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Oliver Korte

Georg Friedrich Hindels Generalbass-Ubungen
als praktische Kompositionslehre

Der vorliegende Beitrag geht auf einen Vortrag zurilick, den ich im Jahr
2006 gehalten habe. Sehr intensiv war seitdem die musiktheoretische Aus-
einandersetzung mit der Partimento-Tradition. 2013 erschien schlief3lich eine
gewichtige, reich kommentierte Edition der Hindelschen Unterrichtsmate-
rialien, herausgegeben von Ludwig Holtmeier, Johannes Menke und Felix
Diergarten.' Insofern es auch ein Zweck meines damaligen Beitrages wat,
die 2006 weithin unbeachtete Generalbasslehre Hindels in Erinnerung zu
rufen, ist er obsolet. Ich habe der spiten Publikation zugestimmt, weil
er gegeniiber Holtmeier/Menke/Diergarten den Aspekt der Handelschen
Materialien als Kompositionslehre betont. Insofern mdge er als Fulinote
zur deren Referenzpublikation verstanden werden.

In den Bestinden des Fitzwilliam Museum Cambridge befindet sich ein
wissenschaftlich und pidagogisch gleichermallen wertvolles Manuskript
von Georg Friedrich Hindel. Es handelt sich um Unterrichtsmaterialien,
die er fir seine Schillerin Prinzessin Anna, Tochter von Georg II. und
Cousine Friedrichs II. von Preullen, angefertigt hat. Prinzessin Anna war
zeitgenossischen Quellen zufolge eine ausgezeichnete Cembalistin.

Das Zentrum der Hindelschen Unterrichtsmaterialien bilden zwei
grole Lehrginge: einer zum Generalbass, der andere zur Fugenkompo-
sition. In diesem Beitrag liegt der Fokus auf dem Generalbass-Lehrgang,
Dass Hindel diesem selbst einigen Wert zugemessen hat, ist nicht nur an
der Akkuratesse der Niederschrift abzulesen, sondern auch an der Tat-
sache, dass er sich die Mithe gemacht hat, mehrere der vierundzwanzig
Ubungen doppelt zu notieren. Eine nihere Betrachtung des Lehrgangs
erweist, dass es sich nicht nur um ein Brevier méglicher Bezifferungen
handelt, sondern vielmehr um eine praktische Kompositionslehre, in der
die Gesetze des barocken Tonsatzes systematisch vom Einfachen zum
Komplexen fortschreitend erschlossen werden. Hindel lehrt Modelle, de-
ren Studium den angehenden Musiker in die Lage versetzt, musikalische

! Holtmeier 2013. Zuvor wurde das Material bereits im Fs. veroffentlicht (Mann 1978) und
cinmal ediert (Ledbetter 1990).
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Syntax im Wortsinne zu »begreifen< und improvisierend oder komponie-
rend nachzuvollziehen. Dabei zeichnen sich die Ubungen durch eine be-
sondere methodische Klarheit und konzentrierte Darstellungsweise aus.

Die ersten drei Ubungen sind noch recht anspruchslos und dhneln den
Anfingen vieler anderer Generalbass-Lehrginge. Sie kommen ohne jede
Bezifferung aus. Hindel thematisiert elementare Fortschreitungen von
Terzquint-Akkorden tber zunehmend diminuierten Bissen.” Dabei
kommt allerdings schon in der dritten Ubung spezifisch barocke Sequenz-
technik zum Tragen. Von Takt 3;;; bis 5; erstreckt sich eine steigende Stu-
fensequenz (nach Riepel: »Monte«). Es darf nicht versdumt werden, die
Sequenz in den Oberstimmen mit zu vollziehen.?

Abb. 1: G.E Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 3*
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Auch noch in den drei folgenden Ubungen nutzt Hiandel ausschlieflich
Terzquint-Akkorde, wobei er aber die Moglichkeit einfihrt, die Terz zu
alterieren. Dabei sind vor allem die vierte und sechste Ubung als Beispiel
fir die Protoperiodik barocker Tanzsitze interessant.

2 Hindels ausgesprochen didaktisches Vorgehen zeigt sich bereits in der Tatsache, dass er
in der ersten Ubung zunichst ausschlieBlich Akkorde in Quint-, Quart- oder Terzbeziechung
aufeinander folgen ldsst. Diese bereiten keinerlei Stimmfithrungsprobleme. Erst gegen Ende
der Ubung erscheinen — nun sogleich in einprigsamer Haufung — Akkorde im Sekundab-
stand. Hier miissen die Oberstimmen zur Vermeidung von Parallelen in strikter Gegenbewe-
gung zum Bass gefiihrt werden.

3 Zugleich ist die diskutierte Sequenz sehr lehrreich im Hinblick auf die Vermeidung von
Oktavparallelen. Da hier mehtfach der Bass auf der Zihlzeit den Grundton eines Akkordes
spielt, dann aber auf der folgenden leichten Achtel in dessen Terz wechselt, muss immer
zugleich die Terz aus den Oberstimmen fortgenommen werden.

4 Die Generalbass-Aussetzungen (im Kleinstich) wurden vom Autor vorgenommen.
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Abb. 2: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 4
Quintfall
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Abb. 3: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 6
Quintstieg Quintfall
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Beide Ubungen sind als schlichte, in sich gerundete Achttakter geformt.
Sie tragen keine Uberschriften, doch Nr. 4 ist leicht als Sarabande zu iden-
tifizieren und Nr. 6 am ehesten als Pavane. Beide Ubungen zeigen eine
Gliederung in vier Takte Vorder- und vier Takte Nachsatz. In Nr. 6 ist
diese Gliederung durch den Beginn des Nachsatzes bereits auf der drit-
ten Zahlzeit des vierten Taktes etwas verschleiert. Die beiden Vordersitze
miinden jeweils in die III. Stufe der Tonart, der erste in Gestalt einer per-
tekten Kadenz, der zweite aber halbschliissig: als Dominante zur V1. Stufe.
Zugleich mit der quasi periodischen Gliederung lehrt Hindel weitere
elementare Formen der Sequenzbildung, In beiden Ubungen findet sich je
ein Quintfall, in Nt. 6 zudem ein Quintstieg. Dabei unterscheiden sich die
Ubungen hinsichtlich der Verteilung sequenzieller und kadenzieller Mo-
mente. Wihrend in Nr. 4 der Vordersatz sequenziell und der Nachsatz ka-
denziell ist, zerfallen in der Nr. 6 beide Viertakter jeweils in einen sequen-
ziellen und einen kadenziellen Teil. Indem Handel in Nr. 6 den Quintfall
beteits auf dem dominantischen Halbschluss, also dem letzten Akkord
des Vordersatzes ansetzt, schafft er ein Scharnier zum Nachsatz.
Satztechnische Signale als Ausloser der beiden Sequenztypen Quint-
fall und Quintstieg werden in Nr. 6 exemplarisch vorgefithrt: Die Hoch-
alteration der Mollterz, also die Hervorbringung eines Leittones, fithrt zu
cinem Quintfall; umgekehrt dient die Tiefalteration der Durterz, also das
chromatische »>Abbiegen< des Leittones, als Signal fiir einen Quintstieg
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Beide Sequenzen erscheinen zudem in einer fiir sie typischen syntakti-
schen Funktion: Der Quintstieg im Vordersatz 6ffnet den Satz und miin-
det folgerichtig in eine halbschliissige Kadenz. Der Quintfall im Nachsatz
wirkt schlieBend, ihm folgt sinnvoll die perfekte Finalkadenz. Schon an
dieser kurzen Ubung lisst sich das Zusammenspiel und die Balance der
unterschiedlichen syntaktischen Elemente beispielhaft studieren.

Sowohl Quintfall- als auch Quintstieg-Sequenzen erscheinen in vielen
der folgenden Aufgaben in neuen Varianten und wechselnden syntakti-
schen Funktionen wieder. Als Beispiel sei auf die zehnte Ubung vorge-
griffen. Sie wird mit einem Quintstieg erdffnet, jedoch im Vergleich zu
Nr. 6 in einer weit geldufigeren Bezifferungsvariante, die ohne Chroma-
tik auskommt. Statt einer Dur-Moll-Triibung erscheint hier jeweils ein
Quart-Vorhalt vor der leitereigenen Terz. Dass die verbreitetere Variante
mehrere Ubungen nach der ungewéhnlichen erscheint, erklirt sich daraus,
dass Hindel in den ersten neun Ubungen noch komplett ohne Dissonan-
zen auskommt.’ Erst in der hier diskutierten Ubung Nr. 10 fiihrt er als
erste Dissonanz den Quart-Vorhalt ein.

Abb. 4a: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 10 (Beginn)

Quintstieg

Abb. 4b: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 10 (Beginn) als Triosatz

Quintstieg

Zuvor jedoch widmet er sich in den Ubungen 7 bis 9 ausfiihrlich dem
Sext-Akkord, dem zweiten moglichen konsonanten Klang neben dem

5 Der tritonische Sext-Akkord, der schon in Ubung 7 erscheint, wird konsonant aufgefasst und
behandelt.
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Terzquint-Akkord. Schon die siebte Ubung erweist sich als perfekter klei-
ner Satz, der leicht Vergessen macht, dass Hindel bis hierhin nicht mehr
als Terzquint- und Sext-Akkorde zur Verfiigung hat.

Abb. 5: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung Nr. 7
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Hier handelt es sich um eine idealtypische barocke Konstruktion ex nzini-
ature: Eine exordiale Kadenz definiert die Haupttonart G-Dur. Mit ihrer
diskantierenden Basswendung fis-¢ entwickelt sie keine starke Schlusswir-
kung; dies widerspridche auch ihrer initialen Funktion. Unmittelbar an die
Kadenz schlie3t sich der mit Abstand wichtigste Sequenztyp mit Sext-Ak-
korden an, ein (hier steigender) Fauxbourdon.® Innerhalb der Gesamt-
architektur hat er eine 6ffnende Funktion. Die Sequenz miindet in eine
Kadenz zur fiinften Stufe. Das Zeichen fiir die Ausweichung nach D-Dur,
das s, findet sich auf der ersten Zihlzeit des dritten Taktes.” Die Bin-
nenkadenz wird durch die ununterbrochene Bassbewegung iiberspielt und
unmittelbar schlieBt sich ein zweiter Fauxbourdon an — nun ein fallen-
der. Sein Gestus ist schlieBend, er mindet in die Finalkadenz. Schon mit
dem im Fauxbourdon eintretenden ¢ statt cs wird die Ausweichung nach
D-Dur en passant wieder zuriickgenommen.

Die siebte Ubung illustriert deutlich den Wert des Lehrganges. Sie ist
technisch gut zu bewiltigen und sie gentigt zugleich hohen dsthetischen An-
spriichen. Hindel prisentiert mit der neuen Ziffer 6 zugleich ein perfektes

¢ Beim Fauxbourdon handelt es sich um eine Folge parallel aufwirts oder abwirts verscho-
bener Sext-Akkorde (vgl. Practorius 1609, 9f. und Walter 1732, 239). Der Gertistsatz ist
genuin dreistimmig, doch es kann, zumal bei langsamen Sitzen, eine — allerdings satztech-
nisch redundante — Tenorstimme hinzugesetzt werden.

7 Carl Philipp Emanuel Bach beschreibt das Grundprinzip jeder Modulation folgenderma-
Ben (1762, 330): »Es ist genug, wenn die groB3e Septime derjenigen Tonart, (semitonium
modi), worein man gehet, im Basse, oder in einer andern Stimme da ist. Dieses Intervall ist
der Schlissel zu allen nattrlichen Ausweichungen, und das Kennzeichen davon.« Dieser
Ton, Leitton der neuen Tonart, ist im votliegenden Falle das ¢is.
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Muster des barocken Fortspinnungstypus mit seiner charakteristischen
Folge aus Initiale, Fortspinnung (hier Sequenz) und Kadenz. Er realisiert
den knappen Modulationsplan I-V -1 als Basis aller folgenden, umfang-
reicheren Verldufe. SchlieBlich fihrt er ohne Umschweife das so wichtige
Sequenzmodell des Fauxbourdon ein und zwar in gleich zwei syntakti-
schen Funktionen. Auch in zahlreichen Originalwerken setzt Hindel den
Fauxbourdon in genau der geschilderten Weise ein. In seinem General-
bass-Lehrgang prisentiert er die Technik auf engstem Raum.

In Ubung 8 und 9 werden Alterationsméglichkeiten der Sexte thema-
tisiert, es kommt jedoch keine prinzipiell neue Bezifferung hinzu. Ubung
10 mit dem Quart-Vorhalt als erster Dissonanz wurde bereits diskutiert.
In Ubung 11 erscheint als Variante des Quart-Vorhalts der Quartsext-Vor-
halt. Parallel zu den neuen Elementen greift Hindel in jeder Ubung vertie-
fend bereits gelehrte Techniken wieder auf. So wichst nach und nach auch
die Dimension der einzelnen Aufgaben.

In der schon rechtlangen zwélften Ubung fithrt Hindel als ersten Viet-
klang den Quintsext-Akkord ein. Er prisentiert ihn in zwei grundlegenden
Funktionen: einerseits als drittletzten Akkord einer Kadenz (antepenultina)
und andererseits als Sequenzglied. In der Ubung erscheinen nicht weniger
als funf abwirtsgerichtete Stufensequenzen (nach Riepel: »Fonte«) mit
Quintsext-Akkorden. Um Gleichférmigkeit zu vermeiden, lotet Hidndel
systematisch verschiedene Moglichkeiten aus, den Bass zu fihren.

Abb. 6: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung 12
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Zu Beginn erscheint der schlichteste mégliche Bass mit einander abwech-
selnden steigenden Sekunden und fallenden Terzen. Es folgt eine Vari-
ante, in der der Terzsprung durch eine Durchgangsnote geschlossen
wird. In der dritten Variante wird durch eine weitere eingefiigte Note eine
ununterbrochene Achtelkette gewonnen. SchlieB3lich folgt noch eine quasi
synkopische Variante mit Pausen und eine weiter diminuierte Fassung mit
Sechzehnteln. Stets bleibt die grundsitzliche Stimmfithrungsfolie erhalten,
doch die sorgfiltig abgewogenen Verinderungen der Bass-Stimme lassen
keine Ermiidung aufkommen. Die M6glichkeit ornamentaler Umkreisung
eines beibehaltenen Modells ist charakteristisch fiir die Musik des Barock
und es ist hochst aufschlussreich, vor diesem Hintergrund Héndelsche
Originalwerke zu studieren; er verfihrt dort nicht anders.

Der Kadenzplan ist im Vergleich zu den vorherigen Ubungen deutlich
ausgeweitet. Zu den beiden Kadenzringen der I. und V. Stufe treten nun
auch Kadenzen zur insbesondere in Moll wichtigen I11. sowie der IV. Stufe.
Dabei steuert Hindel die meisten Kadenzstufen mehrfach hintereinander
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an. Zu Beginn erfolgt zunichst eine schwache und dann eine starke Ka-
denz zur 1. Stufe (d-Moll), anschlieBend die gleiche Abfolge zur IV. Stufe
(g-Moll). Nun modifiziert Hindel das sich andeutende Schema, indem er
nur einmal, und zwar stark, zur III. Stufe (F-Dur) kadenziert. Umgekehrt
erscheint danach lediglich eine schwache Kadenz zur V. Stufe (a-Moll).
Schlieflich erfolgt noch die Rundung des Satzes mit einer schwachen und
zwei starken Kadenzen zuriick zur I. Stufe. An dieser Stelle erscheint auch
der fallende Fauxbourdon wieder, wiederum in seiner syntaktischen Funk-
tion als Vorbereitung des Schlusses. So wird die erste der beiden starken
Kadenzen zur 1. Stufe (Takt 18) zur eigentlichen Finalkadenz, die zweite
ist nach Christoph Hohlfeld als Appendix-Kadenz aufzufassen.®

Hindel lehrt in der zwolften Ubung gleich mehrere Techniken, aus
wenigen Grundmodellen — hier kaum mehr als der Fontesequenz mit
Quintsext-Akkorden und einfachen Kadenzen — groBBere Formen abzulei-
ten: erstens durch ornamentale Umkreisung der Modelle, zweitens durch
einen Modulationsgang durch mehrere Stufen, drittens durch die mehrfa-
che, jeweils unterschiedlich starke Einkadenzierung jeder Stufe. SchlieBlich
lehrt Hindel noch, dass es einen zusitzlichen Aufwand erfordert, einen so
gewonnenen, lingeren Satz befriedigend abzuschlieen und fihrt hierftr
die Technik der Appendix-Kadenz ein.

Als neue Bezifferung erscheint in den folgenden Ubungen 13 und 14
der Sekund-Akkord, danach in den Ubungen 15 und 16 der Sept-Akkord
in seinen beiden verbreitetsten Sequenz-Zusammenhingen: einerseits dem
Fauxbourdon abwirts mit Sept-Vorhalten’ (Nft. 15) und andererseits dem
Quintfall mit Sept-Akkorden (Nr. 16). Darauf folgen in Nr. 17 — 21 nicht
weniger als fiinf Ubungen zum Non-Vorhalt in verschiedenen Kontexten
inklusive seiner Varianten als Septnon- und Quartnon-Doppelvorhalt.

Ubung 22 ist die letzte, in der Hindel neue Bezifferungen einfiihrt.
Er rundet mit dem Terzquart-Akkord die Gruppe der Sept-Akkord-
Umbkehrungen ab und prisentiert eine weitere wichtige Satztechnik in ver-
schiedenen Bezifferungsvarianten: den Orgelpunkt.

8 Hohlfeld 1994, 42—45.
9 Hine Ubung, bei der eine durchgingig dreistimmige Realisierung nahe liegt.
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Abb. 7: G.F. Hindel, Generalbass-Ubung 22, T. 125
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Uber dem ersten Orgelpunkt erscheint eine sehr geliufige Oberstim-
mengestalt mit Ketten paralleler Terzen."” Sie ist die Basis aller folgenden
Orgelpunkt-Bezifferungen: So sind tiber dem siebten und letzten Orgel-
punkt (nicht im Beispiel) die Terzen zu Vorhaltsketten geschirft. Uber
dem zweiten und dritten Orgelpunkt ist zudem die Oberstimme chroma-
tisiert. Der Orgelpunkt ist eine Technik harmonischer Prolongation. Eine
Stufe (die 1. oder V.) wird fir eine gewisse Zeit eingefroren. Besonders
sinnfillig wird die Prolongation im ersten Orgelpunkt der Ubung: verkiirzt
man diesen auf einen Takt (durch Streichung der Takte 5/6), so enthtllt
sich ein »protoperiodischer< Achttakter mit dominantischem Halbschluss
im vierten und perfekter Kadenz zur I. Stufe im achten Takt.

Auf die menuettartige Ubung 22 folgen noch zwei letzte Ubungen,
die zwar keine neuen Ziffern bringen, daftr aber elaborierte Beispiele
zweler weiterer Tanztypen: Allemande und Gigue.

10 C.Ph.E. Bach (1762, 52) merkt an, dass diese Bezifferungsvariante des Orgelpunktes
»mehrentheils« dreistimmig ausgefithrt werden soll.
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Hindels Generalbass-Lehrgang vermittelt viel mehr als nur ein nacktes
Trainingsprogramm gingiger Bezifferungen. Hindel legt eine praktische
Kompositionslehre vor, die sich durch mehrere besondere Qualititen aus-
zeichnet: erstens eine beachtliche inhaltliche Dichte und den Verzicht auf
ermiiddende Redundanz; zweitens eine glasklare didaktische Gliederung;
drittens die gar nicht hoch genug zu veranschlagende Tatsache, dass der
Lehrgang auch eine systematische Darstellung der fiir die Barockmusik
essenziellen Sequenztechnik umfasst."

So verfiigen wir mit Hindels Generalbass-Ubungen iiber authentisches
barockes Lehrmaterial von unzweifelhafter didaktischer und dsthetischer
Qualitit. Die Summe seiner Vorzlige macht es zu einer idealen Quelle
auch fiir den heutigen Musiktheorie-Unterricht.
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