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Vorwort 

Diese Festschrift zu Ehren von Stefan Prey, erschienen anlässlich seiner Verabschiedung aus dem akti-

ven Hochschulleben an der Universität der Künste Berlin, bezieht sich auf sein doppeltes Wirken als 

Hochschullehrer und Forscher. In beiden Bereichen mutet dieses Wirken ›legendär‹ an – auch wenn 

Legendenbildung im Hinblick auf die Persönlichkeit des Geehrten vollkommen unangemessen zu sein 

scheint. Doch sind es nicht zuletzt seine Bescheidenheit und Uneitelkeit, die angesichts solchen Kön-

nens zu superlativischen Beschreibungen verleiten. 

Als Hochschullehrer prägte Prey Generationen von Musiktheoretikerinnen und -theoretikern entschei-

dend. Eine spezifische Mischung aus hohem Anspruch und Freundlichkeit, enorme Repertoirekenntnis, 

überragende fachliche Kompetenz, methodische Offenheit, nicht zuletzt eine außergewöhnliche Hin-

gabe an die Aufgaben der Hochschullehre, keine Zeit und Mühe scheuend, auf die individuellen Be-

dürfnisse der Studierenden aktiv und fördernd 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 Maßstäbe. Die metho-

disch-systematische Stringenz und die Materialfülle dieser Arbeit wirken einmalig. 

Auf die Einladung des Hg.-Teams hin, Beiträge zur Festschrift für Stefan Prey zu leisten, ist ein ›bunter 

Strauß‹ an wissenschaftlichen Texten, Kompositionen, satztechnischen Arbeiten und Gruß- bzw. Glück-

wunsch-Schreiben entstanden. Allenthalben waren in der daran geknüpften Kommunikation der große 

Respekt, die Dankbarkeit und die menschliche Zuneigung zu spüren, die Stefan Prey innerhalb der mu-

siktheoretischen Fachcommunity genießt. Wir bedanken uns ganz herzlich bei allen Beteiligten für die 

so engagierte Mitwirkung! 

Die historische Spannweite der behandelten Themen ist beträchtlich, angefangen bei antiker Musik-

theorie (Nikomachos-Traktat/A. Richenhagen) bis hin zu Ausblicken auf posthumanistische Entwick-

lungen der Musiktheorie (M. Ullrich). Erwartungsgemäß befassen sich einige Beiträge mit Kontrapunk-

tik und Kombinatorik (A. Jeßulat, 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. Krämer, A. Schinz), Harmonik und Satzlehre (F. Edler, F. 

Mahr), Metrik (P. Sobecki), Unterrichtsmethodik (K. Steinhäuser), Zwölftontheorie und -analyse 

(M. Polth, A. Waczkat), werkanalytische Betrachtungen mit unterschiedlicher Perspektivierung 

(W. Bitzan, Q. Yuan, D. Santos, U. Scheideler, E. Vlitakis), Interpretationsstudien (G. Schröder), Ge-

schichte, Wandlungen und Perspektiven des Faches Musiktheorie in Schule und Hochschule (W. Ding-

linger, A. Ickstadt/C. Imort-Viertel/R. Lang, R. Schäfertöns), interkulturelle Verbindungen (T. Faß-

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. 

Fáncsik, L. Kalendareva, J. Stange-Elbe, B. Tuercke); ebenso sind Arbeiten aus der musiktheoretischen 

Werkstatt zu finden (M. Hüneke, D. Santos, S. Luo/X. Durand). Schließlich ist in einer solchen Fest-

schrift auch der persönliche Bezug zum Widmungsträger zu suchen: Geburtstagsgabe und Grußworte, 

Texte zwischen Poesie und Wissenschaft, lassen einiges über Person und Lehre Stefan Preys erfahren 

(C. Kühn, U. Kaiser, V. Lenz, M. Supper). 



Kombinatorik und Spiel 

Zu danken ist weiterhin den Mitarbeiterinnen der Universitätsbibliothek, 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 wäre, ferner auch den 

studentischen Mitarbeitenden Ferdinand Kiesner und Gabriel Pech für Korrektorat und Layoutgestal-

tung der Texte. 

Nun gratulieren wir dem Widmungsträger nachträglich zum 65. Geburtstag und wünschen ihm ein er-

fülltes post-universitäres Leben! 

In Dankbarkeit 

die Herausgeberinnen und Herausgeber 

(auch im Namen des Musiktheoriekollegiums der UdK Berlin) 



Polyphonie als Mittel der dramatischen Kunst bei Wolfgang 
Amadeus Mozart 

Zu kanonischen Satztechniken in den Bühnenwerken der Wiener Schaffensperiode 

Elke Reichel 

In seiner Dissertation Algorithmen der Satztechnik und ihre Anwendung auf die Analyse untersucht Stefan 
Prey eine repräsentative Auswahl von Werkausschnitten aus mehreren Jahrhunderten auf die darin ver-
wendeten kontrapunktischen Satztechniken. Dass hierbei nach Johann Sebastian Bach, der mit 27 Zitaten 
vertreten ist, an zweiter Stelle Wolfgang Amadeus Mozart mit 18 untersuchten Ausschnitten steht, zeigt, 
dass die Protagonisten der Wiener Klassik und insbesondere Mozart polyphone Satztechniken nicht nur 
beherrschten, sondern auch in vielfältiger Weise einsetzten. 

Die lebenslange Auseinandersetzung mit dem ›fugierten Stil‹ ist durch Schriftzeugnisse, insbesondere aber 
durch die Kompositionen Mozarts nachgewiesen.1 Kanonische Satztechniken sind dabei durchaus nicht 
nur auf die traditionell dafür prädestinierte geistliche Vokalmusik beschränkt, wenngleich sie hier in ihrer 
größten Vielfalt und Kunstfertigkeit anzutreffen sind. Der Komponist bezieht kanon- und fugenartige Imi-
tationen2 in alle instrumentalen und vokalen Werkgattungen ein. Für bestimmte Kanontechniken ist aller-
dings eine schwerpunktmäßige Verwendung in bestimmten Gattungen festzustellen, so die des enggeführ-
ten Intervallkanons3 in der Kirchenmusik. Der Zirkelkanon4 begegnet naturgemäß häufig als unabhängiges 
Werk für den geselligen Gebrauch. 

Der vorliegende Beitrag soll einen kurzen Einblick in die Vielfalt kanonischer Imitationen in Mozarts 
Musiktheater der Wiener Schaffensperiode geben. Die deutschsprachige Musiktheorie und 
Musikwissenschaft widmet diesem Thema bislang nur geringes Interesse, polyphone Werkausschnitte der 
Oper liegen offensichtlich in einem toten Winkel von Fragestellungen zur Polyphonie einerseits und zum 
Musiktheater andererseits. Auch bevorzugt der musiktheoretische Diskurs zum späten 18. Jahrhundert 
Fragen der musikalischen Syntax, während kontrapunktische Techniken vor allem an Werken von 
Renaissance und Barock exemplifiziert werden.5 Unter den von Stefan Prey untersuchten 

 
1 Vgl. die systematische Erfassung und Kurzbeschreibung von kontrapunktischen Werkausschnitten bei Taling-Hajnali 
(1959). Eine ähnlich umfassende jüngere Darstellung konnte d. Verf. nicht auffinden. 
2 Als kanonartige Imitation soll in diesem Beitrag die hinsichtlich der Intervallverhältnisse sowie der Tondauern 
weitgehend identische Nachahmung eines Melodieabschnitts einer Stimme durch eine oder mehrere andere 
Stimmen innerhalb eines Formabschnitts bezeichnet werden. Der Begriff der fugenartigen Imitation ist hier 
gleichbedeutend mit dem des Fugato. 
3 Als Intervallkanons werden im Allgemeinen Kanons mit einem nicht (oktav-)identischen intervallischen 
Einsatzabstand bezeichnet. Als enggeführt gilt eine Imitation dann, wenn die imitierende/n Stimme/n einsetzen, 
bevor die vorangehende/n Stimme/n ihre erste geschlossene motivische Gestalt beendet haben. Der Begriff 
›kanonische Imitation‹ bezeichnet in diesem Beitrag die diatonisch intervallgetreue Nachahmung einer Stimme (oder 
des thematischen Ausschnitts einer Stimme) durch eine oder mehrere andere Stimmen. 
4 In einem Zirkelkanon oder Rundgesang erklingt die Kanonmelodie in allen Stimmen vollständig und kann beliebig 
oft wiederholt werden. 
5 So widmen sich in der Reihe Grundlagen der Musik des Laaber-Verlags wie selbstverständlich die Bände Kontrapunkt 
I und Kontrapunkt II von Johannes Menke den Epochen der Renaissance und des Barock, während die in der Reihe 
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Werkausschnitten gehören nur drei vokalen Gattungen an. Zwei davon entstammen Sakralwerken und nur 
einer einer Oper, wobei der letztgenannte zu einem sinfonischen Satz gehört. Es handelt sich um das 
Fugato der Ouvertüre zur Zauberflöte. 

Neben dem genannten Fugato erfreut sich eine weitere polyphone Episode aus Mozarts Bühnenschaffen 
einiger Bekanntheit: das Kanon-Larghetto »E nel tuo, nel mio bicchiero« aus dem Schlussfinale von Così 
fan tutte. Manfred Hermann Schmid unterzieht diesen Kanon und seinen Entstehungsprozess anhand der 
dazu vorhandenen autographen Skizzen6 einer detaillierten Analyse.7 Der hier vorliegende Beitrag be-
schränkt sich auf ausgewählte Aspekte der kontrapunktischen, melodischen und harmonischen Faktur und 
ihre Bedeutung für die Werkdramaturgie. 

Bei dem Larghetto aus dem zweiten Finale von Così fan tutte handelt es sich um einen dreistimmigen 
Abschnittskanon8 mit identischen oder oktavidentischen Einsatztönen. Die formale und harmonische 
Grundlage bildet ein aus viertaktigen Halbsätzen symmetrisch aufgebauter Achttakter. Beispiel 1 zeigt den 
Schlussteil des Kanons mit dem Übergang zur folgenden Szene XVII. Der erste Abschnitt der Kanonmelodie 
erklingt hier in der Stimme Fiordiligis, der zweite in Dorabellas sowie der dritte in Ferrandos Stimme. Die 
instrumentale Bassstimme ist ebenso wie der Bariton Guglielmos nicht an der Kanonstruktur beteiligt. 

 

Beispiel 1: W. A. Mozart, Così fan tutte KV 588, Nr. 31 Finale, T. 197–205, Partiturauszug 

 
erschienene Formenlehre von Felix Diergarten und Markus Neuwirth ausschließlich Instrumentalmusik des 18. und 
19. Jahrhunderts und daraus insbesondere typische Formen der Wiener Klassik im Blick hat. 
6 Vgl. Mozart 1991, 634f. 
7 Vgl. Schmid 2019. 
8 Die Melodie eines Abschnittskanons besteht aus meist mehrtaktigen Abschnitten, die sich harmonisch-
kontrapunktisch zur Mehrstimmigkeit ergänzen. 
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Harmonische Grundlage des Vordersatzes des mehrstimmigen Abschnitts bildet eine Kadenz, die im Nach-
satz aufgegriffen und variiert wird. Als unmittelbares Vorbild für Mozarts Larghetto nennt Schmid9 den 
Kanon aus dem Terzett Nr. 12 der Oper Una cosa rara von Vicente Martín y Soler, einem heute aus dem 
Repertoire verschwundenen, im Wien Mozarts jedoch äußerst populären Werk (Bsp. 2).10 

 

Beispiel 2: Synopse des Kanons aus Vicente Martín y Soler, Una cosa rara, Nr. 12 Terzett, T. 83–122 

Wie Dorothea Link ausführt, waren vor Martín y Soler Kanons in der Wiener Oper nicht heimisch.11 Martín 
begründete Link zufolge mit den zahlreichen Kanons in seinen opere buffe eine Wiener Tradition, in der 
Komponisten wie Salieri und Mozart um die Publikumsgunst konkurrierten. Diese fand noch im 19. Jahr-
hundert ihre Fortsetzung, prominentestes Beispiel dafür ist das Kanon-Quartett aus Beethovens Fidelio.12 

Bei dem Werkausschnitt von Martín handelt es sich, wie bei dem aus Così fan tutte, um einen dreistimmi-
gen Abschnittskanon mit einem achttaktigen Thema (in der dargestellten Synopse im oberen System), 
dessen viertaktige Halbsätze jeweils auf der harmonischen Grundlage einer schlichten ganzschlüssigen 
Kadenz stehen.13 Aber anders als bei Mozart ist der Kanon Martíns ein harmonisch eigenständiger 
Rundgesang, sein Bassfundament Teil der vokalen Melodieführung. Der in Beispiel 2 dargestellte 
instrumentale Bass ist verzichtbar. Dies wird durch die Besetzung als Primkanon dreier gleicher Stimmen 
möglich. Mozarts Konstellation aus zwei Sopranen und einem Tenor hingegen erschwert die Komposition 
eines harmonisch autonomen Vokalkanons, denn der melodische Abschnitt, der die Töne des 
Bassfundaments enthalten würde, läge bei seinem Erscheinen in einer der Sopranstimmen oberhalb des 
Tenors. Dieses Problem umgeht Mozart durch das dem Kanon hinzugefügte instrumentale Bass-Ostinato. 
Hinzu kommt die textlich, rhythmisch und melodisch gegenüber den anderen Vokalstimmen eigenständige 
Baritonstimme Guglielmos, die sich stellenweise mit dem Bass-Ostinato trifft. 

 
9 Vgl. Schmid 2019, 20f. 
10 Una cosa rara, dessen Libretto der Feder Lorenzo Da Pontes entstammt, verdrängte im November 1786 Mozarts 
Le nozze di Figaro vom Spielplan des Wiener Hoftheaters, erreichte dort bis 1791 insgesamt 54 Aufführungen (vgl. 
Steptoe 1988, 48) und trat einen Siegeszug auf den Opernbühnen Mitteleuropas an (vgl. Michtner 1970, 223). Nach 
Johann Pezzl brachte Una cosa rara das Wiener Publikum »beinahe in Raserei« (Pezzl 1787, 423). Mozart hatte auf 
die Oper bereits in Don Giovanni Bezug genommen, vgl. dort die wörtliche Nennung des Titels durch Leporello in Takt 
53–54 des 2. Finales. 

11 Vgl. Link 1990, 111f. 

12 Das Quartett Nr. 3 aus Beethovens einziger Oper Fidelio ist ein vierstimmiger Kanon, der in einen sinfonischen 
Orchestersatz eingebunden ist. 
13 Link (1990, 112) urteilt: »Among eighteenth-century rounds, Martín’s are among the least contrapuntally 
ambitious.« 
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Doch der Anlass für den intensiven Arbeitsprozess Mozarts, den die vorhandenen Skizzen nahelegen, ist 
sicher nicht die vergleichsweise schlichte Kontrapunktik des Kanons. Manfred Hermann Schmid weist dem 
kontrapunktischen Aspekt denn auch eine »nachgeordnete und handwerklich zwar reizvolle, aber nicht 
zentrale Rolle« zu. »Die größere und schwierigere Aufgabe war die Suche nach dem richtigen Ton«, der 
»die Szene und Musik in ein Dämmerlicht des Wirklich-Unwirklichen taucht.«14 Einen Aspekt des von 
Schmid genannten »richtigen Tons« bildet die melodische Faktur. 

Der Vergleich von Mozarts Melodik mit der Martíns offenbart sowohl Ähnlichkeiten als auch signifikante 
Unterschiede. Die aus Dreiklängen und Skalenabschnitten bestehende Kanonmelodie Martín y Solers zeigt 
das Anspruchsniveau eines Rundgesangs für gebildete Amateure. Wie viele andere Teile des Werks wurde 
wohl auch dieser in dem Häusern Wiens gesungen und musiziert, wie der Chronist Johann Pezzl be-
schreibt.15 Die Eingängigkeit und Reproduzierbarkeit der Melodik war ein Schlüssel zum Erfolg des reisen-
den spanischen Opernkomponisten Martín. 

Die ebenfalls aus Dreiklangsbrechungen und linearen Abschnitten komponierte Melodieführung Mozarts 
zeigt einen ganz anderen Charakter. Die ausladende Melodik mit dem Ambitus einer Tredezime vom c1 bis 
zum as2 (im Tenor c bis as1), zahlreichen großen Auf- und Abwärtssprüngen sowie einer differenzierten 
Rhythmik fordert alle Mittel professioneller Gesangskunst und hebt den Kanon innerhalb der Szenenfolge 
als Kulminationspunkt heraus. 

Ein anderer Aspekt des ›richtigen Tons‹ ist, um nochmals mit Schmid zu sprechen, die »suggestive Art der 
Rückverwandlung in das helle Licht eines parlierenden Ensemblesatzes im Anschluss an den Kanon«16, also 
dessen Einbindung in die tonale Dramaturgie des Werks durch eine »mehr als ungewöhnliche ›Überblen-
dung‹«17: 

[…] aus dem Bann der Verzauberung durch die Musik nach jenem Moment des Enthobenen werden die Bühnenfiguren 
und Zuschauer durch einen drastischen enharmonischen Ruck gelöst. […] Aus dem Basston as wird ein gis, aus dem Drei-
klang ein Sextakkord, dessen neue Tonart E-Dur in einem weiterkadenzierenden II-V-Schritt des Basses befestigt wird.18 

Nach der As-Dur-Versunkenheit des Kanons ist die plötzliche Aufhellung nach E-Dur wohl noch treffender 
als ›grelles Licht‹ zu bezeichnen. Eine Würdigung der erwähnten, für Mozarts Musiktheater singulären Rü-
ckung im Kontext seiner Tonartendramaturgie kann an dieser Stelle nicht geleistet werden. Festzustellen 
ist jedoch die Koinzidenz auffälliger Strukturen mehrerer kompositorischer Parameter: Der strenge Kanon 
als Extremfall der Imitation, die Tonarten As-Dur und E-Dur als Extrempositionen im Spektrum der als 
Grundtonart eines Werkabschnitts verwendbaren Skalen und der buchstäblich unerhörte Sprung der To-
nalität über acht Stufen des Quintenturms verweisen auf die Peripetie der Bühnenhandlung. Es handelt 
sich um den Moment, in dem Dorabella und Fiordiligi sich endgültig von ihren Zweifeln und ihrer Bindung 
an die alten Partner lossagen, um die Ehe mit den vermeintlich neuen einzugehen: »E nel tuo, nel mio 
bicchiero / si sommerga ogni pensiero / e non resti più memoria / del passato ai nostri cor.«19 

 
14 Schmid 2019, 52. 
15 Vgl. Pezzl 1787, 423f. 
16 Schmid 2019, 52. 
17 Ebd., 48. 
18 Ebd. 
19 »Und in deinem Glas, in meinem Glas versinke jeder Gedanke, und keine Erinnerung an die Vergangenheit bleibe 
in unseren Herzen.« Übersetzung der Librettoverse aus dem Italienischen von d. Verf. 



Kombinatorik und Spiel 

5 

 

 

Unter den Werken der Wiener Schaffensperiode ragt Die Entführung aus dem Serail mit etlichen, oft kur-
zen kanonischen Imitationen heraus. Auffällig ist ein bestimmter Typ kurzer zwei- bzw. dreistimmiger 
Fugati. Die in den Beispielen 3 bis 5 dargestellten Unterquintimitationen basieren auf dem Modell der 
modulierenden Quintfallsequenz. 

 

Beispiel 3: W. A. Mozart, Die Entführung aus dem Serail KV 384, Nr. 2 Duett, T. 103–110, Gesangsstimmen 

 

 

Beispiel 4: W. A. Mozart, Die Entführung aus dem Serail KV 384, Nr. 2 Duett, T. 206–211, Gesangsstimmen 

 

Beispiel 5: W. A. Mozart, Die Entführung aus dem Serail KV 384, Nr. 20 Duett, T. 101–104, Partiturauszug 

Den harmonisch-kontrapunktischen Ablauf des Duetts Nr. 2 (Bsp. 3 und 4) einschließlich der abgebildeten 
Sequenzen habe ich an anderer Stelle ausführlich dargestellt.20 Der Ausschnitt aus dem Duett Nr. 20 

 
20 Vgl. Reichel 2020, 124f. 
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(Bsp. 5) zeigt im Gegensatz zu den zweistimmigen Beispielen aus Duett Nr. 2 eine dreistimmige 
Unterquintimitation, in die der instrumentale Bass einbezogen ist. 

Höhepunkt der Handlung von Die Entführung aus dem Serail ist die im Quartett Nr. 16 dargestellte Wie-
dervereinigung und Versöhnung der beiden liebenden Paare. Dessen hymnischer Schlussgesang »Es lebe 
die Liebe« wird durch eine vierstimmige kanonische Imitation eingeleitet (Bsp. 6). Ausgehend vom ein-
stimmigen Gesang in der Mittellage gelangt der Klangraum der vier Stimmen innerhalb von 15 Takten zu 
seiner vollen Entfaltung. 

 

Beispiel 6: W. A. Mozart, Die Entführung aus dem Serail KV 384, Nr. 16 Quartett, Partiturauszug, T. 258-272 

Die Sentenz »Nichts fache das Feuer der Eifersucht an« ab Takt 304 erklingt dann als dreistimmige 
Kanonimitation, die gekoppelten Frauenstimmen werden in diesem Fall durch die Männerstimmen in ver-
schiedenen Oktavlagen imitiert. Die Klangraumentfaltung erfolgt dort in den Singstimmen ausgehend von 
der hohen Sopran- in die tiefe Tenorlage und erreicht im Orchestertutti auf ihrem Höhepunkt in Takt 315 
einen Ambitus von nahezu fünf Oktaven. Schließlich erklingt das Motto »Es lebe die Liebe« ab Takt 318 
nochmals als vierstimmige kanonartige Imitation eines neuen Motivs, die in die triumphale homophone 
Schlusspassage des Quartetts mündet. 

Den Imitationen in Die Entführung aus dem Serail liegen, anders als in vielen sinfonischen und sakralen 
Werken Mozarts, in der Regel einfache kontrapunktische Muster zugrunde. Dies ist offensichtlich der Tat-
sache geschuldet, dass der so genannte ›gelehrte Stil‹ in den Gattungen des Musiktheaters, speziell in 
Singspiel und opera buffa, weit weniger geschätzt war als in Sinfonik und Kirchenmusik.21 Eine Ausnahme 
bildet die Stretta des schon erwähnten Duetts Nr. 2, in der Mozart die Engführung eines vollständigen 
melodischen Terzenzirkels in ein zweistimmiges Fugato einbindet.22 

Kanonische Abschnitte sind in Die Entführung aus dem Serail weit überwiegend im Rahmen aktionsreicher 
Ensembleszenen aufzufinden, in denen Konflikte exponiert, ausgetragen oder gelöst werden. So unter-
streichen die in das Duett Nr. 2 eingewobenen Fugato-Passagen den zentralen Konflikt der Handlung und 
die widerstreitenden Interessen der Protagonisten. Die Stretta bildet den Abschluss der Handlungsexposi-
tion, in der der Palastwächter Osmin den Eindringling Belmonte in einer temporeichen Verfolgung vom 
Eingang verjagt. 

Wie die Verfolgungs-Stretta und die Liebeshymne aus Die Entführung aus dem Serail, so steht auch das 
folgende Beispiel aus Die Zauberflöte für die Hervorhebung eines Kulminationspunktes der Handlung 

 
21 Vgl. Steptoe 1988, 51. 
22 Detailliert im Kontext der Handlungsdramaturgie beschrieben in Reichel 2020, 127. 
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durch kanonische Imitation. Der Gesang der geharnischten Männer im zweiten Finale ist eine im Musik-
theater Mozarts singuläre Komposition. Es handelt sich hierbei um eine Cantus-Firmus-Komposition im Stil 
Johann Sebastian Bachs auf der Grundlage des Chorals Ach Gott, vom Himmel sieh darein von Martin Lu-
ther.23 »Die Szene stellt den Höhepunkt der Mysterienhandlung dar. Einsam, wie ein archaischer Block, 
steht sie innerhalb des Mozartschen Musiktheaters«24, formuliert Reinhold Hammerstein. 

Der Gesang markiert den Eintritt des Protagonisten Tamino in seine letzte und härteste Prüfung, die Feuer- 
und Wasserprobe. Der Prüfling stellt sich hier seiner Sterblichkeit, um zu tiefer Einsicht und Weisheit zu 
gelangen. Die Bedeutung dieses Moments in der Dramaturgie der Oper ist nur möglich unter Berücksich-
tigung ihrer ideengeschichtlichen Verankerung in der Mysterientheorie des 18. Jahrhunderts. Emanuel 
Schikaneders Libretto rekurriert unmittelbar auf diesen Hintergrund durch Übernahme von Teilen des 
Plots aus dem Roman Sethos. Histoire ou vie tirée des monuments anecdotes de l'ancienne Egypte des 
Abbé Jean Terrasson (1731). Der Text zum Gesang der geharnischten Männer »Der, welcher wandelt diese 
Straße voll Beschwerden…« ist diesem Roman in der Übersetzung von Matthias Claudius (1777/78) inhalt-
lich nahezu unverändert entnommen.25 

Der Text, den Mozart auf die Lutherweise appliziert, ist aus jambischen Sechs- und Fünfhebern konstruiert. 
In deutschsprachigen Libretti der Zeit ist der Sechsheber eine sperrige und seltene Erscheinung, in der 
Zauberflöte kontrastiert er deutlich zur vierhebigen Gestaltung der umgebenden Teile des Librettos.26 
Durch das an den griechischen Hexameter angelehnte Versmaß hebt Schikaneder die Verse heraus und 
verweist auf die historische Dimension des Textes. 

Nach der akkordischen Eröffnung entspinnt sich eine dreistimmige Oktavimitation der Streicher. Das der 
Imitation zugrunde liegende Thema setzt sich aus zwei Motiven zusammen, die zueinander im doppelten 
Kontrapunkt der Oktave stehen. Beide Motive, die lineare Achtelbewegung von der ersten zur fünften 
Melodiestufe, im Folgenden in Anlehnung an Reinhold Hammerstein als ›Schrittmotiv‹27 bezeichnet 
(Bsp. 7, T. 196), und die synkopierte Sopranklausel (Bsp. 7, T. 197–198, 2. Violine) gehören zum Grund-
wortschatz der polyphonen Satztechnik. 

 
23 Vgl. Hammerstein 1956, 8. Wilhelm Seidel nennt den Aufsatz als einzige Referenz; vgl. Seidel 2017, 473. 
24 Hammerstein 1956, 19. 
25 Der Roman Terrassons gehörte zu den hoch gehandelten Texten der Mysterienforschung bzw. -theorie im 
18. Jahrhundert. Die Theorie geht auf spätantike Texte zurück, die in ihnen beschriebenen Initiationsriten gehörten 
zum Hintergrund der freimaurerischen Einweihungsrituale; vgl. Assmann 2005, 19 u. a.; Terrasson/Claudius 1777/78. 
Mozart selbst hatte sich in seiner Wiener Loge Zur Wohltätigkeit allen rituellen Prüfungen der Freimauer unterzogen 
(vgl. Strebel 1991, 36). Auch Schikaneder gehörte dem Geheimbund an. 
26 Schikaneder setzt eine im späten 18. Jahrhundert veraltete Versform auch an anderer Stelle der Zauberflöte ein, 
nämlich die des Sonetts für die ›Bildnis-Arie‹. 
27 Vgl. Hammersteins Erläuterungen zu dem von ihm als »Schrittfigur« bezeichneten Motiv (Hammerstein 1956, 11–
16). 
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Beispiel 7: W. A. Mozart, Die Zauberflöte KV 620, Nr. 21 Finale, T. 196-201, Streichersatz 

Die kontrapunktische Skizze KV 620b (Bsp. 8) zeigt, dass Mozart für seine Idee eines vierstimmigen Cantus-
Firmus-Satzes zum Luther-Choral Ach Gott, vom Himmel sieh darein verschiedene Ausführungen in Erwä-
gung gezogen hat, so z. B. die umgekehrte Anordnung der beiden Motive im Thema. 

 

Beispiel 8: W. A. Mozart, Kontrapunktische Skizze KV 620b, T. 1–5 

Von der Inversion der Motive und einer Modifikation des linearen Motivs durch die Einfügung der Quart-
sprünge abgesehen entspricht die kontrapunktische Struktur der Imitation im Wesentlichen der endgülti-
gen Lösung im Gesang der Geharnischten. Der Struktursatz besteht in beiden Fällen aus jeweils drei Stim-
men,28 die das Thema im zeitlichen Einsatzabstand eines Taktes in drei verschiedenen Registern als Ok-
tavkanon mit freier Fortsetzung imitieren. 

Satztechnische Grundlage der Fortspinnung des Themas im Gesang der Geharnischten ab Takt 199 (Bsp. 7) 
ist eine Quintfall-Zirkelsequenz mit ab Takt 200 chromatischer 7-6-Synkopenkette der beiden Violinen, 
wobei zunächst die Stimme der ersten Violine und später die der zweiten durch Seufzermotivik diminuiert 
wird. Beim zweiten Durchgang der Sequenz (Bsp. 9) verschränken sich die in Seufzern aufgelösten chro-
matischen Linien beider Stimmen zu einer kanonartigen Engführung im Intervallverhältnis der Untersep-
time. Die Idee der Engführung einer chromatisierten Seufzermelodik ist eines der prägenden Elemente des 
Satzes. Die Imitation der Violinen wird in Takt 204 (Bsp. 9) abgelöst durch eine ebenfalls enggeführte Imi-
tation zwischen Viola und erster Violine, die zum Einsatz der ersten Choralzeile leitet. 

 
28 Die Violen setzen in gleicher Lage wie die 2. Violinen ein, können im Struktursatz jedoch als Oktavverdopplung der 
Bässe vernachlässigt werden. 
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Beispiel 9: W. A. Mozart, Die Zauberflöte KV 620, Nr. 21 Finale, T. 202–206, Streichersatz 

In den instrumentalen Abschnitten des Gesangs der geharnischten Männer werden das ›Schrittmotiv‹ und 
das Seufzermotiv nicht nur separat, sondern auch in unterschiedlicher Weise miteinander kontrapunktisch 
verarbeitet, ebenso beide Motive mit den Abschnitten der Choralmelodie. Im Kontrast zu dem vari-
antenreichen Streichersatz steht das Kontinuum der an den Cantus firmus gekoppelten Holzbläser und 
Posaunen, das an die Registrierung einer Choralbearbeitung für Orgel erinnert.29 

Die Übergänge zwischen den Versen sind jeweils durch dreistimmige Imitationen der Streicher charakte-
risiert, dabei steht entweder das sequenzierte Seufzermotiv oder das ›Schrittmotiv‹ im Vordergrund. 
Durch unterschiedliche Einsatzfolgen, zeitliche Einsatzabstände und -intervalle erhält jedes Zwischenspiel 
eine eigene Struktur und Charakteristik, so dass die Folge dieser instrumentalen Abschnitte wie eine 
kontrapunktische Studie anmutet. Die Modifikationen der Parameter sind nicht willkürlich gewählt, son-
dern folgen einer Dramaturgie der Variation und Steigerung. Dies soll exemplarisch an der Verarbeitung 
des Seufzermotivs in den instrumentalen Abschnitten gezeigt werden. 

Wie bereits erwähnt, wird das sequenzierte und chromatisierte Seufzermotiv im Vorspiel zunächst in bei-
den Violinen separat vorgestellt, bevor es zwischen erster und zweiter Violine in Engführung erklingt. Ab 
Takt 204 (Bsp. 9) erfolgt eine zweistimmige Imitation, wobei nun die Bratsche vor der ersten Violine führt. 
Im ersten Zwischenspiel (T. 210–211, hier nicht abgebildet) erfolgt der Einsatz der Stimmen sukzessive 
aufsteigend in den drei höheren Streicherstimmen. Im zweiten Zwischenspiel (T. 215–216) erscheint das 
Seufzermotiv erneut allein, jedoch erstmalig in den Bässen, während die übrigen Stimmen in die Imitation 
des ›Schrittmotivs‹ eingebunden sind. Das dritte Zwischenspiel (T. 221–222) zeigt die bezüglich des Seuf-
zermotivs noch ›unverbrauchte‹ Einsatzfolge 2. Violine – 1. Violine – Bratsche. 

Nach der Behandlung unterschiedlicher Einsatzfolgen werden im Zwischenspiel nach der vierten Cho-
ralzeile ab Takt 225 zwei Stimmen aneinander gekoppelt: Die Streicher-Mittelstimmen folgen nun in pa-
rallelen Terzen der 1. Violine. Dieses Prinzip erfährt seine Steigerung im fünften und letzten Zwischenspiel 
sowie am Beginn der letzten Choralzeile: Die in parallelen Terzen gekoppelten tiefen Streicher werden nun 
durch die beiden Violinen in Sextenparallelen imitiert (Bsp. 10). 

 
29 Hammerstein bringt diese Assoziation mit den Freimaurerriten in Verbindung, in denen die Orgel eine Rolle spielte; 
vgl. Hammerstein 1956, 17. 
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Beispiel 10: W. A. Mozart, Die Zauberflöte KV 620, Nr. 21 Finale, T. 232–237, Partiturauszug (Singstimmen und Streicher) 

Die in Beispiel 10 vollständig ausgewiesene sechste Choralzeile ist eine Ergänzung Mozarts zur ursprüngli-
chen Choralmelodie. Durch die Erweiterung passt Mozart nicht nur den ungeradzahligen Versaufbau des 
reformatorischen Kirchengesangs an die sechszeilige Struktur von Schikaneders Text an, er modifiziert und 
›modernisiert‹ damit auch die Tonart des Liedes. Die ursprünglich phrygische Melodie, deren Finalis d am 
Ende der fünften Choralzeile erklingt (Bsp. 10, T. 232), erfährt ihren Abschluss nun durch eine Sopranklau-
sel der ›modernen‹ Tonart c-Moll. Den Ausdrucksgehalt dieser Schlusskadenz steigert der Komponist 
durch den neapolitanischen Sextakkord (Bsp. 10, T. 235, 3. Zählzeit). 

Der offensichtliche Rückgriff Mozarts auf barocke Stilmittel und die Idiomatik J. S. Bachs im Gesang der 
geharnischten Männer provoziert die Frage nach konkreten Werken, die dem Komponisten als Vorbilder 
gedient haben könnten, und der Quelle für das zugrunde gelegte evangelische Kirchenlied. Reinhold Ham-
merstein referiert hierzu unterschiedliche Theorien. Ihm zufolge ist die Suche nach einem konkreten Vor-
bild für den Satz allerdings obsolet, sind doch das ›Schrittmotiv‹ zur Darstellung des ›Wandelns‹ und das 
Seufzermotiv zur Versinnbildlichung der ›Beschwerden‹ gängige Formeln der musikalischen Rhetorik.30 
Gleichwohl sieht Hammerstein die vierstimmige neunte Strophe Gute Nacht, o Wesen aus Bachs Choral-
motette Jesu meine Freude BWV 227 als ein solches Vorbild.  

Diese Cantus-firmus-Komposition weist eine Mozarts ›Schrittmotiv‹ sehr ähnliche melodische Figur in der 
Bassstimme auf, verknüpft mit einer parallel geführten, teilweise chromatisierten Seufzerfigur in den Frau-
enstimmen. Mit der Abkehr von Sünde und »Lasterleben« fügt sich der Text des neunten Satzes von 
BWV 227 perfekt in das Programm der ethischen Vervollkommnung im Prüfungsritual der Zauberflöte. 
Dass Mozart nachweislich die Motetten Bachs oder einen Teil davon 1789 in Leipzig kennen und schätzen 
lernte, ist ein weiterer Vorzug dieser These.31 Für Gute Nacht, o Wesen als mögliches Vorbild spricht zudem 
das Auftreten der 7-6-Vorhaltskette (BWV 227, Satz 9, T. 348–350, hier nicht abgebildet), die bei Mozart 
zentrale Bedeutung hat, sowie die ähnliche Melodik der Quintfall-Sequenzpassagen beider Sätze. 

 
30 Hammerstein nennt Hermann Abert »und nach ihm die gesamte Mozartforschung« mit der These, das 
»kontrapunktische Gegenmotiv«, hier ›Schrittmotiv‹ genannt, stamme »aus dem Kyrie einer Messe des Heinrich 
Biber aus dem Jahre 1701«; das Seufzermotiv stamme nach Abert aus Kirnbergers Kunst des reinen Satzes 
(Hammerstein 1956, 9–11; vgl. Abert 1923, 819, Kirnberger 1774, 243). 
31 Vgl. den Augenzeugenbericht des Thomaners und späteren Musikwissenschaftlers Friedrich Rochlitz, u. a. zitiert 
bei Biba 2008, 222. 
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Doch gehören sowohl die 7-6-Progression als auch die Melodik der Sequenzpassagen zum typischen Vo-
kabular barocker Zwischenspiele. So sind sie auch in Bachs Choralkantate BWV 2 über den von Mozart 
ausgewählten Choral Ach Gott, vom Himmel sieh darein zu finden.32 Dieser Kantatensatz J. S. Bachs enthält 
zudem enggeführte Imitationen in Überfülle (Bsp. 11, T. 28–31), ausgeprägte Chromatik, oft simultan in 
Parallel- und Gegenbewegung (Bsp. 12), sowie eine dem Mozart‘schen Satz sehr ähnliche lineare Melodik, 
die zumindest an einer Stelle (Bsp. 11, T. 35–36, Sopran) dem ›Schrittmotiv‹ aus dem Gesang der 
Geharnischten exakt entspricht.33 

 

Beispiel 11: J. S. Bach, Choralkantate BWV 2, 1. Satz, T. 28–39 

Im Motettensatz von Jesu meine Freude dagegen ist die Chromatik allenfalls angedeutet, das Seufzermotiv 
(in BWV 2 nicht vorhanden) tritt überwiegend in Parallelen imperfekter Konsonanzen, selten aber in imi-
tierter Form auf. Leider existiert kein Nachweis, dass Mozart mit dem Kantatenschaffen Bachs vertraut 
war, das am Ende des 18. Jahrhunderts lediglich noch in der mitteldeutschen evangelischen Kirchenmusik 
tradiert wurde. Dass Mozart die Choralkantate BWV 2 kannte, lässt sich auch aus der Satztechnik nicht 
zwingend ableiten, gehört doch die Chromatisierung linear parallelgeführter Stimmen in Satzmodellen 

 
32 Hammerstein (1956, 15) verwirft BWV 2 ausdrücklich als mögliches Vorbild für Mozart, denn für ihn ergeben 
»Bachs schon genannte Bearbeitungen des gleichen Choral-cantus firmus […] in bezug auf die Figurik keine 
Vergleichsmöglichkeiten.« 
33 Es bestehen zudem Parallelen zwischen BWV 2 und Mozarts kontrapunktischer Skizze KV 620b, und zwar neben 
der bereits erwähnten Ähnlichkeit der strukturellen Anlage auch hinsichtlich der melodischen und rhythmischen 
Behandlung. 
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zum Repertoire barocker Kontrapunktik seit Monteverdi.34 Doch es wäre immerhin möglich, dass Mozart 
durch die Kantate BWV 2 auf den Choral Ach Gott, vom Himmel sieh darein aufmerksam wurde und im 
Gesang der geharnischten Männer die kontrapunktische Struktur von Bachs Kantatensatz mit dem moti-
vischen Material der Motettenstrophe BWV 227 Nr. 9 verknüpfte. 

 

Beispiel 12: J. S. Bach, Choralkantate BWV 2, 1. Satz, T. 61–65 

Das Ergebnis der beschriebenen Synthese tradierter Elemente und satztechnischer Mittel ist ein Werk von 
höchstem Rang. Der Gesang der Geharnischten in c-Moll, Gegenstück zum Fugato Es-Dur in der Ouvertüre 
der Zauberflöte, schlägt einen Bogen zu den späten Sakralwerken Mozarts und weist darüber hinaus auf 
Jahrhunderte europäischer Musikgeschichte zurück. Doch diese Rückbesinnung ist bei W. A. Mozart nicht 
vom Geist des Historismus getragen. Vielmehr ist sie Aneignung von Vorhandenem mit dem Ziel, Neues, 
›Unerhörtes‹ zu schaffen. Wie in diesem Beitrag am Beispiel des Musiktheaters gezeigt wurde, ist sie zu-
dem eingebunden in die dramaturgische Konzeption des jeweiligen Werks, in deren Kontext sie ihre be-
sondere Bedeutung und Eigenart erst erhält. 

Kontrapunktische Satztechniken sind Teil eines weiten Spektrums kompositorischer Mittel, die Mozart in 
den Dienst seiner Konzeption für das Musiktheater stellt. Auf die Mannigfaltigkeit dieser Mittel und ihre 
Bedeutung für das dramaturgische Konzept des Komponisten kann an dieser Stelle nur kurz verwiesen 
werden. Ihre umfassende Würdigung erfolgt im Rahmen des Dissertationsprojekts der Autorin dieses Bei-
trages.35 

»[…] und was wir halt noch gerne haben möchten, wäre, einige von ihren besten kirchenstücken, mein 
liebster vater; – denn wir lieben uns mit allen möglichen Meistern zu unterhalten; – mit alten und mit 
Modernen.«36 Die hier beschriebene ›Unterhaltung‹ von Komponisten über Epochengrenzen hinweg setzt 
sich bis in die Gegenwart fort. 

 
34 Vgl. Menke 2017, 136–149. 
35 Projekttitel: »Wolfgang Amadeus Mozarts Dramaturgie des Musiktheaters und ihre harmonisch-kontrapunktischen 
Implikationen«. 
36 Brief von Wolfgang an Leopold Mozart vom 29.3.1783, 
https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1302&cat= (14.3.2022). 

https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1302&cat=
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ABSTRACT. Kanonische Satztechniken sind in den Bühnenwerken von Wolfgang Amadeus Mozarts Wiener Schaffens-
periode häufig in solchen Werkabschnitten aufzufinden, die für den Handlungsfortgang eine Schlüsselfunktion ein-
nehmen. Der Beitrag untersucht ausgewählte Beispiele aus Die Entführung aus dem Serail, Così fan tutte und Die 
Zauberflöte hinsichtlich ihrer kontrapunktischen Faktur und mit Blick auf ihre dramaturgische Funktion. Im Mittel-
punkt der Analyse, die auch den kompositionsgeschichtlichen Kontext berücksichtigt, steht der Gesang der gehar-
nischten Männer aus dem Finale des zweiten Aktes der Zauberflöte, eine innerhalb von Mozarts Bühnenschaffen 
singuläre Komposition. 
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Elke Reichel studierte Kirchenmusik in Dresden sowie Musiktheorie und Instrumentalpädagogik an der Universität 
der Künste Berlin. Von 2003 bis 2022 wirkte sie als Fachberaterin für Inklusion am Heinrich-Schütz-Konservatorium 
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