Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)

Chapter 41: Von der freien Fantasie

Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753-1762) Part Il, pp. 325-341
With additions in 1787 (part 1) and 1797 (part Il).

Translation: Jeroen Malaise and Adam Vincent Clarke
Note: Due to the specific language and complex sentence structures of the original text, the English version focuses primarily on an
explanatory translation of the original.

§. 1.

Eine Fantalie nennet man frey, wenn fie keine
abgemellene Tacteintheilung enthalt, und in mehrere
Tonarten ausweichet, als bey andern Stlicken zu
gelchehen pfleget, welche nach einer Tacteintheilung
geletzet find, oder aus dem Stegreif erfunden werden.

§. 2.

Zu dieflen letztern Stilicken wird eine Willen(chaft des
ganzen Umfanges der Compolition erfordert: bey
jener hingegen lind blos griindliche Einflichten in die
Harmonie, und einige Regeln Gber die Einrichtung
derlelben hinldnglich. Beyde verlangen natiirliche
Fahigkeiten, beflonders die Fantalien Uberhaupt. Es
kann einer die Compolition mit gutem Erfolge
gelernet haben, und gute Proben mit der Feder
ablegen, und dem ohngeacht [chlecht fanta-
firen. Hingegen glaube ich, daR man einem im
fantafiren gliicklichen Kopfe allezeit mit GewiRheit
einen guten Fortgang in der Compolition
prophezeyen kann, wenn er nicht zu [pat anfinget,
und wenn er viel [chreibet.

§.3.

Eine freye Fantalie beftehet aus abwechlelnden
harmonilchen Satzen, welche in allerhand Figuren
und Zergliederungen ausgeflihret werden kdénnen.
Man muR hierbey eine Tonart feftfetzen, mit welcher
man anfianget und endiget. Ohngeacht in [olchen
Fantalien keine Tacteintheilung Statt findet, fo
verlanget dennoch das Ohr, wie wir weiter unten
horen werden, ein gewilles VerhaltniB in der
Abwechlelung und Dauer der Harmonien unter f[ich,
und das Auge ein Verhaltni in der Geltung der Noten,
damit man leine Gedanken auflchreiben kénne. Es
pfleget alsdenn gemeiniglich der Vierviertheiltact
diefen Fantalien vorgeletzet zu werden, und man
erkennet die Belchaffenheit der Zeitmaalle aus denim
Anfange dariiber gelchriebenen Wortern. Wir find
bereits aus dem erften Theile dieles Verfuchs, in
dem letzten Hauptftiicke dellelben, von der guten
Wirkung der Fantalien belehret worden, wohin ich
meine Leler verweile.

11 See ‘performance’, § 15

§. 1.

A fantasia is considered free if it does not contain a
regular time signature [division of bars], and modu-
lates to more keys than is commonly found in other
pieces composed with a time signature, or created
from improvisation.

§. 2.

For these latter pieces, a knowledge of the entire
scope of composition is required: for the former
however, only a thorough understanding of harmony,
and a few rules about its construction is sufficient.
Both require natural skills, especially the fantasias in
general. It is possible that someone has successfully
learned to compose and to turn his pen to fine ends,
and yet fantasizes in a bad way. On the other hand, |
believe that one can always predict with certainty that
someone who has a ‘fortunate mind’ [who is naturally
gifted] in fantasizing will make good progress in
composing if he does not start too late and if he writes
a lot.

§. 3.

A free fantasia consists of various alternating
harmonic progressions, which can be performed in all
kinds of figurations and subdivisions. One has to
establish a key with which to begin and end. Although
such fantasias do not have a time signature,
nevertheless, as we shall hear below, the ear requires
a certain relationship in the alternation and duration
of the harmonies amongst themselves, and the eye, a
certain relationship between note durations, so that
one can write down one's thoughts. It is therefore
common to place the four-four time measure, and the
character of the tempo can be recognized from the
words written above it at the beginning. We have
already been instructed in the last chapter from the
first part of this book™ about the positive effect of
fantasias, which | have pointed out to my readers.



§. 4.

Der Fligel und die Orgel erfordern bey einer Fantalie
eine belondere Vorlicht; jener, damit man nicht leicht
in einerley Farbe [piele, diele, damit man gut und
fleiBig binde, und fich in den chromatilchen Satzen
maRige; wenigltens mull man diele letztern nicht
wohl kettenweile vorbringen, weil die Orgeln felten
gut temperirt find. Das Clavicord und das Fortepiano
find zu unflerer Fantalie die bequemlten Inftrumente.
Beyde koénnen und millen rein geftimmt [eyn. Das
ungedampfte Regilter des Fortepiano it das
angenehmfte, und, wenn man die nothige
Behutlfamkeit wegen des Nachklingens anzuwenden
weil3, das reizendelte zum Fantaliren.

§.5.

Es giebet Gelegenheiten, wo ein Accompagnilt
nothwendig vor der Auffiihrung eines Stiickes etwas
aus dem Kopfe [pielen muR. Bey dieler Art der freyen
Fantalie, weil fie als ein Vorlpiel angelehen wird,
welches die Zuhorer zu dem Inhalt des aufzu-
fihrenden Stiickes vorbereiten [oll, ift man [chon
mehr eingelchrankt, als bey einer Fantalie, wo man,
ohne weitere Ablicht, blos die Gelchicklichkeit eines
Clavierlpielers zu horen verlanget. Die Einrichtung von
jener wird durch die Belchaffenheit des
aufzufiihrenden Stiickes beltimmt. Der Inhalt oder
Affect dieles letztern mull der Stoff des Vorlpielers
feyn: bey einer Fantalie hingegen, ohne weitere
Ablicht, hat der Clavierift alle mdgliche Freyheit.

§.6.

Wenn man nicht viele Zeit hat, leine Kinfte im
Vorlpielen zu zeigen, [o darf man fich nicht zu weit in
andere Tonarten verlteigen, weil man bald wieder
aufhéren mul, und dennoch im Spielen die
Haupttonart im Anfange nicht zu bald verlalfen, und
am Ende nicht zu [pat wieder ergreifen darf. Im
Anfange mufl die Haupttonart eine ganze Weile
herrlchen, damit man gewil} hore, woraus gelpielet
wird: man muB fich aber auch vor dem Schlulle
wieder lange darinnen aufhalten, damit die Zuhérer
zu dem Ende der Fantalie vorbereitet werden, und die
Haupttonart zuletzt dem  Gedachtnille gut
eingepraget werde.

[

§. 4.

The harpsichord and the organ require a special
preparation for a fantasia; the former, so that one
does not easily play in one color, the latter, so that one
sustains well and diligently, and tempers oneself in
the chromatic progressions; at least, one must not
play the latter in a chain-like manner, because the
organs are rarely well tuned. The clavichord and the
fortepiano are for our fantasia the most appropriate
instruments. Both can and must be well tuned. The
undamped register of the fortepiano is the most
pleasing and, if one knows how to exercise the
necessary precaution because of the lingering
resonance,!? the most charming for fantasizing.

§.5.

There are occasions when an accompanist out of
necessity, must play an improvisation before the
performance of a piece. In this kind of free fantasia,
since it is regarded as a prelude, which is intended to
prepare the audience for the content of the following
piece, one is already more restricted than in a
fantasia, which serves no other purpose, other than
to hear the skill of a keyboard player. The construction
of the former is determined by the nature of the piece
to be performed. The content or ‘affect’ of the latter
must be the substance for the preludist: but in a
fantasia, that doesn’t serve any other purpose, the
keyboard player has all possible freedom.

§. 6.

If one does not have much time to show one’s ability
in preluding, one must not wander too far into other
keys, because one must stop again soon. Yet, in the
performance one should not leave the main key too
soon at the beginning and not take it up too late
towards the end. At the beginning, the main key must
prevail for quite a while so that one can hear for
certain which key is being played: however, it is also
necessary to dwell on it for a long time before the
end, so that the listeners are prepared for the ending
of the fantasia, and the main key is finally well
imprinted in the mind.

2] The ‘undamped register’ explained with this video: https://www.youtube.com/watch?v=LJuNgjb2HcY




§.7.

Die kurzelte und natirlichlte Art, deren flich auch
allenfalls Clavierfpieler von wenigen Fahigkeiten bey
dem Vorlpielen bedienen kdnnen, ift diele: da man
die auf- und ablteigende Tonleiter der Tonart, woraus
gelpielet werden loll, mit allerhand Bezifferungen (a),
und einigen eingelchalteten halben Ténen (b), in, und
auller der Ordnung (c) mit einer gewillen Vorlficht,
zum Grunde leget, und die dabey vorkommenden
Aufgaben gebrochen, oder ausgehalten in einem
beliebigen Tempo vortraget. Die Orgelpuncte Uber
der Prime lind bequem, die erwahlte Tonart bey dem
Anfange und Ende feltzuletzen (d). Vor dem Schlulfe
kénnen auch fehr wohl Orgelpuncte Uber der
Dominante angebracht werden (e):

§.7.

The shortest and most natural approach, which can
also be used by inexperienced keyboard players when
playing introductions, is as follows: One builds a
foundation based on the ascending and descending
scale of the prescribed key with a variety of figured
bass symbols (a), by interpolating a few half steps (b),
by arranging the scale in or out of its normal sequence
(c), and performing the ‘Aufgaben’® in a broken or
sustained style at a suitable tempo. A tonic pedal
point is convenient for establishing the tonality at the
beginning and end (d). The dominant pedal point can
also be introduced effectively before the final chord

(e):
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B3] The translation of the word ‘Aufgaben’ is somewhat complicated due to its specific reference to a model of figured bassline practice.
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§. 8. §. 8.

Bey Fantalien, wo man Zeit genug hat, fich héren zu
lalfen, weichet man in andere Tonarten weitlduftiger
aus. Hierzu werden nicht eben formliche
SchluBcadenzen allezeit erfordert; diele letztern
finden am Ende, und allenfalls einmal in der Mitte
Statt. Es ift genug, wenn die grolle Septime derjenigen
Tonart, (lemitonium modi), worein man gehet, im
Balfe, oder in einer andern Stimme da ift. Dieles
Intervall ilt der Schliffel zu allen natirlichen
Ausweichungen, und das Kennzeichen davon. Wenn
es in der Grundftimme lieget, [o hat der Septimen-
Sexten- und Sextquintenaccord darlber Statt (a):
aullerdem aber findet man es bey lolchen Aufgaben,
welche durch die Verkehrung jener Accorde
entftehen (b). Es ift bey dem Fantaliren eine
Schonheit, wenn man [ich ftellet, durch eine féormliche
SchluBcadenz in eine andere Tonart auszuweichen,
und hernach eine andere Wendung nimmt. Diele, und
andere vernilinftige Betriigereyen machen eine
Fantalie gut: allein fie milfen nicht immer
vorkommen, damit das Natiirliche nicht ganz und gar
darbey verltecket werde.

In fantasias, where you have enough time to perform,
you switch to other keys more extensively. For this
purpose, formal final cadences are not always
required; the latter are employed at the end, and at
most once in the middle. It suffices if the major
seventh of the key (semitonium modi) that one is
going to, lies in the bass, or in another voice. This
interval is the key to all natural modulations, and the
indicator of them. When it lies in the bass, then the
seven chord, six chord and six-five chord can be
played above it (a): besides, however, it is found in
those ‘Aufgaben’ that result from the inversion of
such chords (b). In fantasizing, it is beautiful when one
has the intention to modulate to another key with a
formal final cadence and then takes a different turn.
These, and other ingenious deceptions, make up a
fantasia: but they need not always occur, so that what
is natural is not entirely hidden by it.
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§.9.

Man kann bey einer freyen Fantalie aus der
Haupttonart in die nachftverwandten, in die etwas
entferntern, und in alle Gbrigen Tonarten ausweichen.
So wenig man bey Stlicken, welche [trenge nach dem
Tact ausgefiihret werden, fremde wund Vviele
weitlduftige Ausweichungen vornehmen darf: [o
einfiltig klinget eine Fantalie, welche bey den
nachften Tonarten ftehen bleibet. In den harten
Tonarten gelchehen die nachften Ausweichungen
bekannter maallen in die Quinte mit der grolfen Terz,
und in die Sexte mit der kleinen. Aus den Mollténen
gehet man zunachlt in die Terz mit dem harten
Dreyklange, und in die Quinte mit dem weichen.
Wenn man in entlegenere Tonarten gehen will, lo
gelchiehet es bey den Durtdnen in die Secunde und
Terz mit dem weichen Dreyklange, und in die Quarte
mit dem harten. Aus den Mollténen weichet man
alsdenn in die Quarte mit der kleinen Terz, und in die
Sexte und Septime mit der groflen. Die Ubrigen
Tonarten insgelammt gehéren unter die entlegenlten,
und kdénnen bey einer freyen Fantalie gleich gut
beriihret werden, ob fie [chon in einer ungleichen
Entfernung von der Haupttonart abltehen. Dieles
letztere kann man aus den bekannten mulficalilchen
Cirkeln fehen, an welche man fich aber bey der
Einrichtung einer Fantalie nicht weiter binden darf,
weil es ein Fehler feyn wiirde, im Fantaliren alle vier
und zwanzig Tonarten cirkelmaRig durchzugehen. Wir
Uberlalfen dem eignen Nachflinnen unferer Leler,
durch eine gelchickte Ergreifung des [emitonii modi
Proben in den ndhern Ausweichungen vorzunehmen,
und wollen, der Kiirze wegen, blos einige belondere
Arten, in die nahe verwandten Tonarten nach und
nach zu kommen, durch die hierunter vorgebildete
Exempel zeigen. Wir erkennen hieraus die
Moglichkeit, auf eine immer verlchiedene Weile
auszuweichen, man mag nach der erften Grundnote
ein Intervall nehmen, welches man nur will. Die
Weitlduftigkeit [chrecket uns ab, dielen Satz klar zu
beweilen.

1 Circles of fifths

§.9.

In a free fantasia, one can modulate from the main
key to the nearest related keys, to slightly more
distant keys, and to all other keys. As infrequently as
one makes strange and extensive modulations in
strictly performed metered pieces, a fantasia would
sound plain would it remain in the nearest keys. From
the major keys, the next most common modulations
are to the fifth with the major third, and to the sixth
with the minor third. From the minor keys one goes
first to the third with the major triad, and to the fifth
with the minor one. If one wants to go into more
remote keys, from major keys one goes to the second
and third with the minor triad, and to the fourth with
the major triad. From the minor keys, one then moves
into the fourth with the minor third, and into the sixth
and seventh with the major third. All the other keys
belong to the remote keys and can be reached equally
well in a free fantasia, even if they are at an unequal
distance from the main key. The latter can be seen
from the well-known musical circles,”® to which,
however, one should not be bound when setting up a
fantasia, because it would be a mistake to go
circurlarly through all twenty-four keys when playing
a fantasia. We leave it to our readers' own reflection
to make examples from close modulations by skillfully
playing the semitonii modi, and to keep it short, we
want to show only a few special ways to gradually
arrive into the closely related keys through the
examples below. We realize from this the possibility
of allways using a different way to modulate; one may
take any interval after the first tonic note that one
wishes. The extensiveness prevents us from clearly
proving this statement.
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§. 10.

In folgenden Exempeln wird die Art vorgebildet, aus
einer harten Tonart durch wenige Umwege in die
Ubrigen Tonarten, welche im vorigen Paragraph noch
nicht berihret worden f(ind, auszuweichen. Die nahe
Verwandt(chaft des a moll mit dem c dur Gberhebt
uns der Weitlauftigkeit, noch eben loviele Exempel,
wo die weiche Tonart zum Grunde lieget, anzufiihren.
Wenn man entlegenere Tonarten nicht nur obenhin
berlhren, fondern darein formlich ausweichen will: lo
muB man bey der bloflen Ergreifung des [emitonii
modi nicht beruhen, und alsdenn glauben, dall man
nunmehro da ey, wo man hin wolte, und daR man fo
gleich weiter gehen miilfe: man muR vielmehr das
Ohr durch einige andere eingelchaltete harmonilche
Satze zu der neuen Tonart allmahlig vorbereiten,
damit es nicht auf eine unangenehme Art iberralchet
werde. Man wird Clavier(pieler antreffen, welche die
Chromatik verftehen, und ihre Satze vertheidigen
kénnen: aber nur wenige, welche die Chromatik
angenehm vorzutragen willen, und ihr das Rauhe
benehmen kénnen. Wir merken {berhaupt,
belonders aber bey dielen hierunter angefiihrten
Exempeln an, daRR man fich bey den Aufgaben, wobey
man anfianget, lich etwas weit von der feltgeletzten
Tonart zu entfernen, etwas langer aufhalten miiffe, als
bey den lbrigen. Durch das Verletzen dieler, und der
bereits angefiihrten Exempel, und durch die
Verbindung derflelben erlanget man nach und nach
eine belondere Fertigkeit im Ausweichen.

§.10.

The following examples illustrate the way to modulate
from a major key, through a few detours, into the
other keys that have not yet been dealt with in the
previous paragraph. The close relationship of A minor
to C major relieves us from the need to cite as many
examples of the minor key. If you don't just want to
just scrape the surface of more remote keys, but want
to formally modulate into them: it is not enough to
merely reach for the semitonii modi, and then think
that one has arrived where one intended to go, and
should go on immediately: rather, one must gradually
prepare the ear for the new key by introducing a few
other harmonic progressions, so that it does not
surprise in an unpleasant way. One will find keyboard
players who understand chromaticism and can
defend their progressions, but only a few who know
how to perform chromaticism agreeably and can take
away its harshness. We note in general, but especially
in the examples given below, that in the ‘Aufgaben’
where one begins to move a little further away from
the set key, one must linger a little longer than in the
others. By using these and the examples already
mentioned, and by combining them, one gradually
acquires a facility in modulation.
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§. 11.

Auf eine noch kiirzere, und dabey angenehm
Uberralchende Art in die entfernteften Tonarten zu
kommen, ift kein Accord [o bequem und fruchtbar, als
der Septimenaccord mit der verminderten Septime
und fallchen Quinte, weil durch leine Verkehrungen,
und durch die Verwechlelung des Klanggelchlechts
[ehr viele harmonilche Verdnderungen vorgenommen
werden koénnen. Wenn man hierzu die (brigen
harmonilchen Kiinfte und Seltenheiten, welche wir in
den vorhergehenden Capiteln abgehandelt haben,
mit zur Hilfe nimmt: was erdfnet fich nicht alsdenn
fur ein unzulberlehendes Feld von harmonilcher
Mannigfaltigkeit! Solte es alsdenn wohl noch [chwehr
fallen, dahin zu gehen, wo man nur will? Nein, man
darf nur wahlen, ob man viele, oder gar keine
Umwege nehmen will. Es find von dem oben
gedachten Accorde, welcher aus dreyen Uber
einander geletzten kleinen Terzen beltehet, nur dreye
moglich; bey dem vierten ift die Wiederholung des
erftern [chon da, wie wir aus der Vorbildung
bey (a) [ehen. Wir wirden zu weitlduftig werden,
wenn wir alle Mdglichkeiten anfiihren wolten, die
Harmonie durch diefen Accord dahin zu lenken, wohin
man nur will. Es ley die bey (b) gegebene Gelegenheit
zu Verfuchen in dieler Art fiir diefes mahl hinldnglich.
Wir wiederholen nochmals, dergleichen chromatilche
Satze nurdann und wann, mit guter Art, und
langlam vorzutragen.

§. 11.

As an even shorter and at the same time surprisingly
agreeable way to reach the most distant keys, no
chord is as convenient and fruitful as the seventh
chord with the diminished seventh and the
diminished fifth, because through its inversions and
enharmonic equivalents, many harmonic changes can
be made. If we take the other harmonic arts and
rarities that we have dealt with in the previous
chapters, as an aid: what an infinite field of harmonic
diversity opens up! Should it still be difficult to go
wherever one wants? No, you can simply choose
whether you want to take many detours or none at
all. Of the above chord, which consists of three
superimposed minor thirds, only three are possible;
with the fourth again being a repetition of the first, as
we can see from the example in (a). We would be
going too far out if we tried to list all the ways in which
this chord can be used to direct harmony wherever
you want. The possibilities given in (b) for attempts of
this kind is sufficient for now. We repeat again that
such chromatic progressions should only be
performed now and then, in a good manner and
slowly.
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§.12.

Das Schone der Mannigfaltigkeit empfindet man auch
bey der Fantalie. Bey der letztern miilfen allerhand
Figuren, und alle Arten des guten Vortrages
vorkommen. Lauter  Laufwerk, nichts als
ausgehaltene, oder gebrochene vollftimmige Griffe
ermiden das Ohr. Die Leidenlchaften werden
dadurch weder erreget, noch geltillet, wozu doch
eigentlich eine Fantalie vorziiglich folte gebrauchet
werden. Durch die Brechungen darf man nicht zu
hurtig, noch zu ungleich (a) von einer Harmonie zur
andern [chreiten. Blos bey chromatifchen Gangen
leidet diele Vorlchrift zuweilen mit guter Wirkung
einige Ausnahme. Man mufR nicht beltdndig in
einerley Farbe die Harmonie brechen. Aulferdem
kann man zuweilen mit beyden Handen aus der Tiefe
in die Hohe gehen; man kann dieles auch blos mit der
vollen linken Hand thun, indem man die rechte in
ihrer Lage 1aRt. Diele Art des Vortrages ift auf den
Fligeln gut, es entftehet daraus eine angenehme
Abwechlelung eines gekiinftelten Forte und Piano.
Wer die Gelchicklichkeit belitzet, thut wohl, wenn er
nicht befltdndig gar zu natirliche Harmonien
brauchet, fondern das Ohr zuweilen betriiget: wo
aber die Krafte nicht fo weit hinreichen, fo mufR} eine
verfchiedene und gute Ausflihrung in allerhand
Figuren diejenige Harmonie angenehm machen,
welche durch einen platten Anlchlag derflelben
einfaltig klinget. In der linken Hand kénnen die
meilten Dilfonanzen ebenfalls verdoppelt werden. Die
dadurch entftehende Octaven vertrdget das Ohr bey
dieler [tarken Harmonie: die Quinten hingegen (ind zu
vermeiden. Die Quarte, wenn [ie bey der Quinte und
None ift, und die Nonen Uberhaupt verdoppelt man
nicht.

§.12.[§. 13. In expanded edition]

The beauty of variety is also evident in the fantasia. In
the latter, there must be all kinds of figurations and all
sorts of good performance practices.® Loud
passages, nothing but sustained, or broken full-voiced
chords tire the ear. It does not arouse or soothe the
passions, which is what a fantasy should really be
used for. With broken chords, one must not move too
hastily, nor too unevenly (a) from one harmony to
another. Only in the case of chromatic passages does
this instruction sometimes successfully lead to
exceptions. One shouldn’t always arpeggiate the
harmony in one color. From time to time, one can go
from the low to the high register with both hands; one
can also do this with the full left hand only, leaving the
right hand in its position. This kind of performance
practice is good on the harpsichord, resulting in a
comfortable alternation of an ‘artificial’ forte and
piano. Whoever possesses the skill will do well if he
does not constantly use too natural harmonies, but
occasionally deceives the ear: but where the
strengths do not reach that far, a varied and good
performance in all kinds of figurations must make the
harmony agreeable, otherwise it would result in a
plain sound due to a flat performance. Most
dissonances can also be doubled in the left hand. The
resulting octaves are tolerated by the ear in such full
harmonies: the fifths, however, should be avoided.
The fourth, if it is with the fifth and ninth, and the
ninths in general, are not doubled.
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§.13. §.13.[§. 14. In expanded edition]

Alle Accorde kdnnen auf vielerley Art gebrochen, und
in gelchwinden und langlamen Figuren ausgedrucket
werden. Die Brechungen eines Accordes, wobey
fowohl delfen Haupt- als auch gewille
Nebenintervallen wiederholet werden (a), [ind
belonders angenehm, weil lie mehr Verdnderungen
hervor bringen, als ein imples Harpeggio, wobey man

All chords may be broken in many different ways and
expressed through fast and slow figurations. Broken
chords in which both the main and certain secondary
intervals are repeated (a), are particularly agreeable,
because they bring more variation than a simple
harpeggio, where one merely strikes the voices
(parts) one after the other as they lie under the hands.

%] The elements of performance practices are explained in part 1, chapter 3, §3: the loudness and softness of the notes, their touch and

velocity; the execution of legato, staccato, vibrato and arpeggiation; sustaining, dragging and pressing ahead.



blos die Stimmen (o, wie fie in den Handen liegen,
nach und nach anlchlaget. Bey allen gebrochenen
Dreyklangen und Aufgaben, welche fich auf einen
Dreyklang zurtick fihren lallen, kann man aus
Zierlichkeit vor jedem Intervalle die grolle (b) oder
kleine Unterfecunde (c) mit berihren, ohne [ie
nachher liegen zu lalfen. Dieles nennet man: mit
Acciaccaturen brechen. Bey den Laufern werden die
ledigen Intervallen der Accorde ausgefiillet; mit diefer
Ausfillung kann man eine, und mehrere Octaven, in
der gehorigen Modulation herauf und hinunter
gehen. Wenn bey lolchen Laufern Wiederholungen
vorkommen (d), und zugleich fremde Intervallen
eingelchaltet werden (e): [o entftehen hieraus
angenehme Verdanderungen. Die Laufer, wobey viele
ProgreRBionen durch halbe Tone vorkommen,
erfordern eine maRige Gelchwindigkeit. Es konnen
zuweilen mitten in dem Laufwerk allerhand Aufgaben
abwechleln (f). Der  Dreyklang mit [einen
Verkehrungen kann einerley Laufer haben, und der
Septimenaccord mit [einen Verkehrungen ebenfalls.
Man vermeidet zuweilen bey den Aufgaben, worin
eine UberfliBige Secunde [tecket, die Progrellion in
dieles letztere Intervall (g); in gewillen Figuren kann
diele Fortlchreitung angehen (h). Gewille
Nachahmungen, [fowohl in der geraden als
Gegenbewegung, lallen flich [ehr gut in verfchiedenen
Stimmen anbringen (i). Die im eilften Paragraph
angefiihrten chromatilchen Accorde [chicken fich am
beften zu langlamen Figuren und tieflinnigen
Erfindungen, wie wir aus dem letzten Probeltlick des
erften Theiles diefles Verluchs [ehen.

With all broken triads and ‘Aufgaben’ that can be led
back to a triad, the major (b) or minor subsecond (c)
can, for the sake of gracefulness, be played before
each interval, without leaving it there afterwards. This
is called: breaking with acciaccature. In the runs, the
empty intervals of the chords are filled in; with this
filling, one can go up and down one or more octaves
in the appropriate mode. If repetitions of these runs
occur (d), and at the same time foreign intervals are
inserted (e): agreeable variations result from this. The
runs, where many progressions occur through
semitones, require a moderate speed. All kinds of
‘Aufgaben’ may sometimes alternate in the middle of
the runs (f). The triad with its inversions can have
singular runs, as can the seventh chord with its
inversions. Progressions from ‘Aufgaben’ where an
augmented second is present, should sometimes be
avoided (g); in certain figurations this progression can
occur (h). Certain imitations, both in the parallel and
contrary motion, can be applied very well in different
voices (i). The chromatic chords mentioned in the
eleventh paragraph are best suited to slow figurations
and profound inventions, as we can see from the last
example piece of the first part of this treatise.







§. 14.

Damit meine Leler in verbundenen Exempeln von
allerhand Art einen deutlichen und nutzbaren Begriff
von der Einrichtung einer freyen Fantalie bekommen:
[o verweile ich fie auf das im vorigen Paragraph
angefiihrte Probeltiick, und auf das in der
beygefiigten Kupfertafel befindliche Allegro. Beyde
Stiicke enthalten eine freye Fantalie; jenes ilt mit
vieler Chromatik vermilchet, dieles
beltehet mehrentheils aus ganz natirlichen und
gewohnlichen Satzen. Ich habe das Gerippe von dem
letztern, in bezifferten Grundnoten, hierunter
vorgeltellet. Die Geltung der Noten ift fo gut, als es hat
feyn kdnnen, ausgedruckt. Bey der Ausfiihrung wird
jeder Accord im Harpeggio zweymahl vorgetragen.
Wenn bey dem zweyten mahle, in der rechten, oder
in der linken Hand, eine andere Lage vorkommt, o ift
es angedeutet. Die Intervallen in den langlamen
vollen Griffen, welche alle harpeggirt werden, haben
einerley Geltung, ob man [chon des engen Raumes
wegen, zu mehrerer Deutlichkeit, weille und [chwarze
Noten hat Giber einander [etzen millen. Bey (1) lehen
wir die lange Aufhaltung der Harmonie im Haupttone
bey dem Anfange und Ende. Bey (2) gehet eine
Ausweichung in die Quinte vor, worinnen man eine
ganze Weile bleibet, bis bey (x) die Harmonie in das
weiche e gehet. Die drey Noten bey (3), worunter ein
Bogen [tehet, erklaren die Einleitung in die darauf
folgende Wiederholung des Secundenaccordes,
welchen man durch eine Verwechlelung der
Harmonie wieder ergreift. Die Einleitung bey (3)
gelchiehet in der Ausfiihrung durch langlame Figuren,
wobey die Grundftimme mit Fleif weggelallen
worden ift. Der Uebergang vom h mit dem
Septimenaccord, zum nachften b mit dem
Secundenaccord verrdth eine Ellipflin, weil eigentlich
der Sextquartenaccord vom h oder ¢ mit dem
Dreyklange hatte vorhergehen follen. Bey (4) [cheinet
die Harmonie in das weiche d Uberzugehen: Statt
dellen aber wird bey (5) mit Auslallung des weichen
Dreyklanges d die UbermdRige Quarte im
Secundenaccorde zum c genommen, als wenn man in
das harte g ausweichen wolte, und ergreift dem
ohngeacht die Harmonie des weichen g (6), worauf
man mehrentheils durch dilfonirende Griffe wieder in
die Haupttonart gehet, und die Fantalie mit einem
Orgelpuncte belchliellet.

§.14.[§. 15. In expanded edition]

So that my readers can get a clear and useful idea of
the construction of a free fantasia in all kinds of
related examples: | refer them to the exercise
mentioned in the previous paragraph and to the
allegro in the enclosed ‘copperplate’. Both pieces
feature a free fantasia; the latter is mixed with a lot of
chromaticism, which consists mainly of quite natural
and common progressions. | have presented the
skeleton of the latter, as a figured thoroughbass,
below. The duration of the notes is written as well as
it could have been. In performance, each harpeggio
chord is played twice. If, in the second time, a
different register is used in the right or left hand, this
is indicated. The intervals in the slow full chords,
which are all harpeggiated, are all of equal duration,
even though there are both white and black notes,
due to the limited space and for the sake of clarity,
had to be superimposed. In (1) we see the long
prolonged holding of the harmony in the tonic chord
at the beginning and end. At (2) there is a modulation
into the fifth, in which one remains for quite a while,
until at (x) the harmony goes into E minor. The three
notes at (3), under which there is a slur, clarify the
introduction to the following repetition of the
‘Secundenaccordes’ [4-2], which is taken up again by
a harmonic interchange. The introduction in (3) is
performed in slow figurations, whereby the bass voice
has been deliberately omitted. The transition from h
[B], with the seventh chord to the next b [Bb], with
the ‘Secundenaccordes’ betrays an ellipsis, because
the sixth-fourth chord of h, or c with the triadic chord,
should actually have preceded it. The harmony at (4),
seems to go into the D minor: Instead, however, at (5),
with the omission of the D minor triad, the
augmented fourth is used in the ‘Secundenaccordes’
to the ¢, as if one wanted to go G major, and
unexpectedly takes the harmony of G minor (6),
whereupon one returns to the main key mostly by
dissonant chords, and concludes the fantasia with a
pedal point.
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