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Umriss eines allgemeinen Begriffs des
musikalischen Satzmodells

Oliver Schwab-Felisch

Ausgehend von einem Begriff des musikalischen Modells als >strukturaler Reprasentation« eines
individuellen Werkausschnitts wird im ersten Teil des Beitrags schrittweise ein allgemeiner Be-
griff des musikalischen Satzmodells entwickelt. Der zweite Teil untersucht Aspekte der Instan-
tilerung musikalischer Satzmodelle. Er fiihrt die Begriffe der sInstanzklasse¢, der >Elaboration¢
und der >Transformation« ein, unterscheidet drei spragmatische Instanztypen< und diskutiert drei
Arten, in denen Satzmodelle sich auf die Kontexte sForm« und >Strukturc beziehen konnen.

Der Terminus >musikalisches Satzmodell« scheint unproblematisch: Wer ihn kennt, kann
Beispiele fiir Satzmodelle anfiihren und weil} einzelne musikalische Bildungen als Satz-
modelle zu identifizieren. Was Satzmodelle ausmacht, ist freilich weniger klar, als es
scheinen mag. Zwar darf als sekundar gelten, dass der Terminus in mehreren Grundbe-
deutungen auftritt’ und auch in seiner Hauptbedeutung »Klangfortschreitungs-Modell«?
von Autor zu Autor unterschiedlich akzentuiert wird. Kldrungsbedarf besteht aber in-
sofern, als musikalisches Satzmodell< einer Gruppe von Termini zugehort, die sich ei-
nerseits berschneiden, andererseits unterschiedlichen historischen Zusammenhangen
entstammen, unterschiedliche Aspekte akzentuieren, unterschiedliche Begriffskontexte
implizieren und unterschiedliche Extensionen besitzen.® Erste Resultate der begriffs-
geschichtlichen Untersuchungen, nach denen die uniibersichtliche Situation verlangt,
liegen inzwischen vor.* Was allerdings jene Gebilde unterschiedlichster Herkunft und
Beschaffenheit, die als Satzmodelle gelten kénnen, tiberhaupt als solche qualifiziert, ist

1 Vgl. etwa Roch 2000: »Es gehort aber zu den Widerspriichen der Geschichte, dal’ sich das jeweils
Neue immer nur in den Begriffen des Alten zu definieren vermag. So ist es zu erklaren, dal® Tieck
und andere Frithromantiker ausgerechnet auf das der Affektenlehre entgegengesetzte musikalische
Satzmodell der alten Vokalpolyphonie zurtickgreifen, um von daher die neuere Instrumentalmusik
zu legitimieren«. — Die Polysemie des Ausdrucks >musikalisches Satzmodell« erinnert an die des un-
spezifischeren Ausdrucks >musikalisches Modells, der u.a. in den Bedeutungen >Sinnbild bestehen-
der oder wiinschenswerter auBermusikalischer Sachverhalte, ssinguldres Vorbild einer singuldren
Kompositions, sstilbildendes Werk:, »Variationsthema, >beispielhafter Stil¢, >Set von Standardverfah-
ren zur Losung bestimmter kompositorischer Aufgaben« und >Konstellation invarianter Strukturmerk-
male einer Mehrzahl von Kompositionen« verwendet wird.

2 Fladt 2005, 189.

3 Hans Aerts nennt ssatztechnisches Modell, »Satzmusterc, sFormels, »Satztyps, >Typusc und >Topos<
(2007). Historische und fremdsprachliche Termini wiren zu erganzen.

4 Vgl. Aerts 2007.
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bislang erst in Ansdtzen diskutiert worden. Zu fragen wire etwa nach der Bestimmung
des Begriffspaars sModellc und >Instanz, nach dem Verhdltnis der Begriffe >Modells,
»Klasse¢, »Schemac und >Typus¢, nach dem Ort von Satzmodellen im Konstituentenge-
flige strukturbildender Elemente, den pragmatischen Funktionen von Modellinstanzen
oder dem Einfluss kompositorischer Kontexte auf ihre Gestalt. Hier setzt der vorliegende
Text an. Er skizziert Grundbestimmungen des musikalischen Modellbegriffs, macht einen
Vorschlag zur Bestimmung des systematischen Ortes von Satzmodellen und beleuchtet
einige elementare Eigenschaften von Modellinstanzen.

»Abbildc

Strukturerhaltende Abbildung

Ob Architektur oder Kognitionswissenschaft, Informatik oder mathematische Modellthe-
orie: viele Disziplinen verfligen tiber Modellbegriffe, und es fehlt nicht an Versuchen, sie
zu systematisieren.> So unterscheidet Herbert Stachowiaks Allgemeine Modelltheorie®,
die wohl immer noch wichtigste Publikation zum Thema, drei grundlegende Merkmale
von Modellen:

— »Abbildungsmerkmal«: »Modelle sind stets Modelle von etwas, nimlich Abbildungen,
Reprasentationen natiirlicher oder kiinstlicher Originale, die selbst wieder Modelle
sein kénnen.«’

— »Verkiirzungsmerkmal«: »Modelle erfassen im allgemeinen nicht alle Attribute des
durch sie reprasentierten Originals, sondern nur solche, die den jeweiligen Modell-
erschaffern und/oder Modellbenutzern relevant erscheinen.«®

5  Siehe Miiller 2001. — Modellbegriffe anderer Disziplinen sind von eminentem Interesse auch fir die
Musiktheorie. Von ihnen her, nicht aus dem Begriffsfundus des Fachs erschlieBen sich die mathema-
tischen, modelltheoretischen, klassenlogischen, symboltheoretischen, kognitionspsychologischen
und ontologischen Aspekte, die das Verhdltnis zwischen Modell und Gegenstand umfasst. Zwar be-
treffen sie die Geschichte und Verwendungsweise einzelner Modelle nur indirekt. Aber sie kénnen
erhellen, was es heift, in analytischem Kontext mit Modellen umzugehen.

Stachowiak 1973.

Ebd., 131. — Der Begriff der Abbildung ist verschiedentlich kritisiert worden, so etwa bei Hans Jorg
Sandkiihler: »Fragwiirdig ist, dass viele Philosophen Bilder als Abbilder verstehen, gerade so, als
stinden die erkennenden Subjekte auRerhalb einer fertigen Welt, die sie nur noch sabzubilden<
hétten. Um den Sachverhalt in einem Bild auszudriicken: Wann immer wir uns Bilder von der Welt
machen, sind wir im Bild. Wir kopieren nicht, sondern wir entwerfen, und unsere Bilder sind immer
auch Selbstbilder und Selbstentwiirfe« (2003, 48). Allerdings betont auch Stachowiak den Kon-
struktcharakter des Originals: »Modell in jenem mehrfach zu relativierenden Sinne ist ebenso die
selementarste« Wahrnehmungs>gegebenheitc wie die komplizierteste, umfassendste Theorie. Modell
ist das vermeintlich objektive Erkenntnisgebilde ebenso wie die Gedankenkonstruktion, die ihre
Subjektivitdt und Perspektivitdt betont« (1973, 56). Andreas Bartels verweist auf die ontologische
Indifferenz des Begriffs der strukturalen Reprdsentation (2005, 189-196). Da es im gegebenen Zu-
sammenhang allein um die formale Relation zwischen dem Modell und seinem Bezugsgegenstand
geht, steht der ontologische Aspekt nicht zur Diskussion.

8 Stachowiak 1973, 132.
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»Pragmatisches Merkmal«: »Modelle sind ihren Originalen nicht per se eindeu-
tig zugeordnet. Sie erfiillen ihre Ersetzungsfunktion a) fiir bestimmte — erkennende
und/oder handelnde, modellbenutzende — Subjekte, b) innerhalb bestimmter Zeit-
intervalle und c) unter Einschrankung auf bestimmte gedankliche oder tatsdchliche
Operationen.«®

Das analytische Diagramm eines singuldren Werkausschnitts weist alle drei Modellmerk-
male auf: Es ist eine >strukturerhaltende Abbildung« des originalen Werkausschnitts, ent-
halt weniger Elemente und Relationen als dieser und dient dazu, auf jene Eigenschaften
des Originals zu verweisen, die es exemplifiziert (und damit zugleich auch auf jene, die
es nicht exemplifiziert)."

Idealisierung

Ein analytisches Diagramm, das die strukturtragenden Tone des originalen Werkaus-
schnitts exakt darstellte, wére von einer Fassung des originalen Werkausschnitts, in der
alle nichtstrukturellen Téne geldscht sind, nicht zu unterscheiden. Freilich lieRe sich das
exakte Modell eines auch nur durchschnittlich stark diminuierten Originals lediglich mit
Miihe entziffern: Es zeigte eine von Pausen durchsetzte, scheinbar willkirlich tber das
Notenblatt geworfene Ansammlung von Einzelereignissen. Modelle werden daher hau-
fig »normalisiert" oder ridealisiert.”? Zur Idealisierung freigegeben sind stets die Eigen-
schaften des Modells, die keine konstitutiven Eigenschaften der reprdsentierten Struktur
sind. Die absoluten Tonhéhen etwa eines durch Intervallklassen™ und metrische Ge-
wichte bestimmten Tonhéhenmodells sind variabel, solange die Intervallklassen gewahrt
bleiben, die zeitlichen Bestimmungen seiner Klange sind es, solange sie den Unterschied
metrisch betonter und unbetonter Zahlzeiten erkennen lassen.

1
12

13

Ebd., 132f.

Soll die Reprasentationsbeziehung als solche untersucht werden, ist es unerheblich, welche struk-
tualen Eigenschaften aus welchen Griinden reprasentiert werden (vgl. Bartels 2005, 54f.) — In sei-
ner von Nelson Goodman beeinflussten Bildtheorie weist Oliver Scholz die These zuriick, das
Isomorphieprinzip kénne als allgemeines Prinzip piktorialer Reprdsentation verstanden werden
(2004, 74-78). Bartels dagegen hebt hervor, eine »strukturerhaltende Abbildung« sei nicht als Iso-
morphismus, sondern als Homomorphismus aufzufassen: sHomomorphismen machen Urbild und
Bild homomorph zueinander, aber Homomorphie ist keine Ahnlichkeit (d. h. sie ist keine symme-
trische Relation)« (2005, 24). Die Diskussion muss in unserem Zusammenhang nicht weiter interes-
sieren, weil hier eine spezifische Relation beschrieben und kein Anspruch auf Allgemeingtiltigkeit
erhoben wird, das Konzept also nicht jeden méglichen Fall abdecken muss.

Rothstein 1990.

sldealisierung« verandert Werte wie etwa die Dauern im Interesse einer vereinfachten Darstellung.
»Abstraktion« ersetzt Werte durch Variablen; dadurch werden sie aus einer konkreten Beschreibung
geloscht (vgl. Bartels 2005, 88).

Unter »Intervallklasse« soll hier die Klasse eines Intervalls und seiner Oktaverweiterungen verstan-
den werden.
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Generalisierung

Da das Strukturmodell als einmal Konstituiertes nicht mehr von dem originalen Werk-
ausschnitt abhédngt, ldsst es sich auf alle Werkausschnitte beziehen, deren Strukturen
dieselben Eigenschaften besitzen wie es selbst.* Wird Ubereinstimmung sowohl hin-
sichtlich der Struktur als auch der konkreten Eigenschaften ihrer Instanz gefordert, ist der
Kreis der denotierten Werkausschnitte eng begrenzt. Gilt hingegen allein die strukturelle
Ubereinstimmung als Kriterium, erweitert er sich erheblich.

Der Bezug auf mehrere Gegenstdande'> verandert das Modell, ohne seine materi-
ale Beschaffenheit zu beeinflussen. Da die denotierten Werkausschnitte einander allein
in struktureller Hinsicht gleichen, konnen die nichtstrukturellen Elemente des Modells
nicht mehr auf nichtstrukturelle Elemente der Werkausschnitte abgebildet werden. Ton-
hohe, Dauer oder metrische Position eines Modelltons werden zu variablen Grolien, die
konkrete Gestalt des Modells erscheint als gleichsam zufélliges Exempel einer Vielzahl
divergenter Einzelfélle, die Struktur [6st sich von ihrem materiellen Substrat. sModell<
heifSt nun auch das Abstraktum, welches das singuldre konkrete Modell verkérpert. Alle
Modelle, die sich auf mehrere musikalische Einheiten beziehen, sind in diesem Sinne
abstrakt.

Das Abstraktum >Modell« ldsst sich auf dreierlei Weise auffassen, und zwar als

— Element der Klasse aller musikalischen Gebilde, welche die Charakteristika eines mu-
sikalischen Modells aufweisen,

— >kognitives Schemas, also hierarchisch organisierte kognitive Struktur mit der Funk-
tion, Reprdsentationen der Merkmale eines Gegenstandes, Sachverhaltes oder Vor-
gangs kognitiv verfligbar zu machen'® und

— eine bestimmte Art eines abstrakten Gegenstandes.”

14 Welche Gegenstdnde das Strukturmodell denotiert, bestimmt der Verwendungszusammenhang.

15 Stimmen mehrere Modelle hinsichtlich ihrer Struktur miteinander tiberein und stimmt jedes die-
ser Modelle hinsichtlich seiner Struktur mit seinem Bezugsgegenstand tberein, muss auch jedes
dieser Modelle hinsichtlich seiner Struktur mit jedem der Bezugsgegenstiande der anderen Modelle
Ubereinstimmen.

16 Siehe etwa Neisser 1979; Brewer/Nakamura 1984; Rumelhart 1984; Gjerdingen 1988; Leman 1995;
Lenk 1998; Smith/Queller 2001. — Der Ausdruck >Schema« wird zur Bezeichnung sowohl kognitiver
als auch musikalischer Strukturen verwendet. In musiktheoretischen Zusammenhangen scheint es
sinnvoll, sich auf die Bedeutung >kognitives Schemar zu beschranken.

17 >Abstrakte Gegenstdnde« wie »Beethovens Opus 90, das Fahrrad, die sterreichische Fahne und die
Sachertorte« haben laut Maria E. Reicher ein »Merkmal gemeinsam: Sie alle sind vielfach instanti-
ierbar.« Reicher weiter: »Die Instantiierungen von Beethovens Opus 90 sind konkrete musikalische
Auffiihrungen, die Instantiierungen des Fahrrades sind konkrete Fahrrader, die Instantiierungen
der Sachertorte sind konkrete Sachertorten, und so fort. Gegenstande, die vielfach instantiierbar
sind, nenne ich Typen. Beethovens Opus 90 ist also ein Typus, der in musikalischen Auffithrungen
instantiiert sein kann, dessen Existenz aber nicht von der Existenz etwaiger Instantiierungen ab-
héngt. (Beethovens Opus 90 existiert auch dann, wenn es gerade nirgendwo auf der Welt aufge-
fuhrt wird). Jede korrekte Auffithrung von Beethovens Opus 90 ist eine Instantiierung von Beetho-
vens Opus 90. Typen zeichnen sich dadurch aus, dass sie determinierende Eigenschaften haben«
(Reicher 2005, 252f.) - Eigenschaften, die im Fall eines musikalischen Typus’ »determinieren, welche
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Die ontologischen Implikationen der Termini »Klasse¢, >Schemas« und sTypus« werden im
Folgenden ausgeklammert, die Termini pragmatisch gebraucht. Von >Klasse« wird ge-
sprochen, wenn extensionale Aspekte im Vordergrund stehen, etwa wenn eine Men-
ge von Gegenstianden in mehrere Mengen geringeren Umfangs zu differenzieren ist,
von »Schemas, wo die Reprasentation eines Modells im kognitiven Apparat einer Person
angesprochen wird und von >Typus:, wenn die Beziehung zwischen dem Abstraktum
»Modellc und seinen Instanzen als Gegenstandsbeziehung modelliert werden soll. Keiner
dieser Termini soll den eingefiihrten Terminus >Modell ersetzen.

In den vorangegangenen Abschnitten waren wir zundchst von dem Strukturmodell
eines singuldren Werkausschnitts ausgegangen und hatten seinen Gegenstandsbereich
in einem zweiten Schritt auf die Klasse aller strukturidentischen Werkausschnitte er-
weitert. In einem dritten Schritt wére nun nach den Kriterien zu fragen, die es erlauben,
die Gesamtheit aller Satzmodelle unter einen Begriff zu subsumieren und sie zugleich
von der Gesamtheit aller anderen Modelle zu unterscheiden. Diese Kriterien sind mit
den gemeinsamen Merkmalen der musikalischen Gebilde, die entsprechend einem vor-
gangigen Begriff von >Satzmodellc als Satzmodelle gelten kdnnen, nicht gleichzusetzen:
Jede Instanz einer Quintfallsequenz besitzt eine spezifische Ausdehnung; gleichwohl
wiirde niemand behaupten wollen, Ausdehnung sei ein Unterscheidungsmerkmal von
Quintfallsequenzen. Zwar fiihrt das datengeleitete Verfahren zur Bildung einer exakt de-
finierten Klasse, doch steht nicht fest, ob diese Klasse mit derjenigen der Satzmodelle
identisch ist. Der Begriff des Satzmodells soll daher im Folgenden durch schrittweise
Spezifikation bestimmt werden.'

Zur Bestimmung des Typus »musikalisches Satzmodell

Musikalisches Modell

Die Klasse »musikalisches Modell« wird durch eine zweifache Spezifikation aus der Klasse
aller Kompositionen abgeleitet. Die erste Spezifikation erzeugt die Klasse aller Strukturen,
die diesen Kompositionen tiberhaupt zugesprochen werden kénnen. Dabei ist offen, wie
viele Elemente an der Konstitution einer Struktur beteiligt sind und zu wie vielen Struk-
turen ein musikalisches Element gehort. Die zweite Spezifikation greift aus der Klasse der
Strukturen die Klasse der musikalischen Modelle heraus. Ein musikalisches Modell ist die
Klasse aller kompositorischen Einzelfélle oder Instanzen, die einander strukturell gleichen.
Die Klasse >musikalisches Modell< enthdlt die Gesamtheit aller musikalischen Modelle.

Eigenschaften jede korrekte Auffiihrung des betreffenden Werks erfiillen muss«. (Ebd., 251) — Siehe
auch Tugendhat 1976, 161-175, 497-521; Stegmiiller 1978.

18 Es wird im Folgenden jeweils nur die Klasse einer Klassifikationsebene skizziert, die im Hinblick auf
die Fragestellung von Interesse ist. — Die naheliegende Frage, ob ein allgemeiner Begriff des Satz-
modells moglich ist oder die einzelnen Modellbegriffe vielmehr nach dem Wittgensteinschen Prin-
zip der >Familiendhnlichkeitc zusammenhangen, klért sich tiber Erfolg oder Scheitern des Versuchs,
einen allgemeinen Begriff des Satzmodells zu bestimmen.
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Tonhohe

Uber die Unterscheidung einfacher und komplexer musikalischer Parameter wie >Ton-
hohes, sTondauer:, sTextur< oder sForm« ergeben sich weitere Unterklassen. Da alle Satz-
modelle Intervallrelationen determinieren, greifen wir im Folgenden die Klasse der Ton-
hoéhenmodelle heraus.

Exkurs: Formmodell versus Satzmodell

Konstituenten musikalischer Formen werden im Allgemeinen iber die Zuordnung ge-
nereller, bisweilen durch einen Index erweiterter Termini wie etwa >Motiv a« bezeich-
net. Fiir sich genommen ist die Bezeichnung >Motiv ac unspezifisch. Was sie in einem
bestimmten Kontext bedeutet, wissen wir erst, wenn wir die Tonfolge kennen, die sie
bezeichnet. Wir ordnen eine uninterpretierte Tongruppe, indem wir die Kategorie des
Motivs auf sie anwenden, erhalten einzelne Motiv-Individuen und bezeichnen sie gemafd
ihrer Zugehdrigkeit zu einer Motivklasse. Erst die Verbindung von Notentext und gene-
rellem Terminus ergibt den Namen des Motivs. Der generelle Aspekt eines Motivs wird
mithin verbal denotiert, der singuldre Aspekt nonverbal exemplifiziert. Nur in besonde-
ren Fillen erhalten Motive Eigennamen.

Die Bezeichnung musikalischer Konstituenten erfolgt nach unterschiedlichen Ge-
sichtspunkten. Termini wie >Periode« oder »Sonatensatzform:« fokussieren strukturelle,
Termini wie >Uberleitungc oder »>Schlussgruppe« funktionale Aspekte. Funktional be-
stimmte Elemente des Sonatensatzschemas konnen durch Bezeichnung ihres struktu-
rellen Aspekts spezifiziert werden — so wie in dem Satz »Das erste Thema instantiiert
den Typus der Periodex.

Die Intension des Terminus >Periode« wird ebenso durch Strukturmerkmale bestimmt
wie die des Terminus >Quintfallsequenzc. Und doch unterscheiden sich Periode und
Quintfallsequenz grundsétzlich. Der Typus >Periode« determiniert unter anderem An-
zahlen, Relationen und Wirkungen — Eigenschaften, die Téne voraussetzen, auf deren
Konstellationen sie sich manifestieren kdnnen. Die determinierenden Eigenschaften der
Quintfallsequenz dagegen sind Anordnungen von Intervallen. Sie setzen keine festge-
legten Tonfolgen voraus, sondern erzeugen sie erst: Wer der Aufforderung folgen moch-
te, die Unterquinte des Tons c zu bilden, muss einen Ton hervorbringen, dessen Tonhthe
eine Quinte unter c liegt. Satzmodelle bestimmen die Generation konkreter Tonhohen,
indem sie konkrete Intervallrelationen vorgeben. Dies gilt auch dort, wo abstrakte Ak-
korde mit im Spiel sind."” Alle Intervalle und Intervallkonfigurationen, die ein Satzmodell
determiniert, sind konkret instantiierbar. Ihre Abfolge ist so bestimmt, dass die Abfolge der
Simultaneinheiten einer >einfachen Instanz« einen liickenlosen Zusammenhang darstellt.2°

19 Abstrakte Akkorde sind Klassen konkreter Akkorde. Jeder konkrete Akkord kann als Produkt der
Anwendung einer Transpositions-, Losch- und Vervielfdltigungsfunktion auf die durch die Akkord-
bezeichnung gegebene Grundmenge von Ténen aufgefasst werden. Die Grundmenge bestimmt das
Was, die Funktionen das Wo und das Wieviel.

20 Eine >einfache Instanz¢ erfiillt die determinierenden Eigenschaften ihres Typus und wahlt fiir alle
anderen Eigenschaften die jeweils einfachsten Werte. Siehe Abschnitt »Pragmatische Bestimmung
von Instanzen:.

296 | ZGMTH 4/3 (2007)



UMRISS EINES ALLGEMEINEN BEGRIFFS DES MUSIKALISCHEN SATZMODELLS

Materialordnung

Eine Unterteilung der Klasse der Tonhdhenmodelle nach dem Kriterium der Material-
ordnung entspricht insofern der Sachlage, als saimtliche unter dem Begriff des Satzmo-
dells diskutierten Gebilde das Regelsystem des Kontrapunkts unmittelbar oder mittelbar
voraussetzen und mit dem Ende der Tonalitat zumindest prinzipiell auRer Gebrauch ge-
raten. Innerhalb des Zeitraums von ca. 1450 bis heute weitere Zasuren zu setzen, scheint
in unserem Zusammenhang nicht sinnvoll.*' Zwar verlieren Modelle und Instanzklassen??
an Aktualitét, treten bislang unbekannte hinzu. Die gréBere Zahl von Satzmodellen aber
besteht tiber musikhistorische Zasuren hinweg. Anderungen der Musiksprache manifes-
tieren sich nicht in ihrer Substanz, sondern der Art ihrer Instantiierung und Kontextu-
alisierung.?® Das charakteristisch »Ungesattigte< der Modelle erlaubt synchronisch wie
diachronisch unzdhlige Realisationsformen. Sie alle sind zu spezifisch, um in die Bestim-
mung eines allgemeinen Begriffs des Satzmodells eingehen zu kénnen.

Intertextualitdt

Immanente Aquivalenzrelationen, wie sie zwischen einem Motiv, einer Phrase oder einem
Formteil und ihren Wiederholungen bestehen, vermdgen ungeachtet der Tatsache, dass
dem jeweiligen >Urbild« Modellcharakter im umgangssprachlichen Sinne zukommt, kein
Satzmodell zu begriinden. Satzmodelle setzen Aquivalenzrelationen zwischen Struk-
turen verschiedener abgeschlossener musikalischer Einheiten voraus.

Allgemeinheit

Allerdings fiihren nicht alle intertextuellen Aquivalenzrelationen zur Ausbildung eines
Satzmodells. Eine kompositorische Bezugnahme auf individuelle Eigenschaften einer
musikalischen Einheit erzeugt keine Instanz eines Satzmodells, sondern eine Variation,
ein Zitat oder eine Entlehnung.?* Satzmodelle aber sind allgemein. Ihre Allgemeinheit
hat einen quantitativen und einen qualitativen Aspekt. Ersterer verlangt, dass modellkon-
stitutive Gemeinsamkeiten zwischen einer hinreichend grofSen Anzahl von Elementen
bestehen, letzterer, dass sie nicht durch spezifische Details, sondern bestimmte Grund-
zlige gebildet werden. Beide Aspekte gelten nicht absolut, sondern wirken zusammen:
Auch tausend Zitate einer individuellen Passage machen diese noch nicht zu einem
Satzmodell, ein einziges Zitat einer individuellen diminuierbaren Struktur dagegen legt

21 Vgl. Sachs 1984, 231-256.

22 Siehe unten, Abschnitt sInstanzklassec.

23 Vgl. Froebe 2007.

24 Eine analytische Bezugnahme auf individuelle Eigenschaften einer musikalischen Einheit erzeugt
woméglich ein Modell im Sinne der allgemeinen Modelltheorie. Ein analytisches Modell einer mu-
sikalischen Einheit ist aber nur dann eine Instanz eines Satzmodells, wenn diese eine Instanz eines

Satzmodells ist und das analytische Modell das Satzmodell modelliert. — Dass Zitate individueller
Wendungen keine Satzmodelle sind, heil’t nicht, dass Satzmodelle nicht zitiert werden kdnnen.
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gleichsam den Grundstein zu einem Satzmodell, das als solches bestatigt wird, wenn
hinreichend viele Kompositionen von ihm Gebrauch machen.

Diminuierbarkeit

Da lokale musikalische Gebilde in vielerlei Hinsicht andere Eigenschaften besitzen als
globale, bietet sich >Ausdehnung: als weiterer Klassifikator an. Angesichts von Phino-
menen wie der innerhalb eines einzigen Taktes durchschrittenen Quintfallsequenz? darf
allerdings bezweifelt werden, ob sich eine untere Grenze der Ausdehnung hinreichend
klar bestimmen liefe.** Sinnvoller scheint es, den Klassifikator >Ausdehnung¢ aufzuspal-
ten und die Entscheidung, ob es sich bei Einheiten von geringer Ausdehnung um Satzmo-
delle handelt, an das Kriterium der Diminuierbarkeit zu binden. Als >diminuierbar« sollen
Typen gelten, die sowohl in einfachen als auch in diminuierten komplexen Instanzen,
als »nicht diminuierbar« Typen, die nur in einfachen Instanzen vorkommen: weitgehend
exakt definierte melodische Folgen, die gleichsam nur zitiert, aber nicht paraphrasiert
werden. Diminutionsfiguren wie Triller und Doppelschlédge, aber auch Joachim Briigges
»Typen A, B und C«* sind Beispiele fiir nicht diminuierbare Tonhéhenmodelle, Gegen-
beispiele bieten der Schenkersche Ursatz, eine abstrakte Harmoniefolge oder eine belie-
bige >Ligaturenkette«.

Mittlere Ausdehnung

Tonhodhenmodelle lassen sich hinsichtlich ihrer Ausdehnung in globale und lokale un-
terteilen. Ein Modell ist global, wenn es unter Berlicksichtigung aller Elemente einer
Komposition gebildet wurde, lokal, wenn ihm lediglich ein Ausschnitt zugrundeliegt.
Zwischen der Ausdehnung eines Modells und seiner Allgemeinheit besteht ein gewisser
Zusammenhang. Globale Tonhohenmodelle sind nur ausnahmsweise generell — so etwa
der Schenkersche Ursatz. Eine vollstindige Analyse nach Heinrich Schenker dagegen,
ein Baumdiagramm nach Lerdahl und Jackendoff oder eine Melodieanalyse nach Eugene
Narmour sind ebenso singular wie das Werk, auf das sie sich beziehen. Satzmodelle sind
lokale generelle Tonh6henmodelle.

Mehrstimmigkeit

In der Musik seit ca. 1450 fungieren einstimmige Strukturen zumeist als Komponen-
ten mehrstimmiger Sitze oder Darstellungen mehrstimmiger Strukturen®, sind also von
mehrstimmigen Strukturen abhangig. Strukturen genuin einstimmiger Musik bilden einen

25 Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier Teil 1l, Fuge E-Dur, T. 39.

26 Unklar ist bereits, wie die Ausdehnung eines Satzmodells zu bestimmen ist: anhand der Anzahl
aufeinanderfolgender Kldnge oder besetzter Zahlzeiten, anhand der Relation zur Gesamtlange ei-
ner Komposition, zur Lange eines ihrer Abschnitte, zu seiner eigenen Ereignisdichte oder >hierar-
chischen Tiefe<?

27 Briigge 1993, 185.
28 Siehe Schwab-Felisch 2007.
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eigenen Strukturtyp und damit eine eigene Klasse. Harmoniemodelle sind Verbindungen
abstrakter Harmonien. Sie ebenfalls separat zu klassifizieren, lage nahe. Allerdings sind
abstrakte Harmonieverbindungen Klassen konkreter Stimmfiihrungskonstellationen: Es
gibt keine Instanz einer abstrakten Harmonieverbindung ohne konkrete Stimmfthrung.
Stimmfiihrung aber ist nicht willkiirlich: die Vielfalt des satztechnisch Zuldssigen kann
durch Remineszenzen an die Stimmfiihrung eines zugrundeliegenden Kontrapunkt-
modells, Beachtung des »imagindren Continuo<** oder neu kristallisierte Stimmfthrungs-
modelle reguliert werden. Die Angabe einer abstrakten Stufenfolge ist mithin grundsatz-
lich unvollstéandig: eine pragmatisch motivierte Abstraktion der Analyse.

Damit kommen wir zu einer Definition: Ein Satzmodell ist ein musikalischer Typus,
der als intertextuelle, generelle, diminuierbare und mehrstimmige Intervallstruktur eines
Ausschnitts einer nach ca. 1450 entstandenen modalen oder harmonisch tonalen Kom-
position bestimmt ist.>°

Unterschiedliche Arten von Satzmodellen normativ zu klassifizieren, erscheint nicht
sinnvoll. Selbstverstandlich lieRen sich mit dem Klassifikator >Satztechnik« Bassmodelle
und Intervallsatzmodelle, mit dem Klassifikator sTonvorrat: diatonische und chromatische
und mit dem Klassifikator »lteration< sequenzielle und nicht-sequenzielle Modelle diffe-
renzieren. Doch zeitigten diese Unterscheidungen keine stabilen Resultate: Jedes Satz-
modell fallt in mehrere Klassen, und es hdngt von der Fragestellung ab, welche Klasse
jeweils aktualisiert wird.

sVorbild«

Elaboration

Bisher haben wir sModellc im Wesentlichen als ein Zweites, als idealisierte >Abbildung:
der Struktur eines musikalischen Abschnitts oder Produkt der Zusammenfassung musi-
kalischer Einheiten mit gleicher Struktur behandelt. Damit ist freilich nur eine von zwei
Grundrelationen zwischen dem Modell und seinem Bezugsgegenstand erfasst. Bereits
im Begriff des Typus ist ja mitgedacht, dass der abstrakte Gegenstand nicht allein tber
einen nachtraglichen Akt der Abstraktion zustandekommt, sondern zugleich auch der
Hervorbringung von Instanzen zugrundeliegt. sModell< ist demnach ebenso ein Erstes
wie ein Zweites, >Vorbild« ebenso wie >Abbild¢.’’

Im Allgemeinen erfiillt eine Modellinstanz die determinierenden Eigenschaften ihres
Typus und ergédnzt die Eigenschaften, ohne die ein konkretes Exemplar des Typus nicht
existieren konnte. >Einfache Instanzen< beschranken sich auf genau diese Funktion: Sie
wahlen fir alle Eigenschaften, tGber die sie selbst entscheiden, die jeweils einfachsten
Bestimmungen.>? sElaborierte« Instanzen dagegen konnen aus einer grofleren Anzahl von

29 Vgl. Rothstein 1991, Cadwallader/Gagné 2007, 62f.
30 Vgl. die Aufstellungen bei Fladt 2005, Kaiser 2007a, Gjerdingen 2007, Froebe 2007.
31 Vgl. Stachowiak 1973, 129; Bartels 2005, 10.

32 >Keine Vorzeicheng, seinfacher Kontrapunkt, >gerader Takt, »mittleres Register¢, »enge Lage« etc.
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Tonen bestehen, als es gemdlR der determinierenden Eigenschaften ihres Typus erforder-
lich ist, sowie andere Oktavlagen und metrische Positionen wahlen.

»Einfache Instanzen« begegnen in drei Spielarten und Funktionen:

- Im Kontext Theorie exemplifizieren sie ihren Typus. In dieser Funktion entscheiden sie
tber alle Eigenschaften, die keine determinierenden Eigenschaften des Typus sind.

— Im Kontext >Analyse« exemplifizieren sie die Struktur eines bestimmten Werkaus-
schnitts. In dieser Funktion entscheiden sie tiber genau die Eigenschaften, durch die
sich eine Idealisierung von einer exakten Kopie der strukturtragenden Téne des Ori-
ginals unterscheidet.

- Im Kontext »Komposition« schlieflich fungieren sie als Bestandteil einer bestimmten
Komposition. In dieser Funktion entscheiden sie allein iber die Eigenschaften, die
nicht schon durch den kompositorischen Kontext bestimmt sind.

Mit der Unterscheidung der drei Spielarten einfacher Instanzen sind funktionale Kri-
terien deutlich geworden, nach denen Instanzen generell klassifiziert werden kénnen.
Zur Bezeichnung einer Instanz, die ihren Typus exemplifiziert, wird daher der Terminus
sinstruktive Instanz, zur Bezeichnung eines Werkausschnitts der Terminus »>dsthetische
Instanz« und zur Bezeichnung eines analytischen Diagramms einer asthetischen Instanz
der Terminus »analytische Instanz« vorgeschlagen.

Instanzklasse

Die Unterscheidung zwischen Modell und Instanz griindet in der Differenz struktureller
und nicht-struktureller musikalischer Eigenschaften: Jede Instanz besitzt Eigenschaften,
die nicht zu den determinierenden Eigenschaften ihres Typus’ gehdren. Manche In-
stanzen dhneln sich hinsichtlich dieser Eigenschaften. Ahnliche Instanzen aber lassen
sich klassifizieren. >Instanzklassen« enthalten Instanzen von Modellen, die hinsichtlich
ihrer Struktur gleich und hinsichtlich ihrer Elaborationsform ahnlich sind. Sie differenzie-
ren die Menge der heterogenen Gebilde, auf die eine Modellbezeichnung zutrifft, nach
historischen und/oder systematischen Kriterien. Instanzklassen kdnnen Instanzklassen
enthalten. lhre Zahl ist virtuell unendlich, ihre Bildung setzt spezifische Forschungsfra-
gen voraus.

Instanzklassen werden in der musiktheoretischen Literatur fiir gewohnlich ebenso
als Modelle bezeichnet wie die abstrakteren Strukturen, die ihnen zugrundeliegen. Da
Instanzklassen Modelle von geringerem Abstraktionsgrad sind, ist dies nicht falsch, ver-
wischt aber den kategorialen Unterschied, der zwischen Modellen und Instanzklassen
besteht: Wahrend Modelle ausschlielSlich tiber ihre Intervallstruktur bestimmt sind, haben
Instanzklassen zusétzlich beliebige weitere Momente als determinierende Eigenschaften.

33 Elaboration ist haufig, aber nicht immer gleichbedeutend mit Dimimution: Die ersten fiinf Harmo-
nien des Seitenthemas der Waldsteinsonate etwa elaborieren den Typus sDur-Moll-Parallelismus«
durch texturale Verdichtung und metrische Verschiebung, nicht aber durch Interpolation zusétz-
licher Tone.
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Transformation

Ein musikalisches Gebilde, das hinreichend viele, aber nicht samtliche determinierenden
Eigenschaften eines Satzmodells und/oder einer Instanzklasse auspragt, ist eine Instanz
eines stransformierten< Satzmodells und/oder einer stransformiertenc Instanzklasse.
Transformationen konnen durch Erweiterungen, Kiirzungen oder Elisionen, Vertau-
schungen, Verschiebungen oder Lagendnderungen hervorgerufen werden. Sie sind Mit-
tel der kompositorischen Individuation und Movens stilistischer Anderungen zugleich:
Die Transformation von Instanzklassen kann zur Bildung neuer Instanzklassen fiihren,
die Transformation von Satzmodellen zur Bildung neuer Satzmodelle.

Kategoriale Bestimmung individueller musikalischer Gebilde

Eine umfassende Bestimmung der Instanz eines Satzmodells beinhaltet bei Berticksichti-
gung aller bisher getroffenen Unterscheidungen die Angabe

— des Modellnamens (-Modell x)

— der Instanzklasse (>Instanzklasse y<)

— des Transformationsstatus (>regular:/>transformiert)

— des Elaborationsstatus (>einfach</>komplex)

— des pragmatischen Instanztyps (instruktive/>asthetisch¢/>analytischc)

Ein Grolteil dieser Bestimmungen muss im analytischen Kontext nicht eigens explizit
gemacht werden. Um der logischen Klarheit willen scheint es aber angebracht, die kate-
gorialen Unterschiede von sTypuss, »>Instanzklasse« und >Instanz< nicht zu verwischen.

Modell und Kontext

Zwei der Kontexte, innerhalb derer Modellinstanzen erscheinen, seien im Folgenden
herausgegriffen: sForm« im Sinne der Formtheorie und »>Struktur< im Sinne der Schichten-
lehre Heinrich Schenkers.

Die Einbindung einer Instanz in einen kompositorischen Zusammenhang erfolgt in
aller Regel ohne substanzielle Anderungen. Eine >Minimalkadenz: etwa kann im Kon-
text »Form¢ als Anfangswendung?, im Kontext »Struktur« als Prolongation des Tonikadrei-
klangs fungieren. Allerdings sind Instanzen von Satzmodellen keine neutralen Bausteine.
Aufenstimmensatz, Diatonik, kadenzielle Bestimmungen und andere Strukturqualititen
konnen bereits bestimmte Kontexte implizieren.*> Eine besondere Situation ergibt sich
dort, wo die Kontextualisierung den Kontextimplikationen eines Satzmodells widerspricht
oder mehrere Instanzen eines Satzmodells durch verschiedene Kontexte verschiedene
Bedeutungen zugewiesen bekommen. Ein Beispiel gibt Ulrich Kaiser in dieser Ausgabe
der ZGMTH: eine Instanz eines Modells »pendelt« in einem Kontext um die Tonika he-

34 Siehe Caplin 1998, 24f.

35 Instanzen von Satzmodellen besitzen Kontextimplikation teils von sich aus, teils, weil sich ihr Kon-
text bereits auf die Instantiierung ausgewirkt hat.
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rum, eine andere flihrt in einem anderen Kontext zur Tonart der Oberquinte.*® Mit Kaiser
lieRe sich jede Modellinstanz »x in Kontext y« als Instanz eines eigenen Modells definie-
ren; unter Verwendung der hier vorgeschlagenen Terminologie wére dagegen von einem
Modell und den Instanzen zweier Instanzklassen zu sprechen.

Schliellich kann der Kontext eine Instanz derart verandern, dass es zur Transfor-
mation des ihr zugrundeliegenden Typus’ kommt. Im II. Satz der Klaviersonate E-Dur
D 157 von Franz Schubert etwa wird jedes Sequenzglied des >Dur-Moll-Parallelismus«
durch eine vorangestellte Vorwegnahme des Gliedes in Quintlage ergdnzt, wéhrend die
Sequenzglieder selbst reguldr in Terzlage beginnen.’” Es ldsst sich zeigen, dass diese
doppelte Erweiterung durch Erfordernisse der Form begriindet ist.® Dass die Schenker-
sche tonale Struktur Modellinstanzen zu beeinflussen vermag, liegt auf der Hand: Als
diminuierbares Tonhhenmodell macht sie potentiell von denselben Ténen Gebrauch
wie diese. So ldsst sich die Hoherlegung der Mittelstimme in den ersten Takten des Me-
nuetts aus Haydns Sinfonie Nr. 26 in d-Moll als Ergebnis des Einflusses der Urlinie auf die
zugrundeliegende 5-6-Progression interpretieren.*

Zum Schluss

Zum einen suchen Begriffsexplikationen den Intuitionen zu entsprechen, die dem alltdg-
lichen Gebrauch des explizierten Begriffs zugrundeliegen. Zum anderen beinhalten sie
auch ein konstruktives Moment: Sie fithren eine Ordnung ein, die aus dem explizierten
Begriff nicht automatisch hervorgeht und zu einigen seiner Bestimmungen und Verwen-
dungsweisen in Widerspruch steht. Diese Ordnung ist pragmatisch aufzufassen: lhre
Funktion entspricht der eines hoherstufigen kognitiven Schemas, das der Strukturierung
eines Gegenstandsbereichs dient, gegebenenfalls aber auch modifiziert werden kann.
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