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VORWORT

Das vorliegende Heft ist eine kommentierte Mate-
rialsammlung flr den Generalbassunterricht. Das
verwendete Material stammt ausschlieflich aus ori-
ginalen Quellen zum Generalbassspiel aus dem so-
genannten Generalbasszeitalter, der Barockzeit.

Dabei wurde besonderer Wert darauf gelegt, mog-
lichst viel Material fiir die Grundstufe zur Verfiigung
zu stellen. Damit richtet sich dieses Heft ausdriick-
lich an Generalbassanfanger.

Dies hat nattrlich die (zunehmende) Zahl der Hoch-
schulstudenten der Abteilungen flr Alte Musik im
Blick (Nebenfachler mit Hauptinstrumenten wie Ba-
rockvioline, Traversflote, Barockoboe etc., die vom
Generalbass etwas verstehen mussen, wenn sie
Barockmusik Uberhaupt verstehen wollen, wie auch
Cembalo- und Orgel-Hauptfachler). Aber auch an
Musikschulen und im Privatunterricht ist das Inte-
resse an der eigenen Aussetzung von Generalbas-
sen vorhanden.

Das Ubungsmaterial ist zumeist so einfach, dass es
auch fur alle geeignet sein sollte, die keinen klassi-
schen Tonsatzunterricht hatten, aber es bietet dem
modernen Tonsatzschuler dariber hinaus an vielen
Stellen andere Sichtweisen oder Erklarungsmodelle
zu Tonsatzfragen, die ihm vielleicht schon vertraut
sind.

Um einerseits also den barocken Tonsatz zu zeigen,
andererseits aber eine Brlicke zu den manchmal vol-
lig anderen Zugangsweisen des modernen Tonsat-
zes zu schlagen, finden sich im Text immer wieder
Hinweise darauf, wie bestimmte Dinge heute erklart
werden (z. B. in der Terminologie der Funktionsthe-
orie).

Damit eine klare Trennung von historischem Mate-
rial, moderner Theorie und unseren Anmerkungen
erkennbar bleibt, sind alle Notenbeispiele und Zitate
mit ausfuhrlichen Quellenangaben versehen, moder-
ne Erganzungen am Kleindruck identifizierbar. Be-
merkungen aus der Sicht des modernen Tonsatzes
sind eingerickt wiedergegeben.

In puncto Stilkunde halt sich diese Materialsamm-
lung dennoch bewusst ein wenig zurtick. Die Praxis
hat gezeigt, dass ein Generalbassanfanger durch zu
viel Skrupel eher vom Spielen abgeschreckt als ins-
piriert wird. Darum liegt der Schwerpunkt der Mate-
rialauswahl auch auf nur einem Stil, dem deutschen
Generalbass grob um 1700.

Franzdsische und italienische Besonderheiten finden
Erwahnung, doch soll der Lernende zunachst einmal

PREFACE

The present volume is a commented collection of
material for basso continuo studies. The material
derives exclusively from original sources on contin-
uo playing from the so-called basso continuo era, the
Baroque.

Special attention has been paid to providing a lot of
material for the “basic level” Therefore this volume
is explicitly made for beginners at continuo playing.

This naturally takes the large (and rising) number
of conservatory students in the early music depart-
ment into account (students with a major such as
baroque violin, traverso, baroque oboe, etc. who need
to understand basso continuo in order to understand
baroque music, as well as students with harpsichord
or organ as their major). But there is also an interest
in individual continuo realizations at music schools
and in private lessons.

The practice material is mostly so easy that it should
also be appropriate for those who did not have clas-
sical music theory lessons while additionally provid-
ing the modern music theory student with different
views and models of explanations for questions of
music theory that might have been encountered be-
fore.

To show baroque music theory on the one hand but
also incorporate the sometimes totally different ap-
proaches of modern music theory on the other hand,
there are many references in the text as to how cer-
tain things would be explained today (e.g. in the ter-
minology of functional theory).

In order to achieve a clear distinction between his-
torical material, modern theory and our annotations,
all music examples and quotations are extensively
referenced and modern additions are identifiable by
small print. Comments from the view of modern mu-
sic theory are presented in indention.

Concerning stylistics, this material collection is de-
liberately limited as practical experience has shown
that beginners at basso continuo are more often dis-
couraged than inspired by too much scruple. There-
fore the material is focused on one style only, the
German basso continuo of around 1700.

French and Italian characteristics are mentioned, but
the student should be brought to the keyboard first.



an die Tasten gebracht werden. Hat er dort eine ge-
wisse Vorstellung, wie Generalbass funktioniert, wird
er sich mit anderem (historischem oder modernem)
Material weiter spezialisieren mussen, denn erst in
der stilorientierten Gestaltung eines Generalbas-
ses liegt wirkliche Freude und Musikalitat.

Grundsatzlich ist festzustellen, dass sich um 1700
herum die Methodik und das Verstandnis des Gene-
ralbasses stark verandert haben. Dachte man im 17.
Jahrhundert und friher in Modi, Intervallen, Stimm-
fihrungen und deren kontrapunktischer Behandlung,
begann sich allmahlich ein Denken in Akkorden und
deren Umkehrungen zu entwickeln und durchzuset-
zen, welches schlieBlich viel spater zur Funktions-
theorie fihrte.

Diese Generalbassschule folgt im Prinzip eher der
neueren Sichtweise des 18. Jahrhunderts und zeigt
dabei gelegentlich die Nachwirkungen des kontra-
punktischen Denkens. Dadurch wird sie fur Inte-
ressierte mit moderner Tonsatz-Vorbildung leichter
zuganglich. Ausdricklich sei aber darauf hingewie-
sen, dass sich nach der Schaffung der Grundlagen
das Studium der alteren Systematik anschlielfen
sollte, um deren Stileigenheiten verstehen und an-
wenden zu lernen!

Wie libt man mit dieser Generalbassschule?

Diese Schule besteht im Wesentlichen aus zwei Tei-
len, dem umfangreicheren Erklarungsteil und dem
praktischen Teil mit den bezifferten Bassen.

Den grofiten Nutzen zieht man aus dem Material,
wenn man zunachst ein Kapitel oder einen Teil des-
selben im Erklarungsteil durcharbeitet. Das heifit,
dass man die ausgesetzten Beispiele aufmerksam
studiert (liest und am Instrument spielt). Dabei ver-
suche man nicht, die originalen Aussetzungen wie
ein Stiick zu Uben, sondern inhaltlich und formal zu
verstehen. Man Uberlege sich, welche Akkordlage
jeweils gewahlt ist, welche Wege die Stimmfiihrung
nimmt, welche Intervalle verdoppelt sind etc. Die
Anmerkungen machen auf bestimmte Dinge beson-
ders aufmerksam.

Dann nehme man sich die entsprechenden Beispiele
als bezifferte Basse vor (im Begleitheft Ubungen) und
versuche eine eigene Aussetzung zu finden, die nicht
der Beispielaussetzung entsprechen muss, aber de-
ren Besonderheiten zu berticksichtigen versucht.

Ausdrlcklich wird empfohlen, aus dem praktischen
Teil eigene Aussetzungen auch zu schreiben und
diese hinterher mit den originalen Aussetzungen zu
vergleichen.

Once he has an idea of how basso continuo works,
he will have to further specialize with other (histori-
cal or modern) material, because true joy and musi-
cality only lie in the style-orientated presentation of
a thoroughbass.

Generally it has to be stated that the methods and the
comprehension of basso continuo changed dramat-
ically around 1700. If in the 17th century one would
have thought in modes, intervals, voice leadings,
and their treatment in counterpoint, now a thinking
in chords and their inversions gradually established
itself which later led to the functional theory.

This new basso continuo tutorial largely follows the
newer perception of the 18th century and thereby also
partly shows the aftereffects of counterpoint-think-
ing. This way, it will be easily accessible for students
with a modern music theory background. However,
it should be explicitly said that after the establish-
ment of the basics, studies of the older systematics
should ensue in order to understand the stylistic pe-
culiarities and learn how to apply them!

How to practice with this basso continuo
tutorial?

This tutorial is essentially made up of two parts, the
comprehensive explanation part and the practical
part with figured basses.

The greatest benefit can be gained from the material
by first working through a chapter or a part of it in the
explanation section. This means studying the musi-
cal examples attentively (reading and playing them
at the instrument). It should not be tried to practice
them as a musical piece, but to understand them in
form and content. Consider which chord position
was chosen, which ways are taken by the voice lead-
ings, which intervals are doubled, etc. The annota-
tions point to certain things specifically.

Afterwards take to the corresponding examples of
figured basses (in the accompanying book Exercis-
es) and try to find an own realization. This does not
have to adhere to the example realization, but one
should consider its characteristics.

It is explicitly recommended to also write down one’s
own realizations in order to compare them to the
original realizations afterwards.



Grundsatzlich ist zweierlei zu liben: das Denken
und das Greifen.

Als Voraussetzung fiir das Erlernen des Generalbass-
spiels wurde schon immer die Kenntnis der Tone und
Intervalle gesehen und gelehrt.

Dabei soll der Schiler zu jedem Ton jedes Intervall
auf der Tastatur finden konnen, Ublicherweise von
der Sekunde bis zur None. Groliere Intervalle wer-
den als Oktavierungen verstanden, z. B. entspricht
eine Dezime einer Terz, nur eben eine Oktave hoher
(dass man die None aber nicht einfach als Oktavie-
rung der Sekunde sehen soll, liegt daran, dass fur sie
unterschiedliche Satzregeln gelten, wie man spater
lernen wird). Im frihen 17. Jahrhundert hat man in
der Bezifferung auch grofere Intervalle bezeichnet,
dieses endete aber in der Mitte des Jahrhunderts
weitgehend.

Dabei lernt man auch, dass es von einigen Interval-
len grolde und kleine gibt. Auch die verminderten und
Ubermaligen Intervalle sollen erkannt werden.

An dieser Stelle wird dann eine Systematik einge-
flihrt, die spater flr das Aussetzen von Harmonien
wichtig ist:

Es gibt Konsonanzen und Dissonanzen.

Die Konsonanzen wiederum sind unterteilt in
perfekte Konsonanzen (dieses sind Oktaven und
Quinten) und imperfekte Konsonanzen (ndmlich
Terzen und Sexten). Letztere gibt es klein und
grof.

Diese etwas theoretisch anmutende Einteilung hat
spater sehr praktische Konsequenzen: so dirfen
z.B. perfekte Konsonanzen nicht im nachsten Ak-
kord an gleicher Stelle erscheinen (Oktav- und Quint-
parallelen sind verboten), imperfekte hingegen kon-
nen beliebig aufeinanderfolgen. Dissonanzen erfor-
dern stets eine besondere Behandlung im Tonsatz
(sie mussen ,vorbereitet” und bestimmten Regeln
folgend ,aufgeldst” werden). Zu diesen Tonsatzregeln
folgen weiter unten die notigen Unterweisungen.

Nun wird der vollkommene Dreiklang (Trias harmo-
nica) eingeflhrt, bestehend aus Grundton, Terz und
Quinte. Verdoppelt man den Grundton (fligt dessen
Oktave hinzu), wird aus dem Dreiklang ein vierstim-
miger Akkord.

Basically two things are to practice: the thinking
and the playing.

For learning basso continuo, the knowledge of tones
and intervals was always seen and taught as a pre-
requisite.

The student is supposed to find every interval for
every tone on the keyboard, usually from the sec-
ond to the ninth. Larger intervals are seen as octave
transpositions, e.g. a tenth is actually the same as a
third, only an octave higher (that we should not see
the ninth as an octave transposition of a second is
due to the different rules of realization that apply, as
we will learn later on). In the early 17th century, larger
intervals were notated in the figuration, too, but this
largely ends in the middle of the century.

Thereby one naturally also learns that some intervals
can be major and minor. The diminished and aug-
mented intervals should also be recognized.

Here a systematic is introduced that will later be-
come important for the realization of harmonies:

There are consonances and dissonances.

The consonances are again divided in perfect
consonances (these are octaves and fifths)
and imperfect consonances (namely thirds and
sixths). The latter can be minor or major.

This slightly theoretical classification has quite prac-
tical consequences later on: e.g. perfect consonanc-
es must not appear in the next chord in the same
position (parallel octaves and fifths are forbidden),
imperfect consonances on the other hand can fol-
low each other arbitrarily. Dissonances always call
for a special treatment in realization (they must be
“‘prepared” and “resolved” according to certain rules).
These rules follow below with the necessary instruc-
tions.

Now the perfect triad (Trias harmonica) is intro-
duced, consisting of ground tone, third, and fifth. By
doubling the ground tone (adding its octave), the tri-
ad becomes a four-voiced chord.




