
 ELIAS

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY (1809–1847)
Elias op. 70 (1846)
Oratorium für Solist:innen, Chor und Orchester

Erster Teil

Einleitung (»So wahr der Herr«), Ouvertüre

	 1.	 Chor und Rezitativ (»Hilf, Herr!« / »Die Tiefe ist versieget!«)
	 2.	 Duett mit Chor (»Herr, höre unser Gebet!«)
	 3.	 Rezitativ (»Zerreißet eure Herzen«)
	 4.	 Arie (»So ihr mich von ganzem Herzen suchet«)
	 5.	 Chor (»Aber der Herr sieht es nicht«)
	 6.	 Rezitativ (»Elias! Gehe weg von hinnen«)
	 7.	 Doppelquartett und Rezitativ (»Denn er hat seinen  

Engeln befohlen« / »Nun auch der Bach vertrocknet ist«)
	 8.	 Rezitativ, Arie und Duett (»Was hast du an mir getan«)
	 9.	 Chor (»Wohl dem, der den Herrn fürchtet«)
	10.	 Rezitativ mit Chor (»So wahr der Herr Zebaoth lebet«)
	11.	 Chor (»Baal, erhöre uns!«)
	12.	 Rezitativ und Chor (»Rufet lauter! Denn er ist ja Gott!«)
	13.	 Rezitativ und Chor (»Rufet lauter! Er hört euch nicht!«)
	14.	 Arie (»Herr Gott Abrahams«)
	15.	 Quartett (»Wirf dein Anliegen auf den Herrn«)
	16.	 Rezitativ mit Chor (»Der du deine Diener machst«)
	17.	 Arie (»Ist nicht des Herrn Wort«)
	18.	 Arioso (»Weh ihnen, dass sie von mir weichen«)
	19.	 Rezitativ mit Chor (»Hilf deinem Volk«)
	20.	 Chor (»Dank sei dir, Gott«)

Pause 

Konzert

Jahrhunderthalle Bochum

Do	 09.	September _______________ 20.00 Uhr
Fr	 10.	 September _______________ 20.00 Uhr

Dauer: ca. 2 h 40 min, 1 Pause

Eine Produktion von Chorwerk Ruhr für die Ruhrtriennale.
Übernahme aus dem Programm der Ruhrtriennale 2020
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Mendelssohn-Mania in Birmingham
Schon vor seiner Uraufführung im Jahr 1846 feierte die britische Fach-
presse das Oratorium Elijah als epochales Ereignis und besprach selbst 
die Proben wohlwollend als »naturally imperfect«. Man erwartete die 
vom Birmingham Triennial Music Festival in Auftrag gegebene Komposi-
tion mit großer Spannung. Die Times schrieb sogar, dass von deren Erfolg 
der Ruf des gesamten Festivals abhänge. Der Komponist Felix Mendels
sohn Bartholdy erfreute sich großer Beliebtheit in Birmingham, wo er 
schon seit 1837 regelmäßig zu Gast war. Die ersten Skizzen des Werks 
reichen bis 1836 zurück, lange schwankte er in der Frage der Stoffwahl 
zwischen der Petrus-Geschichte und dem alttestamentarischen Prophe-
ten Elias. Als der Auftrag 1845 aus Birmingham kam, fiel die Wahl end-
gültig auf letzteren – mit zwei entscheidenden Vorteilen: Die Figur des 
Elias hat in beiden Religionen, denen er sich verbunden fühlte, Gültigkeit: 
dem Judentum wie dem Christentum. Darüber hinaus zählt das Buch 
der Könige zu einem der spektakulärsten Episoden des Tanach: Darin 
werden mehrere Naturkatastrophen beschrieben und eine ergreifende 
Gotteserscheinung. Elias durchläuft die Geschichte als ambivalente Fi-
gur, die lebensrettende Wunder auf der einen Seite und einen radikalen 
Massenmord auf der anderen Seite vollbringt. Dieses Spektrum in Musik 
zu setzen, stellte eine gigantische Herausforderung dar. In einem Brief an 
den Librettisten Julius Schubring machte der Komponist Mendelssohn 
deutlich, dass die Stärke der Textvorlage für ihn in der Dramatik begrün-
det läge, welche die ersten Entwürfe noch nicht ausreichend abbildeten:

»Mit dem dramatischen Element scheint mir noch irgendein Diffe-
renzpunkt zwischen uns zu sein, bei einem solchen Gegenstand, 
wie Elias, eigentlich wie jeder aus dem Alten Testament […] muss 
das Dramatische vorwalten, wie mir scheint – die Leute lebendig 
redend und handelnd eingeführt werden, nicht aber um Gottes-
willen ein Tongemälde daraus entstehen, sondern eine recht an-
schauliche Welt, wie sie im Alten Testament in jedem Kapitel steht.« 
(Felix Mendelssohn Bartholdy, 1838, in: Sämtliche Briefe 6/247)

Offensichtlich hatte Mendelssohn Elias nicht für den Kanon der geist-
lichen Musik vorgesehen. Die Uraufführung fand deshalb auch nicht in 
einem Gotteshaus, sondern in der Town Hall statt, einem Konzertsaal, der  
2.000 Gästen der »upper class« Platz bot. 125 Orchestermusiker er-
weckten die effektvollen Instrumentalsätze zum Leben und nicht we-
niger als 271 Sänger:innen sangen im Chor. Um die vielseitige und sehr 
anspruchsvolle Partie agiler und transparenter ausgestalten zu können, 
wird Chorwerk Ruhr das Werk auf Deutsch mit 37 Sänger:innen inter-
pretieren. 

»Ich sage es denn.«
Die Handlung spielt im 9. Jh. v. Chr. im Nordreich Israels, dessen König 
Ahab die phönizische Prinzessin Isebel geheiratet hat – eine wirtschaft-
lich lukrative Verbindung. Im Gegenzug befördert er den Baalskult in der 
Bevölkerung Kanaans. Der Wanderprophet Elias ist sein Gegenspieler 
und prangert den Polytheismus und den Sittenverfall an. Die düstere 
Prophezeiung im Prolog des Oratoriums legt sich über einen unheilvollen 
Schreitrhythmus, der an einen Trauermarsch erinnert, und die Posaune 
schickt eine Drohgebärde mit mahnendem Verweis an das letzte Gericht. 
Nach der Ouvertüre setzt die Wehklage des hungernden Volkes ein: Die 
chromatische, also halbtonschrittartige Melodielinie macht das kollek-
tive Leid spürbar. Ganz unten, quasi am Tiefpunkt der Stimme, stößt der 
Chor ein letztes, kraftlos-monotones Gebet aus. 
Der Palastvorsteher Obadjah appelliert an die Eigenverantwortlichkeit 
der Leute, sich für moralisches und nicht für materialistisches Handeln 

zu entscheiden: »Zerreißet eure Kleider und nicht eure Herzen.« (Nr. 3)
Doch das Volk bleibt uneinsichtig und lehnt sich wie ein trotziges Kind 
auf. Sie beschweren sich über den strafenden Gott: »Er spottet uns, 
der Fluch ist über uns gekommen.« (Nr. 5) Während sich diese dystopi-
schen Zustände am Hofe abspielen, verbirgt sich Elias, wie ihm ge-
heißen wurde, am Bach Krith, wo er von Raben mit himmlischer Speise 
versorgt wird. Als das Wasser auch dort vertrocknet ist, schickt ihn 
ein Engel in die Stadt. 
Sogleich muss er einer Witwe zur Hilfe eilen, deren Sohn im Sterben 
liegt. Er kann das Kind mit Gotteskraft zum Leben erwecken – eine Tat, 
die ihm Aufmerksamkeit beschert und ihn als Propheten legitimiert.
Mit einer aufbrausenden Ansprache fordert er den König Ahab zum 
öffentlichen Wettstreit mit den Baalspriestern auf dem Berg Kameln 
heraus. Die Regeln sind einfach: Jeder ruft nach seinem Gott und wer 
Feuerzungen als Antwort erhält, hat dessen Existenz bewiesen. Na-
türlich verhallen die Rufe der Baalspriester im Leeren. Mendelssohn 
macht eine Karikatur aus der Szene und konzipiert sie wie eine über-
zeichnete Antiphon (= liturgischer Wechselgesang). Elias spottet und 
wiegelt sie auf: »Rufet lauter!« (Nr. 12) Aber nichts geschieht, nur eine 
peinliche Generalpause tritt ein. Ihm, dem gekonnten Redner, gelingt 
es, ruhig und souverän die Masse im Gebet zu einen – und die gött-
liche Instanz schickt darauf Feuerzungen, von Mendelssohn musika-
lisch illustriert. 
Das Feuer entfesselt seine gesamte Zerstörungskraft und richtet sich, 
angefacht von Elias’ Bravourarie, gegen die Baalspriester. Nun, da er-
barmungslos alle Götzenanbeter durch ein Massaker ermordet wur-
den, bittet er mit dem hörigen Volk um Regen, bis »eine kleine Wolke 
auf aus dem Meere [gehet], wie eines Mannes Hand; der Himmel wird 
schwarz von Wolken und Wind; es rauschet stärker und stärker!«, so 
berichtet eine unschuldige Knabenstimme in Nr. 19. Dieser zarte erste 
Tropfen wird vom Chor zu einem gewaltigen Wasserstrom ausgewei-
tet, der sich auf das durstige Land ergießt. 
Im zweiten Akt durchlebt der Prophet eine psychologische Wandlung. 
Er flieht vor dem von der verwitweten Königin aufgehetzte Volk in 
die Wüste, wo er einen seelischen Zusammenbruch erleidet: »Es ist 
genug.« (Nr. 26) Seine Krise erinnert in ihrer musikalischen Ausgestal-
tung an die Altarie »Es ist vollbracht« aus Johann Sebastian Bachs 
Johannespassion, und fungiert als kontrastierendes Gegenstück zur 
Zornesarie im ersten Teil. Auf den Tiefpunkt folgt die dramaturgische 
Katharsis. Hier vertont Mendelssohn eine der poetischsten, bildge-
waltigsten Stellen im Alten Testament:

»Der Herr ging vorüber, und ein starker Wind, der die Berge 
zerriss und die Felsen zerbrach, ging vor dem Herrn her, aber 
der Herr war nicht im Sturmwind. Der Herr ging vorüber, und 
die Erde erbebte, und das Meer erbrauste, aber der Herr war 
nicht im Erdbeben. Und nach dem Erdbeben kam ein Feuer, 
aber der Herr war nicht im Feuer. Und nach dem Feuer kam 
ein stilles sanftes Sausen. Und in dem Säuseln nahte sich der 
Herr.« (Nr. 34)

Die Gotteserscheinung wird in der epischen Schilderung des Chores 
aufgebaut und in der musikalischen Struktur verdeutlicht. Als ob der 
Boden unter ihren Füßen bebte, gerät der Bass ins Wanken und das 
sanfte Säuseln ist als sich auftürmende Streicherarbabeske zu hören.
Mit der Gotteserscheinung ändert sich schlagartig die Tonart zu ei-
nem E-Dur-Klangstrahlen und es folgt ein langer Orgelpunktabschnitt: 
Elias’ Weg endet mit der Himmelfahrt – wahrhaft königlich eingeleitet 
durch ein moderato maestoso. 

Zweiter Teil

	21.	 Arie, Rezitativ und Arie (»Höre, Israel, höre des Herrn Stimme!« / 
»So spricht der Herr« / »Ich bin euer Tröster«)

	22.	 Chor (»Fürchte dich nicht«)
	23.	 Rezitativ mit Chor (»Der Herr hat dich erhoben«)
	24.	 Chor (»Wehe ihm, er muss sterben!«)
	25.	 Rezitativ (»Du Mann Gottes, lass meine Rede«)
	26.	 Arie (»Es ist genug«)
	27.	 Rezitativ (»Siehe, er schläft unter dem Wacholder«)
	28.	 Terzett (»Hebe deine Augen auf zu den Bergen«)
	29.	 Chor (»Siehe, der Hüter Israels«)
	30.	 Rezitativ (»Stehe du auf, Elias«)
	31.	 Arie (»Sei stille dem Herrn«)
	32.	 Chor (»Wer bis an das Ende beharrt«)
	33.	 Rezitativ (»Herr, es wird Nacht um mich«)
	34.	 Chor (»Der Herr ging vorüber«)
	35.	 Rezitativ, Quartett mit Chor (»Seraphim standen über ihm« /  

»Heilig, heilig, heilig«) 
	36.	 Chor und Rezitativ (»Gehe wiederum hinab«)
	37.	 Arioso (»Ja, es sollen wohl Berge«)
	38.	 Chor (»Und der Prophet Elias brach hervor«)
	39.	 Arie (»Dann werden die Gerechten leuchten«)
	40.	 Rezitativ (»Darum ward gesendet der Prophet Elias«)
	41.	 Chor und Quartett (»Aber einer erwacht von Mitternacht« / 

»Wohlan, alle die ihr durstig seid«) 
	42.	 Schlusschor (»Alsdann wird euer Licht«)

DAS VOLK IST OPPORTUNISTISCH 

ÜBER ERFOLG, ENTARTUNG UND REKREATION  
DES ELIAS UND SEINER REZEPTION



ELIAS 
FELIX MENDELSSOHN 
BARTHOLDY 
FLORIAN HELGATH
CHORWERK RUHR
CONCERTO KÖLN

Leidenschaftliches Musizieren und die 
ungebrochene Lust an der Suche nach dem 
Unbekannten sind die Markenzeichen  
von Concerto Köln. Seit mehr als 30 Jahren 
zählt das Orchester zu den führenden 
Ensembles im Bereich der historisch-infor-
mierten Aufführungspraxis. Fest im Kölner 
Musikleben verwurzelt und gleichzeitig 
regelmäßig in den Musikmetropolen der Welt 
und bei renommierten Festivals zu Gast, 
steht Concerto Köln für herausragende Inter- 
pretationen Alter Musik. Mayumi Hirasaki, 
Evgeny Sviridov und Shunske Sato als 
ständige Konzertmeister:innen stehen 
zusammen mit dem künstlerischen Leiter 
Alexander Scherf für die charakteristische 
Ausrichtung des selbstverwalteten 
Orchesters. 

Der Tenor Werner Güra absolvierte sein 
Studium am Mozarteum in Salzburg, vokale 
Ausbildung bei Kurt Widmer (Basel), 
Margreet Honig (Amsterdam) und Wessela 
Zlateva in Wien. Ab 1995 Ensemblemitglied 
der Semperoper in Dresden, wo er mit den 
großen Rollen seines Stimmfachs vor allem 
in Opern von Mozart und Rossini zu hören 
war. Unter der Leitung von Daniel Barenboim 
sang er an der Staatsoper Berlin und wirkte 
als Gast an Neuproduktionen von Die Zauber- 
flöte an der Opéra National de Paris und  
La Monnaie Brüssel mit. Als Konzert- und 
Oratoriumsänger steht er auf den wichtigs-
ten nationalen und internationalen 
Konzertpodien.

Florian Helgath ist seit 2011 künstlerischer 
Leiter von Chorwerk Ruhr und erarbeitet mit 
diesem Ensemble Chormusik aller Epochen, 
sowohl mit a cappella Musik als auch im 
chorsinfonischen Bereich. 2009–2014 leitete 
Helgath den Dänischen Rundfunkchor  
und dirigierte 2008–2016 den Via Nova Chor 
München. Mit dem Münchner Ensemble 
dirigierte er zahlreiche Uraufführungen und 
wurde mit nationalen und internationalen 
Preisen ausgezeichnet. Florian Helgath ist 
regelmäßiger Gast beim SWR Vokalensemble, 
beim RIAS Kammerchor, Bayerischen 
Rundfunkchor, MDR Rundfunkchor, Choeur 
de Radio France, Münchner Rundfunkor-
chester, Danish Chamber Orchestra und dem 
Ensemble Resonanz.

Carolina Ullrich wurde in Chile geboren und 
studierte Musikwissenschaften und Gesang 
an der Universidad Católica in Santiago  
de Chile sowie Gesang an der Hochschule 
für Musik und Theater München.  Nach 
einem Engagement am Teatro Municipal in 
Santiago de Chile war sie u. a. zu Gast an  
der Bayerischen Staatsoper München, Staats- 
oper Hannover, Volksoper Wien, Théâtre du 
Capitole Toulouse, Staatsoperette Dresden, 
Berliner Philharmonie und in der Elbphilhar-
monie. 2010–2018 Ensemblemitglied an der 
Semperoper Dresden. Sie sang unter 
Dirigenten wie Sir Simon Rattle, Christian 
Thielemann, Frédéric Chaslin, Maurizio 
Benini, Bertrand de Billy, Omer Meir Wellber 
oder Jonathan Nott. 

Anke Vondung wurde in Speyer geboren und 
studierte bei Rudolf Piernay an der Musik- 
hochschule Mannheim. Ab 2000 gastierte 
sie u. a. am Théatre Chatelet Paris, Staats- 
oper München, Salzburger Festspiele, 
Mozart-Festwochen Salzburg,  Opéra Bastille  
Paris, Grand Theatre de Geneve, Staatsoper 
Berlin, San Diego Opera, Theater an der 
Wien, Bregenzer Festspiele und der Staats- 
oper Hamburg. 2007 debütierte sie als 
Cherubino in Mozarts La Clemenza di Tito 
an der Metropolitan Opera New York. Anke 
Vondung ist regelmäßig zu Gast an den 
Opernhäusern Europas und der USA, 
besonders der Semperoper Dresden ist sie 
eng verbunden. Auch im Konzert- und 
Liederabendbereich konzertiert Anke 
Vondung mit renommierten (inter)nationalen 
Orchestern.

Der Bariton Michael Nagy begann seine 
musikalische Laufbahn bei den Stuttgarter 
Hymnus-Chorknaben und studierte Gesang, 
Liedgestaltung und Dirigieren bei Rudolf 
Piernay, Irwin Gage und Klaus Arp in 
Mannheim und Saarbrücken. In Meister
kursen erhielt er wichtige Impulse durch 
Charles Spencer, Cornelius Reid und Rudolf 
Piernay. Nagy ist auf den wichtigen Bühnen 
der Welt vertreten: mit Wolfram im 
Tannhäuser (Bayreuther Festspiele), Stolzius 
(Die Soldaten) sowie Amfortas (Parsifal) 
(K. Petrenko, Bayerische Staatsoper), 
Kurwenal (Tristan und Isolde) unter Sir Simon 
Rattle, den Gefangenen in Dallapiccolas Il 
Prigioniero und der Uraufführung von 
Scartazzinis Oper Edward II. Auch im 
Konzert- und Oratorienfach ist Michael Nagy 
weltweit gefragt, Engagements führten  
ihn zu den international renommiertesten 
Orchestern. Dazu kommen Liederabende, 
u. a. gemeinsam mit Gerold Huber und 
Malcolm Martineau (Schuberts Winterreise 
und Brahms’ Liebesliederwalzer).

Chorwerk Ruhr zählt zu den bedeutendsten 
Kammerchören in Deutschland. Das 1999 
gegründete Vokalensemble entwickelte sich 
zu einer festen Säule der Vokalkunst im 
deutschsprachigen Raum. 2011 übernahm 
Florian Helgath die künstlerische Leitung. 
Viele namhafte Dirigenten wie Sylvain 
Cambreling, Reinhard Goebel, Rupert Huber, 
Kent Nagano, Peter Neumann, Emilio 
Pomàrico und Peter Rundel gastierten 
seitdem bei dem Ensemble. In Konzerten mit 
renommierten Orchestern wie der Deutschen 
Kammerphilharmonie Bremen, Concerto 
Köln, Ensemble Resonanz, Ensemble Musik- 
fabrik, Ensemble Modern, Bochumer 
Symphoniker, SWR Sinfonieorchester 
Baden-Baden und dem Symphonieorchester 
des Bayerischen Rundfunks erntete 
Chorwerk Ruhr herausragende Kritiken.
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Innovative Rückbesinnung
Es ist kein Wunder, dass dieses Oratorium im 19. Jh. als gattungs-
geschichtlicher Höhepunkt gewertet wurde. Es verbindet in musikali-
schem Formenreichtum opernhafte Dramatik mit epischen Berichten 
und lyrischen Solopassagen. Die szenenartige Strukturierung des Tex-
tes erinnert an vielen Stellen an die Oper: so gelingt es Mendelssohn, 
unmittelbar dramatisch zugespitzte Situationen herzustellen und 
Emotionen zu transportieren. Besonders wirkungsvoll ist der Kontrast 
zwischen dem Titelhelden und der Masse akzentuiert, die aggressiv 
aufeinanderprallen oder sich von ihm verführen lassen. 
Als Oratorium verfügt Elias über entscheidende Vorteile gegenüber 
der Oper: Die schnellen Ortswechsel und spektakulären Naturereig-
nisse, die Mendelssohn in seiner Musik illustriert, würden die mo-
dernste Bühnenmaschinerie an ihre Grenzen treiben. Im Konzertsaal 
müssen weder die Wunder noch die Gotteserscheinung in eine szeni-
sche Übersetzung gebracht werden, die ihre Wirkung nur verkleinern 
würde. Dadurch, dass sie durch Botenberichte oder musikalische Evo-
kation rein imaginativ hervorgerufen werden, bleiben sie rätselhaft. 
In der formalen Anlage entsteht Spannung durch die klare Kontu-
rierung der Nummern in barocker Formenstrenge einerseits und die 
romantisch-lyrische Ausgestaltung auf der anderen Seite. Deutlich 
erkennbar sind musikhistorische Rückbezüge auf die italienische 
Vokalpolyphonie des 16./17. Jahrhunderts sowie auf die Oratorien 
Georg Friedrich Händels und die Passionen Johann Sebastian Bachs. 
Für beide Vorbilder hat sich Mendelssohn zeitlebens als Dirigent und 
Forscher eingesetzt. Er suchte in Nachlässen und Archiven nach den 
autografischen Partituren und studierte die Quellen, wo er immer wie-
der vergessenes Material wie zum Beispiel die Matthäuspassion von 
Bach, ausgrub.
Die Beschäftigung mit der Musik der Vergangenheit lag in der Luft. 
Auch sein französischer Kollege Hector Berlioz begab sich auf die 
Spuren der Vorväter. Während dieser aber mit romantisierenden Be-
arbeitungen in die Werke von Christoph Willibald Gluck und anderen 
eingriff, suchte Mendelssohn viel zurückhaltender die vergessene his-
torischen Aufführungspraxis zu verstehen und besuchte dazu auch 
historische Aufführungssorte. Das akribische Studium seiner Vor-
bilder schlug sich auch in seiner kompositorischen Sprache nieder. 
Mendelssohns Blick zurück war nicht nostalgisch, sondern Teil eines 
intrinsischen Bestrebens, den Stil seiner Zeit mit der Tradition in sei-
ner Musik zu versöhnen – ein Ringen zwischen kompositorischer Lo-
gik und romantischer Freiheit. Er erfand neue Lösungen, um Brüche 
zu überbrücken, alte Formen anzupassen, Melodie und Struktur ganz 
anders zueinander in Beziehung zu setzen. 

Von der Konfessionsdebatte zur Entartung
In der Rezeptionsgeschichte des Elias hat vor allem das Thema Reli
gion kontroverse und polarisierende Debatten ausgelöst, die mit 
Mendelssohns jüdischer Abstammung verbunden sind: Ist der letzte 
Satz als Bekenntnis zu lesen? Als Folie für die Christus-Figur? Was ist 
mit dem ersten Ausspruch, der sich ganz klar an das Volk Israel rich-
tet? Die Unentschiedenheit und Interpretationsoffenheit sind zeitlose 
Qualitäten des Stückes, das Fragen über gesellschaftliche Werte und 
Zusammenhänge stellt. Der universelle Geist, der bekenntnisoffene 
Kompromiss, für den sich der Komponist entschieden hat, spiegelt 
sich auch in der Familiengeschichte der Mendelssohn Bartholdys wi-
der. 
Sein Großvater Moses Mendelssohn war ein einflussreicher Wegbe-
reiter der jüdischen Aufklärung und setzte sich für mehr Toleranz für 
das Judentum in der Gesellschaft ein. Dennoch blieb ein latenter Anti-
semitismus in der preußischen Gesellschaft bestehen, sodass sich in 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts mehrere tausend Intellektuelle 
taufen ließen. Aufgrund des gesellschaftlichen Drucks entschied Ab-
raham Mendelssohn, der Vater des damals achtjährigen Komponisten, 
1822 zum Christentum zu konvertieren und den Beinamen »Bartholdy« 
anzunehmen. 
Gegen einen hohen Preis öffnete sich jüdischen Intellektuellen und 
Künstler:innen ein bis dahin verschlossener Zugang zur deutschen 
Hochkultur. Denn ihre Abstammung wurde in der öffentlichen Sphäre 
nur akzeptiert, wenn keine Anklänge an die jüdische Kultur ausgelebt 
wurden. Obwohl nicht bekannt ist, ob Felix Mendelssohn Bartholdy in 
seiner Kindheit je eine Synagoge betreten hat, war die jüdische Kultur 
in seinem Leben nicht völlig abwesend. Renitent unterschlug er den 

ungeliebten zweiten Namen »Bartholdy« und verballhornte ihn witzelnd 
mit seiner Schwester Fanny. Ein dauerhaftes Streitthema in der Familie, 
denn der Vater sorgte sich, dass Felix’ Widerstand ihn den Erfolg kosten 
könnte. Er ermahnte ihn, dem christlichen Namen den Vorrang zu ge-
ben, auch wenn er selbst »Zweifel an der Existenz Gottes« habe, »aber 
wesentlich sei der Hang zum Guten, Wahren und Rechten« (Brief von 
Abraham Mendelssohn, 8. Juli 1829). Diese gutmütige und nachsichtige 
Weltsicht zeigt, dass die Werte der Aufklärung in der Familie Mendels-
sohn weit größer geschrieben wurden als der Glaube an eine göttliche 
Instanz. Humanismus, Universalismus und Rationalismus stellte Felix 
Mendelssohn Bartholdy über politische und religiöse Fragen. 
Biblische Stoffe vertonte er nicht wegen ihrer dogmatischen, sondern ihrer 
narrativen Qualität, anstelle einer Messe schrieb er eine »Reformations-
Sinfonie« (Sinfonie Nr. 5 in D-Dur/d-Moll op. 107) für den Konzertsaal. 
Dennoch regte der Konfessionswechsel in der Rezeptionsgeschichte 
zu wildem Schubladendenken an. Die Mendelssohnbilder gehen weit 
auseinander: vom heimlichen Juden und Usurpator der deutschen Kul-
tur bis zum erzprotestantischen Christen. Schon zu Lebzeiten wurde 
er Zielscheibe antisemitischer Beschimpfungen. Richard Wagner griff 
Mendelssohns Musik in seinem Aufsatz Das Judenthum in der Musik 
(1850), der die wachsende Tendenz zu einem salonfähigen Antisemitis-
mus zeigt, offen an und sprach ihr die »seelenergreifende Tiefe« ab. Ein 
peinlicher Versuch, seine Konkurrenz in einer öffentlichen Debatte aus-
zuschalten, der von seinen Zeitgenoss:innen nicht ernst genommen wur-
de. Doch die Bedeutung, die der Schrift später im Nationalsozialismus 
beigemessen wurde, ist nicht zu unterschätzen. Ab 1933 galt die Musik 
Mendelssohn Bartholdys als entartet, sein Vermächtnis sollte verdrängt 
und zerstört werden.
Auch in England, wo er noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts ein ge-
feierter Komponist war, geriet er im Anflug des ersten Weltkriegs gna-
denlos unter die Propaganda-Räder. Er habe zur »inneren Schwächung 
des britischen Volkes« beigetragen. Hier war nicht der Antisemitismus, 
sondern das deutsche Feindbild Motor, um seine Musik vom Programm 
zu nehmen. Auch nach 1945 haben sich Stereotype und Vorurteile ge-
halten und stehen einer frischen Analyse im Weg. 

Mendelssohn neu hören
Seit dem 20. Jahrhundert bemüht sich die Musikwissenschaft um eine 
Wiederentdeckung des Komponisten. Umso wichtiger ist eine neugie-
rige, »praktische Forschung« an der historischen Aufführungspraxis, 
wie sie vom Instrumentalensemble Concerto Köln vorangetrieben wird. 
Durch genaues Quellenstudium im engen Kontakt mit der musikwissen-
schaftlichen Forschung wagen die Musiker:innen eine historisch infor-
mierte Aufführungspraxis, die einen ganz anderen Sound hervorbringt, 
als den »Weichzeichner-Effekt,« mit dem Mendelssohn üblicherweise 
verbunden wird. Durch den Einsatz historischer Instrumente, wie bei-
spielsweise einer Ophikleide, die oft durch die Tuba ersetzt wird, klingt 
das instrumentale Fundament aufgerauter und fragiler als die modernen, 
»optimierten« Klangkörper.

Eine visionäre Perspektive auf Felix Mendelssohn Bartholdy hat auch der 
zeitgenössische Komponist Georg Friedrich Haas (→ Nachtraum) auf-
gemacht, als er ihn in seinem Aufsatz zum 200. Geburtstag einen Avant-
gardisten nannte und dessen eigenständige Qualitäten, zum Beispiel die 
unverkennbaren Klangfarben seines Stils betonte. Im Sommernachts-
traum op. 21 meint er, polyrhythmische und mikrotonale Klangwolken zu 
hören, und chromatische Felder, die ihn laut Haas zum Vorreiter für das 
20. Jahrhundert machen. Eine derartig waghalsige Lesart lässt sich zwar 
nicht so ohne Weiteres auf Elias übertragen, aber sie inspiriert dazu, eine 
unbefangene, neugierige Hörperspektive einzunehmen. 
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