalischen Ausdruck zu
finden. Auch Teile seiner Instrumentalmusik, besonders seine Konzertouvertiiren, haben diesen
musikpoetischen Hintergrund. Andererseits aber konnte Mendelssohn ebenso gut intime Mitteilungen
machen, d.h. in Tonen denken und fihlen, vor allem in dem Gebiet der Kammermusik, wenn es ithm
darum ging, so zu komponieren, wie es ihm ,ums Herz war“. Beispiele dafiir findet man in den
phantastischen Formen der Lieder ohne Worte und anderer Charakterstiicke, besonders aber auch in
seinen Streichquartetten und noch mehr -quintetten (mit einer zweiten Bratsche). Biografisch belegbare
Beispiele dafiir finden sich z.B. in dem nachkomponierten und nachtriaglich implantierten Adagio als
Trauergesang auf den frithen Tod seines Geigen-Lehrers und Geiger-Freundes Eduard Rietz fiir sein
erstes Streichquartett a-Moll (op. 13) oder in seinem letzten Streichquartett f-Moll (1847) als
verzweifelten Nekrolog auf seine Schwester Fanny. Dennoch gibt Mendelssohn selten personlich Gefiihle
musikalisch preis in einem sentimentalen und eitlen Sinne von unmittelbarem Gefiihlsausdruck, sondern
bleibt kiinstlerisch distanziert. Wahrscheinlich ist es dieser Vorbehalt einer zutiefst artifiziellen und
problembewussten Haltung, die ihm den Vorwurf mangelnder Tiefe oder Oberflachlichkeit eingehandelt
hat. Gliicksempfinden und auch Bosartiges werden spielerisch behandelt, selbst das Bedrohliche und
Schreckliche bleibt in Musik iibersetzt bei Mendelssohn stets noch wohlgesetzte Musik, ist bei ihm eine
Art Musik des Als ob. Diese Haltung ist bei ihm eine Vorsichtsmafregel gegen die Gefahr des Kitsches
durch permanente Superlative direkter GefiihlsergieBungen wie in Wagners Leitmotiven. Der Spieler
dieser Musik wird zu ihrem Mittler, zu einem echten Musik-Darsteller. Die wechselnden Energien, hoch
und flach gestimmten Episoden, kommen aus der Partitur.

Interessant ist, dass es zum deutschen Vorurteil gegen Mendelssohn, er sei oberfldchlich, seicht und
duBerlich ein franzdsisches Pendant gibt, dass da lautet, er sei zu anstrengend. Aus Berichten des Pariser
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Agenten von Mendelssohns Verlag Breitkopf & Hértel aus den 1830er und -40er Jahren weill man, dass
es nicht nur Berlioz und Wagner beim Pariser Publikum schwer hatten, sondern dass es auch schier
unmoglich war, fiir Mendelssohns Werke (seine Klaviertrios und Streichquartette) einen franzodsischen
Lizenztriger zu finden oder sie in Paris aufzufiihren, da sie dort als ,,zu gelehrt* erschienen'. Dass
Mendelssohns Musik hingegen sowohl von Sinnlichkeit als auch von Verstand geprégt ist,
leidenschaftlich, galant und gelehrt zugleich, hat sich bis heute weder links noch rechts des Rheins
herumgesprochen.

Fiir Mendelssohn hatte die Musik fiir sich zu sprechen und sie konnte dies in seinen Ohren auch
eindeutiger und bestimmter als iiber den Umweg mehrdeutiger und missverstindlicher Worte. Dass
gegenwartige Musik immer in einem lebendigen Austausch zwischen Vergangenheit und Zukunft steht,
zwischen einem Ankniipfen an tradierte Techniken und zugleich einem Sich-Offnen fiir Neuerungen, war
ihm eh eine Selbstverstdndlichkeit und konnte fiir ihn (im Gegensatz zur Idee eines Festspielhauses, in
dem zur Notziichtigung einer ganzen Nation nur eigene Werke gespielt werden diirften) nur im Rahmen
eines demokratisch und liberal organisierten Konzertlebens und nur durch reale Horerfahrungen des
Publikums realisiert werden und nicht durch sektiererische und avantgardistische Propaganda.

Werke nach Gattungen

Vokalmusik

Geistliche Chormusik, groRe und kleine Formen

Mendelssohn erfuhr nach seiner christlichen Taufe seine allererste religiose Erziehung. Mendelssohns
Konfirmation speziell im reformierten Bekenntnis war nicht ganz einflusslos auf seine spitere Haltung in
der Kirchenmusik: dem Alten Testament war eine besondere Stellung eingerdumt und als Glaubensinhalte
des Neuen Testaments galten nicht einmal die gesamten Evangelien, sondern nur die in ihnen
tiberlieferten Jesu-Worte. Hieraus ist gut erkldrbar, warum Mendelssohn in der Lage war, fiir so gut wie
alle Konfessionen (fiir die verschiedenen protestantischen, darunter die lutherische, die franzdsisch-
reformierte, die anglikanische, sowie fiir die katholische) Kirchenmusik anzufertigen. Er konnte sich
wegen seiner undogmatischen und toleranten, fast neutral zu nennenden Haltung in Glaubensfragen den
jeweiligen liturgischen Riten anpassen, ohne den Kern seiner Frommigkeit aufzugeben.

Schon anhand einer der frithen von Mendelssohn verdffentlichten Kirchenmusiken, zweier
Neuvertonungen von Luther-Chordlen mit einer katholischen Marien-Anrufung in ihrer Mitte mit dem
Titel Kirchen-Musik von 1832 (op.23) ist ersichtlich, wie den jeweiligen kirchenmusikalischen
Traditionen entsprechend Mendelssohn operierte und wie es ihm gelang, diese Traditionen
kompositionstechnisch zu verkniipfen und damit ihre historische Relativitit zu demonstrieren. Lange
davor schon hatte der 13-jdhrige Mendelssohn ein lateinisches Gloria und ein Magnificat in grof3er
Besetzung fiir Soli, gemischten Chor und Orchester und im Jahr 1825 ein Kyrie fiir Chor und Orchester

' Siche die Pariser Briefe von Heinrich Albert Probst an Breitkopf & Hirtel aus dem Jahr 1840 in: Der Bir.
Jahrbuch von Breitkopf & Hdrtel auf die Jahre 1929/30, Leipzig 1930, S. 71.
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gesetzt und sich damit bereits Zelters Aufsicht entzogen. Noch in Berlin (im Februar 1833) und ohne
einen Auftrag aus dem katholischen Diisseldorf hatte er bereits aus der altkirchlichen Vesperliturgie ein
Responsorium, kombiniert mit einem Hymnus nach dem Text des Mailidnder Bischofs Ambrosius
(4. Jahrhundert) komponiert: einen Vespergesang fiir den 21. Sonntag nach Trinitatis fiir vierstimmigen
Mainnerchor und Basso continuo, der nach Meinung von Fanny Hensel ,,rein gesungen, wunderschon und
ruhig abschlieBen (muss)“. Die Melodie zu dem Hymnus hatte Mendelssohn wahrscheinlich der Musik in
einer romischen Kirche abgelauscht und imitiert, wie auch manch andere Melodie fiir seine Italienische
Sinfonie.

Neben den schon erwihnten 18 Psalmvertonungen, die fiir jeden Christen eine Briicke zum mosaischen
Bekenntnis schlagen, gibt es eine Vielzahl sehr unterschiedlich besetzter Kirchenmusiken fiir den
Gottesdienst oder andere liturgische Anlédsse, wie Morgen- und Abendgesinge. Ein besonderes Kapitel
stellen die wihrend seiner Berliner Interimszeit Anfang der vierziger Jahre auf Befehl des preuBischen
Konigs Friedrich Wilhelm IV. komponierten A-cappella-Gesédnge fiir den Koniglichen Domchor (der ein
Knaben-Minner-Chor war) dar. Mendelssohn pflegte eine unbefangene Behandlung rhythmischer Fragen
in seinen Berliner Psalmvertonungen, denn er deklamierte den Text rhythmisch frei und sprachlich
akzentuiert, vorwiegend metrisch gleich in allen Stimmen. Der 2. Psalm enthélt, angesichts der Gewalt
irdischer Méchte (auch jener der Konige und irdischen Richter) die Verkiindigung eines Messias, das
Versprechen Gottes, dass er einen Sohn zeugen, einen Gesalbten aussenden wird, um die Ungldubigen
und Gesetzlosen zu ziichtigen und zu belehren. Er passt liturgisch in die Advents- und Weihnachtszeit des
christlichen Kirchenjahres und wurde auch entsprechend am 1. Weihnachtsfeiertag 1843, nach der neuen,
von Mendelssohn mitberatenen preuBischen Liturgieordnung als Introitus des Festgottesdienstes im
Berliner Dom vom Koéniglichen Domchor erstmals gesungen. Weitere in dieser Periode vertonte Psalmen
sind eher BuB3- und Klage-Psalmen, wie die Nummern 43 (,,Richte mich Gott*) und 22 (,,Mein Gott,
warum hast Du mich verlassen®).

Drei sinfonische Kantaten: Diirer-Festmusik, Die erste Walpurgisnacht, Lobgesang

Seit der Diirer-Festmusik von 1828, die schon groBformatig angelegt war und eine &therische, himmlisch-
schone Tenor-Arie enthilt, hatte Schwester Fanny die oratorischen Bemiihungen ihres Bruders eher
skeptisch betrachtet. Aber schon bei der folgenden Vertonung von Goethes Ballade Die erste
Walpurgisnacht hatte Mendelssohn selbst prigende Erfahrungen mit den Grenzen der Musik gemacht. In
einem pompdsen kompositorischen Fiasko endet, von einer Grundton-Starre ereilt wird sein Versuch, am
Schluss des Werks einen wie auch immer gearteten heidnischen All-Vater ins Endspiel der Klidnge zu
bringen. Seine sinfonische, hymnisch ausufernde Kantate Lobgesang wurde wegen ihrer Introduktion,
eines ldngeren rein-instrumentalen ersten Satzes, von der Nachwelt unsinnigerweise als Sinfonie Nr. 2
betitelt. Man wollte damit suggerieren, Mendelssohn habe sich an Beethovens Sinfonie Nr. 9 und deren
Zuhilfenahme des Gesangs anschlieBen wollen. In Wirklichkeit stellt sie zwar, auch von der
Textkompilation her, ein schwieriges Zwitterwesen dar, sie ist aber keine ins Gesangliche ausschweifende
Sinfonie, sondern eine um eine Sinfonia (im Sinne von Vorspiel) erweiterte Kantate fiir Soli, Chor und
Orchester.
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Drei Oratorien: Paulus, Elias, Christus

Sein erstes grofles Oratorium Paulus sollte spiter das erste Stiick einer von Mendelssohn angestrebten
theologisch-musikalischen Trilogie werden. In der oratorischen Produktion Mendelssohns ging dem Elias
als alttestamentlichem Bekenntniswerk zum Propheten Eliah die Vertonung des neutestamentlichen
Stoffes {iber den siegreichen Apostel Paulus voran, dem ein weiteres geplantes Oratorium folgen sollte,
das als gesamtbiblische Synthese gedacht war und Erde, Holle und Himmel (oder auch Christus) heillen
sollte, von dem Mendelssohn aber in den letzten Monaten seines Lebens nur einzelne Szenen um die
Geburt und das Martyrium des Jesus von Nazareth fertigstellen konnte.

Lediglich Paulus geht in der sakralmusikalischen Produktion Mendelssohns mit christlichen aber
auBerliturgischen Inhalten iiber den Rahmen der Evangelien hinaus und schlief3t sich einem historischen
Christentum und seiner Kirche an. Mendelssohns Oratorium Paulus hatte er urspriinglich im Auftrag
seines Freundes, des Frankfurter Kantors Schelble und fiir dessen dortigen Cécilienverein komponiert und
musste es nach dessen Tod dann in Diisseldorf 1836 selbst urauffithren. Es ist Mendelssohns
problematischstes Werk, es verkorpert den ersten Anlauf zu einer Gattungsreform des Oratoriums, die
ihm erst mit seinem zweiten Oratorium Elias gelang. Inhaltlich dachte Mendelssohn tatsdchlich an die
Verwandlung von Musik in Religion und des Konzertsaals in eine Kirche, wie es Beethoven schon vor
ihm und Brahms mit Ein Deutsches Requiem nach ihm taten und wie es Wagner in den Opernhdusern
versuchte. Schumann und Heine konnten dieses kolossale Bekenntniswerk nur mit Giacomo Meyerbeers
Hugenotten vergleichen, der eine enthusiastisch, der andere ironisch. Auch Schwester Fanny war nicht
gerade begeistert und fand, ihr Bruder fange an, sich zu versteigen.

Mendelssohn hat von der ersten Idee bis zur Auffiihrung fiinf Jahre daran gearbeitet, suchte viel Beratung
und erntete verderbliche Mitkoche (A.B. Marx, dem judischen Orientalisten Julius Fiirst und den
christlichen Theologen Julius Schubring) an einem buntscheckigen Librettobrei ,,nach Worten der
Heiligen Schrift”, und er arbeitete nach der Erstauffilhrung noch einmal an einer grundlegende Revision
bis zur ersten Drucklegung als Klavierauszug. Die spitere, der Opern angenédherte szenische Einteilung ist
nicht konsequent vollzogen, es gibt noch erzdhlende Rezitative und Chordle. Die ganz auf Bekehrung,
Mission und Dienst an der zu errichtenden, aber noch verfolgten Kirche ausgerichtete, Paulus
verherrlichende Handlung aus der Apostelgeschichte mit bestitigenden Chorélen, welche zu Bachs Zeiten
noch von der Gemeinde mitgesungen wurden, geben dem Oratorium ein religios-gebrauchsmusikalisches
Gepriége: die Horer sollen zu Nachfolgern des Paulus werden, sich bekehren und dienen. Die Schilderung
morderischer Gewalttatigkeiten (der Steinigungen) jiidischer Volksmassen gegen die verfolgte christliche
Minderheit, zunédchst noch unter der Anfiihrung des Christenverfolgers Saulus, dann gegen den bekehrten
Paulus selbst folgen der Erzdhlung der Apostelgeschichte, die den innerjiidischen Konflikt zwischen
gesetzestreuen Juden und der christlichen Sekte in ihrer ganzen spétantiken, orientalischen Grausamkeit
schildert. Keiner weif3, ob und wie Mendelssohn diese Schilderungen der Brutalitdten unter Juden (denn
Paulus war als Saulus ein griechisch gebildeter Jude und gesetzestreuer Pharisder) geschmerzt haben.
Wihrend es den gesetzestreuen Juden um die Verteidigung ihrer innerjlidischen partikularen Interessen
ging, strebte der missionarische Fifer des bekehrten Paulus auf die Errichtung einer universalen Kirche
und miindete in einen nicht minder gewalttdtigen Kampf gegen die Heiden. Davon weil3 Mendelssohn
nichts zu berichten. Seine Vision entspricht nicht ganz der reformiert-christlichen Erziehung, die er nach
seiner Taufe dann im Konfirmandenunterricht genossen hatte, denn dort galten nur die Jesu-Worte aus
den Evangelien als echte Glaubensinhalte.
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Im Elias schwebte Mendelssohn nicht mehr eine erzdhlende und musikalisch kommentierende Version
vor, sondern eine dramatische, der Oper angenidherte, in der die Protagonisten als handelnde Figuren und
der Chor als Volksmasse nur noch in direkter Rede auftreten, ohne einen vermittelnden Erzéhler.
Tendenzen zu einer solchen Konzeption hatte er bereits in den Oratorien Héndels entdeckt. Das
Oratorium wurde nicht in Deutschland uraufgefiihrt, sondern mit triumphalem Erfolg im August 1846 in
einer englischen Ubersetzung in Birmingham, weitere kraftzehrende Auffiihrungen einer revidierten
Fassung unter Mendelssohns Leitung folgten in London wéhrend seiner letzten England-Reise im
Friithjahr 1847. Die deutschen Erstauffiihrungen des Elias im Herbst 1847 in Hamburg, Wien und Berlin
konnte Mendelssohn schon nicht mehr leiten.

Dieses Werk nach einer Geschichtserzdhlung der hebriischen Bibel suchte Mendelssohn konsequent von
allen christlichen Uberhohungen und Assoziationen frei zu halten. Jenen prophetischen Protagonisten zu
finden, der Mendelssohns religiosen Ambitionen am nahesten kam, war ein ldngerer Prozess. Er hielt iiber
ganze zehn Jahre nach der Auffithrung des Paulus an. Es ging Mendelssohn allen Ernstes darum, mit dem
Propheten Eliah eine Figur zu propagieren, die auch fiir die damalige Gegenwart, also im deutschen
Vormérz, in Zeiten eines von ihm empfundenen sittlichen Verfalls (und zwar sowohl auf Seiten des Adels
als auch des Volkes), als glaubensstarkes Vorbild dienen konne. Wert legte Mendelssohn auf die
besondere Gottesnihe dieses Propheten, war er doch nach der biblischen Uberlieferung der einzige
Prophet vor dem Gottessohn Jesus, den Gott direkt zu sich auffahren lieB. Uber das Libretto, an dem sich
der christliche Theologe Schubring, Klingemann und Mendelssohn beteiligten, muss man leider sagen:
viele Koche verderben den Brei. Wir haben hier eine Textsammlung fiir Rezitative, Arien und Chdre vor
uns, die aus verschiedenen Biichern der hebrdischen Bibel zusammengeklaubt ist und ein ziemlich
heterogenes Sammelsurium darstellt, denn es werden sehr viel mehr Textstellen herbeigezogen als nur aus
dem 1. Buch der K&nige, in dem die eigentliche Eliah-Geschichte steht.

Die Rolle der Engel und das gottliche Zeichen der Verkldrung (Himmelfahrt) eines gottesfiirchtigen und
gottgetreuen Menschen auf dem Berg Horeb hatten Mendelssohn besonders fasziniert. Der religiose
Wettbewerb in der Anrufung eines Gottes auf dem Berg Carmel und der brutale Sieg der an Mose
gemahnenden Gestalt {iber den phonizischen Baal-Kult und seine Priester sind von der Handlung um den
Propheten Eliah nicht zu trennen und miissen uns heute eher befremden, gehorten damals aber noch zum
Repertoire einer wohl kaum als aufgeklirt zu bezeichnenden biblischen, d.h. jiidisch-christlichen
Propaganda. Ebenso wie in den Steinigungsszenen in seinem Oratorium Paulus zeigt sich Mendelssohn
hier erstaunlich skrupellos in der Darstellung religios-sittlich motivierter Gewalt. Gottliche Gewalt wird
ohne Bedenken auch in ihrer Zerstérungskraft affirmativ besungen, die physische Vernichtung einer
fremdem Religion und ihrer Anhénger wird hier als ein besonderer Beweis der Verbundenheit des Gottes
Israels mit seinem Volk und seines Volkes mit ihm zelebriert.

Unter den verschiedenen Versuchen Mendelssohns, Gott und seine Gewalt entweder musikalisch
darzustellen oder sich einer solchen Darstellung zu verweigern, nehmen die Passagen auf dem Berg
Horeb eine besondere Stellung ein. Mendelssohn folgt hier dem althebrédischen Verbot, sich ein Bildnis
von Gott zu machen und iibertragt es auf die Musik als eine Art Klangverbot. Das ,,Voriibergehen* Gottes
auf der Spitze des Berges, nach der Bitte des Propheten Eliah, ihm Sein Antlitz nicht zu verbergen, wird
hier musikalisch nur &uBerst indirekt imitiert; klanglich vergegenwértigt werden nur Sturmwind,
Erdbeben und Feuer, in denen Gott nicht war; das Sduseln, in dem er sich nahte, wird vom Chor ohne
Gesdusel schlicht und ergreifend, gleichrhythmisch in allen Stimmen, Note gegen Note erzihlt,
Trillerfiguren einzelner unterlegter Orchesterinstrumente machen geringfiigige spharische Andeutungen.
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Auch vorher wird die Stimme Gottes mit ihren Geboten in einer Sopran-Arie nur zitiert, aber nicht
musikalisch verkorpert.

Klavierlieder mit Worten (Zyklen)

In steter Folge hat Mendelssohn kleine Liederzyklen in Zwolfer- oder Sechser-Folgen zusammengestellt.
Den ersten als sein Opus 8 in den Jahren 1826/27 (was nicht hei3en soll, dass er nicht vorher auch schon
jede Menge Lieder komponiert hitte). In ihm sind auch zwei Lieder seiner Schwester Fanny mit
abgedruckt, ohne dass dies vermerkt wére. Den zweiten als sein Opus 9 im Jahr 1830 (hauptséchlich nach
Gedichten seines Freundes Gustav Droysen). Besonders beachtenswert ein frithes, vereinzeltes Lied in
h-Moll des Zwolfjéhrigen Der Verlassene (,,Nacht ist um mich her®) aus dem Jahr 1821 (verdffentlicht
1926). Zwar hat Mendelssohn dieses Lied drei Jahre spéter dahingehend bearbeitet, die Akkorde durch
hinzugefiigte Dissonanzen weiter zu verschirfen, aber die Grundidee eines verzweifelten Trauergesang
bestand von Anfang an. Seinen letzten Zyklus verdffentlichte er in seinem Todesjahr 1847 als sein Opus
71, mit Joseph Eichendorfts Nachtlied (,,Vergangen ist der lichte Tag®), das einem wie ein Abschied an
die Mit- und Nachwelt vorkommt und nur noch durch die Vertonung des Lenau-Gedichts An die
Entfernte (eine von Mendelssohns letzten Kompositionen vom 22. September 1847) {iberboten wird, weil
es wegen seiner dulersten Reduktion der musikalischen Mittel schon in eine andere Sphire weist.

Im Rahmen dieser Zyklen sind immer wieder Heine-Vertonungen besonders beachtenswert, ein enormes
Beispiel fiir Dramatik und augenblicklichen Umschwung wie in einer Opernszene gibt das Lied Neue
Liebe von 1832, nach dem Heine-Gedicht Nr. X VI aus der Folge Neuer Friihling vom November 1830. In
manchen seiner Lieder mit Worten {iberwiegt das Musikalische so sehr, dass man von ihnen als von
Liedern ohne Worte aber mit Text sprechen konnte. Der Text scheint hier nur wegen seiner Musikalitét
ausgesucht.

Chorlieder (Zyklen)

Ausgesprochen geselligen Charakter tragen etliche Gelegenheits- und Gebrauchsmusiken Mendelssohns,
von denen es Ofter im Titel heifit, sie seien ,,im Freien zu singen®. In diesen, meist im Sechser-Biindel
veroffentlichten Chorliedern konnte Mendelssohn einer gerade entstandenen und selbstgewiss zur Schau
gestellten offentlichen Biirgerlichkeit in einem biedermeierlichen Sinne seinen Tribut zollen, ohne sich zu
verbiegen. Vor allem von den Ménnergesangvereinen wurden diese liedhaften Chorsdtze mit
Begeisterung aufgenommen.

Opern (6 Jugendopern und ein spites Fragment)

Wie auch die drei nachfolgenden Singspiele und Operetten (Die beiden Pddagogen, Die wandernden
Komodianten und Der Onkel aus Boston) entstand schon Mendelssohns erstes Singspiel
Soldatenliebschaft (1820) in Zusammenarbeit mit dem dilettierenden Textdichter Johann Ludwig Casper,
einem mit dem Hause Mendelssohn befreundeten Mediziner. Die Sujets sind durchweg komischer Natur
und folgen alle franzosischen Vorlagen, deren Autoren teilweise unbekannt sind. Bereits Mendelssohns
sechs friihe musiktheatralische Versuche aus den Jahren 1820 bis 1829, also jene des 11- bis 20-jdhrigen
Komponisten, zeigen absolute Friihreife auf dem Gebiet der Biihnenmusik, und zwar in literarischer wie
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in musikalischer Hinsicht. Es kommen noch die bereits besprochene Oper Die Hochzeit des Camacho
sowie das Liederspiel Aus der Fremde von 1829 hinzu. Man darf sich bei Letzterem von dem harmlos
wirkenden Gattungstitel ,,Ein Liederspiel” nicht tduschen lassen. Es sind szenisch verkniipfte idyllisch-
melancholische Lieder ,,im Volkston®, in die (besonders durch die Orchesterbegleitung) erhebliche
Ironisierungen und Dramatisierungen eingeflochten sind, die mit raffiniertem kompositorischen Aufwand
realisiert wurden. Diese auf Mendelssohns erster England-Reise konzipierte Musik enthilt auler Idiomen,
die an die Hebriden- und die Meeresstille-Musik gemahnen, sowie einigen Ankliangen an die Schottische
Sinfonie viele musikalische Reminiszenzen an die deutsche Heimat oder evoziert diese als Riickreise-Ziel.
Aber das Deutsche wird hier wie selten in der Geschichte der Tonkunst musikalisch ganz ohne
Mythisierung und Tiimelei wachgerufen und als vermisstes und ersehntes Klangidiom lebendig gemacht.
Wenn es ein Deutschtum in der Musik ohne Misere, ohne Auftrumpfen, ohne Ddmonisierung wie bei Carl
Maria von Weber und Uberspannung und Verkrampfung wie bei Wagner gibt, dann hier.

Bleibt die Frage, warum Mendelssohns anhaltender Wunsch, eine weitere grofe Oper nach der
gescheiterten Cervantes-Oper zu schreiben, nicht in Erfiillung gehen konnte®. Seine Konzertarie Infelice!
— Ah, Ritorno ist ein schwacher Trost, aber immerhin eine Vorahnung seiner musikdramatischen
Moglichkeiten. Obwohl auch seine Gegner ihm grof3ziigig zugestanden, dass auch er Opern wie Louis
Spohr, Heinrich Marschner, Albert Lortzing, Ferdinand Hiller und Robert Schumann zustande gebracht
hitte (nicht aber ein musikalisches Drama, das den Anfang einer neuen Ara bedeutet hiitte, wie Wagner es
mit seinem Gesamtkunstwerk der Zukunft erzeugt habe), zogerte Mendelssohn in den 1830er und -40er
Jahren damit, eines der vielen ihm angebotenen Libretti zu vertonen, weil sie seinen hohen Anspriichen
an die Oper nicht geniigten und ihn nicht ,,ganz in Feuer setzten“. Zu spéit entschied er sich fiir Emanuel
Geibels Textbuch nach der Lorelei-Sage; weniger die auskomponierten Fragmente als seine briefliche
Debatte mit dem Librettisten lassen erkennen, dass er auch hier nicht hétte erfolgreich werden konnen.
Max Bruchs Vertonungen von Geibels Libretto der Loreley wurde dann immerhin eine der wenigen
deutschen Opern aus dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, die Wagners Produkten hétten Konkurrenz
machen kdnnen.

Vier Schauspielmusiken (Shakespeare, Sophokles, Racine)

Uber welche bithnenmusikalischen Fihigkeiten, zu denen neben Dramatik auch episches und lyrisches
VermoOgen gehdren, er verfiigte, hat Mendelssohn auBler in seinen Liedern auch in seinen
Schauspielmusiken unter Beweis gestellt. Nach den Diisseldorfer Bithnenmusiken zu Theaterstiicken, zu
Calderons Der standhafte Prinz (in der Inszenierung von Immermann) und zu Immermanns Andreas
Hofer und Kurfiirst Johann Wilhelm im Theater und einer Leipziger Musik zu der ungeliebten Tragddie
Ruy Blas von Victor Hugo, fiir deren Auffithrung er eine tragisch anmutende Ouvertiire und einen Chor

% Diese Frage wurde versucht, in folgender Studie zu beantworten: P. Siihring, ,.Einen Text der mich nicht ganz in
Feuer setzt componire ich nun einmal nicht”. Mendelssohn als verhinderter Opernkomponist. In. CONCERTO.
Magazin fiir Alte Musik. Koln 2017, Heft 273, S. 24-26 und Heft 274, S. 22-24. Online:
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/doc1d/48047. Inzwischen hat Monika Hennemann
dieser Frage ein umfangreiches Buch gewidmet: Felix Mendelssohn Bartholdys Opernprojekte im kulturellen
Kontext der deutschen Opern- und Librettogeschichte 1820-1850, Hannover 2020, sieche auch meine Rezension
dieses Buches auf info-netz-musik: http://info-netz-musik.bplaced.net/?p=16974#more-16974.
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der Wascherinnen komponierte, ermoglichten ihm spéter Auftrage des preuBischen Konigs Friedrich
Wilhelm IV. in diesem Genre aktiv zu werden. Dieser hatte nicht nur ein Faible fiir Shakespeare, sondern
auch eine zwischen Spleen und Ideal angesiedelte Neigung fiir das tragische und heroische Griechentum.
Die Liebe zu Shakespeare teilte Mendelssohn, und hier war es ihm ohne Vorbehalte moglich, lebendige,
mit ausgedehnten Melodramen, Arien und Choren durchwirkte Musik zu Szenen aus Ein
Sommernachtstraum anzufertigen, im Anschluss an und unter Wiederaufnahme seiner bereits vor
16 Jahren komponierten Konzert-Ouvertiire. Shakespeares Stiick mit Mendelssohns Musik (und nur so
war die Musik damals gedacht, was auch fiir die folgenden Schauspielmusiken gilt) kam wunschgemél
zundchst im Potsdamer Hoftheater und dann in Berlin 6ffentlich zur Auffithrung - wie auch die noch ohne
innere Vorbehalte komponierten Musiken zu den beiden Sophokles-Tragddien Antigone und Odipus in
Kolonos. Hier erkannte Mendelssohn zwar die historische Distanz und stoffliche Fremdheit, die er und
seine Zeitgenossen eigentlich beim Biihnengeschehen empfinden miissten, aber er akzeptierte, dass der
preuBlische Zeitgeist sich die Stoffe zum Zwecke der Staatsrdson in christlich geférbte Martyrer- und
Leidensgeschichten ummodelte. Mendelssohn hat aber weitere Auftrige zu ihn abstoBenden Sujets aus
dem Bereich der attischen Tragddie wie den Fumeniden des Aischylos strikt abgelehnt. Er vertonte die
Chore in griechischem Vermall bedenkenlos in modernen Taktarten und brachte es in dieser Technik
fortschreitend, auch durch Korrespondenzen und Gespriche mit Altphilologen, zu ausdrucksstarker
Perfektion. Was Odipus in Kolonos betrifft, konnte sogar Mendelssohns Musik es sein, die diesem
verkannten Stiick etwas aufhilft. An seiner auch international erfolgreichen Musik zur Antigone gefielen
Mendelssohn selbst die ,,schmerzenden Triller der Floten® und die ,,knallenden Chore”. Wodurch aber
hatte er seine Kolonos-Musik liebgewonnen, in der beides nicht vorkommt? Die besondere, von
Mendelssohn sorgfiltig hergestellte Qualitit dieser aus heterogenen Elementen von Chordeklamation und
Melodram sowie Resten rezitativischer Formen zusammen gesetzten Musik besteht in ihrer inneren engen
musikalischen Verkniipfung durch variierte Wiederholung, Zitat und Ahnlichkeit. Die Musik zu Odipus
in Kolonos versucht mit zum Teil extremen Ausdrucksmitteln der wehmiitig-klagenden und letztlich
versOhnenden Stimmung, die schon dem Sophokleischen Text zugrunde liegt, gerecht zu werden. Von
seiner Musik zur biblisch-antiheidnischen Athalia-Tragddie des Jean Racine gibt es zwei Fassungen, eine
fast nie erklingende nur der Chore zu einer Auswahl aus dem franzdsischen Originaltext, nur fiir
Frauenstimmen und Klavier, und eine zu einer anderen Textauswahl von Devrient in deutscher
Ubersetzung fiir Soli, Chor und Orchester, die auch - mit erzihlenden Zwischentexten versehen - als ein
in sich geschlossenes Oratorium aufgefiihrt werden kann.

Instrumentalmusik

Orchestermusik mit und ohne Solisten (Konzertouvertiiren, Streichersinfonien, 4 Sinfonien, Konzerte)

Mit seinen vier stoffgebundenen Konzertouvertiiren: nach Shakespeares Ein Sommernachtstraum (die er
erst spéter seiner Schauspielmusik voranstellte), {iber die Landschaft der schottischen Hebriden, nach den
beiden Goethe-Gedichten Meeres Stille und Gliickliche Fahrt (die schon Beethoven zu einer Komposition
mit Chor zusammenfiigte) sowie liber das Mdrchen von der schonen Melusine beforderte Mendelssohn
die Entwicklung einer neuen und eine Zeitlang beliebten musikalischen Form jenseits der etablierten
Formschemata von Sonatensédtzen. Die Themen dieser Konzertouvertiiren werden zwar eingesetzt und
verarbeitet, um den Gang der Handlung oder die Atmosphére eines poetischen Moments, die Stimmung
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einer Situation oder einer Naturerscheinung musikalisch abzubilden, die Eigentiimlichkeit des
musikalischen Stoffs fiihrt aber stets dazu, dass ein auch autonom zu hérendes musikalisches Kunstwerk
entsteht, dem vielfaltige Assoziationen des Horers offenstehen.

Wie man es gleich an seiner ersten Ouvertiire Ein Sommernachtstraum horen kann, befreite er diese
Gattung von einem formalen Korsett und lie sie frei dem Gang der Handlung der literarischen Vorlage
folgen. Nimmt man als weiteres Beispiel die in Diisseldorf vollendete Konzertouvertiire Das Mdrchen
von der schonen Melusine so bietet sie eher eine Vorlage fiir Mendelssohns Zweifel an der Féhigkeit der
Musik, etwas zu schildern und das Geschilderte auch dem Horer eindeutig zu vermitteln sowie fiir seine
Uberlegung, ob man nicht lieber in alle mdgliche Instrumentalmusik ohne Titel ,,einmummen und
verkriechen® solle, wie er an seine Schwester Fanny schrieb®’. Schumann kam auf den bis heute
wirksamen Irrtum, das zweite Thema im ersten Teil wiirde die Stimme Melusinens repriasentieren. Aber
das musikalische Geschehen in dieser Ouvertiire stellt nicht abstrakt und allgemein den Kontrast
zwischen der ritterlichen Sphére und jener der Nixen dar, sondern in ihrem formalen, harmonischen und
motivischen Verlauf présentiert sie einen genauen Abklang der Handlung dieses personenbezogenen
Mairchens. Demnach konnte erst der im zweiten Teil erstmals aufkommende Gesang der Oboe das
Liebeslied der Nixe sein, wahrend der bisher Melusinen zugeschriebene sehnende Gesang der Geigen im
ersten Teil das Liebeswerben des aus der Horde vereinzelten edlen Ritters verkdrpern wiirde. Zwei
programmlose Ouvertliren gingen den anderen schon frither voran: Eine Ouvertiire des Siebzehnjahrigen
(1826), zunichst als Andante und Allegro (,,Nocturno®) fiir die hofische Kurkapelle in Bad Doberan
komponiert, also fiir eine ,,Harmoniemusik* von 11 Blasinstrumenten, spiter zweimal bearbeitet, sowohl
fiir groBes (Militér-)Blasorchester (1839 als op. 24 veroffentlicht) und fiir Klavier zu vier Hinden. Und
eine mehrfach verwendbare C-Dur-Ouvertiire mit markanten Trompetensignalen, ebenfalls aus dem Jahr
1826.

Bei der durch Beethovens idealistische Anspriiche in die Jahre und in die Krise geratenen Gattung der
Instrumental-Sinfonie ist auffillig, dass sich Mendelssohn langwierig damit beschéftigte, diese Gattung
weiterzufiihren, zu reformieren und zu erneuern. Wie Schumann und Brahms hat Mendelssohn nur vier,
aber umso gewichtigere solcher Sinfonien geschrieben und dies, obwohl damals Wagner meinte, mit
Beethovens neunter sei die letzte aller Sinfonien bereits geschrieben. Mendelssohn war durchaus der
Auffassung, mit rein instrumentalen Mitteln weiterhin echte Sinfonien schreiben zu kénnen und zu sollen,
ohne das Wort, also ohne Gesang von Soli und/oder Chéren zu Hilfe nehmen zu miissen.

Was hat es mit seiner zweiten Sinfonie (in der spiteren unsinnigen Zahlung die Nr. 5) auf sich, die er
urspriinglich, ohne einen Auftrag dazu zu haben (sie war also keine Gelegenheitsarbeit), zum
300. Jubildum des Augsburger Bekenntnisses schrieb und gerne aufgefiihrt hitte? Mendelssohn hat lange
nach einem geeigneten Titel fiir diese thematisch religids gebundene Sinfonie gesucht; vielleicht wére -
analog zu dem im gleichen Jahr entstandenen Streichquartett c-Moll von Carl Loewe, einem ,,Quatuor
spirituel - der Name Symphonie spirituelle geeignet gewesen, auch hat Mendelssohn einen Satz aus der
sinfonischen Einleitung zu seiner Psalm-Kantate Lobgesang mit ,religioso* iiberschrieben. Eine
rechtzeitige oder zeitnahe Auffithrung der im Mai 1830 fertiggestellten Sinfonie scheiterte am Widerstand
der Berliner, Leipziger, Miinchner und Pariser Kirchen- und Orchestermusiker. Die Berliner Konigliche
Jubildumsfeier fand mit von Grell dirigierten Vokalsdtzen statt. Mendelssohn hat sie dann nach der

?! Brief von Mendelssohn an Fanny aus Diisseldorf, 7. April 1834, in: F. Mendelssohn Bartholdy, Sdmtliche Briefe,
Band 3, Kassel 2010, S. 388.
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schlieBlich um mehr als zwei Jahre verspiteten, verhalten aufgenommenen Berliner Urauffiihrung
verworfen und wollte sie nie wieder aufgefithrt héren noch gedruckt sehen. Die Sinfonie mit dem
Beinamen Reformation, in welcher die deutsche Reformation im Schlusssatz als der Endpunkt einer
langen religiosen Entwicklung gefeiert sein will, wird auch heute noch selten gespielt, nicht etwa weil ihr
Komponist selbst an der religids-programmatischen Ausrichtung seines Werk gezweifelt hitte, sondern
weil die Nachwelt sich seinem musikésthetischen Urteil angeschlossen hat, dass die musikalischen
Gedanken nur scheinbar bedeutend seien durch das, was sie bedeuten wollten, aber musikalisch an und
fiir sich nicht interessant genug®. Die ersten drei Sitze dieser Sinfonie enthalten aber musikalische
Wendungen und Harmonien, die zu dem Interessantesten gehoren, was Mendelssohn jemals eingefallen
ist, deren religiose Symbolik auf der Hand liegt und die - wie die dtherische Harmonisierung der Formel
des ,,Dresdner Amen* - Klidnge vorwegnehmen, die man fiir Tristan-Musik halten konnte. Wahrscheinlich
meinte Mendelssohn, dass er sich hier etwas zu weit avantgardistisch vorgewagt hétte. Problematisch ist
lediglich der vierte Satz, der Mendelssohn als Erstes vorschwebte, mit der Verarbeitung von Luthers
Hymnus ,,Ein feste Burg ist unser Gott* und mit seinem affirmativen Schluss.

Wie aussichtslos es letztlich ist, Natureindriicke addquat musikalisch wiederzugeben, hat Mendelssohn
besonders in seiner a-Moll-Sinfonie, der sogenannten Schottischen, demonstriert, in deren Partitur er auf
13 Jahre alte Entwiirfe, Einfliisterungen wahrend schottischer Reiseerlebnisse, zuriickgriff. Schon in dem
melancholischen Schleier, der tiber Mendelssohns Hebriden-Ouvertiire liegt, auch die in ihr versteckten
schmerzlichen Dissonanzen geben Auskunft von einem inneren Vorbehalt, mit dem Mendelssohn in der
Musik ,,malte. In der a-Moll-Sinfonie hat er den Verdacht, das Landschaft letztlich unvertonbar sei, mit
in die Darstellung der Komposition hineingenommen, hat das Scheitern der Musik vor Natur und
Geschichte thematisiert, in dem er den dramatischen Konflikt, wenn Nachahmungsabsichten in die Krise
fiihren, mitvertonte. Er komponierte an mehreren Stellen die Ermiidung, die Resignation, den Riickzug
von der Tonschlacht, insbesondere im Finalsatz Allegro guerriero an markanter Stelle im Ubergang zur
Reprise.

Aufler seinen vier Sinfonien fiir volles Orchester komponierte Mendelssohn noch in seiner Jugend als
Ubungen in sinfonischer Technik zwdlf Streichersinfonien. Auch sie zeigen die zwischen Frische und
Melancholie schwankenden Einfdlle des jungen Komponisten, der sich von seinen Vorbildern Emanuel
Bach und Rossini emanzipieren will. Die Serie bestand aus zwolf solchen Streichersinfonien, ihre
Produktion zog sich iiber zwei Jahre hin (1821-23) und miindete in seine erste voll besetzte
Orchestersinfonie in c-Moll, der er die Opuszahl 11 gab. Die spétere zweite Halfte der Streichersinfonien
zeigt Mendelssohns Losldsung von spétbarocken oder italienischen Mustern und Idiomen. Eines der
Vorbilder, denen Mendelssohn nacheiferte, waren die seit dem Lob, das ihnen Johann Friedrich Reichardt
gespendet hatte (,,hoher, kecker, humoristischer Charakter, einer genialen Seele entstromt™), in Berlin
immer noch beliebten Streichersinfonien von Emanuel Bach, die der Osterreichische Gesandte am
preuBlischen Hof, Gottfried van Swieten, einst bei Bach in Hamburg bestellt hatte.

Die 8. Sinfonia, von der es auch eine Fassung mit Blisern und Pauken gib, zeigt den Ubergang des 13-
bis 14-Jahrigen zur vollen orchestralen Instrumentierung. In der 9. Sinfonia von 1823 geht er
passagenweise mit jeweils zweigeteilten Stimmen zu einem achtstimmigen Satz {iber, einer Vorstudie zu
seinem zwei Jahre spiter komponierten Streichoktett mit sinfonischem Charakter. An der 10.

2 Vgl. den musikisthetisch bedeutenden Brief Mendelssohns an Julius Rietz vom 23. April 1841, in: Mendelssohn
Bartholdy, Sdmtliche Briefe, Band 8, Kassel 2013, S. 80.
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Streichersinfonie ist ihr Moll-Geschlecht auffallig (eine Vorliebe schon des jungen Mendelssohn), sowie,
dass sie nur einsitzig ist - sie wird zwar nirgends als Fragment bezeichnet, aber gerne vernachléssigt oder
iibergangen. Dieser Sinfoniesatz besteht aus einer empfindsam-elegisch schleichenden FEinleitung
(dumpfe Pizzicati der tiefen Streicher ersetzen die Pauke) und einem spritzigen Allegro mit Themen, die
einen dringenden Charakter haben und in dem sich die Tdone gegenseitig vor sich her treiben.
Unglaublich, wie Mendelssohn die Spannung in einer Schluss-Coda noch steigern kann, und sich die
wilde Jagd in einer feurigen Stretta entlédt.

Die Beschrinkung auf das Streichorchester war eine Mafiregel auch bei den ersten Konzerten mit Solos
fiir jene beiden Instrumente, die Mendelssohn selber spielte und beherrschte: Violine und Klavier. Mit
selten energetischer Spannung und Anmut sind jene Konzerte komponiert, die stets noch aus aller
Zahlung der Werke Mendelssohns herausfallen, sie bilden eine zusammengehorige Trias. Niemand denkt,
wenn stets von dem Violinkonzert Mendelssohns die Rede ist, an das in d-Moll mit begleitendem
Streichorchester des 13-Jahrigen, das er neben seiner Violinsonate op. 4 seinem Geigerfreund Eduard
Rietz gewidmet hatte. Bei den fiinf Klavierkonzerten (davon zwei fiir zwei Klaviere, in der Jugend
komponiert) hat Mendelssohn selbst durch die Nummerierung zweier reifer virtuoser Konzerte (Nr. 1 in
g-Moll, op.25 und Nr.2 in d-Moll, op. 40) dafiir gesorgt, dass sein jugendliches in a-Moll mit
Streichorchester, das er fiir Fanny schrieb, ungezihlt bleibt.

Der auf Erforschung von Einfliissen spezialisierten Musikgeschichtsschreibung macht es ersichtlich keine
Miihe, jede Menge Vor- und Leitbilder zu erkennen, denen Mendelssohn bei der Komposition seines
ersten Konzertes tiberhaupt, das er als 13-Jahriger schrieb, jenem in a-Moll fiir Klavier und
Streichorchester, gefolgt sein konnte oder miisste. Ob Mozart, Beethoven oder Hummel, viele stehen Pate
fiir diese oder jene Eigentiimlichkeit dieses Konzerts. Daran ist sicher nichts absolut falsch, trdgt aber
nicht viel dazu bei, die besonderen Absichten und Zielvorstellungen, die Mendelssohn hier in
Auseinandersetzung mit fritheren Mustern verfolgt haben konnte, zu erschlielen.

Zwar gibt es im ersten Satz formal eine sogenannte doppelte Exposition des ersten Themas, aber wie
verschieden stellen es das einleitende Orchester und das dann etwas spéter folgende solistische Klavier
vor! Wihrend die zielstrebigen Anldufe des Orchesters den aus sich auftirmenden und wieder
niederfahrenden Gesten gebildeten Themenkomplex teils unisono klar und straff, manchmal fast
raketenartig vortragen und abschlieBen, beginnt das Klavier gegenldufig in improvisierender Manier mit
einer klirrenden Passage und wagt sich dann nur zu Bruchstiicken des Themas vor, die es immer wieder
mit Arpeggien und Liufen unterbricht und in seiner urspriinglichen Gestalt zerpfliickt. Bei der
Vorstellung des zweiten, mehr sprechenden, erzéhlenden Themas ist es umgekehrt: hier spricht das
Klavier sachlich vor, wiahrend das Orchester beginnt, die Erzahlung figurativ zu irritieren und zu stdren.
Beide Themen werden des Weiteren in verschiedenen Episoden, deren elaborierter Charakter kaum
merklich ist und nicht weiter ins Gewicht fallt, miteinander verquickt, dramatisiert und wieder
beschwichtigt. Besonders zauberisch und rétselhaft entfaltet sich das Adagio. Ein sehnender schwebender
Gesang des Streichorchesters beginnt, wie aus einer religidsen Sphédre kommend, das Stiick, worauf das
Klavier mit einem Instrumental-Rezitativ erniichternd antwortet. Sicher kann man hierin eine Umkehrung
jener Vorginge im langsamen Satz des G-Dur-Klavierkonzerts von Beethoven erkennen, wo das Klavier
trdumerisch singt und von unwirschen Rezitativ-Einwlirfen des Orchesters unterbrochen wird. Im
Folgenden aber verwickeln sich geheimnisvolle Traumgespinste, das zupfende Orchester unterlegt die
Figuren des Klaviers mit Klanggirlanden und der Charakter des Stiickes als zértlicher und bedrohlicher
Spuk geht wéhrend fast zehn Minuten nicht verloren. Das finale Allegro wirkt verspielt und
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vagabundierend, verdiistert sich aber episodenweise durch peinigende und peitschende Orchesterschlége.
Ganz erstaunlich ist, wie gerade in diesem Jungendwerk musikalische Handlungsweisen aufblitzen, in
denen sich spiter erst der reife Mendelssohn in noch ausgeprégterer Form betétigen wird, sodass man
davon sprechen kdnnte, dass Lernen und Kénnen beim frithen Mendelssohn in eins fallen.

Neben den ausgewachsenen und auch mit tragischen Momenten spielenden Klavierkonzerten in Moll-
Tonarten (Nr. 1 in g-Moll, op. 25 und Nr. 2 in d-Moll, op. 40) hat Mendelssohn noch drei ein- bis
zweisitzige Konzertstiicke fiir die gleiche Besetzung geschrieben, ein Cappriccio brillant (in b-Moll,
op. 22), ein Rondo brillant (in Es-Dur, op.29) und Serenade und Allegro giojoso, op.43). Das
erstaunliche Doppelkonzert fiir Violine und Klavier gibt es wiederum in zwei Versionen mit
Streichorchester oder vollem Orchester.

Kammermusik (Klavier- und Ensemblemusik)

In den intimen Kompositionen fiir einzelne Instrumente oder Ensembles horen wir einen als gliicklich
vorgestellten Menschen kaum noch heraus. Gibt es einen heftigeren Einspruch gegen die Diktatur des
Wohlklangs als die Protestgesten bereits in dem frithen a-Moll-Streichquartett des 18-Jdhrigen (op. 13)?
Oder als jene in seinem 2. Streichquintett in B-Dur von 1845? Es scheint, dass bei Mendelssohn in seinen
letzten Wochen die Entmutigung, wie sie sich in den spétesten Werken, dem Streichquartett f-Moll und
den letzten von ihm publizierten Liedern (op. 71) hemmungslos ausspricht, Oberhand gewonnen hatte, ein
Unterton von Sehnen und Hoffen aber dennoch erhalten blieb.

Melancholie, Lamentationen, musikalische Gesten und Verldufe, die an den Ernst des Lebens gemahnen,
gibt es bei Mendelssohn durchweg und zuhauf. An einigen seiner Lieder mit Worten ist es horbar, in
einigen seiner Lieder ohne Worte ist das sprachlose sich Aussingen von Betriibnis und Trauer
uniiberhorbar. Warum sollte auch ein lebensfroh gestimmter Mensch wie Mendelssohn, der auch
Lebensgliick anderen spenden wollte und konnte, angesichts der menschlichen Lebensbedingungen seiner
Zeit permanent gliicklich sein? Am ehesten wird ein musikalischer Ernst noch den Variations sérieuses
fiir Klavier zugestanden, bei denen schon der Name diese Haltung und Stimmung suggeriert. Allein, das
stark chromatisierte Thema dieser Variationen selbst ist Mendelssohn nicht erst in seinen reifen Jahren
eingefallen, nachdem Riickschlige und Uberanstrengungen ihm den Ernst des Lebens spiirbar gemacht
hatten, sondern es stammt aus seiner Jugend und wurde von ihm schon einmal im Andante con Variazioni
seiner bedeutenden Bratschensonate c-Moll von 1823/24 (also von einem 14-Jéhrigen) variiert. Es ist also
ein Selbstzitat, eine Wiederaufnahme eines fritheren eigenen Themas fiir weitere Variationen. Diese
frithere Sonate wird typischerweise wenn’s hoch kommt unter ,,ferner liefen* erwihnt, auch die spiteren
Leipziger Variations sérieuses (op. 54) von 1841 gelten noch lange nicht als ein unbedingt hdrenswertes
Klavierwerk Mendelssohns.

Es ist noch darauf hinzuweisen, dass Mendelssohns Werkchronologie zeigt, dass er als Kammermusiker
begann, um dann erst spéiter zu groBBeren Formationen liberzugehen, ohne sich von den Gattungen fiir
kleinere Ensembles abzuwenden. Im Gegenteil: periodisch und fiir besonders intime musikalische
AuBerungen kommt er immer wieder auf das Klavierstiick, das Streichquartett oder die Solosonate
zuriick. Abgesehen davon, dass fast alle seine Werke von dem Fluidum der Liedhaftigkeit geprigt sind,
zeigt speziell die Zwitterform der von ihm nach verwandten Klavierliedern von Wilhelm Taubert und
Ludwig Berger kreierten Lieder ohne Worte fiir Klavier, dass es ihm generell um Sanglichkeit, um eine
kantable Melodiefiihrung ging. Selbst noch Mendelssohns Praludien und Fugen fiir Klavier und Orgel
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tragen diesen Charakter und auch in den letzten Satz seines dritten Klaviertrio op. 66 hat sich eine Choral-
Imitation eingeschlichen, die zum Schluss in eine hymnische, aber génzlich profane Steigerung gefiihrt
wird.

Nachdem gegen Ende der 1820er Jahre mit vereinten Kriften von Mendelssohn und seinem Berliner
Freund Wilhelm Taubert die neue Gattung des Instrumentalliedes fiir Klavier erfunden und verbreitet
worden war, hielt Mendelssohn sein Leben lang an diesem Typus des pianistischen Charakterstiicks fest
und veroffentlichte in groferen Abstdnden Sammlungen mit jeweils sechs solcher Stiicke unter dem von
ihm geprégten Titel ,,Lieder ohne Worte®. Erfunden hatte diese Gattung eigentlich Taubert, der als erster
eine Sammlung ,Minnelieder an die Geliebte fiir das Klavier* verdffentlicht hatte. Davon war
Mendelssohn so begeistert, dass er Taubert, den spéteren Berliner Generalmusikdirektor wahrend einer
jahrzehntelangen Jahrhundertmitte, zu dieser Erfindung gratulierte und sie zusammen mit seinen eigenen
,Liedern®, ,romances sans paroles®, ,,songs for piano alone®, je nachdem, ob er sie fiir eine deutsche,
franzdsische oder englische Damen notiert und ihnen gewidmet hatte, zu einer neuen Gattung der
Musikgeschichte erklédrte und Mendelssohn davon spricht, ,,wie wohltuend es ist, einen Musiker mehr in
der Welt zu wissen, der dasselbe vorhat und ersehnt und dieselbe StraBe geht“*.

Seine weit ausufernde Klaviermusik umfasst sieben Sonaten, von denen eine relativ frithe in E-Dur, op. 6
eine bedeutende Auseinandersetzung des 17-Jdhrigen mit Beethoven darstellt, wihrend eine noch friihere
Gruppe von vier Sonaten in verschiedenen Moll-Tonarten des 11- bis 12-Jdhrigen einen elegischen bis
stiirmisch-drdngenden Charakter tragen und trotz der Anlehnung an Muster erstaunliche Dokumente von
Mendelssohns eigenwilliger Friihreife darstellen. Des Weiteren komponierte er fiir Klavier mehrere
Variationen-Zyklen, grandios angelegte Préiludien und Fugen (op.35), unzdhlige Charakterstiicke
(Capricci, Etiiden, Fantasien, Rondos, Allegros, Andantes) und jene Sammlungen von ,Liedern ohne
Worte*. Priagend fiir die Orgelmusik nach ihm und ein bedeutender Beitrag dazu, dieses Instrument auch
im 19. Jahrhundert mit neuer Literatur zu versorgen und dessen Weiterentwicklung auch in technischer
Hinsicht zu befordern, sind seine sechs Orgelsonaten, in denen natiirlich auch Kirchenlieder eine groBe
Rolle spielen.

An Ensemblemusik mit Klavier hat er drei Trios, vier Quartette und ein Klaviersextett in D-Dur (ein
frithes Werk aus dem Jahr 1824) mit der duBerst seltenen wie klangvollen Besetzung fiir Violine, zwei
Violen, Violoncello, Kontrabass geschrieben. An Ensemblemusik fiir Streicher hinterlieB er sieben
Quartette, zwei Quintette und ein Oktett. Von den Blasinstrumenten hatte es ihm besonders die Klarinette
angetan; fiir dieses Instrument schrieb er eine Sonate und fiir deren Kombination mit einem Bassetthorn
zwei spielfreudige Konzertstiicke mit Klavier, von denen er eines orchestrierte. Unter den Sonaten fiir ein
Streichinstrument und Klavier befinden sich drei Violinsonaten, eine Bratschensonate von 1823/24 von
besonders ernstem Charakter und zwei Violoncello-Sonaten. Vor allem in den beiden letzteren zeigt er
sich als Erfinder von Themen und Motiven, deren inneres Wachstum und deren Modifikationsfahigkeit so
enorm sind, dass sie neue formale Gestaltungen hervorrufen, die mit den Schemata deutscher
Sonatenformen kaum noch zu fassen sind. Jeder Satz der zweiten Sonate op. 58 hat eine fiir damalige
Ohren provokante eigene Note. Der energische Aufschwung des Kopfsatzes miindet in eine endlos
stromende, kreisende Bewegung ohne kontrastierenden Themendualismus, das folgende Scherzo
iiberrascht durch ein ungewohnlich ausladendes elegisches zweites Thema, das kaum noch als das

* Siche den Brief aus Luzern an Taubert in Berlin, vom 27. August 1831, in: Mendelssohn Bartholdy, Samtliche
Briefe, Band 2, Kassel 2009, S. 365.
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gewdhnliche ,,Trio® oder ,,Minore* angesehen werden kann. Die einleitenden Klavierarpeggien des
Adagios fiigen sich zu einer choraldhnlichen Melodie, in die das Violoncello rezitativisch einfillt, gegen
Ende versandet dieser Satz figurativ und mit dem zwolf Mal gezupften tiefen Grundton. Das Finale ist
formal frei und schwankt zwischen einer fast sonatenmifligen Gliederung (allerdings mit einer auf nur
20 Takte zusammengeschrumpften Durchfiihrung) und einem paradoxen Rondo ohne wiederholten
Refrain, dafiir mit viel motivischen Episoden, die variationsartig weitergesponnen werden. Ein an
Beethovens Strenge geschulter Kritiker meinte damals dann auch prompt eine ,reizende Irrfahrt auf dem
unbegrenzten Gedankenmeere* gehort zu haben. Womit viele Horer bis heute nicht klarkommen, ist der
auch hier horbare liedhaft-rhapsodische Charakter, den man auch ,,romantisch* nennen konnte, fast aller
Mendelssohnschen Kompositionen.
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Anhang

Chronologisches Verzeichnis der Werke Mendelssohns

Von Mendelssohns ca. 750 Kompositionen hat er lediglich 72 zum Druck befordert und mit
Werknummern versehen; er hat sie damit erst anerkannt und quasi gelten lassen. Die nach Mendelssohns
Tod von einer Gruppe seiner Freunde und spiter noch von seinem Sohn Karl vergebenen weiteren
Opuszahlen bis 121 sind irrefithrend, weil sie teilweise friihe Werke mit einer hohen Zahl belegen. Sie
werden hier nicht mitgeteilt (es wire auch gut, sie generell aus dem Verkehr zu ziehen), sondern das
einzelne Werk lediglich bei seinem Gattungsnamen oder Titel genannt. Dariiber hinaus gibt es den
quantitativ groBeren Teil der Kompositionen Mendelssohns ganz ohne Opuszahl, sie werden hier wie die
anderen Nachlasswerke behandelt. Auch die falsche Zadhlung seiner Sinfonien wird hier nicht weiter
verbreitet.

1819

Sonate fiir zwei Klaviere D-Dur

1820

Drei Klaviersonaten in a-Moll, e-Moll, f-Moll
Klaviertrio c-Moll

Sonate F-Dur fiir Violine und Klavier
Soldatenliebschaft, komisches Singspiel in einem Akt
1821

Die beiden Pddagogen, komische Operette in einem Akt
Klavierquartett d-Moll

Klaviersonate g-Moll

Streichersinfonien Nr. 1-6

Die wandernden Koméddianten, komische Oper in einem Akt
Der Verlassene, Lied von einem unbekannten Textdichter
1822

Gloria fiir Soli, Chor und Orchester

Magnificat fiir Soli, Chor und Orchester
Streichersinfonien Nr. 7-8

Zwei Klavierfugen in Moll-Tonarten

Konzert a-Moll fiir Klavier und Streichorchester
Konzert d-Moll fiir Violine und Streichorchester
Klavierquartett c-Moll (op. 1)

1823

Streichersinfonien Nr. 9-12
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Streichquartett Es-Dur

Klaviersonate b-Moll

Doppelkonzert fiir Violine und Klavier mit Streichorchester oder vollem Orchester
Sonate f-Moll fiir Violine und Klavier (op. 4)

Konzert E-Dur fiir zwei Klaviere und Orchester

Der Onkel aus Boston (Die beiden Neffen), komische Oper in drei Akten
Klavierquartett f-Moll (op. 2)

1824

Sonate c-Moll fiir Viola und Klavier

Sinfonie Nr. 1 c-Moll (op. 11)

Che vuoi, mio cor?/ lo Io so / Mai, se di lei t’accendi. Szene (Rezitativ, Kavatine und Kabaletta) fiir
Altstimme und Streicher

Sonate Es-Dur fiir Klarinette und Klavier

Klaviersextett D-Dur

Konzert As-Dur fiir zwei Klaviere und Orchester

1825

Klavierquartett h-Moll (op. 3)

Kyrie d-Moll fiir Chor und Orchester

Streichoktett Es-Dur (op. 20)

1826

Konzert-Ouvertiire C-Dur (Trompeten-Ouvertiire)

Klaviersonate E-Dur (op. 6)

Streichquintett A-Dur (op. 18)

Nocturno (Adagio und Allegro) fiir Blaser (1839 als ,,Ouvertiire fiir Harmoniemusik® (op. 24)
Konzertouvertiire zu Shakespeares Ein Sommernachtstraum (op. 21)

Te Deum fiir Soli, Doppelchor und Basso continuo

1827

Sieben Charakterstiicke fiir Klavier (op. 7)

Die Hochzeit des Camacho, komische Oper in zwei Akten (op. 10)
Klaviersonate B-Dur

Streichquartett a-Moll (op. 13)

Tu es Petrus fir Chor und Orchester

1828

Rondo capriccioso E-Dur (op. 14)

Diirer-Festmusik fir Soli, Chor und Orchester

Konzertouvertiire Meeresstille und gliickliche Fahrt (op. 27)
Humboldt-Kantate fiir Soli, Ménnerchor und kleines Orchester (,,BegriiBung®)
1829

Variations concertantes (Andante con variazioni) D-Dur fiir Violoncello und Klavier (op. 17)
Streichquartett Es-Dur (op. 12)

Aus der Fremde, ein Liederspiel

1830

Der 115. Psalm fiir Soli, Chor und Orchester (op. 31)
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Kirchen-Musik (op. 23)

Konzertouvertiire Die Hebriden (op. 26)

(Zweite) Sinfonie d-Moll (,, Reformation *)

1831

Verleih uns Frieden fiir Chor und kleines Orchester

Wir glauben all an einen Gott fiir Chor und Orchester

Klavierkonzert Nr. 1 g-Moll (op. 25)

1832

Neue Liebe, Lied nach Heine aus: Sechs Gesédnge fiir eine Singstimme und Klavier (op. 19a)
Lieder ohne Worte fiir Klavier, 1. Heft (op. 19b)

Konzertstiick fiir Klarinette, Bassetthorn und Klavier oder Orchester f-Moll (Die Schlacht bei Prag)
1833

Konzertstiick fiir Klarinette, Bassetthorn und Klavier d-Moll

(Dritte) Sinfonie A-Dur (,, [talienische )

Die erste Walpurgisnacht, Ballade von Goethe fiir Soli, Chor und Orchester (op. 60)
Schauspielmusiken zu Calderons Der standhafte Prinz und Immermanns Andreas Hofer
1834

Rondo brillant Es-Dur fiir Klavier und Orchester (op. 29)

Musik zu Immermanns Kurfiirst Johann Wilhelm im Theater

Konzertarie Infelice! — Ah, Ritorno 1, fiir Sopran, obligate Violine und Orchester

1835

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 2. Heft (op. 30)

Trois Caprices fiir Klavier (op. 33)

Konzertouvertiire Das Mdrchen von der schénen Melusine (op. 32)

Paulus, Oratorium nach Worten der Heiligen Schrift fiir Soli, Chor und Orchester (op. 36)
1837

Sechs Préludien und Fugen fiir Klavier (op. 35)

Drei Préludien und Fugen fiir Orgel (op. 37)

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 3. Heft (op. 38)

Klavierkonzert Nr. 2 d-Moll (op. 40)

Der 42. Psalm fiir Soli, Chor und Orchester (op. 42)

1838

Sonate fiir Violine und Klavier F-Dur

Drei Streichquartette in D-Dur, e-Moll, Es-Dur (op. 44, 1-3)

Sonate fiir Violoncello und Klavier Nr. 1 B-Dur (op. 45)

1. Heft mit sechs vierstimmigen Chorliedern im Freien zu singen (op. 41)

1839

Musik zu Hugos Ruy Blas (Ouvertiire und Chor der Wiascherinnen)

Klaviertrio Nr. 1 d-Moll (op. 49)

Der 114. Psalm fiir Chor und Orchester (op. 51)

Gutenberg-Kantate fiir Mannerchor und zwei Blechblasorchester

1840

Lobgesang, eine Sinfonie-Kantate nach Worten der Heiligen Schrift fiir Soli, Chor und Orchester (op. 52)
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2. Heft mit sechs vierstimmigen Chorliedern im Freien zu singen (op. 48)
1841

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 4. Heft (op. 53)

Variations sérieuses d-Moll fiir Klavier (op. 54)

Musik zu Sophokles’ Antigone fiir Soli, Mannerchor und Orchester (op. 55)
Der 95. Psalm fiir Soli, Chor und Orchester (op. 46)

1842

(Vierte) Sinfonie a-Moll (,,Schottische ) (op. 56)

Konzertarie Infelice! — Ah, Ritorno 11, fir Mezzosopran und Orchester

1843

Sonate fiir Violoncello und Klavier Nr. 2 D-Dur (op. 58)

Musik zu Shakespeares Ein Sommernachtstraum fiir Soli, Frauenchor und Orchester (op. 61)
Der 2. Psalm fiir Doppelchor a cappella

Der 98. Psalm fiir zwei Chore und Orchester

Sechs Kinderstiicke fiir Klavier (op. 72)

3. Heft mit sechs vierstimmigen Chorliedern im Freien zu singen (op. 59)
1844

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 5. Heft (op. 62)

1845

Musik zu Sophokles’ Oedipus in Kolonos fiir Soli, Ménnerchor und Orchester
Konzert fiir Violine und Orchester e-Moll (op. 64)

Klaviertrio Nr. 2 c-Moll (op. 66)

Sechs Sonaten fiir Orgel (op. 65)

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 6. Heft (op. 67)

Streichquintett B-Dur

Romance sans paroles fiir Violoncello und Klavier

Musik zu Racines Athalia a) fiir Frauenstimmen und Klavier, b) fiir Soli, Chor und Orchester
1846

Lauda Sion, fir Soli, Chor und Orchester

Lieder ohne Worte fiir Klavier, 7. Heft (im Manuskript)

Elias, ein Oratorium nach Worten des Alten Testaments fiir Soli, Chor und Orchester (op. 70)
Drei Motetten fiir gemischten Chor (op. 69)

1847

Sechs Lieder fiir eine Singstimme und Klavier (op. 71)

Streichquartett f-Moll

Die Lorelei, Oper in drei Aufziigen (Fragmente aus dem 1. Akt)

Christus, Oratorium fiir Soli, Chor und Orchester (Fragment)
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