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ZUR GENERALBASSLEHRE BACHS UND HANDELS
VON ALFRED MANN

[. Bach

Wenn im folgenden der Versuch gemacht werden soll, die GeneralbaBlehre Bachs
mit der Hindels zu vergleichen, so mulf zuerst daran erinnert werden, dafd die Fach-
sprache bei dieser Themenstellung leicht zu einer Tduschung fithrt. Die Generalbal-
lehre stellt heute einen Zweig der Theorie dar; fiir die Zeit Bachs und Héindels war
sie die Basis der Praxis. Der Kompositionsunterricht war stets mit der Auffithrungs-
praxis verbunden, und die Kompositionen Bachs, Hindels und ihrer Zeitgenossen
wurden vielfach fir neue Auffithrungssituationen vom Komponisten redigiert. Dies
geschah wiederum oft im Sinne wirklicher Retuschen und Korrekturen, so da
sozusagen die Rollen von Lehrer und Schiler in der Rolle des Meisters vereint
waren. Selbst wo Bach im eigenen Werk Satzfehler entdeckt, handelt es sich bei
seiner Anderung offensichtlich um eine schopferische und nicht nur um eine theo-
retisch-didaktische Verbesserung.

Nirgends ist dies iiberzeugender dargestellt als an einer Stelle vom Anfang der
autographen Partitur der Motette Singet dem Herrn ein neues Lied. Am Ende eines
Takts erscheinen in der Oberstimme — schwer lesbar — zwei Noten, deren eine Bach
ausgestrichen hat (Bsp. 1). Die Herausgeber der Ausgabe der Bach-Gesellschaft rich-
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teten sich — wie es Bach selbst getan hatte — nach der melodischen Fithrung im
vorhergehenden Takt und druckten die Note ¢. Bei der Vorbereitung des Motetten-
bands fir die Neue Bach-Ausgabe wurde klar, dal8 die friheren Herausgeber —
wiederum wie Bach selbst — infolge der dichtgewobenen doppelchorigen Faktur
parallele Oktaven zwischen Sopran und BaR iibersehen hatten, und da3 Bach sich
fir die melodisch und harmonisch ausdrucksvollere Wendung zur Note g ent-
schlossen hatte.

Die Korrektur, die Bach hier vornahm, gleicht in ihrer Art seiner Verbesserung
von Oktavparallelen in der Arbeit eines seiner Schiiler. Es handelt sich um das
Dokument, daR uns in einer GeneralbaRstudie von Heinrich Nicolaus Gerber, dem
Vater des bekannten Lexikographen, erhalten ist. An der fraglichen Stelle taucht
dasselbe Problem, hier zwischen dem Bal} und einer Innenstimme auf (Bsp. 2). Es
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ist interessant, daf es Bach nur um den reinen Satz im Continuopart selbst zu tun
war — wiederum ein Hinweis auf die Praxis der Zeit. Der Continuospieler hatte im
allgemeinen eine bezifferte BaRstimme vor sich, keine Partitur. Bachs Anweisungen
lassen daher die Fiihrung der Obligatstimme auBer Acht, aber die Stimmfithrung im
Continuopart selbst ist unverkennbar die Bachs (Bsp. 3).
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Die hier zitierte Ubung Gerbers, in der es sich um die Aussetzung der GeneralbaR-
stimme einer Violinsonate von Tommaso Albinoni handelt, ist die einzige authenti-
sche Quelle, in der Bachs Verbesserungen einer Schilerarbeit tiberliefert sind. Sie

26



bildet jedoch eine Parallele zu einer Fiille von Beispielen, in denen Bachs Satzrevision
ahnlich zur Darstellung gelangt. Von besonderem Interesse sind in diesem Zusam-
menhang verschiedene Choralharmonisierungen, die im Originalsatz nicht von Bach
selbst herrtihren, die aber von ihm iiberarbeitet wurden. In jingster Zeit ist unsere
Aufmerksamkeit auf Bachs Benutzung des Leipziger Gesangbuchs von Gottfried
Vopelius gelenkt worden, aus dem Bach nicht nur Melodien, sondern auch vollstin-
dige Sitze ibernahm. Zum Teil folgt Bachs eigene Aufzeichnung der Vorlage genau
— bei diesen, wie auch bei anderen Ubernahmen —, zum Teil erscheint sie jedoch
mit Anderungen, in denen wir plétzlich, iiberzeugend, Bachs eigener Sprache
begegnen (Bsp. 4).
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Wie Bach im Unterricht verfuhr, ist uns in detaillierten Berichten tberliefert.
Phlhpp Emanuel schreibt am 13. Juni 1775 an Johann Nicolaus Forkel, der ihn um
Material fiir seine spitere Bachbiographie gebeten hatte:

Den Anfang musten seine Schiiler mit der Erlernung des reinen 4stimmigen GeneralbaRes
machen. Hernach gieng er mit ihnen an die Chorile; setzte endlich selbst den BaR dazu, u. den
Alt u. den Tenor musten sie selbst erfinden. Alsdenn lehrte er sie selbst BilRe machen. Beson-
ders drang er sehr starck auf das Aussetzen der Stimmen im General-BaRe.'

Bach-Dokumente, Kassel und Leipzig 1972, Band III, S.289.
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Forkel selbst — wiederum nach Mitteilungen der Bachsohne — geht auf Einzelheiten
des Satzes ein:
Unter gewissen Umstinden konnte er sogar zwischen 2 Mittelstimmen nicht einmahl verdeckte
Quinten und Octaven ertragen, die man doch sonst héchstens zwischen den beyden duern
Stimmen zu vermeiden sucht; unter anderen Umstinden setzte er sie aber so offenbar hin, daR

sie jedem Anfinger in der Composition ein Argernif gaben, sich aber dennoch bald rechtfertig-
2
ten.

Bach verfaf3te eine kurze GeneralbaRlehre, die uns in zwei Abschriften erhalten ist.?
Die frihere der beiden wurde teilweise von Anna Magdalena aufgezeichnet (und
von Kopistenhand zu Ende gefiihrt). In diesen Hochst nothige[n] Regeln vom
General Basse werden die gebriuchlichen Bezifferungen kurz zusammengefalt mit
Anweisungen, wie die einzelnen Kombinationen erweitert werden kénnen und wel-
che Verdoppelungen zu vermeiden sind. Die spitere und ausfiihrlichere stammt aus
dem Besitz von Johann Peter Kellner, dessen Kopien Bachscher Werke wichtige
Quellen bieten. Sie enthilt eine Reihe von Ubungen, deren diirftige Ausfihrung
darauf hinweist, daR sie Bach nicht zur Korrektur vorgelegen haben. Was jedoch
deutlich aus dem Manuskript hervorgeht ist, da Bach auf einen fiir seine Zeit
ungewohnlich vollstimmigen Satz drang, der seinen eigenen Stil widerspiegelt.

Typisch fiir den Klang des Bachschen Generalbasses ist, da das Manuskript Bei-
spiele von vollstindigen BaB-Skalen enthilt, die Stufe fiir Stufe auszusetzen waren
(in der GeneralbaRRpraxis als regola dell’ ottava bekannt) und selbst bei Sextakkord-
folgen, die in der Praxis der Zeit meistens nur dreistimmig behandelt wurden, als
Ubungen ,,zum vierstimmigen Spielen des General-Ball oder Accompagnement*
dienten. Die Beispiele enthalten nur die bezifferte Bag-Stimme, jedoch mit genauen
Anweisungen, wie etwa bei der absteigenden BaR-Stimme:

Man kann zur ersten 6 die 6* dupliren zur andern aber die 8 nehmen und bis zum Ende Con-
tinuiren [Bsp. 5.

Bsp. 5: ,,Die 6. Consecutive unterwirts.*
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Ein weiteres Beispiel erliutert die Harmonisierung aufsteigender BaR-Stimmen, fiir
die die Anmerkung lautet:

Man mus mit der rechten Hand fein hoch anfangen und per motum contrarium gehen bey der
6 nehme man die 8 [Bsp. 6].

Bsp. 6: ,,Die 5. 6. Consecutive.

Uber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 27, Faksimile-
ausgabe mit Einfiihrung von Ralph Kirkpatrick. C. F. Peters, New York 1950.

* Beide sind bei Philipp Spitta, Jobann Sebastian Bach, Bd. 2, Leipzig 41930, 913950 abge-
druckt, die hier zitierten Beispiele S. 943.
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Es beleuchtet die Quellensituation, daR dieses Verfahren in einer modernen Aus-
gabe mifverstanden worden ist, und zwar mit der Bemerkung:

Dies wire reiner Unsinn, wenn die Bezifferung so vorgelegen hitte ... was Bach im Sinne
hatte, war zweifellos folgendes4 [Bsp. 7].
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Doch haben wir es bei diesen Studienphasen offensichtlich nur mit konsonanter
Bezifferung ohne Vorhalte zu tun, und die Unzuverlissigkeit der Quelle liegt nicht
so sehrin der Uberlieferung der bezifferten Bisse als in einer Ausfiihrung von Ubun-
gen, die Bach offensichtlich nicht redigiert hatte. So enthilt die Handschrift z.B.
auch Beispiele, in denen die GeneralbaRrealisierung imitierend ausgesetzt wird —
eine Art der Aufgabe, die auch in Hindels Aufzeichnungen zur Kompositionslehre
wiederkehrt. Die Beschaffenheit der im Kellnerschen Manuskript enthaltenen
Losungen weist jedoch lediglich auch wieder darauf hin, da Bach die Arbeit des
Schiilers nicht mehr gesehen hat.

,,O Bach! Sebastian Bach, verehrteste Frau!* rief Herr Edmund Pfiihl, Organist zu St. Marien,
der in groBer Bewegung den Saal durchschritt ... ,GewiR ... wie Sie sagen ... er ist es, durch
den das Harmonische iiber das Kontrapunktische den Sieg davongetragen hat ... er hat die
moderne Harmonie erzeugt, gewiR! Aber wodurch? MuR ich Thnen sagen, wodurch? Durch die
fortschreitende Entwicklung des kontrapunktischen Stiles — Sie wissen es genau so gut wie
ich! Was also ist das treibende Prinzip dieser Entwicklung gewesen? Die Harmonik? O nein!
Keineswegs! Sondern die Kontrapunktik, verehrteste Frau! Die Kontrapunktik!*

Diese kleine Szene aus den Buddenbrooks betont einen Gegensatz, der fiir Bach
selbst faktisch nicht existierte, und es verleiht dem Monolog von Pfihl — in Thomas
Manns Werk ein imaginirer Nachfolger im Amt Buxtehudes, der als Lehrer des
jungen Buddenbrook fungiert — eine unbeabsichtigte Pointe, daR nimlich der von
ihm verherrlichte Begriff in der Fachsprache der Bachzeit mit ,,Harmonie* — also
nicht nur im Sinne eines klanglichen, sondern auch eines melodisch-motivischen
Harmonisierens der Stimmen — bezeichnet wurde. Das Wort ,,Contrapunctus‘‘ wur-
de von Bach nur ausnahmsweise angewandt; er benutzte es als Satzbezeichnung in
der Kunst der Fuge, wie er auch in ahnlichem Sinne ,,Ricercare im Musikalischen
Opfer gebrauchte. Bachs Riickgreifen auf die alten Termini ist bezeichnend fir die
konservative Tendenz des trotz aller ihm gezollten Achtung in Zuriickgezogenheit
arbeitenden Kiinstlers, der in der Figur Pfiihls parodierend nachgezeichnet ist: ,,Das
kleine Buch iiber die Kirchentonarten, das er hatte drucken lassen, wurde in zwei

4
F.T. Arnold, The art of accompaniment from a thorough-bass, London 1931, S. 584 [iiber-

setzt vom Verfasser].
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oder drei Konservatorien zum Privatstudium empfohlen®, und im Verlaufe der
Erzihlung fugt Pfiihl nach einigem Zogern, trotz Ausbriichen iiber die,,Demagogie*’
und den ,,Wahnwitz** des Tristan, einen Anhang ,,Uber die Anwendung der alten
Tonarten in Richard Wagners Kirchen- und Volksmusik* hinzu — eine Geste an die
Wagnerverehrung der Konsulin.

11. Handel

Bedeutsamer als die musikalischen Aspekte dieser Buddenbrook-Szenen sind die
gesellschaftlichen. Die ablehnende Haltung des Konsuls gegen die Allianz seiner
Gattin und seines Sohnes mit Pfiihl ist derjenigen des Vaters von Hindel nicht
unihnlich. Es bedurfte nachdricklicher Firsprache des Herzogs von Sachsen-
WeiRenfels, den Vater, der ihm als Leibchirurg diente, dazu zu bewegen, den jungen
Hindel in die Lehre Zachows zu geben. Doch ist ein gewichtiger Unterschied in der
Rolle des Hallenser Marienorganisten und der des Libecker Marienorganisten im
Roman nicht zu tibersehen. Zachow erschien nicht einmal oder zweimal die Woche
im Salon des Hindelschen Hauses, wie Pfuhl sich zum Unterricht in die Breite Stral3e
begab, sondern der Schiiler erhielt seine Ausbildung in der tiglichen Arbeit des
liturgischen Dienstes. Wie sich diese intensive musikalische Lehre des Generalbal3-
zeitalters zu verlieren begonnen hatte, ist in der Bemerkung ausgedriickt, mit wel-
cher der Lehrer in Buddenbrooks engagiert wird:

Ich weif wohl, es gibt hier in der Stadt noch zwei oder drei Leute — ich glaube, weiblichen
Geschlechts —, die Unterricht geben; aber das sind eben Klavierlehrerinnen.

Dennoch war es das groBbirgerliche Milieu des Musikunterrichts, dem sich Hindel
selbst gegeniibersah, als er in der hanseatischen Gesellschaftsatmosphire Hamburgs
spiter seinen Unterhalt verdiente. In der fiir seine Zeit ungewohnlichen Situation
als freier Musiker mag Hindel den kunstbeflissenen Schiilerkreis, wie nachmals der
Held im Lisztroman Ernst von Wolzogens, in ,,Klavierginse, Singginse und Mal-
ginse‘ eingeteilt haben — jedenfalls ist dergleichen in einer von ihm iberlieferten
Bemerkung an einen Kollegen, der bei Telemann und Mattheson in Hamburg aus-
gebildet war und den er 1734 in London traf, angedeutet:

Seit ich Thre Heimatstadt anno 1706 verlieR und nach Italien ging, um mich schlieRlich in die
Dienste des hannoverschen Hofs zu begeben, hat mich nichts auf Erden dazu bewegen kénnen,
Unterrichtsstunden zu erteilen — bis auf Anna, die Bliite aller Prinzessinnen.’

Schon der erste Handelbiograph spricht von Hindels ,,noble spirit of independency*
— seinem edlen Hang zur Unabhingigkeit.® Er mufte ihn zunichst mit der Unter-
richtstitigkeit bezahlen, die er so sehr verabscheute, und es liegt eine gewisse Ironie
darin, daR sich seine Einstellung hierzu durch seine Bestallung als ,,Royal Music
Master‘‘ zu erneuter Unterrichtstitigkeit am englischen Hofe dnderte.

> Jacob Wilhelm Lustig, Inleiding tot de Muziekkunde, Groningen 1771, S. 172; vgl. Friedrich
Chrysander, Georg Friedrich Handel, Bd. 2, Leipzig 1858—67, S. 364.

¢ John Mainwaring, Memoirs of the life of the late George Frederic Handel, London 1760;
Faksimileausgabe mit einer Einleitung von J. M. Knapp, New York 1980, S. 41.
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Prinzessin Anna, die dlteste Tochter Georgs I1. und Kusine Friedrichs des Grofen,
ist wahrscheinlich schon elfjihrig Hindels Schilerin geworden. Eine lebenslange
Freundschaft sollte sie mit dem Meister verbinden, und ihrem Talent sowie ithrem
Charme haben wir es anscheinend zu verdanken, da Hindel eine ausfihrliche
GeneralbaRlehre mit duRerster Akkuratesse in Entwurf und Reinschrift aufzeich-
nete.

So weist also die Quellenlage zum Bachschen und Hindelschen GeneralbaBunter-
richt infolge der verschiedenen Unterrichtssituationen einen grundlegenden Unter-
schied auf. Durch Forschungen in jingster Zeit sind mehr als achtzig Bachschiiler
nachgewiesen worden, von denen manche selbst eine bedeutende Titigkeit als
Lehrer entfalteten. Durch ihre Studienhefte und Veroffentlichungen wurde die
Bachsche Lehre weit verbreitet, doch begann die Zuverlissigkeit der Quelleniber-
lieferung bei dieser Verbreitung unsicher zu werden; es bleiben uns nur die knappen
erwihnten Beispiele, in denen Bachs eigenhindige Korrekturen vorliegen. Hindel
hatte dagegen nur wenige Schiiler, die ihrerseits den Anspruch auf berufliche Auto-
ritit erheben konnten, und nur ein einziger, John Christopher Smith, der Sohn von
Handels Sekretir und Freund, hat Handels personliche Aufzeichnungen an eine
neue Schilergeneration weitergegeben. Diese Aufzeichnungen sind jedoch vollstin-
dig im Hindelschen Autograph erhalten. Sie mogen schon z.T. in Smiths eigener
friher Ausbildung, deren Hindel sich zunichst aus Gefilligkeit angenommen hatte,
entstanden sein;ihre endgiiltige Form erhielten sie aber wohl erst im Unterricht der
Prinzessin. Die Dokumentation dieses Unterrichts hat Smith dann wiederum zu sei-
nem eigenen Gebrauch kopiert, als er in spateren Jahren die Nachfolge Handels als
,,Royal Music Master** antrat.”

Die Anordnung von Hindels GeneralbaRaufgaben iRt eine Einteilung in ver-
schiedene Gruppen erkennen, in denen die einzelnen Satzprobleme klar hervor-
treten. Mit der Einfithrung des Dreiklangs, zunichst durch unbezifferte Bisse,
beginnt seine Alteration, sodann die Darstellung der Umkehrung. Hindel wendet
die letztere bewuf3t nur auf das Dreiklangsintervall der Terz an; die Umkehrung in
die Quinte fillt fort, weil Hindel das dadurch entstehende Intervall der Quarte im
wesentlichen als Dissonanz behandelt. Schon eine Ausfithrung der ersten beziffer-

ten Bisse zeigt, daR Hindel die Bezifferung nicht so sehr akkordisch als vielmehr
linear betrachtet (Bsp. 8 und 9).
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Hindels Autographe sind verdffentlicht in: G.F. Hindel, Aufzeichnungen zur Kompositions-
lebrle, Aus den Handschriften im Fitzwilliam Museum Cambridge = Hallische Hindel-Ausgabe
(Kritische Gesamtausgabe), Supplement, Bd. 1, hg. von Alfred Mann, Kassel etc. 1978.
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Der nichste Abschnitt gilt daher dem Dreiklangsvorhalt. Hindel nimmt die
Quart- und Sekundauflésung vor, und aus Beispielen zur Quintsext- und Sekund-
quartsextaufléosung geht wiederum hervor, wie klar in der Bezifferung Stimm-
bewegungen dargestellt sind. (Bsp. 10 und 11).
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Der Septakkord erscheint infolgedessen auch nicht als solcher, sondern vielmehr
als Vorhalt zum Sextakkord (Bsp. 12a, b). Wie man aus diesem und den vorigen
Beispielen entnehmen kann, wird eine Ausschmiickung der BaBlinie durch Wechsel-
und Durchgangsnoten als selbstverstindlich vorausgesetzt. Ebenso selbstverstind-
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lich erscheint eine entsprechende Behandlung der Oberstimmen, woraus sich schon
frithzeitig die Anwendung der Imitation in der GeneralbaRaussetzung ergibt (Bsp. 13

und 14).
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Die Ubungen fithren schlieRlich zu ausgedehnteren Orgelpunktbeispielen, die
schon den Eindruck vollstindiger Suiten- oder Sonatensitze erwecken, und nur
diese konnten im eigentlichen Sinne als Akkordstudien betrachtet werden (Bsp. 15,
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16, 17). Doch auch hier erscheint die Dissonanz im wesentlichen lediglich als
Durchgang. Die GeneralbaRlehre Hindels bleibt, wie die Bachs, ein Studium der
polyphonen Stimmfihrung und leitet unmittelbar zum Fugenstudium.
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Wie eindeutig die Fugenlehre mit der GeneralbaBlehre verbunden ist, geht daraus
hervor, da die zuvor erwihnten Ubungen zur Septauflosung in Hindels Manuskript
zu einer neuen Ubung in der Behandlung desselben Vorhalts als Fugenexposition
umgedeutet werden. Hindel schreibt den Anfang bis zum vierten Stimmeinsatz aus.
Dieser erscheint im Bal, und von hier an wird das Beispiel als bezifferter Bag,
jedoch mit dem unmifverstindlichen Hinweis auf fugierte Aussetzung zu Ende
gefithrt (Bsp. 18).
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In der darauffolgenden Ubung gibt Handel die Einsitze durch Stimmbezeich-
nungen in Buchstaben und die Einsatztone in Orgeltabulatur an — ein Hinweis auf
seine eigene Ausbildung bei Zachow — und aus Buchstaben- und GeneralbaRnota-
tion ergibt sich eine Miniaturfuge (Bsp. 19).

Bsp. 19:
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Bsp. 18 und 19: (nach: G. F. Hindel, Aufzeichnungen zur Kompositionslebre = Hallische Hindel-
Ausgabe, Suppl., Bd. 1, S. 45).

Die dritte Ubung dieser Artist linger; sie enthilt zwei Durchfiihrungen, und von
diesem Punkt des Lehrgangs an fiigt Hindel zu der Aufgabe jeweils ein ausgefiihrtes
Beispiel als Illustration der betreffenden Studienphase hinzu. Die zweite Fugen-
durchfiihrung erfordert eine typische Unterbrechung der vollstimmigen Faktur,
damit die jeweils neuen Einsitze verdeutlicht werden. Das Prinzip ist in Hindels
Beispiel erliutert, das dieselbe Tonart und Struktur aufweist und aus dessen Thema
er wiederum dasjenige der nichsten Aufgabe ableitet (Bsp. 20, 21, 22).

Bsp. 20: (nach: G. F. Handel, Aufzeichnungen zur Kompositionslebre, a.a.0., S. 481.
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Bsp. 21:
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Bsp. 22:
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Bsp. 23: (nach: G. K. Hiandel, Aufzeichnungen zur Kompositionslebre, a.a.0., S. 50).

In den letzten beiden Aufgaben verlangt Hindel schlieRlich einen GeneralbaR-
Satz in Doppelfugenexposition (Bsp. 23, 24). Es handelt sich um zwei Typen der
Doppelthematik. Im ersten Fall sind die beiden Themen rhythmisch und melodisch
klar voneinander unterschieden; im zweiten, komplizierteren, bezieht sich die
Unterscheidung nur auf die Notenwerte, wihrend die lineare Gestalt des Gegen-
themas offensichtlich aus der des Hauptthemas entwickelt wird. Beide Aufgaben
werden wieder durch Hindels eigene Beispiele erginzt (Bsp. 25, 26).

Bsp. 24: (nach: G. F. Hindel, Aufzeichnungen zur Kompositionslebre, a.a.0., 8. 51).
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Gewissermalien als Zugabe erscheint am Ende des Lehrgangs eine Skizze, welche
die wahrscheinlich erste Niederschrift der Schluf3fuge von Hindels zweiter Klavier-
suite darstellt. Die Blitter maogen hier eingefligt worden sein, weil sie eine besondere
Erginzung zu den zuletzt angefiihrten Aufgaben bieten. In der Skizze ist der Satz
mit einem einzelnen Thema ausgefithrt, wihrend in der endgiiltigen Fassung ein
zweites Thema beinahe Takt fir Takt eingearbeitet ist. Mattheson, dem die ein-
themige Fassung anscheinend nicht bekannt war, preist das Werk in seinem Voll-
kommenen Capellmeister (S. 440) als Muster der Doppelfuge und schreibt zur

Themenkombination:

Wer sollte wol dencken, daR in diesen wenig Noten, als einem dicken kurzen Gold-Drat, ein

Faden verborgen wiire, der sich hundertmahl so lang ziehen liRt?

Das Auftreten der eigenen Werke im didaktischen Material bildet keine Ausnahme.
Die erste der Orgelpunktstudien, die wir zitiert haben, lit sich z.B. im langsamen
Satz des Concerto Grosso Op. 6 Nr. 11 wiedererkennen. Zwei der Bach zugeschrie-
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benen Triosonaten weisen den gleichen BaR mit einer Bachschen Violinsonate auf,
und die Triosonaten stellen somit Generalbaiibungen in anspruchsvollstem Umfang
dar, die moglicherweise von Schiilern ausgefiihrt wurden. Dieser Vorgang erscheint
umso verstindlicher, als die Bachschen Schiler auch regelmiRig Choralmelodien
verwendeten, die der Meister wiederum selbst bearbeitet hatte. Die unmittelbare
Anwendung vom eigenen Arbeitsmaterial des Lehrers verliert sich im Laufe des
18. Jahrhunderts. Bachs GeneralbaBunterricht stiitzt sich z.T. auf die schon 1700
veroffentlichte Musicalische Handleitung von Friedrich Erhard Niedt. In der Lehr-
tatigkeit Haydns und Mozarts steht bereits die veroffentlichte Unterrichtsliteratur
im Vordergrund, wihrend die praktische Generalbalehre als solche verschwindet.
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