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Für das Verständnis von Mendelssohns Choralkantaten,
wie überhaupt seiner geistlichen Musik, sind die Erkennt-
nisse der jüngeren Musikforschung von Bedeutung. Sie
versucht, diese Musik in ihrer Zeitgebundenheit zu verste-
hen, und setzt sie deshalb in Beziehung zu den verschiede-
nen Bewegungen zur Wiedererweckung älterer Musik im
19. Jahrhundert, die sie als ein Phänomen des Historismus
zu verstehen versucht.1 Unter biographischem Aspekt be-
trachtet, ist nichts naheliegender als der Versuch, Men-
delssohns Verhältnis zu den restaurativen musikalischen
Ideen seiner Zeit für eine Interpretation seiner Musik
fruchtbar zu machen.2

Seit seinem Eintritt in die Berliner Singakademie im Jahre
1820 beschäftigte sich Mendelssohn, zunächst noch unter
der Anleitung Carl Friedrich Zelters, mit den Werken
Johann Sebastian Bachs, besonders mit dessen Motetten.3

Aber schon bald setzte er selbständig seine theoretischen
und praktischen Studien fort, als deren Höhepunkt die
Aufführung der Matthäuspassion am 11. März 1829 gel-
ten kann; allerdings lag dieser Aufführung die überarbeite-
te Partitur Zelters zugrunde. Aus Zelters Manuskripten
kannte Mendelssohn auch einige Kantaten von Bach, die
wahrscheinlich die Komposition der Choralkantaten Chri-
ste, du Lamm Gottes4 (1827), Jesu, meine Freude5 (1828)
und Wer nur den lieben Gott läßt walten6 (wahrscheinlich
1829) angeregt haben. Mendelssohn konnte seine Kennt-
nis des Bachschen Kantatenwerks vertiefen, als er 1830 –
in der Zeit, in der weitere Choralkantaten entstanden – in
Wien mit Franz Hauser zusammentraf, der ihm großzügig
Einblick in seine Bach-Sammlung gewährte. Wenn auch
der Einfluß von Bachs Musik auf Mendelssohns Komposi-
tionen im Jahrzehnt von 1820 bis 1830 nicht der einzige
war, so war er doch mindestens für die Choralkantaten der
wichtigste. Zu dem Bekanntenkreis Mendelssohns, der sich
mit älterer Musik beschäftigte, gehörte auch Anton Fried-
rich Justus Thibaut, den Mendelssohn 1827 in Heidelberg
kennengelernt hatte, als dessen berühmtes Buch Über
Reinheit der Tonkunst bereits seit zwei Jahren vorlag. In
dieses Umfeld des Cäcilianismus gehört auch Mendels-
sohns Bekanntschaft mit Johann Nepomuk Schelble, dem
Begründer des Cäcilienvereins in Frankfurt, dem die hier
vorgelegte Choralkantate Ach Gott, vom Himmel sieh dar-
ein gewidmet ist. Mit dieser Geste erhoffte sich Mendels-
sohn eine Aufführung des Werkes durch Schelbles Cäci-
lienverein.

Bachs Kantaten wirkten auf Mendelssohn sicherlich in
doppelter Weise. Einmal faszinierte ihn die Kompositions-
technik, das heißt, die Cantus-firmus-gebundene Kom-
position; zum andern verstand er die Bachschen Kantaten
wahrscheinlich als expressive und emotionsgeladene Mu-
sik, die im Text angelegte dramatische Situationen darstell-
te und deren Stimmungen widerspiegelte. Trotzdem ko-
pierte Mendelssohn nicht einfach, sondern ließ sich durch
Bachs Kantaten eher anregen und herausfordern. Noch
während der Arbeit an den Choralkantaten schrieb er am
13. Juli 1831 einen Brief an Eduard Devrient, in dem er sich
rechtfertigte, trotz seiner jungen Jahre schon geistliche

Musik zu komponieren, die ohne Auftrag entstand und
nicht als liturgische Musik gedacht war, also wenig erfolg-
versprechend erschien:

Und daß ich gerade jetzt mehrere geistliche Musiken geschrie-
ben habe, das ist mir ebenso Bedürfnis gewesen, wie’s einen
manchmal treibt, grade ein bestimmtes Buch, die Bibel oder
sonst was, zu lesen, und wie es Einem nur dabei recht wohl
wird. Hat es Ähnlichkeit mit Seb. Bach, so kann ich wieder
Nichts dafür, denn ich habe es geschrieben, wie es mir zu Mu-
the war, und wenn mir einmal bei den Worten so zu Muthe
geworden ist, wie dem alten Bach, so soll es mir umso lieber
sein. Denn Du wirst nicht meinen, daß ich seine Formen copie-
re, ohne Inhalt, da könnte ich vor Widerwillen und Leerheit
kein Stück zu Ende schreiben.7

Man könnte Mendelssohns Verhältnis zu Bachs Musik mit
dem Begriff „produktive Rezeption“ umschreiben.

Mendelssohns letzte Choralkantate Ach Gott, vom Himmel
sieh darein wurde wahrscheinlich schon während seiner
Italienreise 1830/31 konzipiert, weil sie Teil eines größeren
Plans war. Anhand von Briefen aus Italien läßt sich das aber
nicht beweisen, da sie keine Hinweise auf diese Choral-
kantate enthalten. Vollendet wurde das Stück, dem auto-
graphen Schlußeintrag zufolge, erst am 5. April 1832 in Pa-
ris,8 also kurz vor Mendelssohns Weiterreise nach London.
Es ist im Rahmen des Projektes, eine Reihe von Choralkan-
taten zu komponieren, entstanden, das Mendelssohn ge-
faßt hatte, als ihm Franz Hauser im Sommer 1830 in Wien
ein „Lutherisches Liedbüchlein“ schenkte.9 Jedoch wurden
nicht alle Kompositionen, die der Plan vorsah, realisiert:10

nur die fünf Kantaten O Haupt voll Blut und Wunden,11

Wir glauben all an einen Gott,12 Vom Himmel hoch da
komm ich her,13 Verleih uns Frieden gnädiglich14 und eben
Ach Gott, vom Himmel sieh darein komponierte Mendels-
sohn tatsächlich. Nimmt man zu diesen Kantaten noch die
drei in Berlin entstandenen – Christe, du Lamm Gottes,
Jesu, meine Freude und Wer nur den lieben Gott läßt wal-
ten – hinzu, so ergibt sich eine Werkgruppe von acht

1 Vgl. dazu den Sammelband von Walter Wiora, Die Ausbreitung des
Historismus über die Musik (= Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Bd. 14), Regensburg 1969.

2 Eine Darstellung des umfangreichen Materials bietet Susanna Groß-
mann-Vendrey, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik der
Vergangenheit (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,
Bd. 17), Regensburg 1969.

3 Vgl. zu der Bach-Tradition an der Berliner Singakademie den Aufsatz
von Georg Schünemann: „Die Bachpflege der Berliner Singakademie“,
in: Bach-Jahrbuch 25 (1928).

4 Herausgegeben von Oswald Bill, Stuttgart 1978.
5 Herausgegeben von Günter Graulich, Stuttgart 1979.
6 Herausgegeben von Oswald Bill, Kassel 1976.
7 In: Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bar-

tholdy und seine Briefe an mich, Leipzig 1869, S. 115.
8 Ferdinand Hiller berichtet von dem Abschluß der Komposition in: Let-

ters and Recollections, London 1874, S. 31.
9 Vgl. dazu Susanna Großmann-Vendrey, op. cit., S. 207.
10 Zum ersten Mal wurde der Plan in einem Brief aus Venedig vom 16.

Oktober 1830 an Zelter entworfen. In: Paul Mendelssohn Bartholdy
(Hg.), Reisebriefe von Felix Mendelssohn Bartholdy aus den Jahren
1830 bis 1832, Leipzig 21862, S. 37f.

11 Herausgegeben von Oswald Bill, Stuttgart 1980.
12 Herausgegeben von Günter Graulich, Stuttgart 1980.
13 Herausgegeben von Karen Lehmann, Stuttgart 1985.
14 Herausgegeben von Günter Graulich, Stuttgart 1980.
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Choralkantaten. Gemeinsam ist allen Kompositionen die
Besetzung mit Chor und Orchester, wobei die Besetzungen
im einzelnen variieren und manchmal auch Solisten ver-
langt werden können. In allen Choralkantaten herrscht die
Choralmelodie in der Mehrzahl der Sätze vor, besonders
aber im ersten und letzten Satz. Außerdem ist in den
Stücken das motivische Material von der Choralmelodie ab-
hängig.15 Diese Gruppe von acht Kantaten läßt sich nach in-
neren Merkmalen wiederum in zwei Gruppen teilen. Die
Kantaten Jesu, meine Freude, Christe, du Lamm Gottes,
Verleih uns Frieden gnädiglich und Wir glauben all an ei-
nen Gott sind kürzere und durchkomponierte Werke, in de-
nen die Choralmelodie ein- oder mehrmals erscheint, aber
stets gegenwärtig ist. Die anderen vier Kantaten, darunter
auch Ach Gott, vom Himmel sieh darein, sind umfangrei-
cher und bestehen aus mehreren Sätzen. Einzelne Pas-
sagen, manchmal sogar ganze Sätze, können hier ohne
irgendeine Beziehung zur Choralmelodie sein.16

Der Text, den Mendelssohn in Ach Gott, vom Himmel sieh
darein mit allen sechs Strophen als Kantate per omnes
versus komponierte, ist Martin Luthers Paraphrase des 
12. Psalms.17 An diesem Text nahm Mendelssohn außer
geringfügigen Umstellungen in der Wortfolge, die aber
auch auf die Vorlage, die er von Hauser erhalten hatte,
zurückgehen könnte, und der Gruppierung des Textes in
den musikalischen Sätzen keine Veränderungen vor. Im
Eingangschor wurden die ersten vier Strophen zusammen-
geschlossen und so vertont, daß der dramatische Inhalt
des Textes die Gliederung und Form der Musik bestimmt.
Man könnte sogar sagen, daß Mendelssohn die Stimmun-
gen charakteristischer Szenen in Musik umsetzte.18 Die er-
sten beiden Strophen, in denen die Gläubigen Gott um Hil-
fe in einer eitlen Welt anflehen, sind in einem „Stim-
mungsbild“ vertont, das mit musikalisch kühnen Mitteln
die Mißstände, den Betrug und die Falschheit auf Erden
zeigt. Erst in der dritten Strophe erscheint die Choralmelo-
die im Unisono des Chores. Hier zeigt sich auch die Funk-
tion der Choralmelodie, die im dramatischen Zusammen-
hang des Textes die Gläubigen repräsentiert. Erst von einer
dramatischen Funktion der Choralmelodie aus erschließt
sich das Verständnis von Mendelssohns Vertonung der
vierten Strophe, in der er eine „Choralmelodie“ selbst
komponierte. Da der Choral primär eine dramatische und
keine „theologische“ Funktion zu erfüllen hat – die Kanta-
te ist nicht als liturgische Musik gedacht – ist es auch ver-
ständlich, daß Mendelssohn in der vierten Strophe, also in
einer anderen dramatischen Situation, in der Gott die Kla-
ge der Gläubigen erhört und ihnen Hilfe verspricht, eine
Choralmelodie selbst komponiert, die der neuen Stim-
mung besser entspricht und nicht auf die originale Weise
zurückgreift. Auch andere musikalische Mittel, etwa der
Tonartwechsel nach A-Dur und die prächtige Instrumen-
tation, dienen dazu, die veränderte Stimmung, die sich im

dramatischen Ablauf ergeben hat, darzustellen. Der zwei-
te Satz ist ein Bariton-Rezitativ, in dem ein anderer Text
verwendet wird. Mendelssohn schob hier zwischen die
vierte und fünfte Strophe des 12. Psalms die Verse 8, 10
und 11 aus Psalm 103 ein. Im dritten Satz, einer Bariton-
Arie mit Streicherbegleitung, und im Schlußchor werden
die letzten zwei Strophen des 12. Psalms vertont, wobei im
Schlußchor wieder die originale Choralmelodie erscheint.
In den Schlußtakten des letzten Satzes setzt Mendelssohn
nochmals das Anfangsmotiv des Eingangschores ein, wo-
durch das Werk formal abgeschlossen wird.

Gerade in dieser Choralkantate scheint Mendelssohn mit
der musikalisch-dramatischen Behandlung eines geistli-
chen Textes einen Weg in die Zukunft gefunden zu haben.
In den späteren Psalmvertonungen setzte er diese Kompo-
sitionsmethode fort, entwickelte und verfeinerte sie, sodaß
er sie auch für seine Oratorien verwenden konnte. Und
nicht zufällig scheinen während der Entstehungszeit der
Choralkantaten die ersten Pläne zu Paulus entstanden zu
sein.

Echterdingen, im Juni 1980 Matthias Hutzel
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15 Vgl. Brian W. Pritchard, Mendelssohn’s Chorale Cantatas: An Appraisal,
in: The Musical Quarterly 62 (1976), S. 5 (besonders Anmerkung 18).

16 Vgl. Brian W. Pritchard, op. cit., S. 12.
17 Der originale Text von Luther kann z.B. eingesehen werden in: Ger-

hard Hahn (Hg.), Martin Luther – Die deutschen geistlichen Lieder,
Tübingen 1967, S. 12ff.

18 Vgl. dazu auch Brian W. Pritchard, op. cit., S. 20ff.

Ach Gott, vom Himmel sieh darein ist mit dem Kammerchor
Stuttgart unter Leitung von Frieder Bernius auf CD eingespielt
(Carus 83.216).

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 40.185)
Orgelauszug (Carus 40.185/03)
Chorpartitur (Carus 40.185/05)
Studienpartitur (Carus 40.185/07)
13 Harmoniestimmen (Carus 40.185/09)
Violino I (Carus 40.185/11)
Violino II (Carus 40.185/12)
Viola (Carus 40.185/13)
Violoncello/Contrabbasso (Carus 40.185/14)
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Recent research has made significant contribution to the
understanding of Mendelssohn’s sacred music in general
and in particular of his chorale cantatas. Viewing such
works as part of their time, musicologists have thus tried to
tie them into the various nineteenth-century movements
devoted to the revival of early music and to explain the lat-
ter as a historicistic phenomenon.1 Taking the biographical
aspect into consideration, nothing would lie closer at hand
than the attempt to make fruitful use of Mendelssohn’s re-
lationship to the restorative musical ideas of his time for
the interpretation of his music.2

As soon as he entered the Berliner Singakademie in 1820,
Mendelssohn devoted himself to the works of Johann
Sebastian Bach, especially to his motets.3 At first he was un-
der the guidance of Carl Friedrich Zelter, but soon he was
able to carry on theoretical and practical study of Bach inde-
pendently, the culmination of which may be considered to
have been his performance of the St. Matthew Passion on
March 11, 1829, even though the performance was based
on Zelter’s revision of the score. From Zelter’s manuscripts
Mendelssohn also became acquainted with several of
Bach’s cantatas which, in turn, probably inspired his com-
position of the chorale cantatas Christe, du Lamm Gottes4

(1827), Jesu, meine Freude5 (1828) and Wer nur den lieben
Gott läßt walten6 (probably from 1829). Mendelssohn in-
creased his knowledge of Bach’s cantatas in 1830 – the year
in which he composed additional chorale cantatas – after
meeting Franz Hauser in Vienna and generously being per-
mitted to investigate his Bach collection. Even if Bach’s mu-
sic was not the sole influence on the works that Mendels-
sohn composed during the ten years between 1820 and
1830, it was at least the most important one for the cho-
rale cantatas. Mendelssohn’s circle of friends who were in-
terested in early music included Anton Friedrich Justus Thi-
baut whom Mendelssohn met in Heidelberg in 1827, two
years after Thibaut’s famous book Über Reinheit der Ton-
kunst (On Purity in Music) had been published. The circle of
enthusiasts around the Cecilian Movement further brought
Mendelssohn’s acquaintanceship with Johann Nepomuk
Schelble, the founder of the Cäcilienverein in Frankfurt.
Mendelssohn dedicated the chorale cantata of this edition,
Ach Gott, vom Himmel sieh darein to him, hoping thus to
have the work performed by the Cäcilienverein.

Bach’s cantatas surely had a double effect on Mendels-
sohn: on the one hand he was fascinated by the technique
of tying the compositions to the cantus firmus, on the
other hand he probably understood Bach’s cantatas as
being expressive, emotion-filled music that depicted the
dramatic situations presented in the texts and reflected
their moods. Nonetheless, Mendelssohn did not merely
copy Bach’s cantatas, but rather let himself be inspired and
challenged by them. While still at work on the chorale can-
tatas he wrote a letter (dated July 13, 1831) to Eduard
Devrient in which he gave his reasons for already compos-
ing – despite his youth – sacred music although it had not
been commissioned, was not intended for the liturgy and,
hence, seemed to bear little promise of success:

And that I have just written several pieces of sacred music – 
well, I simply had to do so just as one sometimes feels the 
urge to read a particular book like the Bible or whatever, and
feels really good doing so. If there is any similarity to Seb.
Bach, I cannot help it, for l wrote just as I felt, and if the words
made me feel the way they made old Bach feel, then it is all the
better for me. You surely will not think that I would actually
copy his forms; without inner meaning I could not finish any
piece, for it would be too repugnant, too empty.7

In a word, we could circumscribe Mendelssohn’s relation-
ship to Bach’s music with the expression “productive re-
ception.”

Mendelssohn’s last chorale cantata Ach Gott, vom Him-
mel sieh darein was probably conceived during his trip to
Italy in 1830 and 1831. This assumption cannot be docu-
mented by his letters from Italy, however, for they contain
no references to this chorale cantata. According to the
closing entry on the autograph, the work was not complet-
ed until April 5, 1832 when he was in Paris,8 in other
words, shortly before Mendelssohn went on to London. It
was written as part of a plan to compose a series of chorale
cantatas, a project that Mendelssohn had conceived when
Franz Hauser gave him a “Lutherisches Liedbüchlein” (Lit-
tle Lutheran Hymnal) in Vienna during the summer of
1830.9 Not all of the compositions planned,10 however,
were realized, for Mendelssohn actually composed only
the five cantatas O Haupt voll Blut und Wunden,11 Wir
glauben all an einen Gott,12 Vom Himmel hoch da komm
ich her,13 Verleih uns Frieden gnädiglich14 and, of course,
Ach Gott, vom Himmel sieh darein. Adding the three can-
tatas he wrote in Berlin – Christe, du Lamm Gottes, Jesu,
meine Freude and Wer nur den lieben Gott läßt walten –
results in a total of eight works for him in the category of
the chorale cantata. All of the works are written for choir
and orchestra although the actual scoring varies in individ-
ual cases and soloists may sometimes be required. In all of
the cantatas the chorale tune dominates most of the
movements, especially, however, in the first and last
movements. Too, the thematic material in the various
movements is derived from the chorale melody.15 The in-
ternal features of the eight cantatas let the group be divid-
ed further into two sub-groups. The cantatas Jesu, meine
Freude, Christe, du Lamm Gottes, Verleih uns Frieden
gnädiglich and Wir glauben all an einen Gott are relative-
ly short, through-composed works in which the chorale
tune may actually appear just one time but is always pres-
ent. The other four cantatas, including Ach Gott, vom
Himmel sieh darein, are more extended works consisting
of several movements. Individual passages, sometimes
even whole movements, in these cantatas occasionally
have absolutely no connection to the chorale tune at all.16

The text of Ach Gott, vom Himmel sieh darein is Martin
Luther’s paraphrase of Psalm 12,17 and Mendelssohn set
all six stanzas per omnes versus (with all lines), making no
alterations aside from slight changes in word order (that
might well be traceable back to the songbook which he
had received from Hauser) and the grouping of the text in
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the musical movements. The first four stanzas are linked
together in the opening chorus and set so that the dramat-
ic content of the text determines the sectioning and form
of the music. One could even say that Mendelssohn trans-
posed the moods of the characteristic scenes into music.18

The first two stanzas, in which the believers in God entreat
Him for help in a vain world, are presented in an “atmos-
pheric picture” that employs bold musical devices to depict
the abuses, the dishonesty and falseness on earth. The
chorale tune does not appear until the third stanza where
it is sung by the choir in unison, thus also showing the
function of the chorale tune in the dramatic context as the
representation of the believers in God. Only when we are
aware of the function of the chorale tune can we under-
stand Mendelssohn’s setting of the fourth stanza in which
he presents a “chorale tune” of his own making. As the
chorale has to fulfil primarily a dramatic rather than a
“theological“ function – the cantata was not intended for
liturgical use – it is also understandable that for the fourth
stanza (hence in a different dramatic situation, namely,
one in which God hears the lament of the faithful and
promises them help) Mendelssohn composed a chorale
tune of his own to provide a tune that would better repre-
sent the new mood and not go back to the original tune.
Other musical devices like the key change to A major and
the superb instrumentation also serve to represent the
mood change that take place in the course of the dramat-
ic development of the work. The second movement is a
baritone recitative using another text. Here Mendelssohn
inserts verses 8, 10 and 11 from Psalm 103 between stan-
zas 4 and 5. The last two stanzas of Psalm 12 are present-
ed in the third movement (an aria for baritone with string
accompaniment) and in the closing chorus with the orig-
inal chorale tune appearing again in the latter. At the end
of the last movement Mendelssohn again makes use of the
motive that begins the opening chorus, thus concluding
the work in rounded form.

In this chorale cantata, in particular, Mendelssohn seems
to have found a new musical and dramatic way of han-
dling sacred texts in the future. In his later psalm settings
he continued to use this method, developing and refining
it so that he could employ it for his oratorios as well. And it
is surely not by chance that his first plans for St. Paul ap-
pear to have arisen during the period in which the chorale
cantatas were composed.

For footnotes and critical remarks see German text.

Echterdingen, June 1980 Matthias Hutzel
Translation: E. D. Echols
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Der vorliegenden Ausgabe von Mendelssohns Choral-
kantate Ach Gott, vom Himmel sieh darein liegt die auto-
graphe Partitur zugrunde, die in der Stadt- und Universi-
tätsbibliothek Frankfurt am Main unter der Signatur Mus.
Hs. 197 aufbewahrt wird. Diese Partitur stammt aus dem
Besitz des Frankfurter Cäcilienvereins, der damals neben
der Berliner Singakademie zu den herausragenden deut-
schen Chören zählte. Mit dessen Begründer und erstem
Dirigenten Johann Nepomuk Schelble stand Mendelssohn
von 1822 an in enger freundschaftlicher Verbindung und
die Choralkantate Ach Gott, vom Himmel sieh darein ist
das vierte (und letzte) Chorwerk, das Mendelssohn seinem
Freund und dessen Chor am 5. April 1832 widmete:

Das Manuskript umfaßt 14 unpaginierte Blätter im Quer-
format (ca. 23 x 30 cm), auf denen viele Korrekturen aus-
geführt sind. Das Papier trägt kein Wasserzeichen. Auto-
graphe Notizen finden sich auf Bl. 1r: Ach Gott vom Him-
mel sieh darein!, rechts oben: H.d.m. (= Hilf du mir);
außerdem noch Zusätze mit Bleistift von fremder Hand.
Der hier faksimilierte Schlußeintrag steht auf Bl. 14r.

Eine Kopistenabschrift des Werkes besitzt die Deutsche
Staatsbibliothek Berlin/DDR in dem Sammelband Mus.
ms. autogr. Mendelssohn 21 (pp. 21–54). Sie konnte bei
der Edition nicht berücksichtigt werden.

Abweichungen vom Notentext der autographen Partitur
sind in der Neuausgabe durch Kursive, Kleinstich oder Stri-
chelung (bei Bögen) kenntlich gemacht. Kurzschreibwei-
sen (z.B. colla-parte-Hinweise, Abbreviaturen für Tonre-
petitionen) wurden aufgelöst; fehlende Textunterlegun-
gen im Vokalsatz und fehlende Staccato-Punkte im Motiv
von à  _Ö - µ. ° (in der Quelle nur sporadisch gesetzt) wurden
stillschweigend ergänzt. In folgenden Punkten weicht die
Neuausgabe von der Lesart der autographen Partitur ab:

Satz Takt.Note Stimme Lesart der Quelle
1 11.1 Fagotto II d1

14.3 Oboe I # fehlt
19.7 Viola # fehlt
21.5 Viola # fehlt
34.3 Tenore # fehlt
52.10 Bassi # fehlt
nach 57 alle Sti. 5 Takte ausgestrichen
67.1 Bassi Warnungsakzidenz

bei 2. Note
67.4 Bassi @ fehlt
nach 93 alle Sti. 1 Takt ausgestrichen

Der Orgelpart ist ergänzt, er wird für eine Aufführung des
Werkes nicht gebraucht. In den Ecksätzen faßt er den
Bläsersatz zusammen, im Rezitativ und in der Arie ist er
Klavierauszug.

Der Musiksammlung der Stadt- und Universitätsbibliothek
Frankfurt und ihrem Leiter, Herrn Dr. Hartmut Schaefer, sei
für die Übermittlung von Mikrofilmaufnahmen, Auskunft
über die Quelle und für die Erteilung der Publikations-
erlaubnis verbindlich gedankt.

Mendelsssohn Widmung (auf Manuskriptpapier)
[hs: bitte einscannen und hier einfügen!]

Kritischer Bericht
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