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Vom Satzmodell zum Modell

Ulrich Kaiser

ABSTRACT: In dem folgenden Beitrag wird vom »Satzmodell« (-Satztypen und -formeln< im Sin-
ne von Carl Dahlhaus) ausgehend ein Modellbegriff entwickelt, der die Anforderungen empiri-
scher Forschung im Bereich der musikalischen Analyse erfillt. In einem ersten Schritt werden
hierzu die Méglichkeiten und Grenzen des Begriffs »Satzmodell< erdrtert. In einem zweiten
Schritt wird gezeigt, dass sich die Eigenschaft Formfunktion nicht Giber Satzmodelle, sondern
nur Uber weitere Modelle (Metamodelle) beschreiben lasst, wie z.B. die in verschiedenen Dis-
kursen (Schenkerian Analysis, Partimento) verwendete Tonleiterstruktur. AbschlieBend werden
ausgewahlte Modelle mithilfe der Unified Modelling Language (UML) skizziert und der Wert
des Modelldesigns fiir eine wissenschaftliche Forschung im Sinne Niklas Luhmanns aufgezeigt.

Taking the idea of the »Satzmodell< (compositional types and formulas as defined by Carl Dahlhaus)
the following article develops a concept of musical models which meets the demands of empirical
research in the field of musical analysis. In a first step, the possibilities and limitations of the con-
cept of the »Satzmodell« will be discussed. In a second step, it will be shown that the property of
formal function cannot be described in terms of schema theory, but requires further models (meta-
models), such as scale structure, as used in various discourses (Schenkerian Analysis, Partimento).
Finally, selected models will be outlined using the Unified Modelling Language (UML) and the
value of model design for scientific research in the sense of Niklas Luhmann will be demonstrated.

Das Denken in Intervallsatzen und Satzmodellen, wie es von Carl Dahlhaus insbesonde-
re in seinen Untersuchungen (ber die Entstehung der harmonischen Tonalitét' dargelegt
worden ist, hat den musiktheoretischen Diskurs in Deutschland nachhaltig beeinflusst.
Denn die Satztypen und -formeln des 15. und 16. Jahrhunderts wie Kadenz, Quintfall-
sequenz und Dur-Moll-Parallelismus inklusive ihrer Vorformungen haben sich in For-
schung und Lehre? als wertvolle Instrumente fiir die musikalische Analyse erwiesen.

Die Grundformen der von Carl Dahlhaus beschriebenen Satzmodelle sind sehr ab-
strakt. Der Canon von Johann Pachelbel beispielsweise diirfte der s>locus classicus< des
Parallelismus-Satzmodells® sein, doch selbst das Entdecken eines Parallelismus in diesem

Dahlhaus 2001/GS3.
2 Zur Rezeption der Satzmodelle in Deutschland vgl. auch Froebe 2007 und Aerts 2007.

Dahlhaus (2001/GS3, 99) hat den Namen hierfiir gepragt, indem er im Zusammenhang mit den
Tanzmodellen sPassamezzo« und »>Folliac von einem »Parallelismus« der Kldnge (g-B = T-Tp und B-F =
Tp-Dp) gesprochen hat. Der Bezug zur Funktionstheorie in seiner Begriindung ldsst vermuten, dass
die Bezeichnung Parallelismus im Hinblick auf Parallelklange der Funktionstheorie gewahlt worden
ist. Carl Dahlhaus erwahnt dartiber hinaus, dass der Parallelismus in Musik des 16./17. Jh. nur »vor-
geformt« und seine Interpretation als Akkordsatz fragwiirdig sei. Eine andere (von Dahlhaus wahr-
scheinlich nicht intendierte) Moglichkeit bestiinde darin, den Namen Parallelismus auf den Inter-
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Werk erfordert die starke Reduktion einer komplexen Wirklichkeit, da unzéhlige Tonbe-
ziehungen der Komposition auf wenige Tonverhdltnisse des Satzmodells reduziert wer-

den mussen:
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Ist eine lebensweltliche Komplexitat (Musik) auf ein Satzmodell reduziert worden, ermég-
licht diese Reduktion den Aufbau einer gedanklichen Komplexitit* durch musikalische
Operationen wie Stimmtausch, Chromatisierung, Prolongation und Synkopierung. Das
Satzmodell in Beispiel 2 beispielsweise klingt anders als die Grundform des Parallelismus-
modells in Beispiel 1, ldsst sich aber dennoch als Ableitung dieses Satzmodells verstehen:
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Beispiel 2: Komplexes Satzmodell und Komplexititsreduktion zur Satzmodell-Grundform

vallsatz (Terz-, Sextparallelen) des Satzmodells zu beziehen (vgl. Kaiser 1998, Bd. I, 177). Hierdurch
ergibt sich zwar eine terminologische Unschirfe zu anderen Parallelismen (Quint-, Quart- und Se-
kundparallelismen), fiir die jedoch andere Bezeichnungen im Gebrauch sind (Mixtur, Fauxbourdon,
Quint- und Quartorgana etc.). AbschlieBend sei angemerkt, dass in der Regel die Unschirfe, die der
Bezeichnung >Parallelismus< anhaftet, weder den wissenschaftlichen noch den praktischen Umgang
mit dem Satzmodell behindert.
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Beispiel 3: Komplexe Ausprdagungen der Grundform des Parallelismus-Satzmodells: J.S. Bach,
Praludium C-Dur BWV 924, T. 1-6 (Auspragung 1), L.v. Beethoven, op. 55, i, T. 37-45 (Auspra-
gung II)

Nach Niklas Luhmann ist es Ziel wissenschaftlicher Theoriearbeit, »Gleichheiten an
etwas, was zundchst als ungleich erscheint«® festzustellen, da solche Vergleiche den
Bereich praktischer Substitutionsmoglichkeiten erweitern. Im Bereich der musikalischen
Analyse ermdglicht die Abstraktheit von Satzmodell-Grundformen Feststellungen dieser
Art. Im Folgenden werden auf der Grundlage des Parallelismus-Satzmodells der Beginn
des Praludiums in C-Dur BWV 924 von Johann Sebastian Bach sowie die Uberleitung
der Exposition aus dem Kopfsatz der 3. Sinfonie Es-Dur op. 55 von Ludwig van Beetho-
ven, T. 37-45, verglichen (Bsp. 3).

4 »Hiermit ist zunachst die Abstraktion von lebensweltlichen Sachverhalten und die Reduktion von
Komplexitdt als Bedingung des Aufbaus der Eigenkomplexitdt eines Funktionssystems betont.« (Luh-
mann 1994, 112)

5 Luhmann 1992, 409.
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Der Vergleich phdnomenal unterschiedlicher Gegenstiande wird dabei von einem
spezifischen Erkenntnisinteresse geleitet: Im Hinblick auf die Beispiele von Bach und
Beethoven ldsst sich beispielsweise zeigen, dass der terzweise fallende Parallelismus als
jeweils zweite Taktgruppe vorkommt und an dieser formalen Position nicht-modulierend
und modulierend eingesetzt werden kann. Im Praludium Bachs fiihrt das Satzmodell von
der lll. Stufe (e-Moll) zur Subdominante (F-Dur), von wo aus Uber das Basstetrachord
F-C wieder die Ausgangstonart erreicht wird. In der Sinfonie Beethovens verbindet der
Parallelismus die Grundtonart Es-Dur mit einem halbschlissig wirkenden F-Dur-Akkord
(Halbschluss der Nebentonart bzw. 3. Absatz nach Heinrich Christoph Koch®). Diese
Halbschlusswendung bzw. Folge >iibermafiger Quintsextakkord — Dominante der Ne-
bentonartc kann dabei sowohl als eine der Subdominante angehangte Halbschlusswen-
dung als auch als Bestandteil des Satzmodells interpretiert werden:’

4b— al ﬁ - 'h# a! bh e L"Il
y A } = & + 2 Zn bl
(W =0 g . o | no-
ANG"4 X b T
D)
.
D L > I — i F—P T 7
75— T f > —1 f T 7 ;
- i i e i — i > —1 f 7] b=
T T i T T |' —t | r l'[/ F
| |
o 7 L) ] (.
y A } i :
o Wi == bae
S - 'u V
< . =]
z h.a
B ho. h=a
o) | ] I 1] T X3 = [
) AW [ ) I | T T | 19l X =
757 % i i i Hf i
L 3 T I I
T
in Es: | (D) VI (D) \%

in B: U5 D

Beispiel 4: L.v. Beethoven, op. 55, i, T. 37-45; Halbschlusswendung als chromatisiertes Glied
des Parallelismus-Satzmodells

In der Sinfonie Beethovens wurden die Akkorde Es-Dur, c-Moll, As-Dur und F-Dur ver-
bunden, im Praludium Bachs die Akkorde e-Moll, C-Dur, a-Moll und F-Dur. Zusammen-
fassend ldsst sich also sagen, dass ein Parallelismus den Zusammenhang von Akkorden
auf einer Terzachse herstellt, wobei die Wirkung (z.B. nicht-modulierend oder modu-
lierend) von weiteren Faktoren wie z. B. Chromatik, Metrik, Dynamik etc. abhdngig ist.
Eine Analyse mithilfe von Satzmodellen hat jedoch nicht nur Vorziige. lhr Hauptpro-
blem liegt darin, dass sie einen musikalischen Verlauf zerteilt, und zwar in Satzmodelle
und Nicht-Satzmodelle. Einwédnde, die gegen Satzmodellanalysen immer wieder erho-
ben werden, erinnern zu Recht daran, dass ein Zerlegen von Musik keine musikalische
Analyse sei, weil das synthetische Moment fehlen wiirde, also im Falle einer Satzmodell-
Analyse das Bestimmen der Funktion von Satzmodellen fiir das Werkganze. Bezieht man

6 Vgl. Koch 1793, §.129., 342f.
7 Vgl. hierzu Kaiser 2009, 371-372.
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den Begriff Satzmodell ausschlielflich auf die Dimension, in der sich die Notenbeispiele
in den Schriften von Carl Dahlhaus bewegen, ist dieser Vorwurf sicherlich naheliegend.
Satzmodelle transportieren zwar mehr Informationen zur Stimmfihrung als Funktions-
oder Stufensymbole, zur Veranschaulichung der Formfunktion von Satzmodellen fiir das
Werkganze bendétigt man jedoch weitere, Gibergeordnete Modelle. Im Folgenden werden
an zwei Beispielen solche tibergeordneten Modelle veranschaulicht:

1.) Claudio Monteverdis Madrigal Si ch’io vorrei morire aus dem IV. Madrigalbuch
(1603) ist in mehrfacher Hinsicht aullergewdhnlich. In diesem Stiick kann man einen
Undezimenakkord entdecken, von dem sdahlhausinformiertec Leserinnen und Leser
selbstverstandlich wissen, dass er als Klangereignis um 1600 als ein manieristischer Dis-
sonanzgebrauch zu dechiffrieren ist. Dartiber hinaus erklingen auffillig ausgedehnte
5-6-Konsekutiven und 7-6-Synkopenketten sowie Quintfall- und Parallelismussequen-
zen. Nicht zuletzt wird ein Ambitus fiir die Einzelstimmen von beinahe zwei Oktaven
durchschritten. Versucht man einen Sinn in der Abfolge der Sequenzen zu erkennen, ist
es am aufschlussreichsten, sich auf den Klangraum zu konzentrieren:

%
%

Beispiel 5: C. Monteverdi, Si ch’io vorrei morire, Klangraumdiagramm

1 6 15 27 37 48 54 58 63 67 73 78 84

Von einem auffélligen Block abgesehen — etwa in der Mitte des Stiicks (T. 37-58) —, in
dem Monteverdi den Klangraum zwischen e? und a bis auf eine kleine Unterbrechung
relativ konstant nutzt, geht es in diesem Madrigal zu wie in einer Achterbahn. Das Klang-
raummodell ist in der Lage, die Abfolge von Satzmodellen zu erkldren und gleichzeitig
die Méglichkeiten zu limitieren, welches Satzmodell an welcher Stelle des musikalischen
Verlaufs vorkommen kann. Im Sinne einer Steigerung gedanklicher Komplexitat ware
es zudem moglich, die Art der Bewegungen zu unterscheiden, vergleichbar mit den
Differenzierungen, die Wolfgang Krebs in Anlehnung an Ernst Kurth mit >Fluktuations-
welle¢, »Expansionswellec und »Degressionswelle« fiir die energetische Beschreibung sin-
fonischer Musik des ausgehenden 19. Jahrhunderts vorgeschlagen hat.? Dariiber hinaus
wdre es interessant zu untersuchen, ob sich tber Klangraummodelle auch Erkenntnis-
se beziglich der Formfunktion von Satzmodellen in Musikwerken beispielsweise des
18. Jahrhunderts gewinnen lassen.

8 Vgl. Krebs 1998.
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2.) Ein weiteres Modell, mit der sich die Formfunktion von Satzmodellen veran-
schaulichen lasst, ist die Tonleiter. Tonleiterstrukturen kommen in verschiedenen musik-
theoretischen Diskursen vor, zum Beispiel als Oktavregel (:Regola dell’'ottava<) im Bereich
der Partimento-Forschung oder als Oktavzug im Bereich der graphischen Analyse nach
Heinrich Schenker.? Recht bekannt ist zum Beispiel Schenkers Analyse des Praludiums in
C-Dur aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach.®
Heinrich Schenker stellt fest, dass in diesem Stiick der C-Dur-Tonleiter im Bass »die Fiih-
rung zugestanden werden [muss], trotzdem die Oberstimme den Urlinie-Ton hat [...]«:
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Beispiel 6:J.S. Bach, Praludium in C-Dur BWV 846, Analysediagramm von Heinrich Schenker’®
(oben) und Analysediagramm von Ulrich Kaiser (unten)

In dem oberen Diagramm ist das Strukturmodell Basstonleiter (c'-c) zu sehen, im unte-
ren eine Harmonik- und Stimmfiihrungsskizze, die der Analyse Schenkers nur in groben
Ziigen folgt. Fur die nachstehenden Ausfiihrungen werden dariiber hinaus die beiden
verminderten Septakkorde tiber cis und h als klangliche Varianten der Dominantakkorde

9 In seinem Beitrag Von der Oktavzugmusik zur Terzzugmusik: Die Salzburger Notenbuchtradition
und die Geschichte der Ursatz-Tonalitat versucht Stefan Rohringer, die Schichtenlehre Heinrich
Schenkers auf Luhmanns Systemtheorie zu beziehen. In diesem Zusammenhang wird behauptet:
»Durch den Hinweis auf wie auch immer geartete Oktavregeln ist der Versuch einer funktionalen
Einordnung der tonalen Verfahren aus der Perspektive der Schichtenlehre Schenkers (oder eines
anderen Ansatzes) noch nicht tberfliissig gemacht. Oktavregeln bilden kein funktionales System
im Sinne der systematischen Entwiirfe Riemanns, Schenkers oder Simons, sondern sind ein didak-
tisches Modell [...].« (2010, 246) Bei der Reduktion der Oktavregel auf ein »didaktisches Modell«
Ubersieht Stefan Rohringer, dass es gerade tiber den Funktionalismus nach Niklas Luhmann méglich
ist, die Oktavregel gegeniiber anderen theoretischen Entwiirfen als gleichberechtigt zu behandeln.
Nach Luhmann ist eine Funktion eine Regel, »nach der sich entscheiden i6t, durch welche Ein-
satzwerte (*Argumente<) der Satz vervollstindigt werden kann, ohne dal sein Wahrheitswert sich
dndert. [...] Die Klasse aller funktional dquivalenten Méglichkeiten wird gemeinhin als Variable
bezeichnet. Variablen sind Begriffe, die planmé&Rig unbestimmt bleiben; sie sind Leerstellen, die
aber nicht beliebig, sondern nur in bestimmter Weise, durch begrenzte Méglichkeiten ausgefiillt
werden konnen. Die Variable ist durch einen funktionalen Bezugsgesichtspunkt definiert, an Hand
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A-Dur und G-Dur aufgefasst. Durch diese Verdnderung wird die Mechanik der Quint-
fallsequenzen als 2-3-Synkope zwischen struktureller Oberstimme und Bass mit einer
6-5-Seitenbewegung unter der Agensstimme (also der strukturellen Oberstimme) ersicht-
lich, wobei sich tber die gleiche kontrapunktische Bewegung auch der Einstieg in die
Sequenz bzw. der Ubergang von C-Dur nach a-Moll erkliren l4sst:
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Beispiel 7: ).S. Bach, Praludium in C-Dur BWV 846, Analysediagramm zur Veranschaulichung

der

Formfunktion der Sequenzen

Anhand der Tonleiter lassen sich nun die Formfunktionen der Satzmodelle gut beschrei-
ben: Die erste Sequenz fiihrt von der Ausgangstonart in die Oberquinttonart, die zweite
von der Oberquinttonart wieder zuriick in die Ausgangstonart.

Fiir die nachstehenden Ausfiihrungen soll es nicht von Bedeutung sein, dass die gra-

phische Analyse an einem Préaludium Bachs entwickelt worden ist. Das Diagramm ist viel-
mehr als generalisierte Konstruktion zum Verstidndnis des Verlaufs einer tonalen Komposi-
tion anzusehen. Der Wert dieser Konstruktion wird daran zu bemessen sein, ob sie in der
Lage ist, Erkenntnisse (iber den Verlauf eines musikalischen Werkes zu veranschaulichen.

Wird das Diagramm in diesem Sinne aufgefasst, zeigt es zu Beginn eine Modulation

in die Oberquinte (Beispiel 8), deren harmonischer Verlauf durch die Tetrachordstruktur

im

Bass (c-h-a-g) gepragt ist. Andere Harmonisierungen dieses Basstetrachords waren

mit gleicher Wirkung (Modulation) denkbar, z.B. die Folge C-Dur, G-Dur, D-Dur und
G-Dur. Abbildung 1 gibt eine Ubersicht tiber Werke Mozarts, in denen sich der harmo-
nische Verlauf der Uberleitung in der Exposition (iber die genannte Tetrachordstruktur
verstehen lasst.”

10
1
12

dessen sich entscheiden 1dBt, welche Méglichkeiten der Ausfiillung in Betracht kommen, und der als
Leitfaden zum Auffinden anderer Méglichkeiten fiihrt.« (Luhmann 2009, 18) Luhmanns Funktions-
begriff lasst sich problemlos auf die Oktavregel tibertragen: Eine Oktavregel wire demnach funk-
tionaler Bezugsgesichtspunkt, der Klassen funktional dquivalenter Harmoniefolgen bildet, anhand
derer »sich entscheiden d6t, welche Mdglichkeiten der Ausfiillung in Betracht kommen, und der als
Leitfaden zum Auffinden anderer Moglichkeiten fiihrt«. Auf der Grundlage eines solchen Funktions-
begriffs ist die Oktavregel nicht weniger >funktional« als die Schichtenlehre Schenkers und Funkti-
onstheorie Riemanns. Daher werden Oktavregel und Schichtenlehre im Folgenden als gleichwertig
angesehen und die Tonleiter — unabhéngig davon, aus welchem Diskurs auf sie verwiesen wird — als
Metamodell zur Bestimmung der Formfunktion von Satzmodellen interpretiert.

Schenker 1956, 127.
Ebd., Figur 95e 3.

Zu weiteren Harmonisierungen vgl. Kaiser 2009 sowie eine Weiterfiihrung des Forschungsprojekts
im Internet: http://mozartforschung.de/transition/
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— Fonte-Sequenz VI14-1I-V-I (Durchfiihrung)
H | | | | .
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Modulation in die Oberquinte __| | Wiederkehr der Ausgangstonart
(Exposition) (Reprise)

Beispiel 8: Generalisierter Verlauf einer tonalen Komposition

Die Oberquintmodulation symbolisiert zudem auf einer sehr abstrakten Ebene den Kern
einer Sonatenexposition, wobei die fehlenden Abschnitte als Prolongationen interpretiert
werden kénnen: Eine Ausformulierung der 1. Stufe vor der Modulation hatte demnach die
Funktion eines Hauptsatzes, nach dem Erreichen der Nebentonart ware ein Halbschluss
zur Vorbereitung einer Seitensatzgestaltung denkbar, die anschliefend durch Kadenzen
in der Nebentonart beschlossen werden konnte.

Nach der Oberquintharmonie folgt die Stufenfolge VI#-11-V-I bzw. das Fonte-Satz-
modell im Sinne Joseph Riepels. Dieses Satzmodell ist nicht nur typisch fir Menuett-
Mittelteile, sondern auch fiir Durchfiihrungen in den frilhen Werken Mozarts. An diesen
Kompositionen lasst sich zudem beobachten, dass Mozart das harmonische Durchfiih-
rungsziel (VI. Stufe in Durkompositionen) durch eine Verschiebung im Quintenturm
bewerkstelligt (VI£-1I-V-I wird zu [l1#-VI und VI-1I-V-1)." Abbildung 2 benennt fiir die
Durchfiihrungsstruktur >Fonte« einige Referenzwerke des jungen Komponisten.

Die Wiederkehr der Ausgangstonart symbolisiert im Analysediagramm von Beispiel 8
die Reprise.

Es wurde bereits erwéhnt, dass die Quintfallsequenz durch die Harmoniefolge C-G-
D-G substituiert werden kann, ohne die Wirkung »Oberquintmodulation« zu gefahrden.
Quintfallsequenz und Pendelharmonik wéren in diesem Fall funktional dquivalente Har-
monisierungen des strukturellen Basstetrachords mit einer Oberstimme in Terzparallelen.
Doch selbst dann, wenn das Analysediagramm zu einer Tonleiter in Terzen generalisiert
wird™ (Bsp. 9 mittig und unten), lassen sich noch funktionale Aquivalenzen aufzeigen.
Zum Beispiel kénnte die Oberstimme vom e? bis zum h' abwarts durch eine Aufwadrts-
bewegung von ¢! bis g? substituiert werden (Bsp. 9 mittig, mittleres System und unten).

13 Vgl. hierzu Kaiser 2007, 259-262.

14 Die beiden Stimmen der Tonleiter sind dabei als Strukturstimmen, nicht als reale Sopran- und Bass-
stimme zu interpretieren.
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KV 3

KV 5

KV 6, 1. Satz
KV 6, 2. Satz
KV 6, 5. Satz
KV 7, 2. Satz
KV 9, 1. Satz
KV 9, 2. Satz
KV 10, 1. Satz
KV 13, 1. Satz
KV 14, 1. Satz
KV 16, 3. Satz
KV 22, 3. Satz
KV 26, 3. Satz
KV 27, 1. Satz
KV 28, 2. Satz
KV 29, 1. Satz
KV 30, 1. Satz
KV 31, 1. Satz
KV 38 (Einleitung)
KV 38, 4. Satz
KV 45, 5. Satz

KV 45b (Anh. 214), 1. Satz

KV 48, 5. Satz

KV 73 (75a), 5. Satz

KV 73m (97), 1. Satz
KV 73n (95), 1. Satz

KV 730 (82), 1. Satz

KV 74, 1. Satz

KV 75b (110), 1. Satz
KV 75b (110), 5. Satz

KV 111a (120), 1. Satz
KV 112, 1. Satz
KV 112, 5. Satz
KV 114, 1. Satz
KV 114, 2. Satz
KV 134a (155), 1. Satz
KV 134a (155), 3. Satz
KV 134b (156), 3. Satz
KV 159, 1. Satz
KV 169, 5. Satz
KV 171, 1. Satz
KV 173, 1. Satz
KV 186a (201), 5. Satz
KV 186b (202), 1. Satz
KV 189d (279), 3. Satz
KV 189e (280), 3. Satz
KV 189f (281), 3. Satz
KV 189h (283), 2. Satz
KV 189k (200), 2. Satz
KV 189k (200), 5. Satz
KV 207, 1. Satz
KV 216, 1. Satz
KV 216, 2. Satz
KV 284b (309), 1. Satz
KV 284c (311), 3. Satz
KV 293a (301), 1. Satz
KV 293a (301), 2. Satz
KV 293b (302), 1. Satz
KV 293c (303), 1. Satz
KV 296, 1. Satz
KV 296, 3. Satz

KV 300a (297), 2. Satz
KV 300h (330), 3. Satz
KV 300k (332), 1. Satz
KV 300l (306), 2. Satz
315c (333), 1. Satz

KV 315c (333), 3. Satz
KV 319, 2. Satz

KV 319, 5. Satz

KV 338, 1. Satz

KV 374d (376), 3. Satz
KV 374f (380), 1. Satz
KV 374f (380), 3. Satz
KV 454, 2. Satz

KV 481, 1. Satz

KV 502, 1. Satz

KV 526, 3. Satz

KV 533, 1. Satz

KV 545, 3. Satz

KV 570, 1. Satz

Abbildung 1: Liste strukturell vergleichbarer Uberleitungen im Werk W. A. Mozarts

KV 6, 2. Satz
KV 7, 1. Satz
KV 7, 2. Satz
KV 12, 1. Satz
KV 14, 1. Satz

KV 15, 1. Satz
KV 16, 1. Satz
KV 19, 1. Satz
KV 19, 3. Satz
KV Anh. 223, 1. Satz

KV 21, 1. Satz
KV 22, 3. Satz
KV 23

KV 28, 1. Satz
KV 36, 1. Satz

Abbildung 2: Frithe Werke von W. A. Mozart, deren Durchfiihrungen sich tiber die
Struktur der Fonte-Sequenz beschreiben lassen.
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Beispiel 9: generalisierter Verlauf einer tonalen Komposition, funktional dquivalenter Tonhéhen-
verlauf zur fallenden Linie im Modulationsabschnitt bzw. der Exposition

Diese Reduktion dhnelt in auffélliger Weise einem bekannten Kinderlied, so dass poin-
tiert formuliert werden kénnte, dass sowohl die Tonleiterbewegung in Terzen als auch
Alle meine Entchen (mit Chromatisierung der IV. Tonstufe aufwarts) den Verlauf einer
Sonatenkomposition im Speziellen oder einer tonalen Komposition im Allgemeinen sym-
bolisieren. Die in Beispiel 9 gezeigte Alle meine Entchen-Melodie in Es-Dur soll im Fol-
genden als ein Instrument musikalischer Analyse zur Beschreibung des Liedes An den
Mond von Franz Schubert”® verwendet werden (Bsp. 10).

Nach einem Vorspiel, das sich als Auspragung eines Satzmodells verstehen ldsst'®,
folgt eine variierte Wiederholung des Abschnitts mit Gesang. Diese Taktgruppe dient der

15 Hier zitiert nach der EA 1850, A. Diabelli & Co., Nachlass, Lfg. 47,5, mit einem nicht-authentischen
Klaviervorspiel.

16 Warren Kirkendale (1972) hat fiir dieses Satzmodell den Begriff sL’Aria di fiorenzac< vorgeschlagen.
Seine Bezeichnung hat Eingang in einige Artikel der ersten Auflage der MGG gefunden (z.B. Tag-
liavini 1961, 1290 und Mischiati 1973, 304 [dort nur Verweis auf Kirkendale 1972 im Literaturver-
zeichnis]). Im BRM (1995) sowie im Register der zweiten Auflage der MGG (1999) lasst sich diese
Modellbezeichnung nicht mehr nachweisen.
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des formalen Verlaufs
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Ausformulierung der I. Stufe bzw. Grundtonart (im Sinne eines Hauptsatzes). Ihr folgt ein
zweiter, modulierender Abschnitt (mit der Struktur einer Uberleitung), deren Verlauf sich
durch den Aufgang des Kinderliedes verstehen ldsst. Die Harmonisierung Es-B-F-B ent-
spricht dabei der im Zusammenhang mit dem Praludium Bachs und in den zahlreichen
Werken Mozarts nachgewiesenen Pendelharmonik (C-G-D-G bzw. IV-I-V-I in der Ne-
bentonart). Sechster und fiinfter Ton des Kinderliedes charakterisieren ein Subdominant-
Tonika-Pendel, wobei als eine funktional dquivalente Harmonisierung der Tone in dieser
Formfunktion bereits das Fonte-Satzmodell erwdhnt worden ist. Eine II-V-I-Harmonik
(f-B-Es) bekréftigt an der Position der Tonstufen vier und drei des Kinderliedes (As-G) die
Wiederkehr der Ausgangstonart, eine Kadenz (C-f-B-Es) beschlief8t die Gesangsstrophe,
ein Klaviernachspiel die Komposition.

In Lehrerfortbildungen und Seminaren lasse ich die Entchen-Melodie gerne als Plot
singen. Eine impulsive und ehrliche Reaktion kam dabei einmal von einer Studentin eines
Seminars, die ihr Singen auf dem sechsten Ton abbrach und entsetzt vor sich hinmur-
melte: »O Gott!« Doch worin liegt die Provokation in dem Kinder-Kunstlied-Experiment
eigentlich genau?

Dass wir beim Analysieren die Aufmerksamkeit auf Details richten, ist so selbst-
verstandlich, dass eine Erwdhnung tiberflussig erscheint. Wird nun aber, wie in dem
Experiment, die gedankliche Konstruktion >Kinderlied< durch Singen oder eine Sound-
file-Manipulation zum Erklingen gebracht, féllt die Diskrepanz zwischen einer stark auf
dieses Teilmoment gerichteten Aufmerksamkeit und einer auf das Ganze zielenden &s-
thetischen Wahrnehmung auf. Diese Diskrepanz kann als erhellendes Bonmot, dsthe-
tisch aber auch als Provokation empfunden werden. Gedankliche Konstrukte wie das
Kinderlied oder Tonleitern sind vergleichbar mit den Idealtypen Max Webers. Denn der
Historiker und Soziologe hat bei seinem auf Begriffsbildung zielenden Terminus »ldeal-
typusc grolen Wert darauf gelegt, dass dieser nicht empirisch real sein diirfe. Ein Ide-
altypus »wird gewonnen durch einseitige Steigerung eines oder einiger Gesichtspunkte
und durch Zusammenschluss einer Fille [...] von Einzelerscheinungen [...] zu einem
einheitlichen Gedankenbilde. In seiner begrifflichen Reinheit ist dieses Gedankenbild
nirgends in der Wirklichkeit empirisch vorfindbar [...]«.”” Der Terminus Idealtypus ist im
letzten Jahrhundert des Ofteren missverstanden worden, auch Carl Dahlhaus hat den
Fachbegriff Idealtypus in seinen frithen Schriften nicht im Sinne Webers verwendet, wo-
rauf Philip Gossett in seinem Aufsatz »Carl Dahlhaus and the >ldeal Type« hingewiesen
hat.'”® Dahlhaus hatte in Analyse und Werturteil noch angemerkt: »der Idealtypus einer
musikalischen Form — der Sonate oder der Fuge — der im spéten 19. Jahrhundert allmah-
lich zum Schema verblalste und schlielSlich zum Etikett herunterkam, hatte um 1800
noch geschichtliche Substanz; er war musikalisch real.«'” Der Unterschied der Ansichten

17 Weber 1922, 191. Dariiber hinaus hat Max Weber angemerkt: »Lehnt der Historiker (im weitesten
Sinne des Wortes) einen Formulierungsversuch eines solchen Idealtypus als stheoretische Konst-
ruktions, d.h. als fiir seinen konkreten Erkenntniszweck nicht tauglich oder entbehrlich, ab, so ist
die Folge regelmilig entweder, dal er, bewult oder unbewuft, andere dhnliche ohne sprachliche
Formulierung und logische Bearbeitung verwendet, oder daf er im Gebiet des unbestimmt >Emp-
fundenen« stecken bleibt.« (Ebd., 195)

18 Vgl. Gossett 1989, 49-56.
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ist gravierend, denn nimmt man an, dass ein Idealtypus irgendwann Realitdt besessen
haben konnte, impliziert diese Anschauung die Unterscheidung eines zeitlichen Davor
und Danach und leistet der Konstruktion einer Entwicklungs- und Zerfallsgeschichte Vor-
schub. Geht man mit Weber hingegen davon aus, dass zum Wesen eines Idealtypus
sein utopischer Charakter gehort, kann es gar keine Zerfallsgeschichte geben, sondern
lediglich unangemessene Idealtypen, die natiirlich im Rahmen empirischer Forschung
aktualisiert werden kdénnten.

Gute Idealtypen wie die Kinderlied- oder Tonleiterstruktur ermoglichen es, einen mu-
sikalischen Gegenstand wie das Lied Schuberts aus einer ganz spezifischen Perspektive
zu vermessen.?® Und diese Perspektive kann dann aufgrund eines Forschungsprogramms
erwiinscht, aufgrund eines anderen missbilligt werden.

Die musikwissenschaftliche Gepflogenheit, musiktheoretische Fragestellungen tber
Geschichtsdarstellungen zur Musiktheorie zu beantworten, hat dazu gefiihrt, dass die
Suche nach Idealtypen bzw. systematisches musiktheoretisches Denken in Deutschland
heute kaum noch in der Musikwissenschaft, dafiir aber in der institutionellen Musik-
theorie stattfindet. Die Stigmatisierung systematischer musiktheoretischer Uberlegungen
als Dogmatismus erfiillt dabei vielenorts die Funktion einer Ab- und Ausgrenzung der
Musiktheorie aus dem Verbund der Wissenschaftsficher. Im Sinne von Carl Dahlhaus
ist diese Entwicklung sicherlich nicht. Er hat nicht nur musiktheoretisches Arbeiten als
wissenschaftsfahig erachtet?’, sondern auch daran erinnert, dass die systematische Mu-
sikwissenschaft (heute wire hier zu erginzen: die systematische Musiktheorie als eigen-
standiges Fach) »sich von der Historie weniger durch den Gegenstand [unterscheidet],
den sie behandelt, als durch die Perspektive, in der sie ihn betrachtet. [...] Eine verninf-
tige Wissenschaftspraxis kann nicht darin bestehen, dalt man [...] der Chimdre einer
liickenlosen »Synthese« von Historie und Systematik nachjagt. Es genlgt vielmehr, die
prinzipielle wechselseitige Erganzungsbediirftigkeit der Disziplinen [...] nicht zu verges-
sen [...] und sich von Fall zu Fall von der anderen Seite das Ausmald an gedanklicher
und terminologischer Differenzierung anzueignen oder auszuleihen [...].«*? In der Praxis
funktioniert das Ausleihen heute leider nicht immer gut, obwohl systematische musikthe-
oretische Erkenntnisse durchaus gesellschaftsrelevant sein konnen, weil sie praxisnahe
padagogische Perspektiven fiir den Musikunterricht eréffnen und dabei helfen kénnen,
einer zugrunde gerichteten Musiktheorie an den Schulen wieder auf die Beine zu helfen.

19 Dahlhaus 2001a/GS2, 45.

20 Der Idealtyp Entchen-Kinderlied eignet sich nicht nur zur Vermessung des Liedes von Franz Schu-
bert, sondern fiir zahlreiche Dur-Stiicke, die einen charakteristischen harmonischen Verlauf (I-V |
V-I) aufweisen. Vgl. hierzu Kaiser 2005, 166.

21 »Den Charakter einer Wissenschaft, um den sie sich bemtiht, erhalt die Musiktheorie nicht dadurch,
dal sie sich — befangen von dem Vorurteil, das immer Gleiche sei das einzig Wissenswiirdige —
als unverdnderlich behauptet, sondern gerade umgekehrt erst dann, wenn sie die Prdtention einer
Begriindung in der Natur preisgibt, sich als Dogmatik im Epochenstil erkennt und das Ziel jeder
Dogmatik zu erreichen sucht, zwischen historischer Triftigkeit und systematischer Geschlossenheit
zu vermitteln.« (Dahlhaus 2002/GS4, 653)

22 Dahlhaus 2001b/GS2, 610.
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Im Folgenden mdochte ich versuchen, meinen derzeitigen wissenschaftstheoretischen
Standpunkt mithilfe von einigen Stichpunkten zu skizzieren:

Der Begriff des Idealtypus und seine komplizierte Rezeption durch Soziologen und
Historiker legen Missverstandnisse nahe. Ich versuche deshalb, diesen Terminus zu ver-
meiden. Weitere Einwendungen gegen den Begriff Idealtypus kdnnten sich darauf beru-
fen, dass Max Weber ihn fiir Begriffsbildungen und nicht fiir Notendiagramme entwickelt
und dass er flr seine eigenen empirischen Forschungen keine auf Idealtypen basierende
Methodik ausgearbeitet hat.?*

Auch der Begriff des Satzmodells leistet Missverstandnissen Vorschub. Fir mich ist
ein Satzmodell eine abstrakte gedankliche Konstruktion, die selbst dann nicht musika-
lisch real ware, wenn alle Tone des Satzmodells mit den notierten Ténen eines Musik-
stiicks tibereinstimmen wiirden, da das Notat selbst nur eine Abstraktion im Hinblick auf
die durch sie reprasentierte Musik ist. Fiir jemanden, der Giber Satzmodelle improvisiert
oder sie am Klavier ibt, diirfte eine solche Vorstellung nicht unmittelbar verstandlich
sein.

An Stelle von Idealtypus und Satzmodell verwende ich den Begriff des Modells. Mu-
siktheoretische Modelle sind komplexitatsreduzierte bzw. generalisierte Baupldne eines
natiirlichen oder fiktiven Originals, also einer erklingenden Musik oder eines anderen
Modells. Ein Modell beschreibt seinen Gegenstand nicht auf der Grundlage einer 1:1-Be-
ziehung, sondern ermoglicht durch 1:n-Beziehungen die Vergleichbarkeit von Dingen,
die phanomenal als sehr ungleich erscheinen konnen.

Die Eigenschaften eines Modells sind dariiber hinaus als Variablen zu denken, so dass
kein Eigenschaftswert an sich als konstitutiv fir das Modell genommen werden kann.

Die ublicherweise tber ein Metamodell wie die Tonleiter veranschaulichte Form-
funktion kann in das Modell hineinkopiert werden und wie die Harmonik eine Eigen-
schaft des Modells sein.

Das Konstant-Halten eines bestimmten Eigenschaftswertes erlaubt es, fiir andere
Eigenschaften funktionale Aquivalente aufzuzeigen. Das Konstant-Halten der Form-
funktion (beispielsweise: fiihrt als zweite Taktgruppe in die Oberquinte) ermdglicht das
Aufzeigen funktional dquivalenter Eigenschaftswerte z.B. fiir die Harmonik, also Sub-
stitutionsmoglichkeiten fiir eine bestimmte Harmoniefolge. In dem vorhin beschriebe-
nen Oberquint-Modulationsmodell waren z.B. die Harmoniefolgen C-G-D-G und das
Satzmodell Quintfallsequenz funktional dquivalent, wurden als unterschiedliche Eigen-
schaftswerte ein und desselben Modells (Tetrachord c-h-a-g) aufgefasst.

Modelle werden zur Beantwortung von Forschungsfragen gebildet, daher kann die
Anzahl moglicher Modelle nicht begrenzt sein. Oder in der Sprache der Systemtheo-
rie nach Niklas Luhmann: Modellbildungen sind kontingent. Und ebenso wenig, wie
sich Welterfahrung einschranken lasst, kann die Kontingenz einer Modellbildung ein-
geschrankt werden. Die Forderung einer generellen Limitierung von Modellen fiir das
wissenschaftliche Arbeiten lehne ich vor diesem Hintergrund als willkirlich und dog-
matisch ab.

23 Vgl. Gerhardt 2001, 39.
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Die fiir Forschungsfragen notwendige Limitierung leistet das Zusammenspiel von

Theorie** und Methode? in Anlehnung an Niklas Luhmann. Fir die musiktheoretische
Forschung verstehe ich unter Theorie zusammenhéngende und auf einen musikalischen
Gegenstand zielende Aussagesitze, unter Methode deren empirische Uberpriifung unter
Verwendung geeigneter Modelle. Dadurch, dass ein Scheitern einer methodischen Uber-
prifung eine Modifikation theoretischer Satze nach sich zieht, eine veranderte Theorie
dagegen die Modifikation der ihr zugehorigen Methode bewirkt, entsteht ein Kreislauf,
der die fiir Forschungsvorhaben notwendige Begrenzung bereitstellt, ohne dogmatische
Grenzen zu ziehen. Oder, um es mit einem Paradox Niklas Luhmanns auszudriicken:
»Limitationen ohne Limitation also!«*®

Das abschlieBende Beispiel dient der Veranschaulichung des Denkens in Modellen

in der analytischen Praxis. Zur Veranschaulichung des Modelldesigns wird die Unified
Modeling Language (UML 2.0) verwendet.

Beispiel 11 veranschaulicht, dass das Modell mit der VI#-11-V-I-Harmoniefolge un-

verdanderbarer Bestandteil (readOnly) einer Uberleitung und eines Seitensatzes sein kann
(und nicht im Bild: auch einer Schlussgruppe und einer Durchfiihrung). Dabei ist es nicht
ausgeschlossen, dass weitere Eigenschaftswerte sich gleichen konnen (z.B. der Eigen-
schaftswert sstruktureller Terzzug:). In diesem Fall skizziert das Modelldiagramm das
herkdmmliche Verstandnis eines Satzmodells.?”

24

25

26

27

Luhmann 1992, 406: »Begriffe fiir sich genommen sind daher noch keine Theorie. Theorien sind
begrifflich formulierte Aussagen, eingeschlossen Aussagen tiber Begriffe, und dies auch dann, wenn
sie keine empirische Referenz aufweisen.«

Ebd., 415: »Methoden haben kein anderes Ziel als: eine Entscheidung zwischen wahr und unwahr
herbeizufiihren. Sie sind, im Unterschied zu Theorien, also zunachst auf ein extrem reduziertes
Problem angesetzt«.

Ebd., 403-404: »Die Regeln richtigen Entscheidens tber wissenschaftliche Kommunikation sind
entweder theoretischer oder methodischer Art. Der Vorteil dieser Doppelung liegt auf der Hand:
Beide Arten von Programmen kénnen unter wie immer willkiirlichen und vorldufigen Limitierun-
gen in Operation gesetzt werden, da jede Limitation von der anderen Seite der Unterscheidung
her infrage gestellt und gegebenenfalls ausgewechselt werden kann. Limitationen ohne Limitation
also! Die Theorien kénnen ausgewechselt werden, je nachdem, was ihre methodische Uberpriifung
ergibt. Und die Methoden werden gewahlt, korrigiert und gegebenenfalls weiterentwickelt je nach
dem, was man zur Uberpriifung von Theorien braucht, und je nach dem, welche Theorien den
Voraussetzungen der Methoden (zum Beispiel: Kausalitdt) Plausibilitat verleiht. Das System findet in
jeder praktischen Situation Anhalt in Limitierung und fallt nie ins Leere. Aber es ist trotzdem nicht an
dogmatische Setzungen oder ein fiir allemal akzeptierte limitative Bedingungen gebunden, sondern
kann von den Methoden her Theorien und von den Theorien her Methoden auswechseln.«

Im Sinne Joseph Riepels ldge nur fiir den konkreten Fall einer VI#-1I-V-I-Sequenz das Modell >Fon-
tec vor. Die bei Mozart in Durchfiihrungen hdufig anzutreffende Verschiebung dieser Sequenz im
Quintenturm (z.B. ll14-VI-1I-V), die den Reprisenanschluss tiber einen Quintfall erlaubt, lieRe sich
dem gegeniiber als »erweitertes Fonte«-Modell bezeichnen. Der Terminus »Quintfallsequenz« ware
in diesem Sinne die Bezeichnung fiir ein stark generalisiertes Modell, das als Oberbegriff fiir jede
Struktur oder Sequenz, deren Akkordfolgen sich tiber fallende Quinten im Fundament beschreiben
lassen, verwendet werden kann.
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Fonte-Sequenz

Struktur
Formfunktion

Harmoniestruktur = "VI§-I1-V-I" {readOnly}

—— { Instanziierung
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KV454/2: Fonte-Sequenz

Struktur = "Terzzug"
Formfunktion = Uberleitun:
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KV279(1899): Fonte-Sequenz

Struktur = "Terzzug"
Formfunktion = Seitensatz
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KV547/2: Fonte-Sequenz
Struktur = "Terzzug"

Formfunktion = Seitensatz
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Beispiel 11: UML-Diagramm zum Design eines Modells, das dem herkémmlichen Verstandnis
eines Satzmodells entspricht

In Beispiel 12 ist dagegen zu sehen, dass auch die Formfunktion eines Modells fiir eine
Untersuchung konstant gehalten werden kann. Eine Analyse der Seitensdtze der Sona-
ten KV 279 (189d) und KV 330 (300h) zeigt beispielsweise, dass die Fonte-Sequenz
und I-x-V-I-Pendelharmonik (das »Schemac in der Terminologie Robert Gjerdingens)*®
funktional dquivalent sind und praktische Substitutionsmoglichkeiten fiir die Gestaltung

28 Vgl. Gjerdingen 1988, 3-38.
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Seitensatz

Formfunktion = "nach Halbschluss" {readOnly}

Struktur
Harmoniestruktur

— | Instanziierung

KV279(1899): Seitensatz
Struktur = "Terzzug"
Harmoniestruktur = "VI§-1l-V-I-Fonte"
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KV545: Seitensatz
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KV330(300h): Seitensatz
Struktur = "Terzzug"
Harmoniestruktur = "l-x-V-I-Schema" .
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Beispiel 12: UML-Diagramm zum Design eines Modells, das sich vom herkémmlichen Verstand-
nis eines Satzmodells unterscheidet

dieser Formfunktion bieten. Die genannten Harmoniefolgen sind also verschiedene Ob-
jektzustande des Modells »Seitensatz« und es diirfte fiir ein konventionelles Denken in
Satzmodellen irritierend sein, dass nicht durch Ableitung ineinander tiberfiihrbare Har-
moniefolgen das gleiche Modell repréasentieren konnen.
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