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Friedhelm Krummacher
UBER AUTOGRAPHE MENDELSSOHNS UND SEINE KOMPOSITIONSWEISE

DaB8 Mendelssohns Gesamtwerk bis heute so widerspriichliche Bewertung erfihrt, er-
klidrt sich kaum allein aus Vorurteilen oder Geschmackswandlungen. Wieweit hier
Wertungen analytisch zu begriinden sind, ist eine Frage, die auch in E. Werners , new
image“ des Komponisten offen blieb 1, Doch wiren die Bemiihungen um Brief- und
Werkausgaben und Wiederbelebung selbst der Frith- und Nebenwerke erst vom Rang
der Musik her zu rechtfertigen. Nicht als Organisator oder Restaurator, sondern als
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Komponist stand Mendelssohn in der Mitte seiner Ara. Fiir das Verstindnis seiner
Kompositionsweise, der Entstehung wie der Struktur der Werke, konnen die Auto-
graphe einigen Aufschlufl geben. Die Vorstellung, sie seien primir kalligraphische
Schmuckstiicke, hat bereits D. Mintz ausgerdiumt, der einige Hauptwerke untersuchte,
die freilich komplizierte Spezialfiille bilden 2. Dem Kreis der Kammermusik, deren
Autographe bei allen Besonderheiten auch verbindende Schliisse zulassen, gelten die
folgenden Hinweise auf einige methodische Fragen 3,

1. DaB von Mendelssohn nur relativ wenige Skizzen - gemessen am Umfang des
Oeuvres - vorliegen, mag am Verlust weiteren Materials liegen. Ahnliches kann mit-
spielen, wenn die zuginglichen Skizzen und Entwiirfe erst um 1830 einsetzen. Kaum
Zufall diirfte es aber sein, daf sie ganz vorwiegend auf die groBbesetzten Chor- und
Orchesterwerke entfallen, nur mehr ausnahmsweise aber auf kleiner besetzte Werke
und eben auch die Kammermusik. Was vorliegt, sind entweder knappe Notizen, vor
bzw. bei der Ausarbeitung notiert, oder aber groBere, schon weitgehend fixierte
Entwiirfe in klavierauszugmiBiger Notierung. Recht selten aber bekundet sich ein
planmiiBiges Ausfeilen thematischer Gestalten. Mendelssohns Notizbiicher 4 pieten
auch einzelne Noteneintrige, notiert z. T.nach Improvisationen oder als erster Ein-
fall; wo sie groBeren Umfang erreichen, entsprechen sie schon weithin der spiteren
Ausfithrung. Man kann also vermuten, daf Mendelssohn nicht immer nach genaueren
Entwiirfen arbeitete, sondern gerade kleiner besetzte Werke nach allenfalls knapper
Skizzierung gleich ausarbeitete. Das wiirde zu den Zeugnissen passen, wonach er

zur Niederschrift im allgemeinen erst schritt, wenn Thematik und Konzeption in den
Hauptziigen schon klar waren,

2. In den autographen Partituren der Kammermusik findet der ArbeitsprozeB vielfach
Niederschlag. Nach ihrer Beschaffenheit 148t sich zumeist abgrenzen, wieweit Rein-
schriften oder Arbeitsmss. vorliegen. Kaum ein Ms. stimmt mit der Druckfassung
ganz liberein, vielmehr iiberwiegen die Fille mit wesentlichen Differenzen. Das Trio
op. 49 bildet in der Kammermusik ein Gegenstiick zu den groflbesetzten Werken, die

in mehreren Fassungen existieren. Dabei fillt auf, daB Erst- und Endfassung zwar
weithin vollig verschieden scheinen, daB ihnen aber im wesentlichen dasselbe Themen-
material zu Grunde liegt ©. Solche Konstanz des thematischen Kerns bestitigt sich
auch sonst zumeist. Sie gilt auch fiir den 2. Satz des Quartetts op. 80, fiir den aus-
nahmsweise eine Skizze des ersten Einfalls vorliegt, die aber schon die Substanz des
ganzen Satzes umfaft 6, Wird also am Einfall in der Regel wenig verindert, so paart
sich das mit desto groferem Zutrauen in die Moglichkeiten der Ausarbeitung, wofiir
wieder viele Belege sprechen. Wie viel weniger Korrekturen die Friihwerke gegeniiber
den spiiteren zeigen, wird an dem erreichbaren Material geniigend deutlich, auch wenn
eine Reihe spiterer Mss. derzeit verschollen ist und bei Frithwerken mit dem Verlust
von Skizzen zu rechnen wire. Hier dokumentiert sich eine wachsende Reflektiertheit
des Komponierens, die allein schon die Auffassung von Mendelssohn als dem Musiker
ohne Probleme fraglich machen konnte.

3. Am sparsamsten bleiben also, selbst in Mss. voller Korrekturen, Anderungen in
der Aufstellung der Themen. Zwar finden sich Varianten in der Begleitung thematischer
Melodieziige (so in op.44/1 und 2), selten aber begegnen nachtrigliche Anderungen

im Thema selbst (etwa op.1, Adagio, op.44/3, Finale). Weit mehr sind liber- und
riickleitende, verarbeitende und durchfiilhrende Partien betroffen, besonders aber Re-
prisen und Coden. Das gilt vor allem fiir Sonatensédtze und verwandte Formen, woge-
gen sehr auffillt, daB die formal wie satztechnisch gleich komplizierten Scherzi stets
am ehesten frei von Korrekturen sind. Die Mehrzahl aller Anderungen betrifft natur-
gemiRB hier nicht darzulegende Details der Stimmfiihrung, Kontrapunktik, Phrasierung
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usf. Allgemein besteht die Tendenz, regelstrenge Imitatorik und kompliziertere Kom-
binationen nachtriglich eher aufzulockern. Primir figurative Strecken werden in rei-
fen Werken nachtrédglich integriert, widhrend zugleich die iiberm#Bige Beanspruchung
einzelner Motive reduziert wird (in op. 44 und 49). Solche Okonomie bekunden auch die
harmonischen Differenzen: Dissonanzen werden eher sparsamer, aber desto wirkungs-
voller dosiert, und es ist kennzeichnend, daB in der Erstfassung von op. 49 I die Durch-
fiihrung mit einer Riickung einsetzt und mit enharmonischer Verwechslung in die
Reprise lduft, wihrend die Endfassung hier regulire Modulationspartien aufweist.
Praktisch {iberall beriihren Korrekturen das Prinzip periodischer Ordnung, vor allem
wieder in spidteren Werken. Wiederholungen geschlossener Perioden werden zwar oft
eliminiert, zuweilen aber auch erst eingefiigt. Sie werden besonders aber mit Varian-
ten versehen, die der Verkettung periodischer Segmente durch motivische Beziige
dienen - ein Prinzip, das sich erst in reifen Werken voll auspridgt. Das macht deut-
lich, wie die regelhafte Periodik bewuBt ausbalanciert wird und nicht als pure Schema-
tik abzutun ist.

4, In weiterem MaB spiegeln diese Probleme die grofformalen Anderungen, nament-
lich die umfinglichen Streichungen. Geklirzte Reprisen finden sich von den Frithwerken
an, und die Tendenz zu ihrer Raffung bei wachsendem Gewicht der Coda nimmt spiter
nur zu. Die Striche konnen zur Verschiebung der Proportionen filhren, so schon im
Andante des unverdffentlichten Klavierquartetts, dessen ABA-Anlage durch starke
Kiirzung des SchluBteils verdeckt wird, oder im Finale von op. 18, wo rund 90 Takte
gestrichen wurden 7. DaB eine Durchfithrung ganz neu komponiert wird wie in op. 49,
ist eine Ausnahme. Wohl aber wird der Formaufril durch Striche, Zusitze oder Um-
stellungen nicht selten vollig verdndert. Bereits in op. 3 I wird die Wiederholung der
Exposition getilgt und eine das Spektrum des Satzes erheblich ausweitende Uberleitung
eingefiigt. Im Kopfsatz des Oktetts op. 20 wurde die Eroffnung der Durchfiihrung be-
trichtlich geklirzt und neu gefaBt, und der langsame Satz des Werks erscheint im Auto-
graph eindeutig als Sonatensatz, der in der Druckfassung aber durch Streichung des
Hauptthemas in der Reprise unkenntlich wird 8. Besonders erhellend sind die Eingriffe
in den komplexen Sonatenrondo-Finali aus op. 49 und den Quartettten op.44. In op. 44/1
entfidllt der Kopf des Hauptthemas in der Reprise, deren Eintritt so verschleiert wird.
In op. 49 werden die Zwischenglieder vor den Refrains und dem Kontrastthema in
Durchfiihrung und Coda durchgreifend umgestaltet, um sie motivisch abzudichten. In
op.44/2, wo zwei Fassungen des Finale vorliegen, sind erst nachtriglich die Kontrast-
flichen vor Durchfithrung und Coda eingefiigt, die aus einem atemlos ablaufenden
Spielstlick einen beziehungsvoll gespannten Organismus machen, der sich keinem
schlichten Schema fiigt. Hier wie in op.44/1 wird die Coda aus einem figurativen Aus-
klang mit virtuoser Oberstimme nachtriglich zu einer motivisch dichten Synthese
iiberformt. Derartige Beispiele deuten an, was eine genauere Analyse der Endfassun-
gen zu zeigen hitte: wie wenig nimlich Formen einfach iibernommen und beliebig
gefiillt werden, wie frei vielmehr die Modelle umgebildet werden.

5. Zu fragen bliebe, wieweit die Beschiftigung mit Mendelssohns Mss. trigt. Sie er-
gibt zunichst natlirlich genauere Auskiinfte iiber Entstehung und Datierung der Werke.
Sie mag ferner Bedenken gegen Editionen nachgelassener Werke wecken, die Mendels-
sohn selbst zuriickhielt und in keiner Endfassung hinterlie 9. Sie kénnte vor allem
aber AnstoBe fiir die Analyse und Interpretation der Kompositionen geben. Man wird
sich hiiten miissen, der Arbeitsweise Mendelssohns eine pauschale Erklidrung zu unter-
legen. Doch spiegeln die Mss. insgesamt ein Stlick des personlichen Weges, der als
zunehmend bewufite Gefihrdung der kiinstlerischen Existenz im rapiden Wandel der
Umwelt zu beschreiben wire. Sie weisen darauf hin, wieweit Mendelssohn die Probleme
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reflektierte, die aus dem Verhiltnis seiner liedhaft geschlossenen Themenbildung zur

Dynamik der durch Beethoven bestimmten Formen folgen. Gegeniiber dem gesicherten

Personaltyp des Scherzos zeigt sich die wachsende Belastung gerade in traditionsge-

sidttigten Formen. Vor dem Stempel , klassizistische Manier“ kann schon der Umgang

mit den Formen warnen, den die Mss. offenbaren. Die glatte AuBenfliche gerade spite- |
rer Werke ist lange genug als Erstarren in Konvention oder Nachlassen der Kraft
miBverstanden worden, statt daB das Prinzip duBerster Okonomie als entschiedene ‘i
Stellungnahme gesehen wurde. Der Schein des Einfachen tduscht leicht iiber die Kom- :5
plikationen von Strukturen, in denen sich die Funktionen der Formglieder verschieben. |
Das bedingt ein Verfahren, in dem gleichsam feste Bauelemente eher gruppiert als ’
entwickelt werden, der Verklammerung der Flichen aber desto grioBere Bedeutung zu- l
fallt. Wo diese Kunst der Vermittlung gelingt, kann die Briichigkeit aufgehoben werden, |
die bei mangelnder Koordination droht. ‘
Hier liegen wohl Motive fiir divergierende Urteile, aber auch Ansidtze zum Verstehen | .
einer Position, die man klassizistisch nennen kann, meint man damit mehr als ein i
Etikett. Nach Schumanns Wort hitte Mendelssohn , die Widerspriiche der Zeit am ‘}‘,
klarsten durchschaut und zuerst versschnt* . Seine Musik fordert dazu auf, den Begriff \ il
» Klassizismus“ in seiner historischen und dsthetischen Legitimation zu iiberdenken. W

i

Anmerkungen \! ‘['
i

1 E.Werner, , Mendelssohn. A New Image of the Composer and his Age“ , Lon- i
don 1963. il

2 D.M. Mintz, , The Sketches and Drafts of Three of Felix Mendelssohn’s Major |
Works“ , Diss. Cornell Univ.Ithaca N.Y. 1960, mschr.; ders., , Melusine: A I
Mendelssohn Draft* , MQ 43, 1957, 480-499. \

3 Die fraglichen Mss. liegen vor in Berlin, DStB und StB Preuf. Kulturbesitz, in “
Washington, Congress Library, London, BM, und Paris, Cons. q

4 Oxford, Bodleian Library. Skizzen und Entwiirfe finden sich gesammelt in DStB, |
Mus. ms. autogr. Mendelssohn 18, 19, 20 und 22. ‘1“1

5 FEine gesonderte autographe Klavierstimme zu op. 49 belegt, daB der Klavierpart f i
der Endfassung auf Hillers Rat nochmals umgestaltet wurde. i

6 Oxford, Ms. M. Deneke-Mendelssohn g. 10, fol.52r-54r (,, Eisenfluh 6 Juli 47% ). '
Zu op. 80 wie zu op.45, 58, 66 und 87 sind die Autographe verschollen. |

7 Autographe Stimmen (ohne Va.II) der Erstfassung von op.18 (mit Menuett statt it
Intermezzo) liegen in Paris vor. Die Partiturautographe der Quartette op. 12 und (
13, in denen sich die Auseinandersetzung mit dem spédten Beethoven vollzieht, "
sind Reinschriften mit geringeren Differenzen. i

8 Gegeniiber dem Autograph von 1825 (Washington) finden sich die 1832 fiir den ‘ 11‘,
Druck vorgenommenen Anderungen in DStB (Mus. ms. autogr. 18). ? ‘I

9 So z.B. bei der Violinsonate F-Dur (1838), deren Kopfsatz Mendelssohn halb }
durchstrichen, neu komponiert, aber dann nicht beendet hat. Komplett lieBe sich ﬁ
nur die verworfene, unvollstindig die revidierte Fassung edieren. Menuhins Erst- I
ausgabe (Peters 1953) kombinierte aber beide Versionen nach Gutdiinken.
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