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Daß Paulus zu Mendelssohns Lebzeiten das beliebteste sei-
ner Werke war, ist wahrscheinlich keine übertriebene Be-
hauptung. Bei seiner Uraufführung in Düsseldorf am 22. Mai 
1836 (zu Pfingsten) erfreute sich das Oratorium zunächst 
eines in den Annalen der Musikgeschichte selten dagewe-
senen Erfolges. Als Mendelssohn es 1837 bei dem Musikfest 
in Birmingham dirigierte, stellte man das Werk an die Seite 
der unsterblichen Oratorien Händels. Es folgten zahlreiche 
Aufführungen in Deutschland, Dänemark, Holland, Polen, 
Rußland, der Schweiz und den Vereinigten Staaten (1837 
in Boston; 1838 in New York; 1839 in Baltimore). 1839, als 
Mendelssohn den Paulus beim Braunschweiger Musikfest 
dirigierte, betonte Henry Fothergill Chorley: „there is little 
modern music which gains so much with every subsequent 
hearing as that of the ‚St. Paul.‘“1 Anläßlich der Auffüh-
rungen durch die Sacred Harmonic Society 1844 in Lon-
don bezeichnete ein englischer Kritiker das Oratorium als: 
 „without dispute the greatest modern musical  effort“2, und 
der frühe Mendelssohn-Biograph Wilhelm Adolf Lampadius 
konnte versichern:

 Übrigens hat kein Kunstwerk in so kurzer Zeit wie der Paulus 
allerwärts Eingang gefunden. Man könnte die beiden Jahre 
1837 und 1838 in der Geschichte der Musik geradezu die Pau-
lusjahre nennen.3

Obwohl Mendelssohn bei der Uraufführung des  Paulus 
erst sieben undzwanzig Jahre alt war, wurde er in  einigen 
musikalischen Kreisen als ein Komponist gesehen, der 
traditionelle musikalische Werte gegen den Ansturm der 
Kommerzialisierung von Musik – ein Übel, das Robert 
Schumann zu dieser Zeit als Philistertum anprangerte – 
verteidigte und wiederbelebte. Mendelssohns Rolle als 
 Bewahrer musikalischer Werte entsprach dem konserva-
tiven Werte system des frühen Viktorianismus in England 
und der  Restaurationszeit im Deutschland der postnapo-
leonischen Ära. In England wurde der Paulus als würdiger 
Nachfolger der erbaulichen Händel-Oratorien akzeptiert; 
in Deutschland, wo Mendelssohn die gefeierte Wiederauf-
führung der hundert Jahre vergessenen Matthäuspassion 
leitete und damit die Bach-Renaissance auslöste, schien 
der Paulus eine Erneuerung der reich verzierten und kom-
plexen Kirchenmusik Bachs in angemessenem modernen 
 Gewand zu versprechen.4 Für einen Großteil des Jahrhun-
derts blieb Paulus ein fester Bestandteil im Repertoire von 
Oratorienchorvereinigungen, die sich wachsenden Zulaufs 
erfreuten.

Musikalisch betrachtet bietet der Paulus eine sorgfältig 
kalkulierte Mischung von Rezitativen, Arien und Chören. 
Die Haupthandlung wird durch die Rezitative des traditi-
onellen Erzählers vermittelt, der aus den Bach-Passionen 
übernommen wird, dessen Rolle hier  jedoch auf den  Tenor 
und den Sopran aufgeteilt ist. (Kurze Solo passagen für Alt 
und Bass finden sich ebenfalls in den Rezitativen.) Die Ari-
en, überwiegend in geschlossener dreiteiliger Form (ABA‘), 
sind in einem distanzierten und betrachtenden Ton gehal-
ten.  Besonders beachtenswert ist die Vielfalt der Chöre. 
Wiederholt sind die Chöre aktiv an der Handlung beteiligt 
(z.B. Nr. 5, 6, 7, 28, 29 und 38) und erinnern an Bachs 
Turba- (= Massen-) Szenen in den Passionen. Einige Chöre 

sind als kontrapunktisch höchst  anspruchsvolle Fugen 
komponiert – unter ihnen eine Doppelfuge (Nr. 22) und 
eine kunstvolle fünfstimmige Fuge (Nr. 23) – oder enthal-
ten fugierte Abschnitte (Nr. 2, 15, 20). Die fünf Choräle 
weisen die gleiche Variationsbreite auf. Sie fungieren als 
Ruhepunkte und – so Karl Klingemann – erinnern an „the 
chorus in the Greek tragedy, pointing like them from the 
individual occurrence to the general law, and diffusing a 
calmness through the whole.“5 Sie schreiten vom schlich-
ten,  homophonen Colla-parte-Satz der Nummern 3 und 
9 („Allein Gott in der Höh sei Ehr“ und „Dir, Herr, dir 
will ich mich ergeben“) bis hin zu  elaborierten Sätzen mit 
 Orchesterzwischenspielen und -begleitung (Nr. 16 und 
29, „Wachet auf“ mit Blechbläser-Fanfaren und „O  Jesu 
Christe, wahres Licht“ mit ausschmückender Begleitung 
durch Holzbläser und Streicher). Einzigartig in seiner Kom-
plexität ist die Behandlung des Chorals in Nr. 36, in der 
Luthers Kirchenlied „Wir glauben all an einen Gott“ (das 
Mendelssohn selbst auswählte, um die paulinischen Dok-
trin der Rechtfertigung durch den Glauben darzustellen) in 
eine formale Fuge eingearbeitet wird; ein Beispiel für eine 
sogenannte Choralfuge.

Eine Instrumentalouverture leitet das Oratorium ein. Wie 
eine  Zusammenfassung des gesamten Werkes evoziert 
sie das Erwachen von Paulus’ Glauben. Intoniert von den 
tiefen Streichern hört man zunächst die feierlichen Klänge 
des Chorals „Wachet auf“, über den J. S. Bach 1731 seine 
berühmte Kantate (Nr. 140) schrieb. Die aufsteigenden A-
Dur-Konturen der Melodie (a–cis–e–fis) wandeln sich dann 
zu einem Thema in a-Moll (a–h–c–d–e–f), das sich, in im-
mer zunehmendem Tempo, nicht nur zu einer vollendeten 
und regelgerechten Fuge, sondern auch zum Symbol für 
Paulus‘ Kampf um das Wachstum des Glaubens entwickelt.

Der erste Abschnitt von Teil I, der sich mit der Verfolgung 
des Stephanus befaßt, wird durch einen in hellen Klang-
farben instrumentierten Chor (wieder greift Mendelssohn 
für „Die Heiden lehnen sich auf“ auf die Fugentechnik zu-
rück) und einen einfachen Choralsatz (Nr. 2 und 3) einge-
leitet. Die Aussage der falschen Zeugen gegen Stephanus 
(Nr. 4) „Wir haben ihn gehört Lästerworte reden“ ist im 
kanonischen Stil gesetzt, wobei die Stimmen der beiden 
Solobässe einander mehr oder weniger streng imitieren 
(vgl. Nr. 39 in Bachs Matthäuspassion). In zunehmender 
Erregung übernimmt der Chor die Rolle der Menge in Nr. 
5, 6 und 8. Der zweite dieser Ausbrüche folgt einem ein-
drucksvollen Rezitativ des Stephanus (Nr. 6), das Men-

Vorwort*

* Das Vorwort ist gegenüber dem der Carus-Partitur gekürzt. Für Infor-
mationen über die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des Wer-
kes sei hierauf verwiesen.

1 Henry Fothergill Chorley, Modern German Music, Hg. Hans Lenne-
berg, London 1854; Repr. N.Y. 1973, Bd. 1, S. 22.

2 „St. Paul, – An Oratorio, by Felix Mendelssohn Bartholdy“, in: The 
Musical  Times (1. Juli 1844), S. 9.

3 Wilhelm Adolf Lampadius, Felix Mendelssohn Bartholdy. Ein Ge-
sammtbild seines Lebens und Wirkens, Leipzig 1886, S. 247.

4 Vgl. z. B. Gottfried Wilhelm Finks Kritik in der Allgemeinen musika-
lischen  Zeitung 39 (1837), Sp. 522: „Das Werk ist so absichtlich ein 
Händel-Bach-Mendelssohn‘sches, dass es scheint als wäre es recht ei-
gentlich dazu da, unsern Zeitgenossen die Empfänglichkeit für die Tie-
fen der genannten Tonhelden und die Neigung für sie zu erleichtern“.

5 „Account of the Musical Festival at Düsseldorf“, Musical World, 
17. Juni 1836, S. 1.
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delssohn friedlich beginnen läßt, um dann Dynamik und 
Tempo zu steigern. Besonders dissonante Harmonien 
kennzeichnen im Chor den wiederholten Ausruf „Steiniget 
ihn!“ (Nr. 8); ein dramatischer Moment, der in starkem 
Kontrast zur  vorausgehenden lieblichen Sopranarie steht 
(Nr. 7 „Jerusalem“), die durch ihre meditative Ruhe eine 
flüchtige Pause im sich entwickelnden Drama schafft.

Der zweite Abschnitt des ersten Teils (10–16) führt nun 
Saulus von Tarsus ein. Nach dem beruhigenden Chor 
Nr. 11 (nach Jakobus 1, 12 „Siehe, wir preisen selig, die 
erduldet“) singt der militante Saulus seine „Zornesarie“ 
gegen die Christen (Nr. 12), deren Text aus den Psalmen 
zusammengestellt ist. Die Reise nach Damaskus, einge-
leitet durch ein Rezitativ und Arioso (Nr. 13) des Alts, führt 
ins theologische und emotionale Zentrum des Oratoriums: 
Nr. 14, die Erscheinung Christi („Saul, was verfolgst du 
mich“), deren Komposition Mendelssohn große Anstren-
gung  kostete. Nach Schubring konnte der Komponist sich 
nicht dazu entschließen, die Szene durch eine „möglichst 
starke Baßstimme“ umzusetzen, sondern wollte zunächst 
ein Sopransolo verwenden.6 Letzteres erschien ihm jedoch 
als zu schwach, und als Schubring einen vierstimmigen 
Chor empfahl, soll Mendelssohn ihm geantwortet haben: 
„Da würden mich die Theologen gehörig herunterma-
chen, als wollte ich die Person des Auferstandenen leug-
nen und verdrängen.“ Trotzdem setzte er das Stück für 
vierstimmigen Frauenchor, der von Holz- und Blechbläsern 
begleitet wird, und erreicht auf diese Weise einen außer-
ordentlichen, ätherischen Effekt. (Die ebenso bewegende 
Umsetzung des Textes für sechs Solostimmen, Doppelchor 
und Streicher in Heinrich Schütz’ Symphoniae sacrae von 
1650 kannte er vermutlich nicht.) Einige Kritiker gingen 
tatsächlich mit Mendelssohn ins Gericht, unter ihnen der 
Herausgeber der Allgemeinen musikalischen Zeitung 
Gottfried Fink. Schubring erinnert sich:

 Denn eine Art von Theolog, Fink, in seiner musikalischen Zei-
tung, hatte doch Anstoss genommen, freilich in entgegenge-
setztem Sinne. Denn er wollte die vox humana ganz heraus 
haben und nur unbestimmte Posaunentöne hören lassen.7

Dem majestätischen Chor (Nr. 15; man beachte wiede-
rum die Verwendung der Fuge für „Denn siehe, Finsternis 
 bedeckt das Erdreich“) und der Wiederholung des Chorals 
„Wachet auf“ aus der Ouverture (Nr. 16, jetzt mit Text) 
folgt im abschließenden  Abschnitt von Teil I (17–22) der 
Bericht über Saulus’ Begegnung mit Ananias in Damas-
kus und über die Heilung von der Blindheit. Die musika-
lischen Höhepunkte bilden die beiden Arien Saulus’: die 
ausdrucksstarke Nr. 18 („Gott, sei mir gnädig“), die ein 
Gegenstück zu Nr. 12 bildet (beide in h-Moll), und Nr. 20 
(„Ich danke dir, Herr, mein Gott“), die von einem Chor 
im imitativen Stil gefolgt wird. In Nr. 22 singt der Chor 
noch einmal staunend von dem erhabenen und uner-
gründlichen Wesen des Herrn. Eine lebhafte Doppelfuge, 
die sich im Tempo steigert, bringt daraufhin den ersten Teil 
zum Abschluß (mit dem Accelerando greift Mendelssohn 
eine Technik aus der Ouverture auf).

Im zweiten Teil des Paulus haben Kritiker gewöhnlich 
 einen Mangel an dramatischer Handlung festgestellt und 
betrachteten ihn daher gegenüber dem ersten Teil als 

weniger gelungen. Sicherlich bietet Teil II nichts, das eine 
ähnliche dramatische Intensität aufwiese wie die Erschei-
nungsszene in Teil I. Darüber hinaus sind die beiden Duette 
des Paulus mit Barnabas (Nr. 25 und 31) von predigender, 
sentimentaler Qualität (besonders Nr. 25 und der sanft 
 dahinfließende Folgechor Nr. 26, der in pastoralem Stil ge-
halten ist); die Turba-Szenen (Nr. 28, 29 und 38) verfügen 
über weniger Kraft und Nachdruck als ihre Gegenstücke in 
Teil I (Nr. 38 greift in beträchtlichem Umfang auf Material 
aus Nr. 8 zurück). Nichts destoweniger sparte Mendelssohn 
einige seiner schönsten Musikstücke im Oratorium für den 
zweiten Teil auf. Immer wieder ist man von der Synthese in 
seiner Kunst beeindruckt, die ihre ständige Inspiration in der 
Ausrichtung an Modellen früherer Musik fand, besonders 
an den Oratorien Händels und den Passionen Bachs. Der 
erste Chor (Nr. 23), eingeleitet von strahlenden Fanfaren, 
enthält eine hervorragend gearbeitete Fuge. Das Kopfmo-
tiv des Fugenthemas blickt auf eine besondere Geschichte 
zurück: Es ist dem sogenannten „Jupitermotiv“ verwandt, 
das von Mozart im Finale seiner Jupiter-Sinfonie und vor 
ihm von zahlreichen Barockkomponisten verwendet wird.8 
Einige Chöre weisen eindeutig Händelsche Charakteristika 
auf, darunter auch diejenigen der Heiden (Nr. 33 und 35), 
die in einem unmittelbar zugänglichen Stil  gehalten sind; 
Lampadius beschreibt sie als „angehaucht vom lieblichen 
Duft des classischen Hellenismus“.9 Und selbstverständlich 
finden sich zahlreiche Anklänge an J. S. Bach, von denen 
einige sehr offensichtlich sind (z.B. in Nr. 36, der Chorfuge 
„Wir glauben all“, die aber auch an Mozarts berühmte, im 
archaisierenden Stil geschrie bene Geharnischten-Szene im 
II. Akt der Zauberflöte erinnert), während andere in einen 
moderneren Kontext  gestellt werden (z.B. die Cavatina 
Nr. 40 mit obligatem Cellosolo).

Bei der Hinwendung zum Oratorium betrieb Mendelssohn 
sicherlich musikalischen Historismus. Die Debatte, die 
sich um den Paulus entwickelte, scheint das Ausmaß und 
den Charakter dieses  Historismus’ zu betreffen. Für Hein-
rich Heine war das Ergebnis nichts weiter als „sklavische 
Kopien“ von Bach und Händel, doch für Jahn stellte der 
Paulus „einen wesentlichen Fortschritt in der geistlichen 
Musik“ dar.10 Wie immer man Mendelssohns Leistung 
beurteilen mag: Der Paulus bleibt eines der wahrhaft be-
deutenden und einflußreichen Werke des 19. Jahrhun-
derts und verdient als solches erneute Prüfung zu einem 
Zeitpunkt, an dem wir – im  Be griff, das 20. Jahrhundert 
zu verlassen – fortfahren, die komplexe Musikästhetik des 
19. Jahrhunderts neu zu bewerten.

Durham, NC, September 1996 R. Larry Todd
Übersetzung: Helga Beste

6 Julius Schubring, „Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy“, 
Daheim 2 (1866), S. 376.

7 Ebd. Für Finks Rezension vgl. AMZ 39 (1837), Sp. 515. Conrad Schlei-
nitz, ein Leipziger Rechtsanwalt, war ein Freund Mendelssohns und 
Schubrings.

8 Zu Mendelssohns Verarbeitung des „Jupiter“-Motivs vgl. außerdem 
R. Larry Todd, „Mozart according to Mendelssohn: A Contribution 
to Rezeptionsgeschichte“, in: R. Larry Todd und Peter Williams, Hg., 
Perspectives on Mozart Performance, Cambridge 1991, S. 163–171.

9 Lampadius, op. cit., S. 225.
10 Otto Jahn, „Ueber F. Mendelssohn Bartholdys Oratorium Elias“, in: 

Allgemeine Musikalische Zeitung 50 (1848), Sp. 113.
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It is probably no exaggeration to claim that St. Paul was 
Mendelssohn’s most popular work during his lifetime. Com-
posed between 1834 and 1836 and premiered on 22 May 
1836 (Pentecost) in Düsseldorf, the oratorio  initially en-
joyed an acclaim rarely rivaled in the annals of music histo-
ry. When Mendelssohn conducted it in England at the Bir-
mingham Music Festival of 1837, the work was  favorably 
compared to the immortal oratorios of Handel. Numerous 
performances followed in Germany, Switzerland, Denmark, 
Hol land, Poland, Russia, and the United States (in Boston 
in 1837, New York in 1838 and in  Baltimore in 1839). In 
1839, when Mendelssohn conducted St. Paul at the Braun-
schweiger Musikfest, Henry Fothergill Chorley averred that 
“there is little modern music which gains so much with 
every subsequent hearing as that of the ‘St. Paul.’”1 In 
1844, on the occasion of performances by the Sacred Har-
monic Society in London, an English reviewer pro claimed 
the oratorio “without dispute the greatest modern musical 
effort,”2 and the early Mendelssohn biographer Wilhelm 
Adolf Lampadius could assert that “no work has ever found 
universal recognition in so short a time as the St. Paul,” so 
that 1837 and 1838, “in the his tory of music,” were no less 
than the ‘St. Paul’ years.”3

Though Mendelssohn was only twenty-seven years old 
when  Paulus was premiered, he was viewed in some musi-
cal circles as a composer who was defending and revital-
izing traditional musical values against the onslaught of the 
commercialization of music, an ill Robert Schumann was 
then denouncing as philistinism. Mendelssohn’s role as 
the protector of musical standards was con gruent with the 
conservative values of the early Victorian period in England 
and the Restaurationszeit in Germany after the Napo leonic 
period. In England, St. Paul was accepted as the worthy 
 successor to the edifying oratorios of Handel; in Germany, 
where Mendelssohn had led the celebrated “centenary” 
revival of the St. Matthew Passion, thereby igniting the 
Bach Revival, St. Paul seemed to offer a re newal, in suitably 
modern dress, of Bach’s  highly ornate and complex sacred 
music.4 Through most of the century, St. Paul remained a 
staple in the repertory of burgeoning oratorio societies.

Musically St. Paul offers a carefully calculated mixture of 
recita tives, arias and choruses. The main action is  delivered 
in the recitatives by the traditional narrator, taken over from 
Bach’s Passion music, but here divided between a soprano 
and tenor (there are  also brief appearances of a solo alto 
and bass in the recitatives). The arias, typically in a rounded 
three-part form (ABA’), tend to be detached and contem-
plative in tone. Especially noteworthy is the diversity of the 
choruses. At times, the chorus actively engages in the ac-
tion (e.g., Nos. 5, 6, 7, 28, 29, and 38), recalling Bach’s 
 turba (= crowd)  scenes in his Passion music. Several chorus-
es are highly contrapuntal  fugues – among them a double 
fugue on two sub jects (No. 22) and an elaborate five-voice 
fugue (No. 23) – or  contain fugal passages (Nos. 2, 15, 20). 
No less varied are the five cho rales, which  appear as “rest-
ing points,” reminding us, accord ing to Karl Klingemann, 
“of the chorus in the Greek tragedy, pointing like them 
from the  individual occurrence to the general law, and dif-

fusing a calmness through the whole.”5 These progress 
from the simple, unadorned chordal style of Nos. 3 and 9 
(“To God on high be thanks and  praise” and “To Thee, O 
Lord, I yield my  spirit”), to the enriched use of orchestral 
 interludes in Nos. 16 and 29 (“Sleepers, wake,” with brass 
fan fares, and “O Thou the true and only light,” with em-
bellished  ac companiment in winds and strings). Standing 
quite apart in  com plexity is the chorale treatment of No. 
36, in which the  Lutheran hymn “Wir glauben all’ an einen 
Gott” (Mendelssohn’s own selection for the Paulinian doc-
trine of justification by faith) is incorporated within a formal 
fugue, an  example of the so-called chorale fugue.

Prefacing the oratorio is the orchestral overture that, like 
a summary of the entire work, evokes the awakening of 
Paul’s spiritual faith. Intoned in the low woodwinds, we first 
hear the solemn strains of the chorale “Sleepers, wake,” 
on which J. S. Bach in 1731 composed his celebrated cho-
rale cantata (No. 140). The ascending, A-major contours 
of the melody (a–c-sharp–e–f-sharp) are then transformed 
into a subject in A minor (a–b–c–d–e–f), which unfolds, in 
increasingly faster tempi, not just as a properly academic 
fugue, but also as a symbol of Paul’s struggle for spiri tual 
growth.

The first section of Part I, concerned with the persecution 
of  Stephen, is prefaced by a brightly scored chorus (again, 
Mendelssohn resorts to a fugal treatment for “The Hea-
then furiously  rage”) and simple chorale setting (Nos. 2–3). 
The testimony of the false witnesses against Stephen is set 
in a canonic style (No. 4), with two solo basses in more or 
less strict imitation of each other for “We verily have heard 
him blaspheme” (compare No. 39 of J. S. Bach’s St. Mat-
thew Passion). In an increasingly agitated manner the 
chorus assumes the role of the crowd in Nos. 5, 6, and 8. 
The second of these outbursts follows a powerful recitative 
 delivered by Stephen (No. 6), directed by Mendelssohn to 
begin peacefully and then rise in  dynamics and tempo. In 
No. 8 the chorus is as signed an especially dissonant har-
monic vocabulary for the repeat ed exclamations, “Stone 
him to death,” a dramatic  moment set in stark relief by 
the lovely preceding aria for soprano (No. 7, “Jerusalem”), 
which, with its meditative calm, offers a  momentary pause 
from the unfolding drama.

The second section of Part I (10–16) now introduces Saul 
of Tarsus. After the soothing chorus of No. 11 (after James 
1:12, “Happy and blessed are they that have endured”), 
the militant Saul sings his “rage” aria against the Christians 
(No. 12), with texts stitched together from the Psalms. The 
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1 Henry Fothergill Chorley, Modern German Music, ed. Hans Lenne-
berg (London, 1854; reprint N.Y., 1973), vol. 1, p. 22.

2 “St. Paul, – An Oratorio, by Felix Mendelssohn Bartholdy”, in The 
Musical  Times (July 1, 1844), p. 9.

3 Wilhelm Adolf Lampadius, The Life of Felix Mendelssohn Barthol-
dy, trans. W. L. Gage (Boston, 1887), p. 246.

4 See, for example, the review by Gottfried Wilhelm Fink in the All-
gemeine musikalische  Zeitung 39 (1837), col. 522: “Das Werk ist so 
absichtlich ein Händel-Bach-Mendelssohn‘sches, dass es scheint als 
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lichkeit für die Tiefen der genannten Tonhelden und die Neigung für 
sie zu erleichtern”.

5 “Account of the Musical Festival at Düsseldorf,” Musical World (June 17, 
1836) p. 1.
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journey to Damascus, prepared by an alto recita tive and 
arioso (No. 13), leads us to the spiritual and emotional 
center of the oratorio – No. 14, the revelation of Christ 
(“Saul! Why persecutest thou me?”) – which cost Men-
delssohn con siderable effort and controversy. According 
to Schubring, the composer could not bring himself to 
capture the scene with a “very power ful bass voice” but 
originally intended to use a soprano  solo.6 This,  however, 
was deemed too thin, and when Schubring recommend ed 
a four-part chorus, Mendelssohn reportedly replied, “Yes, 
and the worthy theologians would cut me up nicely for 
wishing to deny and supplant Him who arose from the 
dead.”  Nevertheless he reworked the piece, rescoring it 
for four-part female chorus accompanied by woodwinds 
and brass, an  extra ordinary etheral effect (he probably did 
not know the equally mov ing setting of the text in Heinrich 
Schütz’s Symphoniae sacrae of 1650, for six solo voices, 
double choirs and string orchestra).  Some critics did take 
Mendelssohn to task, including the editor of the Allgemei-
ne musikalische Zeitung, Gottfried Fink: 

 A sort of theologian, named Fink, took offence, though, it 
is true, in the contrary sense to what was anticipated, in his 
musical paper, for he wanted the vox humana to be omitted 
entirely, and only indefinite  sounds of the trombone heard. 7

Following the majestic chorus (15; again, note the use 
of fugue for “Behold, now, total darkness covereth the 
kingdoms”) and return from the overture of the chorale 
“Sleepers, wake” (16, now with text), Saul’s encounter 
with Ananias in Damascus and the lifting of his blindness 
are treated in the concluding portion of Part I (17–22). The 
musical highpoints are Saul’s two arias, the expres sive No. 
18 (“O God, have mercy”), which forms a pendant to No. 
12 (both are in the key of B minor), and No. 20 (“I praise 
thee, O Lord my God”), in which Saul is answered by a 
chorus in imitative style. In No. 22 the chorus returns to 
marvel at the sublime, unfathomable nature of the Lord; 
a brisk double fugue in an accele rating tempo then brings 
Part I to a close (the accelerando, of course, recalls a  similar 
technique in the overture).

Critics have usually found the second part of St. Paul want-
ing in dramatic action and therefore have judged it inferior 
to the first part. To be sure, Part II offers nothing as dramati-
cally compelling as the revelation scene in Part I. What is 
more, the two duets of Paul and Barnabas (Nos. 25 and 31) 
have a sermonizing, sentimental quality (especially No. 25 
and the mellifluous following chorus, No. 26, cast in a pas-
toral style); and the turba scenes (Nos. 28, 29, and 38) 
have less force and impact than their counterparts in Part I 
(No. 38 actually reuses considerable material from No. 8). 
Nevertheless, Mendelssohn reserved some of his finest 
music in the oratorio for the second part. Again and again, 
one is impressed by the synthetic nature of his art, which 
found a constant inspiration by drawing on the models of 
earlier music, most notably the Handelian oratorio and the 
Bachian Passion. The opening chorus (No. 23), prefaced 
by resplendent fanfares, contains a superbly crafted fugue 
(the head motive of the fugal subject traces an  especially 
illustrious ancestry: it is related to the so-called “Jupiter 
motive” used by Mozart in the finale of the “Jupiter” 
Symphony and, before him, by a great number of baroque 

composers).8  Some choruses are distinctly Handelian in 
character, including two for the heathen (33 and 35), 
presented in a directly accessible  style that captured, for 
Lampadius, the “most delicate fragrance of  classical hel-
lenism.”9 And, of course, there are numerous recollections 
of J. S. Bach, sometimes obvious enough (e.g., the chorale 
fugue on “Wir glauben all,” No. 36, that nevertheless also 
recalls Mozart’s use of an antiquated style in the celebrat-
ed “Armoured Men” scene in Die Zauberflöte, Act II), but 
sometimes incorpo rated in more modern contexts (e.g., 
the Cavatina No. 40, with its obbligato cello solo).

In turning his attention to the oratorio, Mendelssohn was, 
to be sure, engaging in an act of musical historicism. The 
debate that encircled St. Paul seems to have concerned the 
degree and nature of that historicism. For Heinrich Heine, 
the result was nothing more than “slavish copies” of Bach 
and Handel; but for Jahn St. Paul  represented “an essential 
advance in sacred music.”10 Whatever the critical assess-
ment of Mendelssohn’s efforts, St. Paul remains one of 
the truly significant and influential works of the nineteenth 
century and, as such, deserves renewed scrutiny as we, 
about to leave the twentieth century, continue to reassess 
the embroiled music aesthetics of the nineteenth century.

Durham, NC, USA R. Larry Todd

6 Julius Schubring, „Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy,“ 
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Mozart Performance (Cambridge, 1991), p. 163–171.

9 W. A. Lampadius, op. cit., p. 225.
10 Otto Jahn, “Ueber F. Mendelssohn Bartholdys Oratorium Elias,“ in 

Allgemeine musikalische Zeitung 50 (1848), col. 113.




























































































































































































































































































































































