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Historische ›satzmodelle‹ rücken in jüngster 
zeit zunehmend in den Fokus der deutsch-
sprachigen Musiktheorie. so sind in den ver-
gangenen Jahren zahlreiche Beiträge erschie-
nen, die sich mit der Genese, der historischen 
entwicklung und den semantisch-topischen 
Qualitäten konkreter satzmodelle befassen1, 
Ansätze zu einer allgemeinen systematik von 
satzmodellen aufzeigen2 oder Vorschläge 
zu einer Ausdifferenzierung des zugrunde-
liegenden Modellbegriffs unterbreiten.3 in 
der nordamerikanischen Musiktheorie fin-
det die Auseinandersetzung mit historischen 
satzmodellen bislang relativ unabhängig von 
der deutschsprachigen Forschung statt. Viel-
fach haben ein und dieselben Modelle im 
deutschsprachigen Raum und in den UsA di-
vergierende Beschreibungen und begriffliche 
Prägungen erfahren. Die englische Überset-
zung von Carl Dahlhaus’ 1967 publizierter 
Habilitationsschrift Untersuchungen über die 
Entstehung der harmonischen Tonalität durch 
Robert o. Gjerdingen (1990) zählt zu den Aus-
nahmefällen einer Rezeption der deutschspra-
chigen Forschung durch die amerikanische 
Musiktheorie.

Vor diesem Hintergrund verdient Robert 
Gjerdingens kürzlich publizierte studie Music 
in the Galant Style, die in mancher Hinsicht 
Dahlhaus’ Untersuchungen verpflichtet ist 
und zweifelsohne einen wesentlichen Bei-
trag zur musiktheoretischen erforschung von 
›satzmodellen‹ leistet, besondere Beachtung. 
Bemerkenswert ist die interdisziplinäre orien-
tierung dieser studie: Gjerdingens schemathe-
oretischer entwurf verbindet auf fruchtbare 
Weise (und mit unterschiedlich starker Akzen-

1 eine ausführliche Bibliographie findet sich in 
Aerts 2007. 

2 Fladt 2005.

3 Kaiser 2007b, schwab-Felisch 2007.

tuierung) Ansätze aus Musiktheorie, soziolo-
gie (norbert elias, Pierre Bourdieu), kognitiver 
Psychologie, statistik, Geschichtswissenschaft 
und historischer Musikwissenschaft. Bereits 
der Untertitel gibt Aufschluss über die inten-
tion des Buches und verdient daher vollstän-
dig zitiert zu werden:

»[…] Being an essay on Various schemata 
Characteristic of eighteenth-Century Music 
for Courtly Chambers, Chapels, and Theaters, 
including Tasteful Passages of Music Drawn 
from Most excellent Chapel Masters in the 
employ of noble and noteworthy Personages, 
said Music All Collected for the Reader’s De-
lectation on the World Wide Web.«

Dieser Titel, der in seiner manirierten Aus-
führlichkeit auf Traktate aus der zeit, über die 
das Buch handelt, verweist (und zugleich von 
Gjerdingens Humor zeugt), gibt ganz im stil 
des 18. Jahrhunderts Auskunft über inhalt und 
Adressaten der Abhandlung. ebenso wie die 
durch den Titel suggerierte Authentizität ist 
auch die Unmittelbarkeit, mit der Gjerdingen 
auf historische Quellentexte (etwa von Johann 
Jacob Prinner, Joseph Riepel, Johann Friedrich 
Daube, Heinrich Christoph Koch, Francesco 
Galeazzi, Fedele Fenaroli, Vincenzo Manfre-
dini), Termini und Kategorien zurückgreift, in 
erster Linie ein stilmittel, das es Gjerdingen 
erlaubt, die ergebnisse einer methodisch re-
flektierten Rekonstruktion historischen Den-
kens an den Konventionen wissenschaftlichen 
schreibens vorbei im Gewande der Historie 
selbst zu präsentieren. Auf diese Weise gelingt 
es ihm, einen historisch fundierten, gleich-
wohl vergegenwärtigenden zugang zur Mu-
sik des ›galanten stils‹ zu eröffnen, der seiner 
Ansicht nach durch einen anachronistischen, 
in der romantischen ideologie des 19. und 
frühen 20. Jahrhunderts verwurzelten Ansatz 

Robert o. Gjerdingen, Music in the Galant Style, oxford University 
Press 2007
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versperrt wurde. Bewusst wählt Gjerdingen 
den auf die höfische Kultur des 18. Jahrhun-
derts verweisenden Ausdruck ›galanter stil‹ 
anstelle der problematischen epochenbegriffe 
›Vorklassik‹, ›Rokoko‹ oder ›empfindsamer 
stil‹.4 Besondere Berücksichtigung erfahren 
in Gjerdingens studie Theoretiker und Kom-
ponisten, die ihre Ausbildung an italienischen 
Konservatorien genossen haben. Ausgiebige 
informationen über die jeweiligen Biografien 
und Lehrer-schüler-Verhältnisse offenbaren 
Traditionszusammenhänge, Abhängigkeiten 
und einflüsse. 

Der Kerngedanke des Buches beruht auf 
der Analogie zwischen galanter Musik und 
höfischem Verhalten: ›Galante Musik‹ wird 
bei Gjerdingen durch das Kriterium definiert, 
im höfischen Kontext für ein aristokratisches 
Publikum bestimmt und als Teil der höfischen 
Kultur einem strengen Verhaltenskodex unter-
worfen gewesen zu sein. Der aus der Psycho-
logie entlehnte schema-Begriff dient dabei 
der Deskription der galanten ›musikalischen 
Verhaltensweisen‹. ›schema‹ als kogniti-
onspsychologischer Begriff bezeichnet ein 
mentales Modell, das die identifizierung und 
Verarbeitung, speicherung und Aktualisie-
rung von informationen beeinflusst sowie die 
Generierung von erwartungen gewährleistet. 
Jeder Mensch bildet – so die Grundannahme 
– im Laufe seines Lebens eine Vielzahl der-
artiger allgemeiner Wissensstrukturen (sche-
mata) aus. eine unabdingbare Voraussetzung 
dafür, dass individuen schemata erwerben 
können, ist die geordnete struktur der Welt, 
die auf dem Prinzip der Wiederholung beruht: 
erst die Rekurrenz bestimmter eigenschaften 
garantiert die Abstraktion von invarianten und 
ermöglicht die internalisierung kognitiver Mo-
delle.

Die Annahme, schemata besäßen nicht nur 
psychologische Realität, sondern korrelierten 
mit einer geordneten struktur der Wirklich-
keit, erlaubt die fruchtbare Anwendung der 
schematheorie auf den Bereich der Musikthe-
orie und -analyse. Bereits Gjerdingens Disser-
tation A Classical Turn of Phrase (1984/1988) 

4 Vgl. Gjerdingen 2007, 5.

lieferte – im Anschluss an die Arbeiten sei-
ner Lehrer Leonard B. Meyer und eugene 
narmour5 – die ausführliche Darstellung eines 
spezifischen Wechselnoten-schemas (1-7-4-3 
als oberstimmenstrukturtöne mit variablem 
Bass, z. B. 1-5-5-1 oder 1-2-7-1) sowie seiner 
›Lebensgeschichte‹.6

Unter einem musikalischen schema ver-
steht Gjerdingen eine netzwerkartige struktur, 
die sich aus zentralen und peripheren ele-
menten zusammensetzt. ein grundlegendes 
Kennzeichen der schematheorie ist ihr Anti-
 essenzialismus: Um ein Phänomen als exem-
plar (›instantiierung‹) eines spezifischen sche-
mas ausweisen zu können, müssen nicht 
zwingend bestimmte definitorische Kriterien 
(d. h. starre Merkmale oder Merkmalskombina-
tionen) erfüllt sein. Vielmehr wird das besagte 
Phänomen als mehr oder weniger typische in-
stanz eines abstrakten schemas beurteilt. Man 
denke etwa an Ludwig Wittgensteins Konzept 
der ›Familienähnlichkeit‹, dessen Tragweite in 
den Philosophischen Untersuchungen am Bei-
spiel des Begriffs ›spiel‹ illustriert wird: Der 
Versuch, die Gesamtheit der für eine Begriffs-
definition notwendigen und hinreichenden 
Merkmale aufzulisten (Begriffsintension), die 
allen exemplaren der Kategorie (Begriffs-
extension) gemeinsam sind, scheitert aufgrund 
der Diversität der gewöhnlich unter den Be-
griff subsumierten Fälle (Brettspiele, Karten-
spiele, Ballspiele, Kampfspiele, Reigenspiele 
etc.). Die Metapher der ›Familienähnlichkeit‹ 
bietet eine Lösung dieses Problems: Anstatt 
ein Merkmal oder Merkmalsbündel zu benen-
nen, das alle spiele teilen, orientiert sich der 
alltägliche sprachgebrauch und das darin sich 
manifestierende Klassifizierungsverhalten an 
sukzessiven Merkmalsüberlappungen, wobei 
die exemplare an den Polen überhaupt keine 
Gemeinsamkeiten mehr aufweisen müssen.7

Gjerdingens Music in the Galant Style, pu-
bliziert knapp 20 Jahre nach seiner Disserta-

5 Meyer 1973, narmour 1977.

6 Dieses schema firmiert in der jüngeren Ver-
öffentlichung unter dem Begriff ›The Meyer‹ 
(Gjerdingen 2007, Kap. 9).

7 Wittgenstein 1984, 277 ff.
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tion, greift den schematheoretischen Ansatz 
wieder auf. 8 Die Bezeichnungen, die Gjer-
dingen für die in seinem Buch besprochenen 
schemata verwendet, mögen einen historisch 
informierten Leser zunächst befremden. Teil-
weise greift Gjerdingen auf historische Ter-
mini wie ›Fonte‹ (Kap. 4), ›Monte‹ (Kap. 7) 
und ›Ponte‹ (Kap. 14) zurück, die durch 
Joseph Riepel während der 1750er Jahre in 
den musiktheoretischen Diskurs eingeführt 
wurden.9 Die se Termini geben Aufschluss 
über bestimmte eigenschaften oder Funkti-
onen der durch sie bezeichneten schemata. 
Anknüpfend an Riepel kreiert Gjerdingen 
neue (italienische) Begriffe wie etwa ›indugio‹ 
(Kap. 20), ›Quiescenza‹ (Kap. 13), oder ›Pas-
so indietro‹ (Kap. 11, 167). in anderen Fällen 
ist die Auswahl der Termini durch die Absicht 
motiviert, einen bedeutenden Forscher (z. B. 
›Meyer‹ in Kap. 9, ›Cudworth Cadence‹ in 
Kap. 11, 146 ff.) oder Theoretiker und Päda-
gogen (z. B. ›Prinner‹ in Kap. 2 und ›Fenaroli‹ 
in Kap. 16) zu ehren. Dabei handelt es sich 
jeweils um mehr oder weniger arbiträre Be-
zeichnungen, die keine informationen über 
spezifische Merkmale oder Funktionen der 
einzelnen schemata vermitteln. Die daraus 
resultierende Heterogenität und eklektizität 
der in Gjerdingens studie verwendeten Termi-
ni wurde bereits kritisiert.10 Doch es scheint, 
Gjerdingen verzichte mit der Wahl arbiträrer 
Bezeichnungen ganz im Geiste der schema-
theorie (und im sinne einer offenheit für die 
ergebnisse zukünftiger Forschung) darauf, die 
einzelnen schemata voreilig auf eine sich in 
der namensgebung manifestierende essenz 
festzulegen.11 Freilich, so ließe sich kritisch 
einwenden, herrscht in der Musiktheorie seit 
jeher eine ausgesprochene ›linguistische Träg-

8 Die nicht-musikalischen Beispiele, anhand 
derer Gjerdingen im einleitenden Kapitel die 
Aspekte und Vorzüge der schematheorie il-
lustriert, entstammen dem Bereich des Mär-
chens und der Commedia Dell’Arte. eine aus-
führliche erörterung der schematheorie findet 
sich in Gjerdingens Dissertation (1988, 3–10).

9 Riepel 1996.

10 Froebe 2007, 189.

heit‹: Theoretiker halten an einmal etablierten 
Begriffen beharrlich fest und übernehmen nur 
zögerlich neue Begriffe, selbst wenn  diese 
der sache angemessener erscheinen. ins-
besondere Bezeichnungen, für die bislang 
kein Äquivalent in der Literatur exis tiert (wie 
etwa ›indugio‹), werden sich kaum wieder 
verdrängen lassen. Andere Prägungen Gjer-
dingens konkurrieren mit teilweise bereits 
etablierten Termini, auch wenn sie mit die-
sen semantisch nicht vollkommen deckungs-
gleich sind (z. B. ›Prinner‹ mit Ulrich Kaisers 
›iV-i-V-i-Pendelmodell‹12 oder ›Quiescenza‹ 
mit William Caplins form-funktionalem Be-
griff des ›post-cadential appendix‹). ob und in 
welchem Umfang sich Gjerdingens Begriffe in 
der musiktheoretischen Forschergemeinschaft 
durchsetzen werden, bleibt abzuwarten.

Gjerdingens musiktheoretisches Denken 
ist dem kontrapunktischen Paradigma des 16. 
und 17. Jahrhunderts verpflichtet. Besonders 
deutlich zeigt sich dies im 11. Kapitel zu den 
›Clausulae‹: Als Alternative zu einer akkord-
zentrierten Auffassung der Kadenz schlägt 
Gjerdingen eine an der Klausellehre orien-
tierte, melodische sichtweise musikalischer 
Artikulation vor. Dementsprechend beschreibt 
Gjerdingen auch die von ihm dargestellten 
musikalischen schemata als kontrapunktische 
Fügungen melodischer Gestalten im Rahmen 
eines in der solfège-Tradition verwurzelten 
Konzeptes melodischer Tonalität.

seine Präsentation musikalischer schemata 
eröffnet Gjerdingen mit dem ›Romanesca‹-
Modell. Der historische Terminus weckt beim 
kundigen Leser spezifische erwartungen. 
schlägt man etwa in Ulrich Kaisers Gehörbil-
dungsbuch nach, so erfährt man, dass es sich 
um einen Tanz des 16. Jahrhunderts mit einer 

11 Mündliche Mitteilung Gjerdingens im Rah-
men der »Workshops on the Partimento« am 
Konservatorium von Amsterdam (28.11. bis 
30.11.2007). im »Appendix A« ist er aus the-
oriedidaktischen Gründen schließlich doch 
dazu gezwungen, die schemata auf ihre pro-
totypische essenz (d. h. die Merkmale, die sta-
tistisch am häufigsten auftreten) zu fixieren.

12 Kaiser 2007a, 166 f.
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spezifischen Harmoniefolge handelt, die der 
Autor im Kapitel »Mehrstimmige satzmodelle« 
unter die ›Parallelismen‹ subsumiert.13 Pikan-
terweise kommt ausgerechnet der von Kaiser 
dargestellte, historisch unter diesem namen 
firmierende ›Romanesca‹-Typus  (1-5-6-3 im 
Bass mit einem Dur-Akkord auf der dritten 
Tonstufe) bei Gjerdingen nicht vor, was auf 
einen anachronistischen (freilich entwick-
lungsgeschichtlich leicht zu begründenden) 
Gebrauch des Terminus hinweist.

Dem Kerngedanken der schematheo-
rie entsprechend erläutert Gjerdingen eine 
Vielzahl von Realisierungsmöglichkeiten (in-
stanzen) des ›Romanesca‹-schemas, die in 
satztechnischer Hinsicht keine allen Varianten 
gleichermaßen zugrundeliegenden essen-
ziellen eigenschaften aufweisen. sowohl die 
Bass-stimme als auch die oberstimme (und 
dementsprechend die harmonische Progres-
sion und der kontrapunktische Gerüstsatz) 
sind variabel, ohne dass diese Variabilität der 
Rückbindung an einen an sich invarianten, 
multipel diminuierbaren Gerüstsatz bedürfte. 
so kann die Bassbewegung 1-5-6-3-4-1 (›lea-
ping variant‹)14 auch durch einen stufenweise 
absteigenden sextzug 1-7-6-5-4-3 (›stepwise 
variant‹) ersetzt werden, woraus bei iden-
tischer oberstimmenstruktur (3-2-1-7-6-5) ein 
regelmäßiges, metrisch abgestuftes Alternie-
ren zwischen Akkorden in 5/3- und 6/3-Posi-
tion (anstelle durchgehender Grundstellungs-
akkorde in der ›lea ping variant‹) resultiert 
(Abb. 1 und 2).

Als ergebnis einer Art synthese der beiden 
Bass-Varianten – Gjerdingen spricht von einer 
Hybridform (33) – ergibt sich schließlich je-
nes schema, das Gjerdingen als die ›galante 
norm‹ bezeichnet: 1-7-6-3-4 (Abb. 3).

Während die beiden erstgenannten Bäs-
se in der Regel durch eine vom dritten ska-
lenton absteigende Tonleiter (3-2-1-7-6-5) 

13 Kaiser 1998, Bd. 1, 178.

14 Der von Carl Dahlhaus in seiner Habilitati-
onsschrift Untersuchungen über die Entste-
hung der Harmonischen Tonalität eingeführte 
Terminus des ›Dur-Moll-Parallelismus‹ wurde 
inzwischen vielfach kritisiert.

kontrapunktiert werden15, wird der Bass der 
galanten Variante bevorzugt mit der ober-
stimmenformel 1-5-1-1 oder 5-5-1-1 (jeweils 
mit steigender Bewegungsrichtung) kombi-
niert (Abb. 4).
Die Auffassung der ›galanten Version‹ als syn-
these der beiden erstgenannten Formen er-
scheint auf den ersten Blick problematisch, da 
die dritte Tonstufe (die vierte station des sche-
mas) in der ›galanten Version‹ einen sextak-
kord trägt, anstelle des 5/3-Akkords in der 
›leaping variant‹. Hier setzt Gjerdingens Kritik 
an der anachronistischen ›akkordzentrierten 
zugangsweise‹ des 19. und frühen 20. Jahr-

15 Alternativ kann der stufenweise absteigende 
Bass auch mit einer in Terzintervallen fal-
lenden oberstimme (5-5-3-3-1-1) kombiniert 
werden (regelmäßiges Alternieren zwischen 
Akkorden in 5/3- und 6/3-Position).

Abbildung 1: Gjerdingen 2007, 29, »A schema of
the Romanesca with a leaping bass«

Abbildung 2: Gjerdingen 2007, 32, »A schema of
the Romanesca with a stepwise bass«
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hunderts an, die seiner Ansicht nach bis heute 
unser Verständnis des ›galanten stils‹ prägt:

»When i have posed this question to students 
and colleagues, they generally answer in ways 
that would have puzzled the musicians who 
conceived this music. My beginning stu dents 
training in ›chord grammar‹ does not help them 
explain why, in the key of G major, Wodiczka 
would follow an e-minor chord with a G-ma-
jor chord in first inversion. even the advanced 
student who invokes the post-World War i 
›theories and fantasies‹ of Heinrich schenker 
(1868–1935), with that heavy-handed dis-
course of ›the Will of Tones‹ and ›the spirit 
of Voice-Leading,‹ is typically un sure whether 
training rusty artillery on a gallant butterfly 
does justice to either the butterfly or the artil-
lery. The particular musical choice described 
above was not based on ›chord grammar‹, the 

›rise of tonality‹, the ›spirit of voice leading‹, or 
other grand abstractions. The proximate cause 
of that 6/3 sonority was a low-level nexus be-
tween the once common, concrete skills of 
solfège and the realization of unfigured basses 
(the more advanced type of partimenti), skills 
that where themselves merely codifications of 
a living musical praxis.«16

Demnach lautet Gjerdingens in der solfège-
Tradition stehende ›erklärung‹ des 6/3-Ak-
kords über der dritten Tonstufe, dass es sich 
bei diesem Ton um ein ›mi‹ innerhalb der skala 
handelt, an den sich ein oberer Halbton (›fa‹) 
anschließt, und über dem – der Regel folgend, 
dass stabilere ereignisse mit einem 5/3-Akkord 
und instabilere ereignisse mit einem 6/3-Ak-
kord versehen werden sollen – ein sextakkord 
stehen müsse. Als historische Quelle für diese 
›mi-Regel‹ verweist Gjerdingen auf Francesco 
Durantes Regole.17

Weitere Aspekte von Gjerdingens sche-
mabegriff offenbart seine Darstellung des 
›Prinner‹. Das nach dem Musikpädagogen 
Johann Jacob Prinner (1624–1694) benannte 
schema stellte Gjerdingen zufolge eine der 
beliebtesten optionen für eine ›Riposta‹ dar, 
die der höfische Verhaltenskodex auf eine er-
öffnungsformel wie das ›Romanesca‹-Modell 
erwarten ließ. Der Prototyp des ›Prinner‹, wie 
er im Anhang (»Appendix A«, 455) präsentiert 
wird, besteht aus vier ›ereignissen‹: 6-5-4-3 in 
der oberstimme und 4-3-2-1 im Bass, die sich 
zu einem fallenden Quartzug in parallelen 
Terzen (bzw. Dezimen) verbinden (Abb. 5).

Um einen kadenziellen Abschluss des 
›Prinner‹ herbeiführen zu können, wird zwi-

16 Gjerdingen 2007, 33 f. Dabei verkennt Gjer-
dingen allerdings, dass ›Tonalität‹ (etwa im 
sinne schenkers, dessen Theorie er skeptisch 
gegenüber steht) als ein der Praxis vorgeord-
netes, regulierendes Prinzip bzw. deren ›Me-
dium‹ (Polth 2001) fungiert haben könnte.

17 Gjerdingens erklärung greift allerdings nicht 
für die durchaus verbreitete Mollvariante 
dieses schemas. naheliegend wäre es, in der 
sexte über der 3. Tonstufe das initiale ereig-
nis der üblicherweise in der oberstimme fol-
genden Diskantklausel zu erkennen.

? ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ? ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙

5e
? ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙

6e

STEPWISE VARIANT LEAPING VARIANT

GALANT NORM

Abbildung 3: Gjerdingen 2007, 33, 
»The galant Romanesca bass as a hybrid«

Abbildung 4: Gjerdingen 2007, 39, »A schema of
of the preferred galant Romanesca«
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schen dem 2. und 1. Ton im Bass optional die 
5. Tonstufe interpoliert. Auch den sprung zum 
2. skalenton zwischen 4 und 3 in der ober-
stimme, den man als ornament zu verstehen 
geneigt ist, zählt Gjerdingen aufgrund seines 
häufigen Gebrauchs zu den eigenschaften des 
›Prinner‹-schemas: selbst die optionen zur 
Diminution eines Modells sind also im sche-
mabegriff enthalten. zu zentralen elementen 
eines schemas werden demnach solche, auf 
die in der kompositorischen Praxis eines be-
stimmten stils häufig zurückgegriffen wurde.

insbesondere Gjerdingens Darstellung 
des ›Prinner‹ erweist sich als geeignet, einige 
blinde Flecken, systemzwänge und metho-
dische Probleme seines schematheoretischen 
Ansatzes zu illustrieren: erstens erscheint die 
subsumption eines exemplars unter den Be-
griff eines schemas zum Teil beliebig. zu-
weilen werden lediglich diejenigen Töne he-
rausgefiltert, die einem bekannten schema 
entsprechen, andere hingegen, die ebenso gut 
Anspruch auf strukturelle Bedeutung erheben 
könnten, als ornament ausgewiesen. Wie so 
oft bei reduktionistischen Analysen, die zwi-
schen substanz und Akzidenz zu differen-
zieren gezwungen sind, fehlt es auch hier an 
einer Methodologie, die die analytischen ent-
scheidungen zu regulieren und rechtfertigen 
vermöchte. Allzu häufig identifiziert Gjerdin-
gen ein ›Prinner‹-schema, wo lediglich eine 
6-5-4-3-oberstimmenbewegung erkennbar 
ist. Dadurch erhält die oberstimmenstruktur 
entgegen dem Kerngedanken der schema-
theorie den status eines für den ›Prinner‹ es-

senziellen Merkmals. Diese Partikularisierung 
einzelner Merkmale, die nun metonymisch 
für ein ganzes schema stehen, erlaubt es Gjer-
dingen, bestimmte exemplare als instanzen 
verschiedener, sich überlagernder schemata 
zu betrachten (z. B. ›Quiescenza Prinner‹, 
345; ›Monte Romanesca, 98; ›circle of fifth 
prinner‹). Die multiple Klassifizierbarkeit von 
exemplaren sieht Gjerdingen jedoch nicht als 
systemschwäche, sondern im Gegenteil als 
zeichen für objektkomplexität. Wiederum 
liegt das Problem in der fehlenden metho-
dischen Fundierung, die – bei aller Plausibili-
tät im einzelnen – Analyseergebnisse und Ter-
minologie bisweilen beliebig erscheinen lässt. 
Besonders zweifelhaft wird die Analyse, wenn 
bereits ein einziges schema-ereignis (z. B. der 
6. und 4. skalenton in den Aussenstimmen) 
genügen soll, um darin die partielle Realisie-
rung eines vollständigen schemas zu sehen: 
indem Gjerdingen bestimmte schemata in 
den reich annotierten notenbeispielen mit 
Fragezeichen versieht (z. B. ›Prinner?‹, 290, 
313), beabsichtigt er vermutlich, den erwar-
tungshaltungen historisch informierter Hörer 
Rechnung zu tragen.

zweitens stellt sich für bestimmte schemata 
das Problem der Abgrenzbarkeit. so ergeben 
sich beispielsweise Überschneidungen zwi-
schen dem modulierenden ›Prinner‹  (3-2-1-7 
als strukturtragende Töne der oberstim-
me, die im Kontext der Dominanttonart zu 
 6-5-4-3 reinterpretiert werden) und der line-
aren ›Romanesca‹-Variante (3-2-1-7-6-5 in der 
oberstimme). eine Differenzierung zwischen 
diesen beiden materialiter identischen Model-
len ließe sich allenfalls durch den Rekurs auf 
die jeweils unterschiedlichen Formfunktionen, 
die sie erfüllen, rechtfertigen.

nachdem er die einzelnen schemata und 
ihre Ausprägungen im Detail dargestellt hat 
(Teil 1, Kap. 1–18), widmet sich Gjerdingen der 
Frage, wie die schemata in konkreten Kom-
positionen aufeinanderfolgen und dabei zu-
sammenhang ausbilden (Teil 2, Kap.  19–30). 
Auch hier parallelisiert Gjerdingen höfisches 
und musikalisches Verhalten: Der Verhaltens-
kodex der höfischen Gesellschaft erforderte 
es beispielsweise, in der galanten Konversa-

Abbildung 5: Gjerdingen 2007, 455
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tion einer eröffnungsgeste auf angemessene 
Weise zu entgegnen. ebenso konnte man auf 
eine musikalische initiationsformel wie das 
›Romanesca‹-schema eine elegante  ›Riposta‹ 
(etwa in Form einer ›instantiierung‹ des 
›Prinner‹-schemas) erwarten. offenkundig 
versteht Gjerdingen, der in diesem Kontext an 
Leopold Mozarts Metapher des fortlaufenden 
›Fadens‹ (›il filo‹)18 anknüpft, zusammenhang 
als ›unmittelbaren Konnex‹ – eine sichtweise, 
die er mit Hilfe der schematheorie kognitions-
psychologisch untermauert und deren Tragfä-
higkeit er am Beispiel des dritten satzes von 
Haydns streichquartett op. 20 nr. 3 (unter 
zuhilfenahme von Haydns eigenen skizzen) 
zu demonstrieren versucht (Kap. 27). erstaun-
licherweise unternimmt Gjerdingen nicht 
einmal ansatzweise den Versuch zu erklä-
ren, weshalb Haydn sich letztendlich gegen 
die von ihm ursprünglich skizzierte Abfolge 
von schemata entschieden haben mag. Die 
Aussparung etwa eines viertaktigen ›Monte 
Principale‹ (T. 19–22 in der skizzenfassung) 
in der endgültigen Version wird lediglich kon-
statiert, ohne nach möglichen Gründen für 
diese kompositorische entscheidung auch nur 
zu fragen.19 ein möglicher erklärungsansatz 
könnte auf die tonalen Funktionen, die die 
schemata in einem jeweils individuellen Kon-
text erfüllen, rekurrieren. ein Beispiel: Dass 
sich an den Beginn der Reprise (T. 66) in der 
sub dominanttonart C-Dur (mediantisch durch 
einen Halbschluss in der parallelen Tonart 
a-Moll vorbereitet) ein extensives ›Monte‹-
Modell (T. 70–77) sowie ein ›Fonte‹-schema 
(T. 80–83) anschließen, dient der tonalen Ad-
justierung in Form der Rückmodulation in die 
Grundtonart; die genannten Modelle stellen 
ein probates Mittel zum erreichen dieses ziels 
dar. sobald der Halbschluss in der Grund-
tonart (T. 84) erfolgt ist, greift Haydn auf ver-
schiedene Varianten des ›Fenaroli‹-schemas 

18 Vgl. Gjerdingen 2007, 369.

19 Gjerdingen verweist an dieser stelle ledig-
lich auf die allgemeine Tendenz, dass das 
›Monte‹-schema im Verlauf des 18. Jahrhun-
derts im ersten Teil eines satzes zunehmend 
aus der Mode kam (2007, 384).

zurück (T. 85–92), eine Wahl, die an dieser 
stelle offenkundig auf die stabilisierung der 
erreichten Grundtonart G-Dur abzielt.

Das Postulat eines globalen (z. B. tonalen) 
zusammenhanges, wie er in dieser ›erklärung‹ 
der kompositorischen entscheidungen Haydns 
ansatzweise zur Geltung kommt, lehnt Gjer-
dingen allerdings entschieden ab. Hinsicht-
lich der Verbindung der schemata vermöge 
die schematheorie keine generalisierenden 
Aussagen zu treffen, sie müsse sich vielmehr 
auf die Deskription von Auftretenshäufig-
keiten innerhalb eines definierten Repertoires 
beschränken. Die statistischen Übergangs-
wahrscheinlichkeiten zwischen den einzelnen 
schemata zeigt Gjerdingen anhand einer Ta-
belle (372) auf. Gerade der probabilistische 
Aspekt der schematheorie ermöglicht ihm 
eine innovative Fundierung des musikalischen 
implikationsbegriffs, den eugene narmour 
(inspiriert durch die Arbeiten Meyers) zur Be-
schreibung melodischer Prozesse entwickelt 
hatte (›implication-Realization‹-Modell).20

in der Besprechung vollständiger Komposi-
tionen offenbart sich eine wesentliche schwä-
che von Gjerdingens analytischem Ansatz: 
Allzu häufig beschränkt sich der Autor auf die 
bloße etikettierung von Taktgruppen mit den 
Begriffen seiner schemata, ohne dass dadurch 
etwas über den in einer individuellen Kompo-
sition verwirklichten zusammenhang oder die 
Funktion der einzelnen schemata im globalen 
Kontext ausgesagt würde. Hier würde der von 
Ulrich Kaiser in seiner Monografie Die Noten-
bücher der Mozarts (2006) entwickelte Mo-
dellbegriff eine gewinnbringende ergänzung 
liefern, da Kaiser das ›Verhalten‹ eines satz-
modells, das sich in seiner spezifischen Funk-
tion innerhalb einer bestimmten Komposition 
manifestiert, als einen wesentlichen Aspekt 
seines Modellbegriffs auffasst.21 Komplemen-
tiert wird das ›Verhalten‹ eines satzmodells 
durch dessen ›inszenierungsweise‹ und ›Aus-
dehnung‹. Aufgrund seines differenzierten 

20 erstmals entwickelt in narmour 1977.

21 eine Besprechung von Kaisers Dissertation 
Die Notenbücher der Mozarts findet sich in 
dieser Ausgabe der ZGMTH.
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Modellbegriffs gelangt Kaiser zu einem von 
Gjerdingen wesentlich verschiedenen Klas-
sifikationssystem: er unterscheidet ›Kadenz-
modelle‹, ›Pendelmodelle‹ und ›oberquint-
modelle‹, die innerhalb des formalen Verlaufs 
etwa einer sonatenform unterschiedliche 
Funktionen im tonalen Prozess übernehmen.22 
Gjerdingens schemata dagegen sind nicht ta-
xonomisch geordnet. Um dem Problem der 
losen Reihung von schemata zu begegnen, 
hätte es sich angeboten, ausgehend von der 
›oktavregel‹ eine systematik satztechnischer 
Modelle zu entwickeln, die anhand des Ge-
brauchs dieser Modelle im formfunktionalen 
und tonalen Kontext eines bestimmten stils 
weiter differenziert hätte werden können. 
stattdessen wird die erläuterung der ›oktav-
regel‹ in den Anhang (»Appendix B«, 467 ff.) 
abgeschoben.

Die partielle Vernachlässigung des forma-
len Kontextes, in dem bestimmte schemata 
häufig auftreten, kann etwa am Beispiel des 
›Fonte‹-schemas aufgezeigt werden: zwar 
weist Gjerdingen darauf hin, dass es oftmals 
in Menuett-sätzen unmittelbar nach dem 
Doppelstrich vorkommt.23 Die wichtige Rolle, 
die das ›Fonte‹-schema in sonatenformen im 
formalen Kontext der Überleitung24 oder am 
ende der Reprisenrückleitung (zumeist in Ge-
stalt eines nicht vollständig realisierten sche-

22 Kaisers Differenzierung des Modellbegriffs 
kommt auch seinem analytischen Ansatz zu-
gute, da dieser dem kontextuellen Gebrauch 
von satzmodellen in individuellen Komposi-
tionen adäquater Rechnung trägt als die Ana-
lysen Gjerdingens, die auf den nachweis der 
Rolle, die die schemata im globalen Kontext 
spielen, größtenteils verzichten. insofern kann 
Kaisers studie, obwohl sie in vielerlei Hinsicht 
mit den Befunden in Gjerdingens studie kon-
vergiert, als Komplement zu dieser betrachtet 
werden.

23 Diese Formfunktion macht bekanntermaßen 
auch einen Teil seiner Definition bei Riepel 
aus.

24 etwa in den Kopfsätzen von Mozarts Klavier-
sonate C-Dur, KV 279, T. 16–20, und Hayd-
ns Klaviersonaten Hob. XVi:28, T. 17–20, 
Hob:XVi:29, T. 7–10, sowie Hob. XVi:31, 
T. 9–12.

mas, dessen ende mit dem Beginn der Reprise 
verschränkt ist)25 spielt, wird allerdings ver-
schwiegen.26

zweifelsohne gebührt Gjerdingen das Ver-
dienst, in einem klar aufgebauten, gut les-
baren und bisweilen unterhaltsamen Buch 
reichhaltiges Material zur Musik des ›galanten 
stils‹ versammelt und mit Hilfe der schema-
theorie erschlossen zu haben. er berücksich-
tigt viele im heutigen Diskurs unbeachtete 
Komponisten und vermittelt einen eindruck 
von der Vielfältigkeit des oftmals abgewerte-
ten ›galanten stils‹. Gjerdingen zeigt darüber 
hinaus, in welchem Maß Komponisten wie 
etwa Haydn und Mozart in der Tradition des 
›galanten stils‹ verwurzelt waren, auch wenn 
sie die galanten schemata nicht immer kon-
ventionell verwendeten. Daneben beweisen 
Analysen von Kompositionen Beethovens und 
Chopins, dass die galanten schemata mit dem 
ende des 18. Jahrhunderts keineswegs ver-
schwanden, sondern – in transformierter Form 
– weiter tradiert wurden. Die von Gjerdingen 
aufgezeigten Vorzüge der schematheorie 
könnten darüber hinaus dazu anregen, diesen 
Ansatz auch auf andere Bereiche wie z. B. die 
musikalische ›Form‹ anzuwenden. Demnach 
wäre die sonatenform als komplexes system 
netzwerkartig miteinander verknüpfter for-
maler optionen zu verstehen, wobei binäre 
erscheinungsformen ebenso denkbar sind 
wie eine ›sonatenform ohne Durchführung‹. 
eine allen sonatenformen zugrunde liegende 
essenz – das denkbar unspezifische  ›sonata 
principle‹ (edward T. Cone) scheitert an der 
Diversität der sonatenformen – ist dabei eben-
so wenig vonnöten wie die Annahme eines es-

25 Bei Haydn etwa in den Kopfsätzen der Kla-
viersonate D-Dur, Hob. XVi:37, T. 59 f., des 
streichquartetts B-Dur, op. 33 nr. 4, T. 176–178 
und der symphonie nr. 89 F-Dur, T. 108–110.

26 selbst zu Beginn eines satzes wird zuweilen 
auf das Fonte-schema zurückgegriffen, wie 
etwa im 3. satz (›Rondeau‹) von Mozarts 
 B-Dur-Klaviersonate KV 281. Hier wird mit 
Hilfe des Fonte-schemas die Präsentations-
phrase eines ›satzartig‹ gestalteten Vorder-
satzes (einer übergeordneten Periodenstruk-
tur) bestritten. 
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senziellen, invarianten Gerüstsatzes im Falle 
von satzmodellen.

summa summarum: Robert Gjerdingens 
›Music in the Galant style‹ ist ein beein-
drucken des Lehrbuch, dessen Lektüre ein 

Muss für alle ist, die an der Geschichte, Theo-
rie und Praxis (vor allem der improvisation) der 
Musik des ›galanten stils‹ interessiert sind.

Markus neuwirth
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