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Vorwort

Diese Festschrift zu Ehren von Stefan Prey, erschienen anlasslich seiner Verabschiedung aus dem akti-
ven Hochschulleben an der Universitat der Kiinste Berlin, bezieht sich auf sein doppeltes Wirken als
Hochschullehrer und Forscher. In beiden Bereichen mutet dieses Wirken jlegendar< an — auch wenn
Legendenbildung im Hinblick auf die Personlichkeit des Geehrten vollkommen unangemessen zu sein
scheint. Doch sind es nicht zuletzt seine Bescheidenheit und Uneitelkeit, die angesichts solchen Kon-
nens zu superlativischen Beschreibungen verleiten.

Als Hochschullehrer pragte Prey Generationen von Musiktheoretikerinnen und -theoretikern entschei-
dend. Eine spezifische Mischung aus hohem Anspruch und Freundlichkeit, enorme Repertoirekenntnis,
Uberragende fachliche Kompetenz, methodische Offenheit, nicht zuletzt eine aullergewdhnliche Hin-
gabe an die Aufgaben der Hochschullehre, keine Zeit und Mihe scheuend, auf die individuellen Be-
dirfnisse der Studierenden aktiv und férdernd einzugehen, waren Markenzeichen von Preys Lehre und
vermittelten auch ein bestimmtes Ethos von Musiktheorie. Als Forscher setzte Prey v. a. mit seiner
Dissertation Algorithmen zur Satztechnik und ihre Anwendung auf die Analyse MaRstdbe. Die metho-
disch-systematische Stringenz und die Materialfiille dieser Arbeit wirken einmalig.

Auf die Einladung des Hg.-Teams hin, Beitrdage zur Festschrift fiir Stefan Prey zu leisten, ist ein >bunter
Strauf« an wissenschaftlichen Texten, Kompositionen, satztechnischen Arbeiten und GrulR- bzw. Gliick-
wunsch-Schreiben entstanden. Allenthalben waren in der daran gekniipften Kommunikation der grof3e
Respekt, die Dankbarkeit und die menschliche Zuneigung zu spiiren, die Stefan Prey innerhalb der mu-
siktheoretischen Fachcommunity genieBt. Wir bedanken uns ganz herzlich bei allen Beteiligten fir die
so engagierte Mitwirkung!

Die historische Spannweite der behandelten Themen ist betrachtlich, angefangen bei antiker Musik-
theorie (Nikomachos-Traktat/A. Richenhagen) bis hin zu Ausblicken auf posthumanistische Entwick-
lungen der Musiktheorie (M. Ullrich). Erwartungsgemal befassen sich einige Beitrage mit Kontrapunk-
tik und Kombinatorik (A. JeRulat, E. Reichel, L. Ushakova, H. Kinzler), auch mit Bezug auf Hochschul-
lehre und Unterrichtspraxis generell (H. Aerts). Verschiedene Teilbereiche der Musiktheorie werden
weiterhin thematisiert: Modulationslehre (L. Kramer, A. Schinz), Harmonik und Satzlehre (F. Edler, F.
Mahr), Metrik (P.Sobecki), Unterrichtsmethodik (K. Steinhduser), Zwoélftontheorie und -analyse
(M. Polth, A.Waczkat), werkanalytische Betrachtungen mit unterschiedlicher Perspektivierung
(W. Bitzan, Q. Yuan, D. Santos, U. Scheideler, E. Vlitakis), Interpretationsstudien (G. Schroder), Ge-
schichte, Wandlungen und Perspektiven des Faches Musiktheorie in Schule und Hochschule (W. Ding-
linger, A.lIckstadt/C. Imort-Viertel/R. Lang, R.Schéaferténs), interkulturelle Verbindungen (T. FaR-
hauer), Musik(theorie) im wissenschaftlichen Kontext (H. Fladt, B. Meischein). Der kreative Prozess des
Komponierens ist hier durch verschiedene Kompositionen vertreten (A.Brenner, A.Budde, V. A.
Fancsik, L. Kalendareva, J. Stange-Elbe, B. Tuercke); ebenso sind Arbeiten aus der musiktheoretischen
Werkstatt zu finden (M. Hiineke, D. Santos, S. Luo/X. Durand). SchlieBlich ist in einer solchen Fest-
schrift auch der persénliche Bezug zum Widmungstrager zu suchen: Geburtstagsgabe und GruBworte,
Texte zwischen Poesie und Wissenschaft, lassen einiges Gber Person und Lehre Stefan Preys erfahren
(C. Kiihn, U. Kaiser, V. Lenz, M. Supper).
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Zu danken ist weiterhin den Mitarbeiterinnen der Universitatsbibliothek, namentlich Anne-Christin
Martinsohn und Friederike Kramer, die unser Vorhaben mit Rat und Tat begleitet haben und ohne
deren Hilfe das Projekt dieser Online-Publikation nicht realisierbar gewesen ware, ferner auch den
studentischen Mitarbeitenden Ferdinand Kiesner und Gabriel Pech fiir Korrektorat und Layoutgestal-
tung der Texte.

Nun gratulieren wir dem Widmungstrager nachtraglich zum 65. Geburtstag und wiinschen ihm ein er-
fllltes post-universitares Leben!

In Dankbarkeit
die Herausgeberinnen und Herausgeber
(auch im Namen des Musiktheoriekollegiums der UdK Berlin)



Reizvolle Regelbriiche

Eine Auseinandersetzung mit dem zweitaktigen Soggetto des Ritornells aus Bachs
Choralkantate Wachet auf, ruft uns die Stimme

Felix Mahr

Stefan Prey war zu meiner Studienzeit mein Lehrer in Tonsatz und Gehorbildung. Von den vielen lehrrei-
chen Eindriicken ist vor allem eine Anekdote in meinem Gedachtnis haften geblieben. Zu Stefan Prey
brachte ich besonders gerne die Tonsdtze, in denen meine Intuition eine wichtige Rolle spielte und weniger
das Regelwerk. Das machte die Stunden mit ihm sehr aufregend, weil ich vorher nie abschatzen konnte,
wie seine Reaktion ausfallen wiirde. So brachte ich einmal einen barocken Tonsatz mit, welcher einige
gewagte Wendungen mit unvorbereiteten, manchmal angesprungenen Vorhalten und galanten Nebenno-
ten beinhaltete. Ich wollte von ihm wissen: Sind meine Regelverstofle geschmackvoll oder eher bizarr?
Stefan Prey hat mich immer riicksichtsvoll behandelt, aber auch ehrlich. Dazu gehorte, dass ich manches
Mal enttduscht war, wenn er mir nachvollziehbar erklarte, warum meine Intuition an der einen oder an-
deren Stelle sich verzettelt hatte. An diesem Tag aber hatte ich Glick. Auf meine skeptische Frage, ob ich
nicht zu dick aufgetragen habe mit all den Regelbriichen, spielte er am Klavier aus dem Gedachtnis das
Eingangsritornell der mittleren Choralzeile »Zion, hort die Wachter singen« aus Bachs beriihmter Choral-
kantate Wachet auf, ruft uns die Stimme (BWV 140). Seine ermunternde Botschaft: RegelverstoRRe konnen,
wenn man sie bewusst einsetzt, die asthetische Hauptattraktion sein. Damit hat Stefan Prey mich unwis-
sentlich auf eine musikalische Erkundungsreise geschickt. Ich habe mich einige Zeit spater an das Stick
erinnert und mich gefragt, wie das zweitaktige Soggetto des Ritornells mit all den Dissonanz-Anh&dufungen
im Rahmen der barocken Tonsprache funktionieren kann. Diese Auseinandersetzung méchte ich in mei-
nem Aufsatz darlegen. Ich mochte dabei Schritt fur Schritt folgende Fragen klaren:

1) Welche Erklarungsmodelle greifen fiir die Dissonanzen?

2) Inwiefern ist das zweitaktige Soggetto stilistisch vereinbar mit dem restlichen Notentext?

3) In welcher Art und Weise tragen die Dissonanzen zur Attraktivitdt des Soggettos bei?

4) Inwiefern hat die musikalische Gestaltung mit dem textlichen Inhalt der Kantate zu tun?

Analyse der Dissonanzbehandlung

Gehen wir zunachst die satztechnischen >Problemstellen< durch: Auf dem dritten Schlag des ersten Taktes
springt Bach den Quartvorhalt an. Auf dem vierten Schlag springt Bach in einen 10-9 Vorhalt. Dieser Vor-
halt ist >»verkehrt¢, da eine konsonante Note eine dissonante vorenthalt; dazu ist er auch noch unvorberei-
tet.! AnschlieBend wird auf der Eins des zweiten Taktes der 7-6-Vorhalt angesprungen. Auf der Zwei folgt
eine Antizipation der Terz der folgenden Tonika, die aber nicht eingel6st wird. Stattdessen springt die Me-
lodie zu einem 7-8-Vorhalt auf dem dritten Schlag des zweiten Taktes.

! Man kann hier das as als abspringende Nebennote ansehen. Ich glaube aber, dass aufgrund der suspiratio-Gestik
die Bezeichnung Vorhalt der Horwahrnehmung besser entspricht.
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Beispiel 1: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Soggetto mit Generalbass-Aussetzung mit der Deutung
der Dissonanzen als Vorhalte

Solche Regelverstofie erschienen mir nicht normal und ich habe mich gefragt, in welchem Kontext sie sich
befinden. Johannes Menke stellt in seinem Buch Kontrapunkt II: Die Musik des Barock konzise dar, welche
Normen der Dissonanzbehandlung damals vorherrschten. Es ist eindeutig, dass Bachs RegelverstdRe nicht
von »rhetorischen Figuren< gedeckt sind, da sich »Figuren und Lizenzen [...] letztlich allesamt auf einen
»korrekten« Satz zuriickfiihren« lassen.? Wir sind vielmehr im Territorium jener Figuren, die im zeitgends-
sischen Opernstil zuhauf verwendet wurden und von Menke als »theatralische Dissonanzauflésung« be-
zeichnet werden.? In diesem Rahmen sind angesprungene Vorhalte legitim, wenn eine heteroleptische
Vorbereitung® im Akkordsatz vorliegt. Damit kann man die unvorbereiteten Vorhalte in Takt 1, 3. ZZ. sowie
in Takt 2, 1. ZZ. »entschuldigen<. Dennoch: Wie man es dreht oder wendet, es bleiben die Regelverstolie
auf der vierten Zdhlzeit des ersten und auf der zweiten Zahlzeit des zweiten Taktes bestehen, die man
nicht so einfach erklaren kann.

Johann Philipp Kirnberger bietet in seiner Abhandlung Die Kunst des reinen Satzes ein alternatives Erkla-
rungsmodell: Er wiirde diese Anhaufung von Dissonanzen moglicherweise mit Durchgdngen erklaren. Im

2 Menke 2017, 208.
3 Menke orientiert sich hier an Heinichens Traktat Der General-Bass in der Composition (1728). Vgl. Menke 2017, 208.
4 Heinichens zweite Regel; vgl. Menke 2017, 210.
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elften Kapitel geht Kirnberger auf den >bunten Contrapunct« ein und bietet gewissermalien eine zeitge-
méaRe Interpretation kontrapunktischer Regeln.’ Er unterscheidet dabei drei Arten von Durchgédngen:

>transitus regularis< — der unbetonte Durchgang
stransitus irregularis< — der betonte Durchgang
rtransitus mixtus« — eine Abfolge unbetonter und betonter Durchgange

Sein Beispiel y flr den »transitus mixtus< dhnelt tatsachlich dem Soggetto aus Bachs Ritornell:
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Abbildung 1: Johann Ph. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Beispiel zum >transitus mixtus<

Es ist unklar, ob Kirnberger in diesem Beispiel alle dissonanten Noten als Durchgadnge bezeichnen wiirde;
da er in diesem Beispiel betonte Durchgange miteinschliel3t, ist es zumindest naheliegend. Daher folgere
ich, dass bei Kirnberger betonte Durchgange auch angesprungen werden kdnnen. Dies sagt Kirnberger
selbst auch — zumindest indirekt, wenn er lber die Regeln fir die »freie Schreibart« spricht:

1) Da in der strengen Schreibart alle DiBonanzen durch vorhergehende Consonanzen vorbereitet, und durch Heruntertre-
tung auf die nachste Stufe aufgelost werden, so leidet die freyere Schreibart den Eintritt einer nicht vorbereiteten
DiBonanz, die Uebergehung der Auflosung, und eine Auflésung der DiRonanz in einer andern Stimme, wovon hernach
Beyspiele folgen werden.®

Wenn man davon ausgeht, dass der Melodieverlauf Oktavierungen mit einschlief3t, lassen sich damit auch
die letzten »Problemstellen< beseitigen:

5> Auch Kirnberger rechnet die »leichtere Schreibart« in die Ndhe des Musiktheaters bzw. zu »der Schaubiihne und
den Concerten« (Kirnberger 1774, 80).

6 Kirnberger 1774, 81. Nebenbei legitimiert er auch — wie Heinichen — die stellvertretende Auflésung.

3
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Beispiel 2: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Soggetto ohne Generalbass-Aussetzung und mit der
Deutung der Dissonanzen als Durchgange

Die letzte Achtel des ersten Taktes ist ein regularer Durchgang, die zweite Viertel des zweiten Taktes eben-
falls (die Septime ist Akkordbestandteil). Die Sexte als Akkorddissonanz erleidet die »Uebergehung der
Auflésung«. Anders gesagt: der »verkehrte Vorhalt¢ ist ein unbetonter Durchgang.

Verfolgt man das Soggetto weiter, so bemerkt man immer wieder kleine Variationen im Verlauf der Basso-
Continuo-Stimme, die als einzige der Triosatz-Stimmen flexibel ist. Nehmen wir zunachst die Stelle, an der
die Choralstimme einsetzt.
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Notenbeispiel 3: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Einsatz der Choralstimme

Durch die veranderte Bassnote auf der vierten Zahlzeit von Takt 13 ergibt sich eine Dissonanz, die frei nach
Kirnberger eine Folge von zwei Durchgangen ware, also ein betonter und unbetonter.
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Beispiel 4: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Anschluss an das vorige Notenbeispiel
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In Takt 14 wird auf der ersten Zahlzeit aus dem 7-6-Vorhalt ein 8-7-Vorhalt, ein »verkehrter< Vorhalt. Aus
Kirnbergers Sicht: Ein betonter Durchgang wird zum unbetonten Durchgang. Weiterhin ergibt sich in
Takt 15-16 eine eigentiimliche Kaskade aus >verkehrtenc< 5-4-Vorhalten beziehungsweise unbetonten
Durchgangen, wobei fir mich offenbleibt, ob man von einer Durchgangsnote nach Kirnberger abspringen
kann. Moglicherweise ja, weil Durchgangsnoten anscheinend umgekehrt auch angesprungen werden kon-
nen:
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Beispiel 5: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Anschluss an das vorige Notenbeispiel

Es hat insgesamt den Anschein, dass die Regelverstofie gravierender werden und Erkldarungsansatze zu-
nehmend schwerer fallen. Das liegt daran, dass Bach ein satztechnisches Dilemma kreiert: Der Bass kann
nicht gleichzeitig einen konsonanten Kontrapunkt zur Ritornellstimme und zum Choralthema bilden. Das
Soggetto muss offenbar mit einer gewissen »Lizenzidsitat« angelegt sein, um zu kontrapunktischen und
harmonischen Konstellationen zu passen, die seiner eigenen impliziten Harmonik nicht entsprechen. So
bilden Choralstimme und Basso Continuo das regeltechnisch konforme Stimmpaar, und so entstehen noch
mehr Reibungen mit der Ritornellstimme. Darlber hinaus wirkt der Choraleinsatz seltsam platziert; insbe-
sondere, wenn man ihn mit dem Einsatz am Anfang der Kantate vergleicht. Der Choral setzt nach der for-
malen Zasur ein, ist sozusagen verspatet. Der Bass-Kontrapunkt ist zwar konsonant zum Choral, aber in
formaler Hinsicht »dissonant«:
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Beispiel 6: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Einsatz der Choralstimme ohne Soggetto

Der markante Es-Dur-Dreiklang der Melodie wird harmonisch unterlaufen; der Bass ist schon mitten im
Geschehen, wenn der Tenor beginnt. Und auch die Plagalwendung in Takt 15 wird »fuggiert«. Beim Sog-
getto kehrt sich das Verhaltnis um: Die Stimmfiihrung ist sehr dissonant, aber die Form ist »konsonantc.
Dadurch wirken Soggetto und Choral als zwei distinkte Einheiten, die ihre Individualitat behalten.

Das Gerust der Melodie

Bis hierhin ist klar geworden, dass es durchaus Legitimationsansatze fiir Bachs Dissonanzbehandlung gibt.
Und dennoch: Die Konsequenz, mit der Bach das Soggetto ohne Riicksicht auf herkémmliche kontrapunk-
tische Regeln gegen die Bassstimme und gegen die Choralstimme setzt, erinnert an das Kontrapunkt-Ver-
standnis der musikalischen Moderne. Es bleibt jedoch ein Ratsel, dass diese satztechnischen Lizenzen, die
nur das Soggetto betreffen, die stilistische Integritat des gesamten Soggettos bzw. des gesamten Satzes
nicht angreifen. Dieser Aspekt kann nicht aus den zeitgendssischen Erdrterungen der Dissonanzbehand-
lung erklart werden. Aus der Perspektive der Wahrnehmung ist die tiefe Lage des Basses sehr wichtig: Man
kann die Téne noch identifizieren, aber es ist miihevoller, als wenn der Bass eine Oktave hdher gesetzt
ware. Moglicherweise tolerieren wir dadurch kontrapunktische Unscharfen mit groRerer Bereitwilligkeit.
Vielleicht unterstiitzt Bach diesen Effekt dadurch, dass er zunachst aus orgelpunkthaften Tonwiederholun-
gen den Bass emporsteigen ldsst. AuRerdem sind alle Vorhalte diatonischer Natur, was in Kombination mit
der angesprochenen Unscharfe dazu fihrt, dass wir die suspiratio-Figuren immer als solche wahrnehmen,
seien es betonte Durchgange (bzw. angesprungene Vorhalte) oder unbetonte Durchgange (bzw. >ver-
kehrte« Vorhalte). Damit sind wir einen weiteren Schritt vorangekommen: Die extreme Dissonanzbehand-
lung erscheint mit dem restlichen Satz vereinbar aufgrund der spezifischen Instrumentation. So habe ich
bisher versucht zu erklaren, inwiefern die Dissonanzbehandlung zu rechtfertigen ist. Wie sie gleichzeitig
zur Attraktivitat des Soggettos beitrdgt, mochte ich nun klaren, indem ich die Melodie auf ihr Gerist redu-
ziere.

aufsteigendes Tetrachord
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Beispiel 7: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Geriiststimmensatz Soggetto und Bassstimme
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Die Geristmelodie offenbart einen interessanten Spannungsbogen: Sie steigt vom Grundton auf bis zum
vierten Skalenton, fallt dann aber auf den zweiten Skalenton im zweiten Takt. Aufsteigende Tetrachorde
sind grundsatzlich deutlich seltener anzutreffen als absteigende; viel haufiger strebt eine schrittweise auf-
steigende Melodie zum Quintton. Daher ist der Ubergang vom vierten zum zweiten Skalenton eine wich-
tige Schnittstelle. Man wiirde jetzt eine Aussetzung des Tetrachords erwarten, die gangigen Oktavregeln
entspricht:
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Beispiel 8: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Geriiststimmensatz Soggetto und veranderte Bass-
stimme

Man sieht, dass Bach genau diese Schnittstelle hervorhebt, indem er den >falschen< Tonika-Sextakkord auf
der vierten Zahlzeit des ersten Taktes wahlt.
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Beispiel 9: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, Gerliststimmensatz Soggetto und Bassstimme mit
Generalbassbezifferung

Dadurch wird der Gang zur Subdominante in Takt 2 nicht vorweggenommen, was ein grolRer Vorzug ist.
Allerdings: Weder Heinichen noch Kirnberger konnten diesen Geriistsatz tolerieren, da die Lizenzen nur in
der Ornamentik erlaubt sind. Durch die Ornamentik entscharft Bach das Problem des Geriistsatzes auf der
vierten Zahlzeit des ersten Taktes und verlagert die Dissonanzwirkung auf die Ornament-Ebene mit all den
Vorhalten, betonten/unbetonten Durchgdngen auf den anderen Zihlzeiten. Gleichzeitig verleihen die Or-
namente dem Thema etwas Uberschwingliches, unterstiitzt durch die rhythmisch schwungvollen Ana-
past-Figuren auf der jeweils ersten Zahlzeit. Eine Nebensache ist die Frage, ob die 7-6-Bewegung auf der
zweiten Zihlzeit des zweiten Taktes einen unvorbereiteten Vorhalt/betonten Durchgang darstellt (Domi-
hante mit 6) oder umgekehrt ein unbetonter Durchgang vorliegt (Dominante mit 7).’

7 Dominanten haben zwar recht selten eine hinzugefiigte Sexte, insbesondere in franzdsischer Barockmusik ist dies
jedoch nicht ungewdhnlich.



Kombinatorik und Spiel

f
1" ) m— i i i ! e  —
y - g_—} i il - i - - T - i — r 4
fes— 1 P o o — o i T =
37 Y T —— L L a— L I -
o o o | o
o o T f
J- 115 ] | | | | I | | rd
v — I i I I - 2 I =
L T T T o ot T
- - - -

Beispiel 10: J. S. Bach, Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140, 4. Satz, verdndertes Soggetto (ohne Oktavierung) mit Bass-
stimme

Nun kann man die vierte Zahlzeit des ersten Taktes sowie die zweite Z3dhlzeit des zweiten Taktes eine Ok-
tave nach unten transponieren und erhalt die endgiiltige Version. Durch diese Oktavierungen wirkt die
Melodie latent zweistimmig, ohne es wirklich zu sein. Die groRen Spriinge steigern die Expressivitat (indem
jeder Seufzer nun intervallisch hervorgehoben erscheint), und es wird schwieriger, der Melodie zu folgen.
All das macht die Melodie so interessant und farbenreich, dass schlussendlich Uberlegungen iiber die Kor-
rektheit mancher Vorhalte oder Durchgange akademisch anmuten. Sie anzustellen kann aber ein Tlir6ffner
sein fir eine detaillierte Auseinandersetzung, wie ich sie versucht habe zu fihren.

Das Soggetto und der Textinhalt

Zu guter Letzt bleibt noch eine Frage offen: Welche Bedeutung mag dem Soggetto im inhaltlichen Kontext
der Kantate zukommen? Die Kantate ist eine sogenannte Choralkantate, welche die Choralmelodie »Wa-
chet auf, ruft uns die Stimme« von Philipp Nicolai zur Basis hat.® Der Choral ist 1599 im Freudenspiegel
erschienen und gehoért mit dem bekannteren Choral »Wie schon leuchtet der Morgenstern« zu den popu-
ldrsten protestantischen Choralmelodien bis zum heutigen Tage.® In Bachs Kantate markieren drei Cho-
ralstrophen den Anfang, die Mitte und das Ende, wobei der Choral in immer wieder anderen Konstellatio-
nen auftaucht.’® Inhaltlich bezieht sich Nicolais Choral auf das Gleichnis von den klugen und térichten
Jungfrauen aus dem Matthius-Evangelium, in dem es um die Wiederkehr Christi geht.!! Die Jungfrauen,
das Motiv der Lampen und die Hochzeit sind diesbezliglich eindeutige Motive. Das Motiv des Wachters
erinnert auBerdem an das Tagelied, das sowohl sakrale (Das Hohelied) als auch weltliche Konnotationen
beinhaltet.}? Bach und sein unbekannter Textdichter!® greifen diese Assoziationen in den zwei Liebesduet-
ten zwischen Jesus und seiner >Braut« — der glaubigen Seele — auf.? Eine inhaltliche Verbindung zwischen
der besonderen Gestaltung des Soggettos und dem Inhalt des Chorals zieht Meinrad Walter:

Wiederum beschreibt der Tenor das Geschehen, wobei die ganze Anlage des Satzes (choralunabhéngiges und melodisch
streng einheitliches Ritornell in Kombination mit dem zeilenweise vorgetragenen Choral) einerseits ein kontrapunktisches
Meisterstiick darstellt, andererseits aber vielleicht auch im Sinne hintergriindiger Wortgebundenheit gedeutet werden

8 vgl. Walter 1999, S. 255.

9Vgl. Franz 2001, 157.

10vgl. Walter 1999, 256.

1 ygl. Franz 2001, 159.

12ygl. Greer 1997, 51 sowie Franz 2001, 159.

13 Manche vermuten Picander; vgl. Greer 1997, 54.

14 Nr. 3 Arie / Duett Wenn kémmst du, mein Heil sowie Nr. 6 Mein Freund ist mein. Diirr (1999, 721) weist darauf hin,
dass die hinzugedichteten Texte auch stark vom Hohelied beeinflusst sind.
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darf: Aus einiger Entfernung (Echo!) zu »horen« ist durchweg das instrumental vorgetragene »Singen« oder »Wachen,
das auf die Choralmelodie ebensowenig Riicksicht nimmt (extreme Dissonanzen) wie ein Wachtergesang sich jemals sei-
nen Horern anpassen kénnte.

Meinrad Walter bezieht die extremen Dissonanzen« freilich auf die Unvereinbarkeit von Choralstimme
und Soggetto. Die dissonante Grundausrichtung des Soggettos selbst spricht er nicht an. Meinrads Deu-
tung wirkt etwas abstrakt, da der von ihm so gedeutete instrumentale Wachtergesang« mit den vielen
Spriingen und Sechzehntel-Laufen keine besonders gesangliche Melodik aufweist. Zweifelsohne stellt die
Vorfreude auf den nahenden Jesus und die symbolische gottliche Hochzeit den zentralen Affekt dar. Fir
den Dirigenten und kiinstlerischen Leiter der J.S. Bach-Stiftung handelt es sich bei den Seufzer-Figuren um
»fréhliche Seufzers, in ihrer scheinbaren Widerspriichlichkeit vergleichbar mit Freudentridnen.? Das ist ein
schones Bild, finde ich. Ein Vergleichsbeispiel aus Mozarts Arie des Tito »Ah, se fosse intorno al trono«
zeigt recht ahnliche Seufzerfiguren mit dem Schliisselwort »felicita«. Auch hier werden rein diatonische
Seufzer verwendet, auch hier reihen sich die Figuren aneinander:
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Beispiel 11: W. A. Mozart, La Clemenza di Tito KV 621, Arie »Ah, se fosse intorno al trono«, Seufzerfiguren

Wenn wir uns vergegenwartigen, dass die glaubige Seele Zion reprasentiert, also den menschlichen (und
weiblichen) Part in der Hochzeit, bekommt die auBerordentliche Gestaltung des ostinaten Ritornells einen
anderen Sinn. Das Tagelied bringt eine erotisch-sinnliche Dimension ins Spiel, die freilich von Nicolais Cho-
ralmelodie nicht aufgegriffen wird. Vielmehr scheint Nicolai die Wachter selbst zu charakterisieren durch
die Rufmelodik (aufsteigender Dreiklang) und dem bemerkenswerten Tonumfang von einer Dezime. Die
sinnliche Fille an Dissonanzfiguren im Ritornell, die man ansonsten eher dem Opernstil zuschreiben
wirde, driickt genau die sinnliche Dimension aus, die Nicolai im Text angelegt, aber nicht musikalisiert hat.
Dass die (Vor-)Freude diese zutiefst weltliche, gar erotische Komponente einschlieBt, ist aus der Tradition
christlicher Mystik ganz einleuchtend.® Fiir Bach ist diese Strategie der Vertonung nicht ungewdhnlich. So
handelt Kantate BWV 54 davon, dem »Gift der Slinde« zu widerstehen. Bach setzt einen dissonanten Ak-
kord auf den eréffnenden Orgelpunkt.'” Der vollstindige Dominantseptakkord auf den Tonika-Orgelpunkt
wird nicht etwa durch einen vorangegangenen konsonanten Akkord integriert, sondern gibt den Duktus
des Ritornells vor, welches mit sinnlichen Synkopendissonanz-Ketten angereichert ist:

15 Lutz 2008 (Bachstiftung, Workshop zur Kantate BWV 140), ca. 28:15-28:30.
16 Hier sei auch angemerkt, dass die Duette aus der Kantate als Liebesduette konzipiert sind und somit diese Deutung
unterstutzen.

17 Die ersten drei Bassnoten in »Zion hort die Wichter singen« beinhalten ebenfalls einen Orgelpunkt mit einem
Dominantseptakkord; allerdings ist die Dominante hier umrahmt von zwei (im Generalbass-Satz) konsonanten
Tonika-Akkorden.
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Beispiel 12: J. S. Bach, Widerstehe doch der Siinde BWV 54, Ritornell aus der gleichnamigen Arie

Wollte Bach hier die »Siinde« auskomponieren in ihrer ganzen Sinnlichkeit? Das ist unwahrscheinlich, denn
auch in diesem Beispiel handelt es sich um weitestgehend diatonische Dissonanzen.'® Einen Anflug >stind-
hafter« Chromatik erlaubt sich Bach erst bei der Textstelle »sonst ergreifet dich ihr Gift« (chromatischer
Gang im Bass e-es-d in T. 16—17). Inhaltlich stehen auch in diesem Stiick die Freuden im Paradies im Mit-
telpunkt, deren Attraktivitat hier vermutlich ausgemalt werden soll.*

Neben der regeltechnischen und dsthetischen Erlauterung des aulRergewdhnlichen Dissonanzverhaltens
im Soggetto tritt also die theologische hinzu. Bachs Perspektive ist dabei nicht ungewdhnlich fiir seine Zeit.
Ganz im Gegenteil: Erdmann Neumeisters Kantatenreform mit der ausdriicklichen Betonung auf zeitge-
maRe, der Oper entlehnte Formen stimmt mit Bachs dsthetischen Pramissen Uberein. Die kompositori-
schen Schachzlige Bachs, die dazu fiihren, verschiedene Ausdrucksebenen gleichzeitig zu bedienen, stellen
jedoch eine auRRergewdhnliche Meisterschaft dar, die in dieser Form ihresgleichen sucht.
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18 Das des in Takt 7 ist eine milde Abweichung und befestigt als Teil der Zwischendominante der Subdominante eher
die Integritat der Tonart.

1% Ein anderes signifikantes Beispiel verkérpert der Actus Tragicus. Schon im Eréffnungssatz erzeugt Bach reizvolle
Dissonanzen durch die stellenweise heterophon gefiihrten Blockfloten, und Ariane JeRulat erwdhnt in ihrem Aufsatz
»Aus der Zeit heraus« (2019) die metrische Vertauschung von Konsonanz und Dissonanz in der Tenorarie In deine
Héinde begebe ich meinen Geist (T. 18). Der Vorhaltsakkord zum Terzquartakkord ist dabei konsonanter als seine
Auflosung. JeRulat sieht diese metrische Vertauschung als Folge der metrischen Verwirrung an, die in den
miniaturhaften Klagefiguren ges-f angelegt ist. Vgl. JeRulat 2019, 80.
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ABSTRACT. Die Choralkantate Wachet auf, ruft uns die Stimme (BWV 140) gehort zu den beliebtesten Bach-Kantaten.
Insbesondere die Vertonung der mittleren Choralzeile Zion, hért die Wéichter singen als Triosatz ist haufig Gegenstand
musikwissenschaftlicher, aber auch kiinstlerischer Rezeptionen (beispielsweise in der Bearbeitung von Jacques Lous-
sier). In diesem Aufsatz soll der Frage nachgegangen werden, wie man die auffalligen Dissonanzen im Soggetto er-
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Felix Mahr studierte an der Universitat der Kiinste die Studiengdnge Lehramt (Bachelor), Instrumentalsolist Blockfléte
(Master) und Musiktheorie (Master). Er unterrichtet als Lehrbeauftragter seit 2018 an der Barenboim-Said Akademie
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