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PREFACE

Conceived late in 1831 and completed in 1836-37,
Felix Mendelssohn Bartholdy’s Paulus represents
a milestone not only in the life of the mid-nine-
teenth century’s preeminent composer of sacred
music, but also in the history of the oratorio as
a genre and nineteenth-century music generally.
From its premiere onward it was able to sweep the
European continent with a force unrivaled since
Haydn’s Die Schipfung (The Creation, 1796—98),
and the Davidsbiindler Johann Peter Lyser was able
to credit it with having spread Germany’s great-
ness to the New World as well as the Old. Robert
Schumann publicly positioned it as the critical
antithesis of Meyerbeer’s Les Huegenots, and even
Mendelssohn’s later detractor Richard Wagner,
praised it as “a work ... that has shown with utter
perfection what the highest flowering of art is,
and that fills us with pride that we live in the time
of its fulfillment” (“ein Werk, das uns [...] in aller
Vollendung gezeigt [hat], welches ein Zeugnifd
von der hochsten Bliite der Kunst ist und das uns
durch die Riicksicht, daf8 es in unseren Tagen ge-
schaffen worden ist, mit gerechtem Stolz auf die
Zeit, in der wir leben, erfiillt”).1

Such were the words of praise that Mendels-
sohn’s contemporaries offered for his first pub-
lished major choral/orchestral composition, pre-
miered when he was just twenty-five years old
and published the following year. They were not
simply empty words offered to encourage a prom-
ising young composer. On the contrary, St. Paul
(as it is generally known in the English-speaking
world) effectively revivified the oratorio as a genre,
providing a model and an artistically compelling
aesthetic direction that served as starting-points
for other composers for generations to come.? Tt
is the essential historical phenomenon without
which the oratorios of composers as diverse as
Robert Schumann, Wagner, Liszt, Dvorak, Bruch,

1 Richard Wagner, Simtliche Schriften und Dichtungen,
ed. Richard Sternfeld and Hans von Wolzogen, 5th ed.
(Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1911), vol. 5, p. 147.

2 See especially Friedhelm Krummacher, Art — His-
tory — Religion: On Mendelssohn’s Oratorios St. Paul and
Elijah, in: The Mendelssohn Companion, ed. Douglass
Seaton (Westport, Connecticut: Greenwood, 2001),

pp. 298-382.
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and Tippett, each in their own way, would have
been virtually unthinkable.

The present edition is submitted with two pri-
mary goals. First, it hopes to build on the substan-
tial accomplishments of recent research by pre-
senting a practical but authoritative source-critical
edition of the final version of the oratorio. Second,
it hopes to address one of the few remaining la-
cunae in the publicly accessible documentation of
St. Paul by including a number of important fully
orchestrated movements that were composed in
the advanced stages of the work’s genesis but
removed before the final version was published.
These movements (presented in the appendices
to this edition) have been discussed in varying
degrees of detail by other scholars, but for prac-
tical reasons they could not be included in score
format in those studies. By presenting them here
I hope to supplement the body of publicly acces-
sible music that documents the creation of this
landmark of nineteenth-century music, and to
provide a musical complement to other scholars’
work on the oratorio and its genesis — providing
access to several extraordinary musical creations
that have until now remained consigned to the
drawers of Mendelssohn’s workshop.?

Even a cursory review of the musical and dra-
matic structure of St. Paul reveals the means by
which Mendelssohn was able to address the spirit
of his own time without violating the spirit of the
oratorio as a genre vested with a distinguished
place in the historical repertoire. On the one hand,
in its final form the work presents a logical and
symmetrical dramatic design that exudes struc-
tural mastery. It is cast in two parts and forty-five
numbers, with each part comprising four dramatic
scenes — not so labeled by the composer, but clear
from the events in the plot — and each part framed
by an opening and closing section that prepare
the action of the part and comment on its signif-
icance (see Table 1).

3 These movements and their worthiness for publica-
tion were discussed in print nearly a century ago by an
early luminary of Mendelssohn scholarship, Sir George
Grove. See his Mendelssohn’s Oratorio St. Paul, in: The
Musical Times 50 (1909), Pp. 92—94.



Part [Scene]

| [Section]

I (Nos. 1—22) [Opening] (Nos. 1-3)

(Nos. 4—11)

[1] Capture, trial, and stoning of Stephen | [i] Capture and accusations (Nos. 4-5)

. [ii] Trial (Nos. 6-7)
. [iii] Stoning (Nos. 8—11)

[2] Saul’s persecution of the Christians (Nos. 12-13)

[3] Saul’s conversion (Nos. 14—18)

i [i] Jesus’ appearance to Saul
i (Nos. 14—-16)
. [ii] Saul’s response (Nos. 17-18)

4] Paul’s baptism (Nos. 19—21)

Conclusion] (No. 22)

1] Paul and Barnabas are sent (Nos. 24—27)

[
[
II (Nos. 23—45) | [Opening] (No. 23)
[
[

2] Paul’s rejection by the Jews (Nos. 28-31)

[3] Paul’s missionary work to the
Gentiles (Nos. 32—40)

E [i] Paul evangelizes the Gentiles (No.
132)

» [ii] The Gentiles’ deification of Paul and
' Barnabas (Nos. 33-36)

E [iii] The Gentiles’ rejection of Paul’s

E message (Nos. 37-40)

[4] Paul’s farewell (Nos. 41—42)

[Conclusion] (Nos. 43—45)

Table 1. Dramatic Structure of Paulus

On the other hand, the oratorio’s carefully coordi-
nated recurrences of important musical moments
and crucial dramatic events clearly reflects the
reminiscence themes and Leitmotivic techniques
cultivated in contemporary operatic and musi-
cal/dramatic fare: in addition to the well-known
instances of the chorale Wachet auf, which in ob-
viously incomplete form forms the subject of the
Overture and is finally stated in toto only when
Paul’s eyes are opened to the risen Christ in
No. 16, there is recurrence of the throbbing wood-
wind chords (first heard with the divisi women'’s
chorus and the risen Christ addresses Paul on
the road to Damascus), as He now (in the solo
soprano) instructs Ananias to find and retrieve
Paul; cf. Nos. 14 and 19. And in these regards, too,
the rejected numbers reveal the enormity of Men-
delssohn’s achievement. They offer a glimpse into
a creative process that took a theologically and
historical potent subject vested with substantial
contemporary relevance, created on that subject
a sprawling musical and dramatic concept over-
ly fettered by the conventions of its genre, and
gradually gave way to a masterpiece of Roman-

tic music that, while still obviously predicated
on generic assumptions of the oratorios of Bach,
Handel, and Haydn, translated those assumptions
into terms consistent with the rapidly developing
nineteenth-century ideals of musical drama.

Genesis and Premiere

Among other things, recent scholarship on St. Paul
has revealed that its compositional history was
substantially more complicated than is generally
known. Despite its highly recursive aspects, the
overall genesis of St. Paul falls into seven reasona-
bly well-defined stages. The first, evidently devot-
ed only to text and plot, began in December 1831,
when Mendelssohn asked his friend Karl Klinge-
mann to report to his younger brother, Paul, that
he intended to begin work on “an oratorio, whose
title will be that of his namesake, the apostle.”4

4 Letter of 20 December 1831 from Mendelssohn to
Karl Klingemann, printed in Karl Klingemann [jr], ed.,
Felix Mendelssohn Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat
Karl Klingemann in London (Essen: G. D. Baedecker, 1909),
p- 90. The translation used is that of Jeffrey Sposato, The

VII



At that point the composer evidently knew only
that the oratorio would “include a sermon”,® but
by 10 March 1832 he had already worked the es-
sentials of the plot and an overall structure, and
was ready to approach his friend Eduard Devri-
ent, who had sung the role of the Evangelist in
the 1829 Berlin performances of the St. Matthew
Passion and would later become a significant fig-
ure in nineteenth-century German theater reform,
about assembling the libretto. Devrient declined
the invitation and recommended instead that the
composer contact one of their mutual friends who
was better versed in the Bible than he, either Ju-
lius Schubring or Albert Baur.®

Over the coming months, Mendelssohn drafted
an outline that would serve as a starting-point
for his libretto-consultants. He may have sent
this to the individual who has emerged in recent
scholarship as the most important of these con-
sultants, the orientalist and Hebraist Julius Fiirst
(1805-73), in the spring of 1832, but in any event
no fewer than eleven complete or partial libretto
drafts were authored by the composer, Schubring,
Fiirst, and Marx between then and October 1833.”
Concurrent with all this work were a number of
other important events in his personal and pro-
fessional life: the deaths of his mentors, Goethe
and Zelter; his ultimately unsuccessful candidacy
to succeed Zelter as director of the Berlin Sing-
Akademie; the completion of several major compo-
sitions, including the first versions of the A-major
(“Italian”) Symphony and another choral / orches-
tral work centering on the themes of persecution
and conversion, Die erste Walpurgisnacht; his direc-
tion of the Lower Rhine Music Festival in Diissel-
dorf; and his assumption of the position of Muni-
cipal Music Director in Diisseldorf beginning in
the fall of 1833.

Finally, in the spring of 1834, more than two
and a half years after receiving the Cicilienverein
commission, Mendelssohn was ready to begin
the composition of some of the music. During
this phase, which extended from April to August
1834, Mendelssohn composed music for most of
the essential moments in Part I, working primari-
ly from his own complete prose drafts completed

Price of Assimilation (Oxford: Oxford University Press,
2006), p. 78).

5 Klingemann, Briefwechsel, p. 9o.

6 Sposato, The Price of Assimilation, p. 8.

7 See Sposato, The Price of Assimilation, p. 81-82.

VIII

in late October 1833 and wrote in full orchestral
score. A third phase of work began in Novem-
ber 1834 and extended to May 1835. During this
phase Mendelssohn secured N. Simrock (Bonn)
as the oratorio’s German publisher® and worked
out the essentials of the remainder of the work.
He sent a copy of the complete text for PartI as
it then existed to his father, Abraham, on 12 De-
cember 1834,° completing his initial draft of
PartI and composing music for all the key mo-
ments in PartIl: the opening, Paul’s evangeliz-
ing of the Gentiles, and a large complex of pagan
choruses (Nos. 33—36 and Appendices IIla.-IIlc.),
the Gentiles” rejection of Paul’s message, Paul’s
farewell to the congregation at Antioch, and
the final chorus. By the summer of 1835 at least
twenty-three movements had been composed.!’

In the event, much of what he had written dur-
ing that third phase of work would be orphaned
during the fourth phase, which began in August
1835, immediately after ending the disappointing
tenure in Diisseldorf and before assuming his
new appointment as music director of the Ge-
wandhaus Orchestra in Leipzig. The extensive-
ness of these revisions is clearly revealed in two
aspects of the musical sources for Paulus. For one
thing, during this phase Mendelssohn significant-
ly re-thought the crucial first entrance for orato-
rio’s protagonist, departing from the previously
stable Biblical source for the movement he had al-
ready composed, creating a substantially different
movement on a different biblical text, and then
reverting to the essentials of the original content
but revising his musical conception (cf mm. 7ff of
No. 12 and Appendix IIb.). Moreover, the paper-
type that Mendelssohn began using in August
1835 (designated “paper C” by Reichwald!l) ac-

8  See his letter of 4 January 1835 to Simrock, quoted in
Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe an deutsche Verleger, ed.
Rudolf Elvers (Berlin: Walter de Gruyter, 1968), p. 190.
9 See Source Lg in the Critical Report. Mendelssohn’s
letter of 12 December 1834 to his father (Staatsbibliothek
zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz, N. Mus. ep. 2207)
also states that he had also hoped to send him the text
for Part II that day, but was unable to get it written out
before the post was picked up.

10 The qualifier “at least” is necessary because that
number reflects the number of movements still extant
todays; it is possible or likely that more movements had
been composed by this point as well, but no trace re-
mains of any such manuscripts.

11 See Siegwart Reichwald, The Musical Genesis of Felix



counts for the ante-correcturam version of most of
the movements in the two main autograph score
volumes for the oratorio and 132 of the 188 pages
in the autograph piano-vocal score.!? Although it
is unclear exactly how much previously composed
music was rejected and thereby lost in this stage
of revision, it is safe to say that the Paulus that ex-
isted in November 1835 differed remarkably from
the one that had existed just six months earlier.

At the beginning of 1836 Mendelssohn entered
into the frenetic final phase of revision leading
up to the oratorio’s premiere. During this fifth
stage of work he moved freely between his textual
sources, the growing body of sketches, the piano-
vocal score, the two volumes of the orchestral
score, and a manuscript copy of the piano-vocal
score, all the while also dealing with matters of
the work’s eventual publication and performance.
In a letter to Simrock dated 2 November 1835,
facing the prospect of as many as three major
performances'
beginning in March 1836, he had expressed his
wish that a pre-publication print of the choral
parts and piano reduction be engraved before the
performances — doubtless in order to protect his
copyright — so that any changes introduced in the
wake of these performances could still be entered
before the official release of the editions.!* The

in close chronological proximity

publisher agreed, but despite plans for a series
of earlier deadlines the composer was not able to
mail the copy of the piano-vocal score for PartI
until 27 February 1836. The various movements
of Part I were sent in installments between mid-
March and late April. 15 In the meantime, Simrock
had publicly laid claim to the finished version, ad-
vertising its publication in the Neue Zeitschrift fiir
Musik on 12 April and projecting — prematurely as
it turned out — that the piano-vocal score, choral
parts, and orchestral parts would be available in
early June.!®

Mendelssohn’s “Paulus” (Lanham, Maryland: The Scare-
crow Press, 2001) p. 21.

12 Reichwald, The Musical Genesis, p. 37.

13 In Frankfurt am Main (whose Cicilienverein had
initially invited the work), Diisseldorf (where it was
already planned for inclusion on the upcoming Lower
Rhine Music Festival), and Leipzig (where Mendels-
sohn had just assumed the helm of music director of
the famed Gewandhaus Orchestra).

14 Elvers, Verleger, pp. 196—97.

15 Elvers, Verleger, pp. 202—203.

16 Neue Zeitschrift fiir Musik 4/30 (12 April 1836), p. 128.

The first culmination of these five years of hard
work was the oratorio’s premiere, given under
Mendelssohn’s direction at the eighteenth Lower
Rhine Music Festival in Diisseldorf. The composer
departed Leipzig for Diisseldorf on 1 May, stop-
ping in Frankfurt am Main beginning on 4 May.
After further preparations and revisions, Men-
delssohn mounted the podium on 19 May, before
the assembled mass of 536 performers: 106 so-
pranos, 60 altos, 9o tenors, and 108 basses, plus a
172-person orchestra with a string complement of
132. He must have savored the moment immense-
ly: the high hopes and ambitious plans that had
accompanied his assumption of the leadership of
the city’s collective musical forces in 1833 had in-
exorably given way to bitter disappointment over
the following two and half years. Now, however,
he had reclaimed the helm at the city’s invitation,
conducting the first completed version of a mas-
terpiece whose composition had cost him count-
less hours of hard work during the intervening
years — and that would establish him as his gen-
eration’s greatest composer of sacred music, the
first viable successor to Haydn, Mozart, and Beet-
hoven in that exalted realm of musical endeavor.

The premiere itself, attended by more than 1000
music-lovers from the continent and England, was
a milestone. An anonymous critic from the Diis-
seldorfer Zeitung, expressing gratitude to “the mas-
ter and conductor” for the “indefatigable care
and wise, powerful direction [that were] directly
responsible for [the festival’s] successes”, com-
mented that “in the rehearsals and performance
a general wonderment, emotion, and enthusiasm
were enunciated in loud shouts to the master, who
received these expressions solemnly and with
deep emotion”.” At the end of the performance
of the oratorio the applause was renewed when
“fair hands” wrapped a laurel wreath around the
score at the director’s console and the crown that
was normally awarded to the director at the con-
clusion of the festival’s third day of the festival
was given to Mendelssohn.’® The Leipzig Allge-
meine Musikalische Zeitung, published by Simrock’s

17 Diisseldorfer Zeitung, 26 May 1836, quoted in Joseph
Esser, Felix Mendelssohn-Bartholdy und die Rheinlande,
(Ph. D. diss, Rheinische Friedrich-Wilhelm-Universitat
Bonn, 1909) p. 46. For original German, see p. XVIIL.

18 Diisseldorfer Zeitung, 26 May 1836, quoted in Esser,
Mendelssohn-Bartholdy und die Rheinlande, p. 47. For origi-
nal German, see p. XVIIL.
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competitor Breitkopf & Hartel, offered a positive
but brief report that the new oratorio had “won
the liveliest applause from the listeners as well
as the performers”, concluding tersely that “the
oratorio will be published”.! A more forthcom-
ing and substantive review, glowing especially
about the work’s skillful innovation in a tradition-
bound genre, was submitted by a critic signed as
aTb. “In this Paulus”, wrote the anonymous critic,
“all is art and nothing artsiness; everything in its
form and content recalls Bach and Handel, and
yet there is no imitation or redolence to be found.
We stand on hallowed ground immediately with
the first measures of the mightily scored overture
on the chorale “Wachet auf! ruft uns die Stimme,”
and up through the last note of the final chorus
not a single discernibly dull or darkly abstruse
moment disrupts this feeling.”?’

Mendelssohn certainly appreciated the new
oratorio’s enthusiastic reception, and he now felt
sufficiently confident to arrange a meeting with
Simrock on 4 June to discuss the details of its pub-
lication.?! His older sister, Fanny, who had partici-
pated in the Diisseldorf premiere and described
it as well as the work as “eternally unforgetta-
ble” (ewig unvergeflich) evidently also shared her
thoughts on a number of “weak places” (schwache
Stellen), in the meantime also arranging for pri-
vate readings in the family’s Berlin home during
the summer.”? These suggestions merged with his
confidence in the work’s potential and his usual
perfectionist impulse, leading him into a sixth
stage of revision. But the process of rewriting and
revising proved so extensive that he once again
was unable to meet the deadlines for delivering
the work to the publisher, running behind by full

19 Achtzehntes niederrheinisches Musikfest am 22., 23. und
24. Mai zu Diisseldorf, in: Allgemeine Musikalische Zei-
tung 38/25 (22 June 1836), col. 410. For original German,
see p. XVIIL.

20 Neue Zeitschrift fiir Musik 5/7 (22 July 1836), pp. 29—
31 at 29. For original German, see p. XVIIIL.

21 Letter of 31 May 1836, in Elvers, Verleger, p. 206.

22 See Marcia J. Citron, ed. and trans., The Letters of
Fanny Hensel to Felix Mendelssohn ([Stuyvesant, New
Jersey]: Pendragon, 1987), pp. 205, 208, 512, 513-14. The
retrospective initial chapter for Hensel’s 1839 diary re-
counts that after the premiere she had told Felix that
she felt that the second half of PartII lacked “a fresh,
lively chorus” — and feature that she still considered
lacking. See Hans-Giinter Klein, Rudolf Elvers (ed.),
Fanny Hensel: Tagebiicher (Wiesbaden: Breitkopf & Har-
tel, 2002), p. 82.
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two months. The revisions to Part II were finally
completed on 20 August.?®

In the meantime, Klingemann (who had attend-
ed the premiere) had written to the composer urg-
ing him to publish the work in England as well,
and the London publisher ]. Alfred Novello had
eagerly initiated and continued a correspondence
aimed at securing his firm’s rights for the English
first edition.” Novello had proposed that he, Ed-
ward Taylor, and conductor George Smart would
cull the appropriate amount of music from a larg-
er selection designated by Mendelssohn, and that
Taylor would prepare the translation, but Men-
delssohn, evidently reluctant to leave such impor-
tant decisions entirely in the hands of persons who
had only a relatively new and impersonal acquain-
tance with him and his works, asked Klingemann
to prepare the English translation of PartI and
authorized him to act on his behalf in choosing
the selections and “changing as many notes as
you wish in the recitatives, etc.” for: “I actually
consider it impossible to translate a recitative well
without making changes in the music, and in this
case faithfulness in the words and their expres-
sion is much more essential than preserving the
notes exactly.”?

As of mid-August 1836, then, Mendelssohn was
dealing with major issues pertaining to St. Paul
on four fronts: outstanding were a revised piano-
vocal score to serve as the engraver’s copy (Stich-
vorlage) for the German first edition; a revised
orchestral score that would transmit the same
music, with the same revisions and in the same
order, as the piano-vocal score; arrangements for
a dependably good English translation to be used
in the English premiere and the first English edi-
tion; and the task of ensuring that three scores
and three sets of parts for a massive and complex
composition in two languages, produced by two
publishers on two continents, not only were con-
sistent with each other, but each correct in and
unto themselves — all the while dealing with artis-
tic and business matters entailed in his position at

23 Letter from Mendelssohn to Lea Mendelssohn
Bartholdy, 20 August 1836, cited from R. Larry Todd,
Mendelssohn: A Life in Music (Oxford: Oxford University
Press, 2003), p. 325.

24 See Mendelssohn'’s letter of 20 July to Klingemann,
in Klingemann, Briefwechsel, pp. 202—204 at 203.

25 Letter from Mendelssohn to Klingemann, 12 August
1836, in Klingemann, Briefwechsel, p. 204.



the head of the Gewandhaus Orchestra, oversee-
ing the release of several other, smaller projects,
and making preparations for his upcoming wed-
ding. The densely recursive revision process of the
previous stages in the work’s genesis thus became
even more compressed, so that many important
changes continued to be introduced long after the
work had already been successfully “finished” —
and indeed, well after the publication of the first
German piano-vocal score. These editions and
performances all came off without further delays,
thanks in no small part to Klingemann’s assist-
ance. At least some exemplars of the score had
been printed and sent out by early March 1837,
but Simrock — in an unfortunate manifestation of
the intercrossing communications and confusion
that occurred during this intense process of cor-
rections and revisions — somehow failed to send
an exemplar of the finished product to Mendels-
sohn himself, who on 6 April issued an admirably
diplomatic inquiry of just two sentences: “How
are things going with the score for my oratorio?
Has it been released?”?

Although Simrock evidently righted this error,
problems persisted. One concerned one of the
two arias deleted after the Diisseldorf premiere,
“Der du die Menschen lédssest sterben” (Appen-
dix IIa. of this edition). By April 1837 Simrock
had communicated to Mendelssohn his wish to
publish the aria in a “supplemental edition” (eine
nachtrigliche Herausgabe). The composer responded
sympathetically but wondered how that could be
achieved: he suggested that publication as an ap-
pendix (Anhang) would be the best way, except
that those who already owned the score would
then complain.”’ The publisher then suggested a
separate edition of the aria, but the composer re-
jected that idea outright.?®
published until 1868, when Julius Rietz released
piano-vocal scores of it and another deleted aria
from the Diisseldorf premiere, “Doch der Herr, er
leitet die Irrenden recht,” as Op. posth. 112 in the
second wave of posthumous publications of the
composer’s previously unknown works.?’

The aria remained un-

26 Elvers, Verleger, p. 209: “Wie steht es mit der Partitur
meines Oratoriums? Ist sie schon heraus?”

27 See Mendelssohn’s letter to Simrock of 6 April 1837,
in Elvers, Verleger, pp. 210—11.

28 Letter of 27 May 1847, quoted in Elvers, Verleger,
p- 211.

29 Since “Doch der Herr” does not survive in an or-

The other lingering difficulty surrounds the
oratorio’s organ part. There is no evidence that
an organ was used at the Diisseldorf premiere,
but George Smart directed the Liverpool premiere
of the revised version from the organ, and the
documented existence of at least two complete or
partial autograph organ parts® clearly indicates
that Mendelssohn envisioned the organ’s inclu-
sion. The presence of organ cues in the printed
full orchestral score (source ES1) corroborates
that impression, but that score does not include
the insertions or corrections for the end of No. 23
notated in an autograph partial organ part that
was auctioned by K. A. Stargardt in 1970 (source
[AP2]).3! Nor do the cues in ES1 correspond ex-
actly to the fully written-out organ part (based
on AP1) that Simrock published in 1852 (source
EP3). Thus, although the authority of EP3 is suf-
ficient to warrant its inclusion in this edition (and
in Todd’s 1996 edition for Carus-Verlag) without
undue conflation of sources, performers should
remain aware that the composer himself evident-
ly continued to revise his thinking on the organ
in different performances over the course of the
remaining decade of his life.

Notes on Performance
1) Slurs and ties are retained as presented in
the copy-texts rather than being consolidated or
otherwise altered, because the preponderance of
eighteenth- and nineteenth-century sources on
performance practice indicate that the last note
of a slur or tie should be shorter than the note or
notes that precede it. Slurs and ties that appear
orthographically irregular according to modern
usage (e.g, c¢f r  instead of [* ) may
thus have indicated to Mendelssohn’s perform-
ers that a “lift” or Luftpause should separate the

chestral version, it is not included in the Appendices to
the present edition. For a review of the series of post-
humous issues of Mendelssohn’s works, see my Know-
ing Mendelssohn: A Challenge from the Primary Sources, in:
Notes 61 (2004), pp. 35-95, esp. 38—39.

30 Sources [AP1], [AP2], and [AP3] in Table 1 of the
Critical Report to the present edition.

31 See Ralf Wehner, Ein anderer Paulus? Bemerkungen
zu einer unbekannten Fassung des Mendelssohnschen Orato-
riums, in: “Mit mehr Bewuf$tsein spielen”. Vierzehn Bei-
trage (nicht nur) tiber Richard Wagner, ed. Christa Jost,
Musikwissenschaftliche Schriften der Hochschule fiir
Musik und Theater Miinchen, 4 (Tutzing: Hans Schnei-
der, 2006), p. 32.
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Figure 1

last member of a group of notes from whatever
follows in the first notated version, whereas the
second would suggest that the dotted half noted
be sustained for its full duration.

2) Similarly, the edition retains note-groups sug-
gested by beams and notational shorthands in the
primary sources. Such groupings, of course, do
not affect the number of groups that sound with-
in the affected measures, but they do offer subtle
clues for interpretation, especially in the realms
of phrasing and emphasis. For example, the nota-
tion § £ [ £, pervasively encountered in the
chorus “Ist das nicht, der zu Jerusalem verstorte”
(No. 29), does not differ quantitatively from its
usual orthographic realization as [ LEE°( CELF.
It does suggest a different fundamental rhythmic
pulse — one in which (a) the agogic stresses fall on
the first and second eighth notes of each group.
In this reading, the last four sixteenth notes of
each group are not equal, as the usual orthog-
raphy would suggest. Rather, the last three are
subsumed into a slight stress that is placed on
the first note in the group and the third eighth
note is downplayed, so that the passage requires a
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distinctly iambic pulse (§ [ ') rather than the
tribrachic one implied by the usual orthography.

Equally interesting — from practical as well as
historical / theoretical perspectives — is that the
movements included in the Appendices permit a
reasonably accurate reconstruction of at least the
essentials of versions that pre-date the final pub-
lished score. To facilitate reinsertion of some of
the parts of the “Urfassung” in their originally in-
tended slots (as Maestro Giinther Schmidt and the
Robert-Schumann-Philharmonie did in Chemnitz
in 1995), the main body of this edition includes
cross-references to the appropriate movement(s)
in the Appendix.

Finally, the surviving evidence also provides
important information concerning aspects of per-
formance that are less directly tied to editorial
matters.

3) Mendelssohn made clear in a letter to his
friend Gustav Droysen in 1842 that the movements
of each part were to follow each other without
interruption: “But do have each movement of
my Paulus follow the preceding one immediately
— not a bit of throat-clearing or nose-blowing in-



between. Between the first and second parts,

then, the break can be as long as one wants, but

during the parts themselves [the movements must
be] constantly following each other, like one mass
of music.”*

4) For concerted performances (in contrast to
the massive music-festival performances such as
the premiere) Mendelssohn prescribed an orches-
tra of 15 first violins, 15 second violins, 15 violas,
14 cellos, and 7 basses, complemented by doubled
winds and a chorus of 200-250 voices.>

5) Mendelssohn specifically indicated a seat-
ing plan in his instructions for a performance to
be given under the direction of Julius Stocks in
Schwerin in March 1840 (see Figure 1):>
— The orchestra and chorus were to be arranged

in six tiers, ascending toward the back of the

hall

— The orchestra was to be formed in the shape of
a wedge (triangle abd in Figure 1).

— The chorus was to flank the orchestra, with the
women’s and men’s voices spaced antiphonal-
ly:

— The sopranos were to stand closest to the con-
ductor’s left side, in space achi in Figure 1.

— Behind the sopranos were to be the tenors
(space aihb).

— The altos were to stand closest to the conduc-
tor’s right side, in space akbe.

32 Letter of 3 March 1842 from Mendelssohn to Gus-
tav Droysen, quoted from G. Droysen, Johann Gustav
Droysen und Felix Mendelssohn-Bartholdy, in: Deutsche
Rundschau 111 (1902), pp. 386408 at 394. For original
German, see p. XXL

33 Performances of this sort were given in Breslau in
1837 and Dresden in 1840. See Arntrud Kurzhals-Reuter,
Die Oratorien Felix Mendelssohn Bartholdys: Untersuchun-
gen zur Quellenlage, Entstehung, Gestaltung und Uberliefer-
ung, Mainzer Studien zu Musikwissenschaft, 12 (Tut-
zing: Hans Schneider, 1978), pp. 221-22.

34 See Hans Erdmann and Hans Rentzow, Mendels-
sohns Oratorien-Praxis: ein bisher unbekannter Brief des
Meisters vom Jahre 1840, in: Musica 6 (1952), pp. 352—55.

— The basses were to stand in space akbd, behind
the altos

— The vocal soloists were to stand on a level with
the conductor, in front of the ensemble.

— The sopranos, altos, leading violin stands, and
leading bass stands were to be on the next level;
while the middle string levels would begin one
level higher.

- The primo wind players would be on the next
level back.

— The rear stands of the strings would be one
level higher and further back.

- Finally, the timpani, brass, and section wind
players would be on the highest level.

Except for the Overture, this piano-vocal score
is based primarily on the first German piano-
vocal score, prepared by Mendelssohn himself
published by N. Simrock in Bonn in 1836 (source
EPf1). Its orthography and voicing follow those
provided by the composer, even when they devi-
ate from the text as given in the full score. It dis-
penses, however, with the notational techniques
employed in the full score to differentiate between
authorial and editorial information.

John Michael Cooper

Georgetown, Texas
20 January 2008
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VORWORT

Felix Mendelssohn Bartholdys Paulus, der Ende
1831 konzipiert und 1836/37 vollendet wurde, ist
nicht nur ein Meilenstein im Schaffen eines der
wichtigsten Komponisten geistlicher Musik im
19. Jahrhundert, sondern auch in der Geschichte
des Genres ,Oratorium” und ganz allgemein in
der Musik des 19. Jahrhunderts. Vom Zeitpunkt
seiner Urauffithrung an gelang es dem Orato-
rium, mit einer Gewalt iiber den europdischen
Kontinent zu fegen, wie man es seit Haydns
Schiopfung (1796—1798) nicht mehr erlebt hatte und
der Davidsbtiindler Johann Peter Lyser konnte be-
haupten, dass Paulus Deutschlands Grofse nicht
nur in der Alten, sondern auch in der Neuen Welt
eindrucksvoll unter Beweis gestellt habe. Robert
Schumann bezeichnete das Stiick als entschei-
dende Antithese zu Meyerbeers Les Huegenots und
sogar Richard Wagner, der Mendelssohn spéter
verleumden sollte, pries das Stiick 1843 als “ein
Werk, das uns [...] in aller Vollendung gezeigt
[hat], welches ein Zeugnifs von der hochsten Bliite
der Kunst ist und das uns durch die Riicksicht,
daf8 es in unseren Tagen geschaffen worden ist,
mit gerechtem Stolz auf die Zeit, in der wir leben,
erfiillt.”!

Solcherart waren die Worte des Lobes, mit denen
Mendelssohns Zeitgenossen seine erste grofiere
Komposition fiir Chor und Orchester bedachten.
Bei der Premiere war der Komponist erst 25 Jahre
alt, im folgenden Jahr wurde das Werk veroffent-
licht. Dies waren nicht einfach hohle Phrasen, mit
denen ein vielversprechender junger Komponist
ermutigt werden sollte — im Gegenteil: Paulus trug
viel zur Wiederbelebung und Erneuerung des
Oratoriums als Genre bei. Mendelssohns Kom-
position lieferte ein Modell und gab eine kiinstle-
risch zwingende &sthetische Richtung vor; damit
galt sie Generationen von Komponisten als Aus-
gangspunkt fiir kompositorisches Neuland.?

1 Richard Wagner, Simtliche Schriften und Dichtungen,
hrsg. von Richard Sternfeld und Hans von Wolzogen,
5. Aufl, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1911, Bd. 5, S. 147.
2 Vgl. vor allem Friedhelm Krummacher, Art — Histo-
ry — Religion: On Mendelssohn’s Oratorios St. Paul and Eli-
jah, in: The Mendelssohn Companion, hrsg. von Doug-
lass Seaton, Westport, Connecticut: Greenwood, 2001,
S. 298—382.
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Der Paulus war als historisches Phanomen eine
Grundvoraussetzung, ohne welche die Oratorien
so verschiedener Komponisten wie Robert Schu-
mann, Wagner, Liszt, Dvorak, Bruch und Tip-
pett — jeweils in ganz eigener Weise — praktisch
undenkbar gewesen waren.

Die vorliegende Ausgabe verfolgt zwei Haupt-
ziele. Erstens hoffen wir, auf den wissenschaft-
lichen Erkenntnissen neuester Forschungsarbeiten
aufgebaut und damit eine praktische, aber auch
gliltige quellenkritische Ausgabe der Endfassung
des Oratoriums vorgelegt zu haben. Zweitens
hoffen wir, was die bisher offentlich zugangli-
chen Quellen betrifft, eine der wenigen Liicken
geschlossen zu haben, indem wir die wichtigen,
vollstandig orchestrierten Séatze in die Ausgabe
mit aufgenommen haben, die im fortgeschrittenen
Stadium der Kompositionsgeschichte des Werks
entstanden, aber kurz vor seiner Veroffentlichung
gestrichen wurden. Diese Sitze (die im Anhang
der Ausgabe enthalten sind) wurden schon von
anderen Musikwissenschaftlern mehr oder weni-
ger detailliert untersucht, aus praktischen Griin-
den konnten sie den jeweiligen Studien jedoch
nicht im Partiturformat beigefiigt werden. Durch
die Einbeziehung in diese Ausgabe hoffe ich die
offentlich zugangliche Musik, welche die Entste-
hung dieses Meilensteins der Musik des 19. Jahr-
hunderts dokumentiert, zu erweitern und die Ar-
beit anderer Musikwissenschaftler, die sich mit
dem Oratorium und seiner Entstehung befasst
haben, durch Noten zu ergdnzen — immerhin er-
moglicht diese Ausgabe den Zugang zu mehreren
auflergewohnlichen Kompositionen, die bis jetzt
in den Schubladen von Mendelssohns Werkstatt
schlummerten.’

Selbst der fliichtige Augenschein der musikali-
schen und dramatischen Struktur des Paulus lasst
die Mittel erkennen, mit denen Mendelssohn den
eigenen Zeitgeist in seine Musik einflieSen las-
sen konnte, ohne das Wesen des Oratoriums zu

3 Schon vor fast hundert Jahren wurden diese
Sétze ausfiihrlich beschrieben. In einem Essay der frii-
hen Mendelssohn-Koryphée Sir George Grove ging es
auch darum, ob diese gedruckt erscheinen sollten. Vgl.
Groves Mendelssohn’s Oratorio St. Paul, in: The Musical
Times 50 (1909), S. 92ff.



Teil

[Szene] | [Abschnitt]

I (Nr. 1—22)

[Einleitung] (Nr. 1-3)

[1] Gefangennahme, Prozess i [i] Gefangennahme und Anklage (Nr. 4-5)
und Steinigung des Stephanus E [ii] Prozess (Nr. 6—7)

(Nr. 4-11) [iii] Steinigung (Nr. 8-11)

[2] Verfolgung der Christen durch Saulus (Nr. 12-13)

[3] Konversion des Saulus
(Nr. 14-18)

i [i] Jesus erscheint Saulus (Nos. 14—16)

! [ii] Saulus’ Antwort (Nos. 17-18)

[4] Taufe des Paulus (Nr. 19—21)

[Schluss] (Nr. 22)

IT (Nr. 23—45)

[Einleitung] (Nr. 23)

[1] Aussendung von Paulus und Barnabas (Nr. 24—27)

[2] Ablehnung des Paulus durch die Juden (Nr. 28-31)

[3] Paulus” Missionstatigkeit bei | [i] Paulus evangelisiert die Heiden (Nr. 32)

den Heiden (Nos. 32—40)

I [ii] Vergotterung von Paulus und Barnabas

: durch die Heiden (Nr. 33-36)

E [iii] Widerstand gegen die Botschaft des Pau-
! lus durch die Heiden (Nr. 37-40)

[4] Abschied des Paulus (Nr. 41—42)

[Schluss] (Nr. 43—45)

Tabelle 1. Die dramatische Struktur des Paulus

beschédigen, das als Genre einen distinguierten
Platz im historischen Repertoire einnahm. Einer-
seits zeichnet sich das Werk durch eine logisch
und symmetrisch aufgebaute dramatische Anlage
aus, die Mendelssohns meisterhafte Beherrschung
der Form demonstriert. Es ist in zwei Teile und 45
Einzelstiicke aufgeteilt, wobei jeder Teil vier dra-
matische Szenen enthélt (die vom Komponisten
zwar nicht so bezeichnet werden, aber der Ablauf
der Ereignisse legt eine solche Benennung nahe).
Jeder Teil wird von einem erdffnenden und einem
schlieffenden Abschnitt eingerahmt, welche die
Handlung des jeweiligen Teils vorbereiten und
seine Bedeutung kommentieren (s. Tabelle 1).
Andererseits reflektiert die sorgfaltig koor-
dinierte Wiederholung wichtiger musikalischer
Momente und entscheidender dramatischer Er-
eignisse die Erinnerungsthemen und Leitmotiv-
techniken, die bei Mendelssohns Zeitgenossen
zum Repertoire an Ausdrucksmitteln in Opern
und anderen musikdramatischen Werken ge-
horten: Neben den bekannten Zitaten des Cho-
rals Wachet auf, der in deutlich unvollstandiger

Form das Thema der Ouvertiire bildet und erst
in toto erklingt, als Paulus” Augen geoffnet wer-
den und er den auferstandenen Christus erkennt
(in Nr. 16), gibt es das Wiederauftreten der po-
chenden Akkorde in den Holzblédsern (die zuerst
im geteilten Frauenchor erklingen und dann, als
der auferstandene Christus sich auf der Strafle
nach Damaskus an Paulus wendet), als er nun (in
der Solosopranpartie) Ananias anweist, Paulus zu
finden und ihn zuriickzuholen (vgl. Nr. 14 und 19).
Auch in dieser Hinsicht verraten die verworfenen
Sétze die Grofse von Mendelssohns Leistung. Sie
gewahren uns Einblick in einen Schaffensprozess,
der ein in theologischer und historischer Hinsicht
grofies Thema mit aktueller Relevanz versah, und
der ein ausgedehntes musikalisches und drama-
tisches Konzept schuf, das durch die Konventi-
onen des Genres allzu sehr eingeschrankt wurde.
Nach und nach entwickelte der Komponist daraus
trotz dieser Beschrankungen ein Meisterwerk der
romantischen Musik, das zwar auf den genrety-
pischen Voraussetzungen der Oratorien von Bach,
Héndel und Haydn beruhte, aber diese Voraus-
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setzungen in Begriffe iibersetzte, die mit den
musikdramatischen Idealen und Konzepten des
19. Jahrhunderts im Einklang standen.

Entstehungsgeschichte und Premiere

Unter anderem konnte in neueren Forschungs-
arbeiten zum Paulus nachgewiesen werden, dass
die Kompositionsgeschichte erheblich komplexer
war als bisher gemeinhin angenommen. Trotz des
hochst rekursiven Kompositionsverfahrens lasst
sich die Werkgenese des Paulus insgesamt in sie-
ben klar definierte Phasen gliedern. Die erste, die
sich offenbar nur dem Text und der Handlung
widmete, begann im Dezember 1831, als Mendels-
sohn seinen Freund Karl Klingemann darum bat,
Paul, den jiingeren Bruder des Komponisten darti-
ber zu informieren, dass er , Auftrag auf ein Ora-
torium habe, das den Titel seines Namensvetters,
des Apostels, fithren wird.”* Zu diesem Zeitpunkt
wusste der Komponist anscheinend nur, dass das
Oratorium eine Predigt enthalten werde,® aber
am 10. Médrz hatte er bereits die Grundziige der
Handlung und die Gesamtstruktur ausgearbeitet
und war soweit, um mit seinem Freund Eduard
Devrient, der bei den Berliner Auffithrungen der
Matthéduspassion im Jahr 1829 die Rolle des Ev-
angelisten gesungen hatte und der spiter im
19 Jahrhundert eine herausragende Rolle bei der
deutschen Theaterreform spielen sollte, tiber die
Zusammenstellung des Librettos zu sprechen.
Devrient ging auf diese Anfrage nicht ein und
empfahl dem Komponisten, stattdessen einen
ihrer gemeinsamen Freunde zu kontaktieren, ent-
weder Julius Schubring oder Albert Baur, die bei-
de bibelfester waren als er selbst.®

In den kommenden Monaten skizzierte Men-
delssohn einen Plan, der seinen Ratgebern hin-
sichtlich des Librettos zur ersten Orientierung
dienen sollte. Moglicherweise schickte er diesen
Plan bereits im Friihjahr 1832 an denjenigen, der
sich nach neuester Forschung als wichtigster die-
ser Ratgeber herausstellte, der Orientalist und He-
braist Julius Fiirst (1805-1873), aber auf jeden Fall

4  Brief vom 20. Dezember 1831 von Mendelssohn an
Karl Klingemann, abgedruckt in Karl Klingemann [jr.]
(Hrsg.), Felix Mendelssohn Bartholdys Briefwechsel mit Le-
gationsrat Karl Klingemann in London, Essen: G. D. Baede-
cker, 1909, S. 9o.

5 Klingemann, Briefwechsel, S. go.

6 Jeffrey Sposato, The Price of Assimilation, Oxford: Ox-
ford University Press, 2006, S. 8o.
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gibt es mindestens elf Komplett- oder Teilentwiirfe
fiir das Libretto, die der Komponist, Schubring,
Fiirst und Marx zwischen Friihling 1832 und Ok-
tober 1833 verfassten.” Neben dieser Arbeit gab
es eine Vielzahl anderer wichtiger Ereignisse, die
Mendelssohns Privat- und Berufsleben pragten:
Goethe und Zelter starben; Mendelssohn bewarb
sich letztlich erfolglos um Zelters Nachfolge als
Direktor der Berliner Singakademie. Mehrere gro-
Bere Kompositionen wurden abgeschlossen, da-
runter die erste Fassung der A-Dur Symphonie,
der ,Italienischen”, sowie eine weitere Kompo-
sition fiir Chor und Orchester, die sich mit dem
Thema Verfolgung und Bekehrung befasst: Die
erste Walpurgisnacht. Aufierdem iibernahm er die
Leitung des Niederrheinischen Musikfestivals in
Diisseldorf und bekleidete, ebenfalls in Diissel-
dorf, ab Herbst 1833 die Stelle des stddtischen
Musikdirektors.

Im Friihjahr 1834 — also tiber zweieinhalb Jahre,
nachdem er den Kompositionsauftrag des Cici-
lienvereins bekommen hatte — war Mendelssohn
endlich soweit, dass er anfangen konnte, ein Teil
der Musik zu komponieren. Wahrend dieser Pha-
se, die von April bis August 1834 dauerte, kompo-
nierte Mendelssohn die Musik zu den wichtigsten
Abschnitten des ersten Teils. Dabei verwende-
te er vor allem seine eigenen vollstindigen, im
spaten Oktober 1833 vollendeten Prosaskizzen
als Vorlagen und schrieb in volle Orchesterparti-
tur. Eine dritte Schaffensphase fing in November
1834 an und erstreckte sich bis Mai 1835. Wah-
rend dieser Phase erhielt Mendelssohn die Zusa-
ge von N. Simrock (Bonn), die deutsche Fassung
des Oratoriums in seinem Verlag zu veroffentli-
chen.® AuRerdem arbeitete er die noch fehlenden
Teile des Werks aus. Eine Abschrift des gesamten
Textes fiir den ersten Teil (in der damals giiltigen
vorlaufigen Fassung) schickte er am 12. Dezember
1834 an seinen Vater Abraham.’ Er vervollstin-

7 Vgl. Sposato, The Price of Assimilation, S. 81f.

8 Vgl. Brief vom 4. Januar 1835 an Simrock, zitiert in
Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe an deutsche Verleger,
hrsg. von Rudolf Elvers, Berlin: Walter de Gruyter, 1968,
S. 190.

9 Vgl Quelle Lg im kritischen Bericht. Mendelssohns
Brief an seinen Vater vom 12. Dezember 1834 (Staatsbib-
liothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, N. Mus.
ep. 2207) erwahnt auch, dass der Komponist ihm gerne
den Text zum zweiten Teil zugeschickt hétte, er die Nie-
derschrift aber bis zur Abholung der Post nicht vollen-
den konnte.



digte die erste Skizze des ersten Teils und kom-
ponierte die Musik zu allen Schliisselmomenten
in Teil 2: die Eroéffnung, Paulus’ Bekehrung der
Heiden und eine grofie Gruppe heidnischer Chore
(Nr. 3336 und Anhang Illa.-Illc.), die ablehnende
Reaktion der Heiden auf Paulus’ Botschaft, Pau-
lus’ Abschied von der antiochenischen Gemein-
de und den Schlusschor. Bis Sommer 1835 waren
mindestens 23 Einzelsitze vollendet.!’

Auf jeden Fall wurde vieles, was Mendelssohn
wiéhrend der dritten Phase geschrieben hatte,
wiahrend der vierte Phase verworfen, die im Au-
gust 1835, unmittelbar nach dem Ende seiner ent-
tauschenden Amtszeit in Diisseldorf und noch
vor der Ubernahme seines neuen Amts als Mu-
sikdirektor des Leipziger Gewandhausorchesters
begann. Das Ausmaf3 dieser Revisionen wird an-
hand zweier Aspekte der musikalischen Quellen
fur Paulus besonders deutlich. Erstens {iberdachte
Mendelssohn in dieser Phase den entscheidenden
ersten Auftritt des Protagonisten des Oratoriums.
Er wich damit von der vorher unumstofslichen
biblischen Quelle fiir den Satz ab, den er bereits
komponiert hatte. Stattdessen schuf er einen
fundamental anderen Satz zu einem anderen
biblischen Text, um dann im Wesentlichen zum
urspriinglichen Inhalt zuriickzukehren, dabei
jedoch das musikalische Konzept griindlich zu
iiberarbeiten (vgl. T. 7ff. von Nr. 12 und Anhang
IIb.). Au8erdem erklért der Papiertyp, den Men-
delssohn ab August 1835 verwendete (von Reich-
wald als , Papier C” bezeichnet“), die ante-correc-
turam-Versionen der meisten Sétze in den beiden
wichtigsten autographen Partiturbanden und 132
der 188 Seiten im Autograph des Klavierauszugs.'?
Obwohl unklar ist, wie viel schon komponierte
Musik wieder verworfen wurde und dadurch in
diesem Stadium der Revisionen verloren ging,
kann als sicher gelten, dass der Paulus des No-
vember 1835 sich erheblich von dem unterschied,
der schon sechs Monate vorher existiert hatte.

10 Die Einschrankung , mindestens” ist notig, da 23 der
Anzahl der heute noch existierenden Sitze entspricht.
Es ist moglich (und sogar wahrscheinlich), dass zu die-
sem Zeitpunkt bereits mehr Sitze komponiert worden
waren, aber keine Spuren irgendwelcher derartigen Ma-
nuskripte sind nachweisbar.

11 Vgl. Siegwart Reichwald, The Musical Genesis of Felix
Mendelssohn’s , Paulus”, Lanham, Maryland: The Scare-
crow Press, 2001, S. 21.

12 Reichwald, The Musical Genesis, S. 37.

Anfang 1836 begann Mendelssohn die freneti-
sche Endphase der Revisionen, die der Premiere
des Oratoriums vorausgingen. Wéahrend dieser
flinften Arbeitsphase bewegte er sich frei zwischen
seinen Textquellen, einem wachsenden Korpus
an Skizzen, dem Klavierauszug, den zwei Bén-
den der Orchesterpartitur und einer Abschrift des
Klavierauszugs. Nebenbei befasste er sich standig
mit der Vorbereitung einer tatsdchlichen Publi-
kation und Auffithrung des Werkes. Aufgrund
der Aussicht auf nicht weniger als drei grofiere
Auffithrungen'® in kurzer zeitlicher Abfolge ab
Marz 1836 hatte er in seinem Brief an Simrock
vom 2. November 1835 den Wunsch geduflert, die
Chorstimmen und einen Klavierauszug vor der
eigentlichen Veroffentlichung und Auffithrung im
Druck erscheinen zu lassen - zweifellos zum
Schutz seiner Urheberrechte — so dass mogliche
Anderungen, welche die Auffithrungen nach sich
zogen, noch vor dem offiziellen Erscheinen der
Ausgaben durchgefiihrt werden konnten.! Der
Verleger erklarte sich einverstanden, doch trotz
einer Reihe von frither geplanten Abgabetermi-
nen war es dem Komponisten erst am 27. Februar
1836 moglich, den Klavierauszug des 1. Teils abzu-
schicken. Die Satze des 2. Teils wurden zwischen
Mitte Médrz und Ende April in Teillieferungen
verschickt.’® Inzwischen hatte Simrock 6ffentlich
Anspruch auf die Endfassung erhoben: Ihre Ver-
offentlichung kiindigte er in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik vom 12. April an und stellte — voreilig,
wie sich herausstellen sollte — in Aussicht, dass
der Klavierauszug sowie die Chor- und Orches-
terstimmen Anfang Juni im Handel erhiltlich
sein sollten.!®

Der erste Hohepunkt dieser fiinf Jahre har-
ter Arbeit war die Premiere des Oratoriums, die
unter Mendelssohns Leitung im Rahmen des
18. Niederrheinischen Musikfestivals
seldorf gegeben wurde. Am 1. Mai verliefS der
Komponist Leipzig in Richtung Diisseldorf und
machte ab dem 4. Mai Zwischenhalt in Frankfurt.

in Dis-

13 In Frankfurt am Main (wo das Werk urspriinglich
im Céicilienverein erklingen sollte), Diisseldorf (wo es
fiir das bevorstehende Niederrheinische Musikfest be-
reits fest eingeplant war) und Leipzig (wo Mendelssohn
gerade erst die Stelle als Musikdirektor des gefeierten
Gewandhausorchesters iibernommen hatte).

14 Elvers, Verleger, S. 196—197.

15 Elvers, Verleger, S. 202-203.

16 Neue Zeitschrift fiir Musik 4/30 (12. April 1836), S. 128.
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Nach weiteren Vorbereitungen und Revisionen
bestieg Mendelssohn am 19. Mai das Podest — vor
einer versammelten Menge von 536 Musikern:
106 Sopranistinnen, 60 Altstimmen, go Tendren
und 108 Bassen sowie einem Orchester, das aus
172 Mitwirkenden bestand, davon 132 Streicher.
Er muss diesen Moment enorm genossen haben:
Die grofSen Hoffnungen und ehrgeizigen Plane,
welche seine Position als Leiter der gebiindelten
musikalischen Kréfte dieser Stadt anfangs beglei-
teten, waren in den folgenden zweieinhalb Jahren
bitterer Enttauschung gewichen. Nun war er wie-
der am Ruder und war dazu sogar von der Stadt
Diisseldorf eingeladen worden. Auflerdem diri-
gierte er die Urauffithrung eines Meisterwerks,
dessen Vollendung ihn wahrend der vergangenen
Jahre unzéhlige Stunden harte Arbeit gekostet hat-
te — und das ihn als grofsten Komponisten seiner
Generation auf dem Gebiet der geistlichen Musik
etablieren sollte; als ersten wirklichen Nachfolger
Haydns, Mozarts und Beethovens in dieser geho-
benen Sphiare musikalischen Strebens.

Die Premiere selbst, zu der tiber 1000 Musik-
liebhaber vom européischen Kontinent und aus
England gekommen waren, war ein voller Erfolg.
Ein anonymer Kritiker der Diisseldorfer Zeitung
,zollt dem Meister und Dirigenten Dank, des-
sen unermiidlicher Sorgfalt und weiser kraftiger
Leitung diese Erfolge zundchst angehoren. [...] In
Proben und Auffiihrung sprachen die allgemei-
ne Bewunderung, Rithrung und enthusiastische
Aufregung ihren lauten jubelnden Zuruf dem
Meister aus, der, ernst und innig bewegt, die Be-
weise dieser schonen Teilnahme empfing. [...] Bei
dem Schlusse des Oratoriums empfing der laute
Jubel einen neuen Aufschwung, als von schénen
Hénden die Partitur des Paulus auf dem Direkti-
onspulte mit einem Lorbeerkranz umwunden |[...]
wurde. [...] Die Krone des dritten Tages.“17

Die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung,
die bei Simrocks Konkurrenz im Hause Breitkopf
& Hartel erschien, schrieb in einem positiven, aber
kurzen Bericht, das Oratorium sei von Publikum
und beteiligten Musikern mit lebhaftem Applaus
aufgenommen worden. Er schliefit knapp mit den
Worten: ,,Das Oratorium wird geclruck’c.”18 Infor-

17 Diisseldorfer Zeitung, 26. Mai 1836, zitiert nach Joseph
Esser, Felix Mendelssohn-Bartholdy und die Rheinlande,
Diss., Rheinische Friedrich-Wilhelm-Universitat Bonn,
1909, S. 46f.

18 Achtzehntes niederrheinisches Musikfest am 22., 23. und
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mativer und aussagekraftiger war die Rezensi-
on eines Kritikers mit der Signatur aTb, den vor
allem der kunstvolle Erfindungsreichtum in einer
Werkgattung faszinierte, die eigentlich strikten
Konventionen unterworfen war:

,In diesem Paulus ist Alles Kunst und keine
Kinstelei; hier mahnt Alles, Form und Gehalt,
an Bach und Handel, und doch fallt keine Nach-
ahmung oder Erinnerung in’s Auge. Wir stehen
gleich mit den ersten Tacten der gewaltig instru-
mentirten Ouverture tiber den Choral: ,Wachet
auf! ruft uns die Stimme” auf geweihtem Boden,
und dieses Bewufitsein wird bis zur letzten Note
des letzten Chore durch keine empfindsam matte
oder dunkel verworrene Anwendung gestért.”19

Mendelssohn wusste die enthusiastische Auf-
nahme seines Werks wohl zu schétzen und war
nun selbstbewusst genug, um sich am 4. Juni
mit Simrock zu treffen und mit ihm die Details
der Veroffentlichung zu besprechen.?’ Fanny, die
ltere Schwester des Komponisten, die bei der
Diisseldorfer Premiere anwesend war und die
wiahrend des Sommers auch private Studien des
Werkes im Hause der Familie in Berlin betrieb, be-
schrieb das Stiick als ,ewig unvergefllich”, wenn-
gleich sie dem Bruder ihre Meinung zu einigen
,schwache[n] Stellen” nicht verschwieg.21 Men-
delssohn nahm diese konstruktive Kritik ernst
und glaubte gleichzeitig weiterhin an das Poten-
zial des Werks. Gepaart mit seinem typischen Per-
fektionismus fiihrte dies zu einer sechsten Phase,
in der er das Werk tiberarbeitete. Aber die Durch-
fiithrung der Um- und Uberarbeitung gestaltete
sich so aufwendig, dass er es wieder einmal nicht
schaffte, die Termine fiir die Abgabe des Werks
an den Verlag einzuhalten. Er befand sich jetzt

24. Mai zu Diisseldorf, in: Allgemeine Musikalische Zei-
tung 38/25 (22. Juni 1836), Sp. 410.

19 Neue Zeitschrift fiir Musik 5/7 (22. Juli 1836), S. 29—31
(hier: 29).

20 Brief vom 31. Mai 1836, in Elvers, Verleger, S. 206.

21 Siehe Marcia J. Citron (Hrsg. und Ubersetzung), The
Letters of Fanny Hensel to Felix Mendelssohn, [Stuyvesant,
New Jersey]: Pendragon, 1987, S. 205, 208, 512, 513f. Im
Anfangskapitel aus Hensels Tagebuch von 1839 erinnert
sich die Autorin an ein Gesprach mit ihrem Bruder nach
der Premiere: ,Ich sprach mit Felix viel iiber die letzte
Halfte des 2ten Thleils], welche mir eines frischen leb-
haften Chors zu bediirfen schien. Beildufig gesagt bin
ich noch heut der Meinung.” Siehe Hans-Giinter Klein,
Rudolf Elvers (Hrsg.), Fanny Hensel: Tagebiicher, Wiesba-
den: Breitkopf & Hartel, 2002, S. 82.



fast zwei volle Monate im Verzug. Die Revisionen
zum zweiten Teil wurden schlieSlich am 20. Au-
gust abgeschlossen.”

Inzwischen hatte Klingemann (der die Premiere
besucht hatte) dem Komponisten geschrieben. Er
drangte darauf, das Werk auch in England zu
verdffentlichen. Der Londoner Verleger bemiihte
sich bereits brieflich um die Rechte an der ersten
englischen Ausgabe.”? Novello hatte vorgeschla-
gen, gemeinsam mit Edward Taylor und dem Di-
rigenten George Smart aus Einzelstiicken, die Men-
delssohn selbst auswihlen sollte, ein passendes
und nicht zu umfangreiches Programm zusam-
menzustellen. Taylor sollte auch die Texte tiberset-
zen. Mendelssohn aber, offensichtlich abgeneigt,
derart wichtige Entscheidungen Personen zu iiber-
lassen, die nicht zu seinem engeren Bekannten-
kreis zahlten und die weder mit ihm noch mit
seinem Werk schon ldngere Zeit vertraut waren,
bat Klingemann darum, die englische Uberset-
zung des ersten Teils zu iibernehmen. Auflerdem
iibertrug er ihm die Verantwortung fiir die Aus-
wahl der Stiicke und sicherte ihm zu, ,[d]af8 Du
unbeschréankte Vollmacht hast in den Rezitativen
etc., so viele Noten zu andern, als Du willst, das
versteht sich vom selbst. Ich halte es sogar fiir
unmdglich, ein Rezitativ gut zu iibersetzen, ohne
in den Noten zu dandern, und in diesem Falle die
Treue in den Worten und ihrem Ausdruck viel
wesentlicher als die in den Noten und ihrer ge-
nauen Beobachtung.”?*

Mitte August 1836 kampfte Mendelssohn dann,
was den Paulus betraf, an vier Fronten: Noch un-
erledigt waren ein revidierter Klavierauszug als
Stichvorlage fiir die deutsche Erstausgabe; eine
Orchesterpartitur, die dasselbe Material in glei-
cher Reihenfolge mit den gleichen Revisionen
vermitteln wiirde; Vorkehrungen fiir eine zuver-
lassige, gute englische Ubersetzung fiir die Utr-
auffithrung und die erste Werkausgabe in eng-
lischer Sprache; und er musste dafiir zu sorgen,
dass drei Partituren und komplette Stimmensétze
zu einer umfangreichen und komplexen Kompo-

22 Brief von Mendelssohn an Lea Mendelssohn
Bartholdy, 20. August 1836, zitiert nach R. Larry Todd,
Mendelssohn: A Life in Music, Oxford: Oxford University
Press, 2003, S. 325.

23 Siehe Mendelssohns Brief vom 20. Juli an Klinge-
mann, in Klingemann, Briefwechsel, S. 202-204 (hier: 203).
24 Brief von Mendelssohn an Klingemann, 12. August
1836, in Klingemann, Briefwechsel, S. 204.

sition in zwei Sprachen, die von zwei Verlage auf
zwei Kontinenten hergestellt wurden, nicht nur
in Ubereinstimmung gebracht werden, sondern
auch noch in sich korrekt und schliissig waren.
Parallel dazu musste sich der Komponist aufler-
dem mit kiinstlerischen und geschaftlichen Ange-
legenheiten befassen, die seine Leitungsfunktion
an der Spitze des Gewandhausorchesters mit sich
brachte, d. h. er hatte zudem die Verantwortung
fiir mehrere andere kleinere Projekte und musste
auflerdem seine Hochzeit vorbereiten. Der ohne-
hin zdhe Revisionsprozess, der die Werkgenese
begleitete, wurde so noch dichter gedrangt, so
dass viele wichtige Anderungen erst nachtrig-
lich vorgenommen wurden, als dass Werk schon
langst ,vollendet” war — und lange nach der Ver-
offentlichung des ersten deutschsprachigen Kla-
vierauszugs.

Es ist zu einem grofien Teil Klingemanns Un-
terstiitzung zu verdanken, dass es keine weiteren
Verzogerungen gab, was diese Ausgaben und
Auffithrungen betraf. Einige Exemplare der Par-
titur waren wohl Anfang Mérz 1837 gedruckt und
verschickt worden, aber Simrock — im Zuge der
nicht immer ganz erfolgreichen Kommunikation
und der Verwirrung, die mit diesem intensiven
Prozess der Korrekturen und Uberarbeitungen
einherging — versdumte es irgendwie, Mendels-
sohn ein Exemplar des fertigen Produkts zuzu-
senden. Der erkundigte sich am 6. April in nur
zwei bewundernswert diplomatisch formulierten
Satzen nach dem Stand der Dinge: ,Wie steht es
mit der Partitur meines Oratoriums? Ist sie schon
heraus?“?

Obwohl Simrock diesen Fehler offenbar korri-
gierte, gab es trotzdem weiterhin Probleme. Eines
davon betraf eine der beiden Arien, die nach der
Diisseldorfer Premiere gestrichen wurden: ,Der
du die Menschen ldssest sterben” (Anhang Ila.
dieser Ausgabe). Im April 1837 hatte Simrock
gegeniiber Mendelssohn den Wunsch gedufert,
die Arie in einer ,nachtraglichen Herausgabe”
zu verdffentlichen. Der Komponist reagierte da-
rauf nicht mit Ablehnung, aber fragte sich, wie
das erreicht werden konnte: Die Veroffentlichung
als Anhang erschien ihm als beste Losung, wobei
sich dann moglicherweise jene beklagen wiirden,
welche die Partitur bereits kauflich erworben hat-

25 Elvers, Verleger, S. 209.
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ten.?® Als néchstes schlug der Verleger vor, die
Arie separat herauszugeben, aber der Komponist
lehnte dies strikt ab.”’ Daher blieb sie unverof-
fentlicht, bis Julius Rietz 1868 Klavierausziige zu
dieser und einer weiteren nach der Diisseldorfer
Premiere verworfenen Arie — ,, Doch der Herr, er
leitet die Irrenden recht” — als op. posth. 112 he-
rausgab, als Teil einer zweiten Welle posthumer
Veroffentlichungen vorher unbekannter Werkedes
Komponisten.?

Die zweite Schwierigkeit ergab sich aus dem
Orgelpart des Oratoriums. Nichts deutet darauf
hin, dass bei der Diisseldorfer Premiere eine Or-
gel eingesetzt wurde, aber George Smart dirigier-
te die Premiere der iiberarbeiteten Fassung in
Liverpool von der Orgel aus. Die Existenz von
mindestens zwei vollstindig oder teilweise er-
haltenen Orgelstimmen im Autograph? deutet
klar darauf hin, dass Mendelssohn die Orgel mit
einbeziehen wollte. Die Orgeleinsatze in der ge-
druckten Orchesterpartitur (Quelle ES1) verstar-
ken diesen Eindruck, jedoch enthélt diese Parti-
tur nicht die Einfiigungen und Korrekturen am
Ende von Nr. 23, die in einer nur teilweise erhal-
ten und 1970 von K. A. Stargardt versteigerten
autographen Orgelstimme (Quelle [AP2]) notiert
sind.*® Auch entsprechen die Einsétze in ESt nicht
genau der vollstdndig ausnotierten Orgelstimme
(die auf AP1 beruht), die Simrock 1852 veroffent-
lichte (Quelle EP3). Obwohl EP3 als Quelle iiber-
zeugend genug ist, um die Beriicksichtigung in
dieser Ausgabe (und Todds Ausgabe von 1996)
zu rechtfertigen, ohne dass dabei verschiedene
Quellen in unangemessener Weise miteinander
verschmolzen werden, sollte man sich vor einer

26 Vgl. Mendelssohns Brief an Simrock vom 6. April
1837 in Elvers, Verleger, S. 210f.

27 Brief vom 27. Mai 184y, zitiert in Elvers, Verleger,
S. 211.

28 Da ,Doch der Herr” nicht als Orchesterfassung
erhalten ist, wurde es nicht in den Anhang der vor-
liegenden Ausgabe aufgenommen. Eine Ubersicht zu
Mendelssohns posthumen Werkausgaben findet sich in
meinem Aufsatz Knowing Mendelssohn: A Challenge from
the Primary Sources, in: Notes 61 (2004), S. 35-95, bes. 38f.
29 Quellen [AP1], [AP2] und [AP3].

30 Vgl. Ralf Wehner, Ein anderer Paulus? Bemerkungen
zu einer unbekannten Fassung des Mendelssohnschen Orato-
riums, in: ,Mit mehr Bewuf8tsein spielen”. Vierzehn Bei-
trage (nicht nur) iiber Richard Wagner, hrsg. von Christa
Jost, Musikwissenschaftliche Schriften der Hochschule
fir Musik und Theater Miinchen 4, Tutzing: Hans
Schneider, 2006, S. 32.
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Auffithrung des Werks bewusst machen, dass der
Komponist selbst in seinem letzten Lebensjahr-
zehnt offenbar mehrmals die Rolle der Orgel an-
lasslich verschiedener Auffithrungen immer wie-
der neu {iberdachte.

Hinweise zur Spielpraxis

1) Binde- und Haltebogen werden so wiedergege-
ben, wie sie in den Abschriften erscheinen, d. h.
sie werden nicht standardisiert oder in anderer
Weise abgewandelt. Die meisten Quellen aus dem
18. und 19. Jahrhundert, die sich auf die Auffiih-
rungspraxis beziehen, verweisen darauf, dass der
letzte Ton unter einem Bogen kiirzer sein solle als
der vorausgehende Ton oder die vorausgehenden
Téne. Bogen, die nach heutigem Gebrauch ortho-
grafisch unregelmafig erscheinen (z. B, ¢ f
statt f° ), konnten den Interpreten zu Men-
delssohns Zeit angezeigt haben, dass der letzte
Ton einer Gruppe durch eine Luftpause von dem
abgesetzt werden solle, was folgt — zumindest in
der ersten notierten Fassung, wahrend die zwei-
te impliziert, dass die punktierte halbe Note ih-
rem Notenwert entsprechend ausgehalten wird.

2) In dhnlicher Weise wurde versucht, in dieser
Ausgabe Tongruppierungen zu berticksichtigen
und wiederzugeben, die in den Primdrquellen
durch entsprechende Balkung oder in einer Art
Kurzschrift erscheinen. Solche Gruppierungen
haben natiirlich keinen Einfluss auf die Anzahl
der Tone, die in den davon betroffenen Takten
erklingen, aber sie liefern feine Anhaltspunkte
fiir die Interpretation, vor allem im Bereich der
Phrasierung und Betonung. Die Notationsweise
80 £ [ £, die im Chor ,Ist das nicht, der zu
Jerusalem verstorte” (Nr.29) sehr haufig anzu-
treffen ist, unterscheidet sich beispielsweise nicht
quantitativ von seiner {iblichen orthografischen
Realisierung als [ LLLS( EELF . Sie impliziert je-
doch einen anderen rhythmischen Puls — einen,
bei welchem die agogischen Betonungen auf die
jeweils erste und zweite Achtelnote jeder Gruppe
fallen. In dieser Lesart sind die letzten vier Sech-
zehntel jeder Gruppe nicht gleich zu behandeln,
wie es die {ibliche Schreibweise nahelegen wiirde.
Vielmehr ordnen sich die letzten drei einer leich-
ten Betonung auf der ersten unter, und die dritte
Achtelnote wird zuriickgenommen, so dass die
ganze Passage einen ausgesprochen jambischen
Puls erhdlt § [ [ [ - statt einem dreifiifigen,
den die ,normale” Notation implizieren wiirde.



b | m n o

\ /
\ Timp, Tpt, Tbn, ,Ripienblasinstrumente” /
\ /
\ \ / /
\ \ / /
N < v/
a c
\ \ / /
Vnl \ \ / / Vn 1l
P\om— e —————— A
Tenors \ _ FI_I’Sb_I’ S I,_Bn_I _ / Basses
N R
h———— _ \ / S === = b
_'\ N N \ Vla \ / ve / P /s /k_
N N /7 s
AN N ;7 e
SN S
Sopranos N O\ \ / ’/ 7 Altos
~ N\ N\ \ / /)
<\\\ ///~
N /
cond

c
f

Abbildung 1

Sowohl unter auffiihrungspraktischen als auch
historisch-theoretischen Gesichtspunkten ist es
ebenso interessant, dass die Saitze, die in den
Anhidngen enthalten sind, wenigstens in groben
Ziigen eine ausreichend genaue Rekonstruktion
der Fassungen ermoglichen, die der verodffent-
lichten Partitur vorausgingen. Querverweise zu
den entsprechenden Sdtzen im Anhang sollen
das Wiedereinfiigen einiger Teile der Urfassung
in die Liicken, die urspriinglich dafiir vorgesehen
waren, erleichtern. (Giinther Schmidt und die Ro-
bert-Schumann-Philharmonie haben dies 1995 in
Chemnitz bereits vorgefiihrt.)

Schliefslich liefern uns die erhaltenen Doku-
mente auch wichtige Informationen zu einigen
Aspekten einer moglichen Interpretation und
Auffiihrung, die nur indirekt mit editorischen
Sachverhalten zu tun haben.

3) In einem Brief aus dem Jahr 1842 an seinen
Freund Gustav Droysen macht Mendelssohn deut-
lich, dass die Satze innerhalb der verschiedenen
Teile des Oratoriums moglichst ohne Unterbre-
chungen aufeinander folgen sollten: ,Laf8 doch ja
in meinem Paulus auch eine Nummer unmittelbar
auf die andere folgen — gar kein Rduspern und
kein Schnauzen dazwischen — zwischen dem ers-
ten und zweiten Theil mag man dann so lange

pausiren, wie man will, nur aber die Theile selbst
fortwahrend nach einander, wie eine Musikmas-
se. 3!

4) Fir Konzertauffithrungen schrieb Mendels-
sohn (im Gegensatz zu riesigen Festivals wie etwa
bei der Premiere) eine Orchesterbesetzung mit
15 ersten Violinen, 15 zweiten Violinen, 15 Brat-
schen, 14 Celli und sieben Béssen vor, die durch
verdoppelte Holzbldser und einen Chor von 200
bis 250 Stimmen erginzt werden sollte.*

5) Seinen Anweisungen fiir eine Auffithrung,
die unter der Leitung von Julius Stocks in Schwe-
rin im Mdrz 1840 stattfinden sollte, fiigte er einen
detaillierten Sitzplan bei (s. Abbildung 1):%

31 Brief vom 3. Marz 1842 von Mendelssohn an Gustav
Droysen, zitiert nach G. Droysen, Johann Gustav Droysen
und Felix Mendelssohn Bartholdy, in: Deutsche Rundschau
111 (1902), S. 386408 (hier: 394).

32 Die Auffithrungen, die 1837 in Breslau und 1840 in
Dresden gegeben wurden, folgten diesen Anweisungen.
Vgl. Arntrud Kurzhals-Reuter, Die Oratorien Felix Men-
delssohn Bartholdys: Untersuchungen zur Quellenlage, Ent-
stehung, Gestaltung und Uberlieferung, Mainzer Studien
zur Musikwissenschaft, 12, Tutzing: Hans Schneider,
1978, S. 221f.

33 Vgl. Hans Erdmann und Hans Rentzow, Mendels-
sohns Oratorien-Praxis: ein bisher unbekannter Brief des
Meisters vom Jahre 1840, in: Musica 6 (1952), S. 352—255.
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— Orchester und Chor sollten in sechs nach hin-
ten aufsteigenden Reihen angeordnet werden.

- Das Orchester sollte keilférmig aufgestellt sein
(Dreieck abd in Abb. 1).

— Der Chor sollte das Orchester flankieren. Dabei
war eine antiphonale Anordnung der Frauen-
und Ménnerstimmen vorgesehen:

— Die Sopranstimmen sollten links vom Dirigen-
ten stehen (achi in Abb. 1).

— Hinter den Sopranistinnen standen die Tenore
(aihb).

— Die Altstimmen sollten rechts vom Dirigenten
stehen (akbe).

— Die Bésse sollten im Bereich akbd hinter dem
Alt positioniert werden.

- Die Vokalsolisten sollten sich mit dem Dirigen-
ten auf einer Ebene befinden und vor dem En-
semble stehen.

- Die Sopran- und Altstimmen sowie die Pulte
der fithrenden Geiger und Bassisten sollten
auf der nachsthoheren Stufe sein, die mittleren
Streicher noch eine Stufe hoher.

- Die Solo-Holzblaser sollten eine Stufe hoher
und weiter hinten platziert sein.

- Die hinteren Pulte der Streicher sollten noch
eine Ebene héher und weiter im Hintergrund
positioniert sein.

— Zuletzt folgten die Pauken, die Blechbldser und
die Tutti-Holzblaser auf der obersten Ebene.
Mit Ausnahme der Ouvertiire basiert dieser Kla-
vierauszug vor allem auf den ersten deutschen
Klavierauszug, der von Mendelssohn selber her-
gestellt und 1836 von N. Simrock (Bonn) veroffent-
licht wurde (Quelle EPf1 im Kritischen Bericht).
Orthographie und Harmonisierung des Klavier-
auszugs richten sich nach denen des Komponis-
ten, auch wenn sie vom Text der Dirigierpartitur
abweichen. Der Klavierpartitur verzichtet aber auf
die Notationstechniken, die, um zwischen Infor-
mationen des Komponisten und des Herausgebers
zu unterscheiden, in der Dirigierpartitur verwen-

det wurden.

John Michael Cooper

Georgetown, Texas

20. Januar 2008

(Ubersetzung: Kilian Eckle / Howard Weiner)
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