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ZU DEN ORGELSONATEN VON
FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY

Prinzgemahl Albert musiziert an der Orgel vor Konigin Victoria und Felix Mendelssohn Bartholdy
anlasslich von dessen Besuch 1842 oder 1844.

In den vergangenen und den nichsten beiden Ausgaben von
Musik & Gottesdienst wurden bzw. werden exemplarische Versuche
vorgestellt, wie Mendelssohns Orgelsonaten in eine reformierte Liturgie
integriert werden konnen. Quasi zur Halbzeit geht Ekaterina Kofanova der
Form und Entstehungsgeschichte dieser zyklischen Orgelwerke nach.

Von Ekaterina Kofanova ¢ inwiefern und auf welche Weise die Musik

i den Inhalt des Chorals interpretiere. Der Au-

Ich erinnere mich an einen Leserbrief @ tor wehrte sich entschieden dagegen, in die-

in einer Fachzeitschrift: Er bezog sich : ser Sonate etwas anderes sehen zu wollen,

auf einen Artikel, in dem die 6. Orgel- als eine «abstrakte» Variationsreihe (wie
sonate von Mendelssohn in Bezug auf den i man sie aus der Klaviermusik Mendelssohns
Luther-Choral «Vater unser im Himmelreich» @ kennt), v6llig losgeldst vom Text der Lied-
analysiert und die Frage aufgeworfen wurde, : vorlage, und betrachtete den Choral selbst

-16 -



Musik & Gottesdienst — Nr. 4/2022

als eine Art «Lied ohne Worte». Er warnte
davor, die Orgelsonaten von Mendelssohn
als «Kirchenmusik» vereinnahmen zu wol-
len, gehorten sie doch seiner Meinung nach
auf die Konzertbiihne (notfalls auch in ein :
Kirchenkonzert), aber nicht in den Gottes-
Mendelssohns zur Orgel, zum Choral und zur
i Kirchenmusik eingehen.

(Sonaten 1, 3 und 6) nicht kennt oder sogar :
nichts von ihrer Existenz in diesen Sonaten :
weiss - die Musik spricht ihre eigene Sprache :
und zieht die Zuhorer in ihren Bann (das Glei-
che gilt naturlich genauso fur die restlichen
Sonaten ohne Bezug zu einem Choral). Men- :
delssohns Orgelsonaten gehdren neben dem
Orgelwerk von Bach zu den meistgespielten :
Werken des Orgelrepertoires. In England, das : |
in ihrer Entstehungsgeschichte eine wichtige
Rolle spielte, war Mendelssohn seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts jahrzehntelang der be-
liebteste Orgelkomponist iiberhaupt. Streng :
genommen braucht diese Musik die Worte
nicht, glicklicherweise auch keine Uberset-
zung; es ist nicht ihr Zweck, den Text zu inter- :
pretieren und mit ihm in Dialog zu treten. :

dienst.
Auch wenn man die Texte der Kirchenlieder

Oder vielleicht doch?

Was sind die sechs Orgelsonaten?

Obwohl so gut bekannt, werfen die sechs So-
naten viele Fragen auf: Verdienen diese Kom- :
positionen die Bezeichnung «Sonate» iiber- :
haupt, oder sind sie bloss ein Sammelsurium
netter Charakterstiicke, wie nicht selten be- :
hauptet wird? Auf welchen Orgeln kann man :
sie am besten darstellen? Und schliesslich, :
darf man sie doch als Kirchenmusik sehen,
d. h. nicht nur «kirchliche» Musik, nach ihrem
bevorzugten Auffiihrungsort benannt, son- :
dern auch inhaltlich? Oder interpretiert man
dort etwas in sie hinein, was der Intention
des Komponisten per se nicht entsprechen
kann? Leider hat sich Mendelssohn zu dieser :
Frage in Bezug auf seine Orgelsonaten nicht :
gedussert. Und natirlich ist jede Auseinan- :
dersetzung mit einem Musikwerk, sei es spie- :
lender-, predigender- oder hérenderweise, :
nur eine der vielen méglichen Interpretatio- :

nen.

Ohne jeglichen Anspruch, diese Kompositio-
nen und die mit ihnen verbundene Problema-
tik detailliert darzustellen, mochte ich einige
historische Fakten in Erinnerung rufen, Be-
sonderheiten der Orgelsonate bei Mendels-
sohn andeuten und kurz auf die Beziehung

Mendelssohn und die Orgel

In der Musikgeschichte wird Mendelssohn zu
Recht als der erste Komponist von Rang nach
Bach gewdurdigt, der wegweisende Werke fur
Orgel komponierte. Tatsachlich war nicht die

 [iift W
: [T W

1837 erhielt die Kirche Ringgenberg/
Interlaken die erste Orgel. Das Werk mit
prachtvollem Gehduse wurde durch die Walliser
Orgelbauer Vater Anton und Sohn Anton Carlen
erbaut. Das damalige Werk hatte 10 Register
verteilt auf einem Manual und Pedal. Anlasslich
seiner letzten Schweizerreise im Jahr 1847
hatte Felix Mendelssohn auf dieser Orgel
gespielt. Es ist moglicherweise die letzte Orgel,
die er gespielt hat. Vom damaligen Instrument
ist nur noch das Gehduse erhalten.
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Orgel, sondern das Klavier DAS Instrument :
der Romantik, wurde doch die Klaviermusik
von Chopin, Liszt oder vom mit Mendelssohn
gut befreundeten Robert Schumann zum In-
begriff der romantischen Musik Gberhaupt. In
: ter darstellte: zu den Aufgaben im Unterricht
cher nicht nur Schumann oder Liszt, sondern
auch Wagner und Verdi angehéren) ist Men-
i wurden flr Felix die alten «barocken» For-
niger als das Klavier ans Herz gewachsen
war. Es ist bezeichnend, dass seine Sonaten
Op. 65 fiir die Orgel komponiert wurden, :
wihrend er sich in der Klaviermusik vor allem
mit der genuin romantischen Gattung «Lied :
Auf seinen ausgedehnten Bildungsreisen, die
ansonsten aber dieses Instrument in der :
i von ltalien bis nach Paris und London fiihr-
ten, versaumte er keine Gelegenheit, Orgeln
einsetzte (abgesehen von einigen Jugend- :
i schrieb er aus Stuttgart: «<Den Organisten,
Als Neunjihriger begegnete Mendelssohn auf
einer Reise zum ersten Mal einer Orgel; seit-
dem begleitete ihn die Faszination fiir Orgel :
ununterbrochen bis an sein Lebensende. Zu-
auf, wo er nach eigenen Worten nichts ande-
unterricht an der Berliner Marienkirche bei
August Wilhelm Bach (mit der Thiringer :
i an einer kleinen Orgel mit Bachschen Wer-
im engen Kontakt mit dem Komponisten Carl
Friedrich Zelter, dem Leiter der Berliner Sing-

der Generation der um 1810 Geborenen (wel-

delssohn der Einzige, dem die Orgel nicht we-

ohne Worte» einen Namen gemacht hatte,

klassischen Gattung «Sonate» nur in der
Kammermusik und nicht als Soloinstrument

kompositionen).

ruck in Berlin, begann er 1820 mit dem Orgel-

Bach-Familie nicht verwandt). Dieser stand

akademie (bei dem
Mendelssohn Unter-
richt in theoretischen
Fachern erhielt) und
war, wie auch die Men-
delssohn-Familie, mit
der Berliner Johann-Se-
bastian-Bach-Tradition
verbunden. Werke des
Thomaskantors wurden
in der Marienkirche be-
vorzugt aufgefiihrt und
spielten auch im Unter-
richt eine grosse Rolle,
was die musikalische
Entwicklung des jungen
Felix und sein Ver-
standnis der Orgel ent-

«... wenn ich in Miinchen
eine ordentliche, nicht
gebrochene Orgel finde,
werde ich es lernen u.
freue mich kindisch
darauf, die Sachen
herunterzuorgeln».?

Felix Mendelssohn Bartholdy,
1831

scheidend beeinflusste.! Die Orgel stand un-
mittelbar in Verbindung mit der Kirchenmusik
und dem ernsthaften, «xgebundenen», vom
Kontrapunkt gepragten Stil, welcher auch die
Grundlage fir den Tonsatzunterricht bei Zel-

gehorte das Komponieren von Choralsatzen,
Fugen und Motetten liber geistliche Texte. So

men zur natlirlichen Ausdrucksweise, was in
seiner spateren Chor- und Orgelmusik deut-
lich spurbar ist.

Mendelssohn als Organist

Mendelssohn durch ganz Deutschland und

zu besichtigen und zu bespielen. Bereits 1822

den ich eben besuchen wollte, fand ich nicht
zu Hause, will aber noch einmal zu ihm ge-
hen, denn aufs Orgelspiel bin ich versessen».
Im Sommer 1831 hielt er sich in der Schweiz

res getan habe, als «gezeichnet und Orgel ge-
spielt».* Aus Sargans berichtete er, wie er sich

ken, mehrheitlich aus dem Wohltemperierten
Klavier beschaftigt hatte, die F-Dur Toccata
aber wegen des un-
vollstandigen Pedals
nicht spielen konnte.

Mendelssohn war ein
ausserordentlich viel-
seitiger Musiker; zu
seinem Ruhm hat
nicht nur seine Tatig-
keit als Komponist,
Pianist, Dirigent, son-
dern auch sein ausser-
gewohnliches Orgel-
spiel beigetragen. Er
entwickelte sich zu
einem Orgelvirtuosen,
der eine ausgefeilte
Klaviertechnik auf die
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Orgel ubertrug, Uber einen klaren, aber :
gleichzeitig weichen und gleichméssigen An-
schlag verfligte und die technischen Maglich-
keiten des Orgelspiels weiterentwickelte. :
Auch seine Pedaltechnik war offenbar hervor- :
ragend: darauf lassen nicht nur die zahlrei- :
chen Berichte (iber seine Interpretation der :
anspruchsvollsten Bach-Werke schliessen,
sondern auch der souverin gestaltete Pedal- :
i der englische Organist Henry Gauntlett zwei
In seinen Konzerten trat Mendelssohn in ers- :
ter Linie als Improvisator auf. Berthmt ist die
Rezension von Robert Schumann auf das
«Mendelssohn’s Orgelconcert» in der Leipzi- !
ger Thomaskirche im August 1840: «Den :
Schluss machte eine Phantasie Mendels- :
sohn’s, worin er sich denn zeigte in voller :
Kinstlerglorie; sie war auf einen Choral, irr’
ich nicht, auf den Text <O Haupt voll Blut und
Wunden> basiert, in den er spater den Namen
Bach und einen Fugensatz einflocht, und run- :
dete sich zu einem so klaren, meisterhaften
Ganzen, daf es gedruckt ein fertiges Kunst- :
werk gabe».* Im Hinblick auf die Orgelsona- :
ten ist der Hinweis wichtig, dass Mendels-
sohn in seinem Spiel meisterhaft die :
klassischen polyphonen Formen beherrschte
und ausserdem eine (auch von Bach oft ver- :
wendete) Choralmelodie als Ausgangspunkt :
fiir seine Improvisation wahlte. Die Improvi- :
sation ist zwar eine eigenstandige Kunst,
kann aber auch ein wichtiger Impuls fur Kom-
position sein, was sich bei Mendelssohn in :
i Auch der Impuls zur Entstehung der Orgel-
i sonaten kam aus England. Wahrend seiner
i achten Konzertreise nach England bekam
i Mendelssohn vom Musikverleger Charles Co-
Auch wenn Mendelssohn in seiner Heimat als :
Organist hoch geschatzt wurde, seine wahr-
lich fulminanten Erfolge feierte er in Eng- :
land, wohin er seit 1829 mehrere Konzertrei-
sen unternahm. Die Rolle Mendelssohns fir
die Entwicklung der englischen Orgeltraditi- :
on - sowohl im Orgelbau als auch in der Or- :
gelmusik - ist kaum zu Uberschitzen. «Die :
Instrumente, auf denen er spielte, schienen
ein neues Wesen anzunehmen; das Pedal :
schien mit einem grossartigeren und impo-

part in seinen eigenen Kompositionen.

mehreren Fallen nachweisen lasst.

Mendelssohn in der englischen
Orgeltradition

santeren Ton ausgestattet und auch die Ma-
nuale klangen brillianter und harmonischer...
Mendelssohn fiihrte Bach bei dem englischen
Publikum als Orgelkomponist ein. Unsere hei-
mischen Kunstler haben ihn bis dahin als
Komponisten fur das Clavichord gekannt und
geschatzt ... als den Erfinder einer Reihe vol-
lig neuer Effekte auf der Orgel mussten wir
jedoch noch kennenlernen».® So formulierte-

wichtige Griinde fir die allgemeine Bewun-
derung fir Mendelssohn: sein virtuoses Pe-
dalspiel und die Einfihrung der Orgelmusik
Bachs in das englische Musikleben.

Dank Mendelssohn nahm nicht nur die soge-
nannte Wiederentdeckung von Bach (Bach-
Revival), sondern auch eine Reform im engli-
schen Orgelbau Fahrt auf, die unter anderem
das selbststandige Pedal nach dem deut-
schen Vorbild in England etablierte. Zu Men-
delssohns Zeiten gab es dort nur wenige Ins-
trumente, welche ein selbststandiges
Pedalspiel ermdglichten; unter ihnen die Or-
gel in St. Paul’'s Cathedral. Mit dem dortigen
Organisten, dem uber 40 Jahre alteren Tho-
mas Attwood, verband Mendelssohn ein
freundschaftliches, von beidseitiger Wert-
schatzung geprdgtes Verhdltnis. |hm hat
Mendelssohn seine Drei Prdludien und Fugen
Op. 37 gewidmet, in Erinnerung daran, dass
die c-Moll-Fuge urspringlich als Improvisa-
tion in einem Konzert in St. Pauls entstanden
war.

ventry ein Angebot, drei Voluntaries fiir Orgel
zu komponieren. Diese Idee wurde vom Kom-
ponisten enthusiastisch aufgenommen, ver-
mutlich, weil sie auch seinem eigenen
Wunsch entsprach, finf Jahre nach der Publi-
kation der Drei Prdludien und Fugen weitere
Orgelwerke der Offentlichkeit vorzulegen.
Die Tatsache, dass es sich ursprunglich nicht
um Sonaten, sondern um Voluntaries handel-
te, ist allgemein bekannt. Nicht selten wird
sie aber vereinfacht so dargestellt, dass der
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Komponist zuerst mehrere Einzelstiicke ge-
schrieben und sie spdter zu sechs Sonaten
zusammengesetzt hatte, wodurch der Vor-
wurf der «Beliebigkeit» bzw. «Zusammen-
hangslosigkeit» in diesen Werken begriindet
wird. Die Entstehungsgeschichte ist aber we-
sentlich komplizierter.”

Vom Voluntary zur Sonate

Zuerst sollte man vielleicht versuchen zu kla-
ren, was ein Voluntary eigentlich ist: an sich
keine einfache Aufgabe, denn diese Gattung
(wenn man hier Uberhaupt von einer Gattung
im engeren Sinne sprechen kann) lasst sich
nicht genau definieren. Im Allgemeinen ist
unter Voluntary ein freies, nicht an ein Cantus
firmus gebundenes Orgelstiick gemeint, das
meistens sowohl fur den gottesdienstlichen
Gebrauch als auch fur eine Auffihrung im
weltlichen Rahmen geeignet ist. Alles andere
bleibt mehr oder weniger offen. Man kann ei-
nige fir bestimmte Epochen typische Formen
ausmachen, wie beispielsweise das im
18. Jahrhundert populdre Trumpet Voluntary.
Am Anfang des 19. Jahrhunderts hat sich u. a.

teilige Form herauskristallisiert, bestehend
aus einem erhabenen, langsamen einleiten-
den Satz, gefolgt von einem Allegro fur die
volle Orgel und einem fugierten Satz, in man-
chen Fallen mit einem leisen langsamen Satz
zwischen den beiden schnellen und lauten.®
Diese Form galt zwar in England als einer der
Vorldufer der Orgelsonate, war aber sehr va-

Satze angeht und implizierte keinen spurba-
ren Zusammenhang zwischen den einzelnen
Satzen.

Auf diese Unbestimmtheit spielt wohl der
Komponist in seinem Brief an den Verleger
an, in dem er zum ersten Mal den Wunsch
aussert, die Stlicke lieber Sonaten als Volun-
taries zu nennen: «Geben Sie mir doch Be-

wenn nicht, ich denke, dass der Name Volun-
taries auch passen wirde, desto mehr, weil
ich nicht wirklich weiss, was genau er bedeu-
tet».® Da Mendelssohn eine Publikation

¢ gleichzeitig in vier Landern beabsichtigte (in
¢ London, Leipzig, Paris und Mailand), konnte
er auch berechtigte Bedenken haben, ob der
: Titel «Voluntaries» ausserhalb Englands wohl
¢ verstanden wiirde. Auch die Bezeichnung
i «Studieny, die er eine Zeit lang in Bezug auf
diese Stlicke gebrauchte, schien ihm letzt-
i endlich irrefiihrend.

i Als Mendelssohn mit der Arbeit an den Vo-
luntaries begonnen hatte, hatte er allem An-
: schein nach nicht im Sinn, die Gattung der
romantischen Orgelsonate zu erfinden. Man
gewinnt aber den Eindruck, dass ihm diese
i Werke viel bedeuteten, da er sein ganzes Le-
i ben lang Orgel gespielt und fir die Orgel
i komponiert hatte und nur einen vergleichs-
i weise kleinen Teil seiner Orgelmusik tatsich-
: lich veroffentlichte: «Es sind ndmlich 6 Sona-
i ten, in denen ich meine Art die Orgel zu
: pehandeln und fir dieselbe zu denken nie-
derzuschreiben versucht habe».'® Das Bei-
: spielhafte dieser Kompositionen wird schén
¢ in der Annonce der englischen Publikation
formuliert, in der man die Freude darlber
in den Werken von Samuel Wesley eine mehr-
i «flir die Kénigin der Instrumente» publiziert,
i welche den englischen Musikern als hervor-
i ragende Modelle fiir ihre eigene Praxis die-
: nen konnen. Es dringt sich beinahe ein Ver-
gleich mit der Clavieriibung von J. S. Bach auf,
die keine blossen «Ubungen», sondern bei-
¢ spielhafte Kompositionen in vielfdltigen For-
: men enthalt.

riabel, was die Anzahl und den Charakter der

i Ohne hier auf die Details des Kompositions-
i prozess eingehen zu kénnen, der etwa neun
i Monate, vom Juli 1844 bis April/Mai 1845, in
Anspruch nahm, muss man festhalten, dass
: von Anfang an mehrsitzige Werke und keine
Einzelstucke geplant waren. Das meiste kom-
ponierte Mendelssohn neu; einige Stiicke wa-
: ren aber bereits friiher entstanden und wur-
scheid, ob lhnen dieser Titel auch gefallt; :
i umgearbeitet. Dabei ging es nicht nur leichte
i Anpassungen, sondern auch um tiefgreifende
i Anderungen: So hat der Komponist im Fall
© der C-Dur-Fuge, die das Finale der 2. Sonate

aussert, dass Mendelssohn endlich Werke

den in Hinblick auf einen bestimmten Kontext
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werden sollte, lange um eine richtige Losung
gerungen. Bei manchen Zyklen diente zu-
¢ Komponieren fiir Orgel bedeutete nicht nur

nachst die Tonart als verbindendes Element.

Einige Satze wurden aber im direkten Bezug
zueinander komponiert. Dies betrifft insbe-
sondere die 3. Sonate A-Dur. Sie wurde als :
erste fertiggestellt, wobei die beiden Satze :
im Abstand von nur wenigen Tagen kompo-
niert wurden. Bereits zeitgendssische Kritiker :
zeigten sich Uber diese zweisitzige Komposi- :
tion (der scheinbar ein Finale fehlen wiirde) :
irritiert und betrachteten das Andante tran-
quillo als eine Art Anhingsel an den im Ver- :
gleich iiberlangen ersten Satz. Birger Peter- :
sen zeigt in seinem Artikel,!* wie der
Komponist im Andante motivische Beziige '
zum Con moto maestoso herstellt, was belegt,
dass die beiden Satze unzweifelhaft eine Ein- :
heit bilden. Die v6llig unkonventionelle Form
dieses Zyklus scheint also ein Teil des Kon- :
zepts zu sein. Auch die 6. Sonate mit ihrem

ungewohnlichen leisen Finale wurde «am
Stuck» komponiert.

flr Romantiker immer auch eine Auseinan-
dersetzung mit der Musik von Bach. Genauso
wie das Komponieren einer Sonate fast auto-
matisch eine Auseinandersetzung mit dem
Erbe Beethovens bedeutete. Da Beethoven
keine nennenswerten Werke fiir Orgel hinter-
lassen hatte, konnte sich Mendelssohn in sei-
nen Orgelsonaten freier fuhlen, als es bei ei-
ner Klaviersonate der Fall gewesen ware.
Seine grosse Vertrautheit mit der polyphonen
Schreibweise und der Musik von Bach ist in
den Orgelsonaten durchaus spurbar, vor al-
lem darin, dass und wie Chordle und Fugen in
den Sonatenkontext eingefligt werden. In je-
der Sonate gibt es eine Fuge oder zumindest
fugierte Abschnitte, in vier Sonaten (Nr. 1, 3,
5 und 6) einen Choral (der Choral in der 5.
Sonate scheint eine eigene Schopfung Men-

Fures b M. Sihlestnger.
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delssohns zu sein, die zwar vielen bekannten
Choralmelodien ahnelt, aber mit keiner wirk-
lich identisch ist). Besonders interessant ist in
dieser Hinsicht der Mittelteil des Con moto :
¢ Die poetische Form
die Fuge Uber einen Cantus firmus (Choral- :
melodie «Aus tiefer Not») mit der Idee einer :
Steigerung in Dynamik und Tempo (poco a
poco animato e piu forte). So wurde die so- :
genannte «Crescendo-Fuge» geboren, eine
Form, die von zahlreichen Komponisten auf- :
Klar ist, dass diese Werke einerseits dem
Als Mendelssohn eine Abschrift seiner sechs
Sonaten dem Verleger flr die Druckvorberei- :
tungen (iberreichte, stand die 3. Sonate an
erster Stelle. Da sie mit der Musik beginnt, :
die auf den 1829 von Mendelssohn kompo-
i tere Verlauf von einer typischen Sonatensatz-
Fanny zuriickgeht, liegt die Vermutung nahe, :
dass die Sonaten urspriinglich ihr gewidmet
werden sollten. Im letzten Moment wurde
aber die Reihenfolge gedandert und die f-Moll-
Sonate bekam den ersten Platz. Sie ist nicht :
von Liszt, Reubke und Ritter in der Orgelmu-
von allen. Hier finden sich (bis auf Trio und
Thema mit Variationen) alle wichtigsten Ele-
mente, die auch in den folgenden fiinf Sona- :
ten und in vielen anderen, nach Mendels- :
sohns Tod entstandenen Orgelsonaten eine
grosse Rolle spielen: Fuge (bzw. Fugato), Cho- :
ral, ein romantischer langsamer Satz im Drei-
durch den von Robert Schumann und seinen
¢ Umkreis geprdgten Begriff der poetischen
Es ist offensichtlich, dass Mendelssohn nicht
nur die Gestaltung der einzelnen Séitze sorg- :
faltig ausarbeitete, sondern dass fur ihn auch
wird, sondern eine individuelle Form, die je-
jeweiligen Sonate und die Wirkung einer je- :
den Sonate als Ganzes sehr wichtig waren.
Auch sah er alle sechs Sonaten offenbar als
eine Einheit und bestand darauf, dass sie alle
in einem Heft oder wenigstens unter einer :
Opusnummer verdffentlicht werden (diesem
i «Der berlihmte Componist hat die vorliegen-
ger Breitkopf & Hartel vollumfénglich nach-
gekommen, siehe Deckblatt S.21). Dabei sind
alle sechs Sonaten so verschieden, dass man
quasi nicht vom Typus einer Mendelssohn-So-

maestoso (1. Satz der 3. Sonate). Er verbindet

gegriffen wurde, bis hin zu Max Reger.

nierten Hochzeitsmarsch fiir seine Schwester

nur die langste und die in sich geschlossenste

ertakt, Rezitativ und Toccata.!?

der Zusammenhang der Satze innerhalb der

Wunsch ist freilich nur sein deutscher Verle-

nate sprechen kann, sondern mit sechs in ih-
rer Form sehr individuell komponierten Zyk-
len konfrontiert ist.

Angefangen mit den ersten Rezensenten und
bis zum heutigen Tag wurden und werden un-
zahlige Versuche unternommen, diese For-
men einzuordnen und zu bewerten, was bei
verschiedenen Autoren zu zum Teil véllig
gegensatzlichen Schlussfolgerungen fihrt.

klassischen Konzept der Sonate mit einer So-
natensatzform an erster Stelle nicht entspre-
chen: nur im 1. Satz der f-Moll-Sonate kann
man die Gegenuberstellung von Hauptsatz
und Seitenthema ausmachen, wobei der wei-

form doch stark abweicht und nach anderen
Gesetzen zu funktionieren scheint. Anderer-
seits haben diese Sonaten noch nichts mit
den durchkomponierten Formen gemeinsam,
die sich einige Jahre spater mit den Werken

sik etabliert haben. Die Sonaten Op. 65 wei-
gern sich sozusagen, sich in Betracht auf ihre
Form in eine Schublade stecken zu lassen.
Die «Notlosung», sie als Suiten abzutun,
scheint der Intention des Komponisten kei-
nesfalls gerecht.

Am besten lassen sich diese Werke wohl

Form verstehen. Eine poetische Form ist, ver-
einfacht ausgedriickt, kein vorgefertigtes Ge-
fass, welches mit musikalischen Ideen gefullt

weils neu aus und mit der musikalischen Idee
geschaffen wird. Warum Mendelssohn sein
Opus 65 mit vollem Recht «Sonaten» nennen
konnte, begriindet August Gottfried Ritter in
seiner Rezension von 1846 in sehr Uberzeu-
genden Worten:

den Tonstlicke Sonate genannt, und mit
Recht. Sind wir auch eine andere Folge der
einzelnen Satze in Beziehung auf das Tempo
gewohnt, und bleibt es auch unbestritten,
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dass die gewohnliche Anordnung auf guten

Grinden beruht, so kann doch andererseits :
eben so wenig in Abrede gestellt werden,
dass eine Abweichung von dem Herkémmli- :
chen niemals als solche fiir eine Siinde be- :
trachtet werden kann. Die Benennung Sonate :
ist hier vollkommen gerechtfertigt durch den
notwendigen Zusammenhang, in welchem
die einzelnen Sitze stehen. Wir meinen nicht
: Allein schon aus diesen knappen Hinweisen
wird klar, dass ein Choral fiir Mendelsohn
mittelt, sondern jene unsichtbaren Beziehun-
gen, welche, in dem geistigen Baue des
Tonstlickes wurzelnd, hier eine Vorbereitung,
dort eine Auflésung finden. Von dieser Seite
betrachtet, erscheinen einige der Sonaten,
und gerade jene von der herkémmlichen
i gung mit Bach gewann, begleitet ihn stets
i auf seiner Komponistenlaufbahn, von der
: 1828-1832 entstandenen Serie der Choral-
i kantaten Uber die beriihmten Oratorien bis
Unter allen Sonaten hebt Ritter, selber Autor
von sehr individuell angelegten Orgelsona- :
ten (insbesondere Nr. 2 e-Moll und Nr. 3 a- :
Moll), zwei besonders hervor:«Die dritte So-
nate, nebst der ersten unser Liebling, mit
welcher sie auch in der ausgesprochenen
: findet, das ist gar zu herrlich und ich kompo-
hat, erhebt sich, durch den eingewebten Cho-
©an.»s

stltzt, zu einem wahrhaft dramatischen Aus-

Schlussbemerkungen
Choral eine entscheidende, wenn auch
scheinbar entgegengesetzte Rolle. Im 1. Satz
i vre von Mendelssohn einen sehr bedeuten-
mein Gott will»] in siegreicher Hohe, weit er-
haben Uber das irdische Leid, das Lied des
Trostes». > Das erinnert uns an den Choral :
«Was Gott tut, ist wohl getany, der am Ende :
theraner, Hugenotten, Anglikaner und Katho-
eine himmlische Antwort auf das dramatische
Geschehen erscheint. Im Gegensatz zu Liszt
schwebt der Choral bei Mendelssohn nicht
nur in himmlischen Hohen, sondern greift ak-
tiv in das Geschehen ein, was schliesslich :
zum Triumph und Auflésung der Spannung im
letzten Satz fiihrt. Mehr noch, die Choralme- :
lodie scheint auch das thematische Material !

jenen blos dusseren Zusammenhang, wel-
chen etwa die Tonart oder die Melodie ver-

Form am Meisten sich entfernenden, als tief-
gedachte, tiefempfundene Meisterstiicke.»

Der Choral bei Mendelssohn

poetischen Tendenz eine gewisse Ahnlichkeit
ral wie durch einen unterlegten Text unter-

drucke...»* In beiden Sonaten spielt ein

der f-Moll-Sonate «erschallt [der Choral «Was

von «Weinen, Klagen» von Franz Liszt als

fir den 1. und den 2. Satz zu bestimmen. ¢ In

der A-Dur-Sonate steht der Choral «Aus tiefer
Not» (im Pedal platziert) eher symbolisch fur
das Bedrohliche, das Schicksal, gegen das
sich der Mensch mit aller Kraft auflehnt. Das
Fugenthema weist dabei einen engen Bezug
zu einer zentralen Stelle der Symphonie
«Lobgesang» auf mit dem Text «Huter, ist die
Nacht bald hin?»*7

nicht bloss irgendeine Melodie ist, mit der
man nach eigenem Belieben, ganzlich losge-
lost von ihrem Text verfahren kann. Die Liebe
zum und das Verstandnis von Choral als einer
Einheit von Musik und Text, welche Mendels-
sohn u. a. durch seine intensive Beschafti-

hin zu den Orgelsonaten, seinem Spatwerk
gewissermassen. Von Luthers Dichtung fuhlt
er sich schon in jungen Jahren angezogen:
«Wie da jedes Wort nach Musik ruft, wie jede
Strophe ein anderes Stiick ist, wie Uberall ein
Fortschritt, eine Bewegung, ein Wachsen sich

nierte hier mitten in Rom sehr fleifdig dar-

Im Unterschied zu den meisten Komponisten-
Romantikern nimmt die Kirchenmusik im (Eu-

den Platz ein. Der Komponist gehorte zwar
der protestantischen (unierten) Kirche an,
komponierte aber Musik fiir verschiedene
Glaubensrichtungen, unter anderem fur Lu-

liken. Dabei bedeutet «Kirchenmusik» nicht
unbedingt Musik, die explizit fur den gottes-
dienstlichen Gebrauch vorgesehen wurde. In
einem Brief an einen befreundeten Prediger
schreibt Mendelssohn 1835: «Eine wirkliche
Kirchenmusik, das heifst fir den evangeli-
schen Gottesdienst, die wahrend der kirchli-
chen Feier ihren Platz fande, scheint mir un-
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moglich, und zwar nicht blof}, weil ich
durchaus nicht sehe, an welcher Stelle des

Gottesdienstes die Musik eingreifen sollte,
i 4. Andreas Schroder. Mendelssohn und die

sondern weil ich mir Uberhaupt diese Stelle
gar nicht vorstellen kann. Bis jetzt weif} ich
nicht, wie es zu machen sein sollte, dass bei
uns die Musik ein integrierender Teil des Got-

tesdienstes, und nicht blo ein Konzert wer- :

de, das mehr oder weniger zur Andacht an-
rege».t

Es scheint unmaglich und vielleicht auch un-
notig, zwischen der geistlichen Musik und
der «Kirchenmusik» im engeren Sinne eine
feste Grenze zu definieren. Die von Mendels-
sohn gestellte Frage aber - wie wird die Mu-
sik zu einem integrierenden Teil des Gottes-
dienstes - treibt uns heute, bald 200 Jahre
spater, immer noch um. Die Musik kann in
ihrer eigenen Sprache die Menschen anspre-
chen und in Spharen vordringen, welche sich
dem rein verbalen Zugang entziehen. Gleich-
zeitig setzten sich Komponisten wie Men-
delssohn intensiv mit der religiosen, geistli-
chen Thematik auseinander und liessen sich
von Bibeltexten oder Kirchenliedern inspirie-
ren. In diesem Bewusstsein versuchten wir in
der Basler Peterskirche gemeinsam mit Pfr.
Benedict Schubert, indem wir drei Sonaten
von Mendelssohn ins Zentrum des Gottes-

dienstes stellten, einen Zugang zu der Musik

durch die Texte und zu den theologischen
Themen durch die Orgelklange zu finden und
so eine Einheit von Musik und Wort anzustre-
ben.
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