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Vorwort 

Die Wahl des Themas dieser Bachelorarbeit ergab sich aus meinem Interesse an der Ornamentik 

in der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. Schon während der Vorbereitung und Aufführung von 

Werken dieser Epoche, sowie beim Unterrichten solcher Stücke, wurde mir bewusst, wie wichtig 

ein fundiertes Wissen über die verschiedenen Verzierungen ist. Nur wer die Regeln der Ornamentik 

und den Geschmack jener Zeit kennt, kann diese sicher interpretieren und schließlich frei und 

kreativ einsetzen. 

Ich bin überzeugt, dass die Beschäftigung mit der historischen Aufführungspraxis einen 

entscheidenden Unterschied für die Interpretation macht. Wenn Musiker:innen die Kunst der 

Ornamentik beherrschen, eröffnet sich eine neue Freiheit: Sie können experimentieren, 

improvisieren und die Musik nach ihrem eigenen Geschmack gestalten, ohne dabei den 

stilistischen Rahmen zu verlassen. 

Da es jedoch Zeit und intensive Auseinandersetzung erfordert, sich sowohl theoretisch als auch 

praktisch mit den Verzierungen auseinanderzusetzen, habe ich diese Arbeit genutzt, um mein 

Wissen zu erweitern. Mein Ziel war es, nicht nur meine eigene Interpretation zu verbessern, 

sondern auch mein Wissen im Unterricht weiterzugeben und in der Improvisationspraxis 

anzuwenden. 

Besonders oft stellte sich mir die Frage: Wie werden die verschiedenen Manieren korrekt 

ausgeführt, und welche Regeln gelten für die freie Ornamentik?  
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1. EINLEITUNG 

 

Die vorliegende Bachelorarbeit befasst sich mit der historisch korrekten Aufführungsweise der 

Ornamentik im ersten Satz des d-Moll-Konzerts von C. P. E. Bach sowie mit der Entwicklung 

eigener, willkürlicher Manieren im Sinne der damaligen Aufführungspraxis. 

Die Annäherung an das Thema erfolgt anhand zweier grundlegender Forschungsfragen: 

Wie ist die Ornamentierung im ersten Satz des d-Moll-Konzerts historisch korrekt zu 

interpretieren? 

Wie können eigene, willkürliche Manieren bzw. freie Ornamentik auf Basis historischer Quellen 

gestaltet werden? 

Die Gliederung der Arbeit erfolgt wie folgt: 

Im ersten Kapitel erfolgt eine Übersicht über den Aufbau der Arbeit sowie die Formulierung der 

Forschungsfragen. 

Im zweiten Kapitel erfolgt eine Auseinandersetzung mit der Entstehungsgeschichte des Konzerts, 

wobei auch die Quellenlage einer Analyse unterzogen wird. Aufgrund der unsicheren 

Informationen zur Echtheit der überlieferten Partituren erfolgt eine eigene Einschätzung zur 

möglichen Authentizität der Noten. 

Im dritten Kapitel wird die Ornamentik im ersten Satz, insbesondere die Analyse und Interpretation 

von Trillern und Vorschlägen, thematisiert. Dabei werden historische Hinweise zur 

Aufführungspraxis berücksichtigt und die mögliche Ausführungsvarianten vorgestellt. Am Ende 

des dritten Kapitels werden eigene freie Verzierungen vorgestellt, die auf Basis der historischen 

Aufführungspraxis für den ersten Satz des d-Moll-Konzerts entwickelt wurden. 
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2. ENTSTEHUNGSGESCHICHTE DES FLÖTENKONZERTS IN D-MOLL 

VON C.P.E. BACH 

 

Das Flötenkonzert in d-Moll von C.P.E. Bach entstand im Jahre 1747, als eines von insgesamt 

sechs überlieferten Flötenkonzerten. Es wurde während seiner Anstellung als Cembalist an der 

Hofkapelle des preußischen Königs Friedrichs des Großen komponiert, wo C.P.E. Bach in den 

Jahren 1744 bis 1755 auch die anderen Flötenkonzerte komponierte (Enßlin, 2014: III).  

Auch wenn es das populärste der heute noch erhaltenen Flötenkonzerte ist und im Jahre 1959 durch 

die Erstausgabe von Kurt Redel bekannt geworden ist, wurde seine Authentizität oftmals in Frage 

gestellt. Das liegt nicht zuletzt an der äußert spärlichen Quellenlage des Konzerts. (Hünteler, 1994: 

324). 

Ein Originalmanuskript von Carl Philipp Emanuel Bach ist tatsächlich nicht erhalten, was die 

Nachforschung erheblich erschwert.   

Wolfram Enßlin geht von drei Quellen aus: 

„Eine Kopie oder gar ein Autograph aus Bachs Besitz fehlt jedoch. […] Mithilfe von 

Untersuchungen zur Datierung und Herkunft der Abschriften lässt sich zumindest ermitteln, dass 

drei Quellen aus dem direkten Umfeld des Komponisten stammen. Sie entstanden in Berlin des 18. 

Jahrhunderts und gehörten ursprünglich Prinzessin Anna-Amalie von Preußen sowie den 

Schwestern Zipora Wulff und Sara Levy, mit denen Bach persönlichen Umgang pflegte.“ (Enßlin, 

2014: III) 

Der größte Unterschied zwischen den Quellen betrifft die Länge des Notentexts. So findet man in 

der längeren Londoner Abschrift, aus dem Besitz von Zippora Wulff, das einleitende Orchester-

Ritornell als Dacapo wiederholt, während in den anderen Abschriften ein verändertes und vor 

allem verkürztes Dacapo an dessen Stelle steht. Ob diese Abschrift daher auf eine Frühversion des 

Konzertes hindeutet, kann allerdings nicht aussagekräftig bewiesen oder widerlegt werden 

(Enßlin, 2014: III). 

Im Nachlassverzeichnis (Verzeichniß des musikalischen Nachlasses des verstorbenen 

Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach) (siehe Abb. 1) wurde das Konzert niemals als 

Flötenkonzert aufgenommen, sondern nur als Fassung für Clavier, Streicher, Basso Continuo und 
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zwei Hörner aufgeführt. Ein weiterer Grund für die Skepsis an der Authentizität des Flötenkonzerts 

liegt darin begründet, dass C.P.E. Bachs Zusatz „ist auch für das Violoncello und für die Flöte“, 

der bei den anderen vier Flötenkonzerten sehr wohl vom Komponisten hinzugefügt wurde, beim 

d-Moll Konzert fehlt.  Dies war wiederum jahrhundertelang ein Anlass für die Zweifel an der 

Echtheit des Konzerts.  (Enßlin, 2014: III). 

  

Abbildung 1: Verzeichnis des musikalischen Nachlasses  

Quelle: Bach, 1790: 30 

Es lassen sich aber dennoch genügend Gegenargumente finden, die die ursprüngliche Version als 

Flötenfassung untermauern. 

Enßlin schreibt, dass in den letzten Jahren vor allem zwei Studien die Zweifel an der Authentizität 

der Flötenfassung beseitigen konnten. Den Forschern Elias N. Kulukundis, und Hünteler gelang 

es überzeugende Argumente für die Autorisierung durch Bach anzuführen (Enßlin, 2014: III). 

Einerseits findet man im J. J. Quantz' Unterrichtsheft den dritten Satz des Konzertes von C. P. E. 

Bach (siehe Abb. 2). 

 

Abbildung 2: Solfeggi Pour La Flute Traversiere avec l'enseignement Par Monsr Quantz  

Quelle: J.J. Quantz, 1989: 31 
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Andererseits deutet ein Vergleich zwischen Flöten- und Clavier-Fassung darauf hin, dass die 

Flötenfassung wohl die ursprüngliche war, da die Clavierstimme in der rechten Hand vorwiegend 

als ornamentierte Variante der Flötenstimme auftritt (Enßlin, 2014: III).  

Auch Konrad Hünteler ist dieser Ansicht: 

„in allen drei Sätzen hat der Flötenpart einen ‚simplen Gesang‘, während die Cembalostimme häufig 

instrumententypisch charakteristische Variationen und Umspielungen der unverzierten 

Flötenmelodien aufweist“ (Hünteler, 1994: 335). 

Schlussendlich sei auf die gängige Arbeitsweise des Komponisten hingewiesen: 

„Die Umarbeitung eines originalen Flötenkonzerts in ein Clavierkonzert – und nicht etwa der 

umgekehrte Weg – war ein für Bach durchaus übliches Verfahren. Der Komponist selbst äußert sich 

dazu in der 1773 von Charles Burney veröffentlichten Autobiographie: Ueberhaupt bestehen meine 

Kompositionen ohngefehr […] in 49 Concerten fürs Clavier und andere Instrumente, (welche letzten 

ich aber auch auf Clavier gesetzt habe)“ (Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner 

Musikalischen Reisen, Bd. 3, Hamburg 1773, S. 207). Es spricht demnach nichts dagegen, die 

Flötenfassung des d-moll-Konzerts als urprünglich und autentisch anzusehen.“ (Enßlin, 2014: IV)  
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3. ORNAMENTIK IM ERSTEN SATZ DES FLÖTENKONZERTS IN D-

MOLL VON C.P.E. BACH 

 

Der Begriff ‚Manieren‘ wird von Komponisten in alten Versuchen oder Lehrwerken verwendet, 

um das zu bezeichnen, was wir heute als ‚Verzierungen‘ verstehen. 

Laut D.G. Türk teilen sich die Manieren in zwei Kategorien: die Wesentliche Manieren, 

„diejenigen Manieren, welche ihre eigenen Benennungen haben: z.B. der Triller, der 

Doppelschlag u.s.w. […] und werden gemeiniglich von den Komponisten selbst vorgeschrieben“ 

und die Willkürliche Manieren, „größere Verzierungen, welche von dem Spieler erfunden oder 

doch nur selten vorgeschrieben werden.“ (D.G. Türk zitiert nach Engelke, 2018: 331). 

 

3.1. Wesentliche Manieren  

 

Im ersten Satz des Flötenkonzerts in d-Moll von C. P. E. Bach finden sich zwei wesentliche 

Manieren: der Vorschlag und der Triller. Diese Verzierungen sind für die Interpretation im Sinne 

der historischen Aufführungspraxis von zentraler Bedeutung. 

In den folgenden Unterkapiteln wird versucht, die im Satz vorkommenden Vorschläge und Triller 

gemäß den Aufführungspraktiken des 18. Jahrhunderts zu analysieren und ihre korrekte 

Ausführung zu erläutern. 

 

3.1.1. Definition und Ausführung der Vorschläge 

 

Der Vorschlag erfüllt in der Musik eine wesentliche Funktion, um Zusammenhang, Reiz und 

Lebhaftigkeit in ein Tonstück zu bringen. Er trägt zu einem fließenden Gesang bei und bereichert 

die Harmonie durch das Einmischen von Dissonanzen und weiteren klanglichen Variationen (D.G. 

Türk zitiert nach Engelke, 2018: 336) 
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Nach C.P.E. Bach sind die Vorschläge eine der wichtigsten Manieren. Sie verbessern die Melodie 

und Harmonie, in Fällen wo sie zu einfältig klingen. (C.P.E. Bach, 1753: 62f) 

Nach Quantz sind Vorschläge (appoggiature) mehr als ein dekoratives Element, eine wesentliche 

Notwendigkeit in der musikalischen Ausführung. Sie können durch ihren dissonanten Charakter 

das musikalische Interesse beleben. Sie erzeugen Dissonanzen die sich durch die nachfolgende 

Note auflösen und so die Melodie abwechslungsreicher gestalten (J.J. Quantz, 2018: 63).“ 

Obwohl Vorschläge anhand historischer Regeln analysiert und ausgeführt werden können, spielen 

bei ihrer Anwendung stets der persönliche Geschmack und die musikalische Intuition eine 

entscheidende Rolle.  

Denn, wie D. G. Türk betont, handelt es sich bei der Gestaltung von Vorschlägen größtenteils um 

eine Geschmackssache, bei der allgemeingültige Regeln nur schwer festzulegen sind, da der 

Geschmack in diesen „Nebendingen“ stark variieren kann (zitiert nach Engelke, 2018: 336). 

Dieser Umstand verdeutlicht, dass die Ausführung von Vorschlägen einerseits durch historische 

Aufführungspraktiken bestimmt wird, andererseits aber dem Interpreten Raum für individuelle 

Entscheidungen und stilistische Freiheit lässt. 

Zu der Zeit C. P. E. Bachs wurde der Vorschlag zunächst als Verzierungsnote notiert und nicht, wie 

es seit dem 19. Jahrhundert üblich ist, vollständig in den Notentext mit einem genauen Wert 

integriert (Metzler, 1998: 11146). Daher ist es heute notwendig, den musikalischen Kontext und 

die damaligen Aufführungsregeln zu berücksichtigen, um die genaue Ausführung, insbesondere 

Dauer und Position des Vorschlags, also vor oder auf dem Schlag, zu bestimmen.  

C.P.E. Bach erwähnt jedoch, dass man „seit nicht gar langer Zeit“ begonnen habe, Vorschläge in 

ihren tatsächlichen Notenwerten zu notieren, anstatt sie generell als Achtel zu schreiben. Er selbst 

verwendet in seinen späteren Werken konkrete Werte für Vorschläge, wie Sechzehntel, Achtel, 

Viertel, Halbe oder Ganze (zitiert nach Engelke, 2018: 348). 

Trotz dieser Weiterentwicklung können in der Praxis Unsicherheiten auftreten, insbesondere wenn 

unterschiedliche Abschriften eines Werkes variierende Notierungen enthalten oder 

Abschreibfehler vorliegen. 
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Ein Beispiel für solche Unsicherheiten zeigt sich im Vorwort der Henle-Ausgabe, wo ein Foto 

einer Abschrift abgebildet ist. In dieser Abschrift wird ein und derselbe Vorschlag, auf der 

punktierten halben Note e, in der ersten Zeile (siehe Abb. 3) als halbe Note und in der achten Zeile 

(siehe Abb. 4) hingegen als Viertelnote notiert. 

 

Abbildung 3: 1. Zeile 

Quelle: C.P.E. Bach, Henle Verlag: 1 

 

Abbildung 4: 8. Zeile 

Quelle: C.P.E. Bach, Henle Verlag: 1 

Um eine historisch authentische Aufführung zu ermöglichen, ist es daher notwendig, die 

Aufführungsregeln aus C. P. E. Bachs „Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen“ sowie 

die Schriften anderer zeitgenössischer Komponisten heranzuziehen. Auf diese Weise lässt sich 

besser nachvollziehen, wie der Komponist die Vorschläge vermutlich notiert und ausgeführt 

wissen wollte, wodurch die ursprüngliche Intention des Werks klarer erkennbar wird. 

Quantz beschreibt zwei grundlegende Arten von Vorschlägen: 

„Einige werden als anschlagende Noten oder im Niederschlag, andere als durchgehende Noten oder 

im Aufheben des Taktes angestoßen“ (J.J. Quantz, 2018: 63).  

Dies verdeutlicht, dass Vorschläge grundsätzlich in zwei Kategorien eingeteilt werden können: vor 

dem Schlag und auf dem Schlag. 

Zimmermann differenziert die Ausführung dieser Vorschläge weiter. Vorschläge, die vor dem 

Schlag gespielt werden, sind stets kurz und unbetont, während Vorschläge auf dem Schlag betont 



12 

 

sind und je nach Spielsituation entweder kurz oder lang ausgeführt werden (vgl. Zimmermann, 

2019, S. 21). 

Im Folgenden werden die Vorschläge im ersten Satz von C. P. E. Bachs Flötenkonzert anhand 

dieser Regeln analysiert und mit den entsprechenden Beispielen unterlegt. 

 

3.1.2. Analyse und Beispiele der Vorschläge im d-Moll-Flötenkonzert  

 

3.1.2.1.Vorschläge vor dem Schlag kurz und unbetont 

Nach der Analyse verschiedener Regeln von Komponisten wie D.G. Türk, J.J. Quantz und C.P.E. 

Bach, nach denen Vorschläge kurz und vor dem Schlag gespielt werden, wurden im ersten Satz 

von C. P. E. Bachs Flötenkonzert in d-Moll zwei kurze, unveränderliche Vorschläge identifiziert. 

Im Folgenden wird die Anwendung der relevanten Regeln auf diese Vorschläge und deren 

Ausführung im Konzert genauer präsentiert. 

Der deutsche Komponist D. G. Türk (1750-1813) beschreibt in seiner „Clavierschule oder 

Anweisung zum Clavierspielen für Lehrer und Lernende“ die Voraussetzungen, unter denen ein 

Vorschlag unveränderlich oder von kurzer Dauer ist. Eine dieser Voraussetzungen lautet: 

„Wenn der Gesang eine Stufe steigt und sogleich wieder in den vorigen Ton zurücktritt“ (D.G. 

Türk, zitiert nach Engelke, 2018: 344), (siehe Abb. 5). 

 

Abbildung 5: Kurzer Vorschlag, wenn der Gesang eine Stufe steigt  

Quelle: Engelke, 2018: 344 

Der Vorschlag im Takt 307 (siehe Abb. 6) wird nach den Regeln von D. G. Türk als kurzer 

Vorschlag vor dem Schlag ausgeführt, da die Melodie eine Stufe steigt und unmittelbar zum 

vorherigen Ton zurückkehrt.  
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Abbildung 6: Takte 307 und 308, Kurzer Vorschlag im Takt 307  

Quelle: C.P.E. Bach, IMSLP: 21 

Ausßerdem wird der Vorschlag kurz gespielt „[w]enn die Vorschläge Terzsprünge ausfüllen, so 

sind sie auch kurz“ (C.P.E. Bach zitiert nach Engelke, 2018: 357). 

Quantz fügt dieser Regel eine zusätzliche Ausführung hinzu, die in Figur 5 (siehe Abb. 7) 

dargestellt ist. Der Vorschlag (siehe Abb. 8) wird unbetont und vor dem Schlag ausgeführt. 

 

Abbildung 7: Figur 5 

Quelle: J.J. Quantz zitiert nach Engelke, 2018: 345        

 

Abbildung 8: Figur 6 

Quelle: J.J. Quantz zitiert nach Engelke, 2018: 345 

Im ersten Satz von C. P. E. Bachs Flötenkonzert findet sich im Takt 56 (siehe Abb. 9) ein Vorschlag, 

der den Terzsprung f-d ausfüllt. Dieser wird daher kurz und vor dem Schlag ausgeführt.

 

Abbildung 9: Takt 56 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 4 
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3.1.2.2. Vorschläge auf dem Schlag veränderlich und betont 

 

Vorschläge auf dem Schlag sind veränderlich und können je nach Spielsituation in ihrer Dauer 

variieren, von kurz bis lang (Zimmermann, 2019: 21). Eine Methode zur Bestimmung der Dauer 

dieser Vorschläge ist die Aufteilung des Notenwertes der Hauptnote in gleiche und ungleiche Teile. 

Hat die Hauptnote gleiche Teile, erhält der Vorschlag die Hälfte ihrer Dauer; bei ungleichen Teilen 

hingegen bekommt der Vorschlag zwei Drittel der Dauer der Hauptnote.  

Diese Regel wird sowohl von Quantz als auch von C. P. E. Bach beschrieben. Zunächst erläutert 

Quantz: 

„Steht ein Punkt bei der durch den Vorschlag auszuzierenden Note, so teilet sie sich in drei Teile. 

Davon bekommt der Vorschlag zwei Teile, die Note selbst aber nur einen Teil, nämlich so viel als 

der Punkt austrägt.“ (J.J.Quantz zitiert nach Engelke, 2018: 350) 

Zu dieser Regel fügt Quantz eine Darstellung hinzu, die die Ausführung verdeutlicht. In Figur 13 

erhalten die Vorschläge zwei Teile der folgenden Note und sollen gemäß Figur 14 gespielt werden 

(siehe Abb. 10). 

 

Abbildung 10: Über die Dauer der Vorschläge, Figur 13 und 14  

Quelle: J.J.Quantz zitiert nach Engelke, 2018: 350 

C. P. E. Bach beschreibt eine ähnliche Vorgehensweise: 

„Nach der gewöhnlichen Regel wegen der Geltung dieser Vorschläge finden wir, dass sie die Hälfte 

von einer folgenden Note, welche gleiche Teile hat, Fig. V (a) und bei ungleichen Teilen (b) zwei 

Dreiteile bekommen.“ (C.P.E. Bach zitiert nach Engelke, 2018: 348) 

Ebenfalls hat C.P.E. Bach eine Darstellung zur richtigen Ausführung der Vorschläge hinzugefügt. 

In Figur V.a) wird die Ausführung der Vorschläge mit gleichen Teilen gezeigt, während Figur V.b) 

die Ausführung der Vorschläge mit ungleichen Teilen darstellt (siehe Abb. 11). 
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Abbildung 11: Regel zur Geltung von veränderlichen Vorschlägen 

Quelle: C.P.E. Bach zitiert nach Engelke, 2018: 348 

Die Viertelnote wird als gleich und die punktierte Halbe Note als ungleich betrachtet. Daher 

werden im Takt 52 (siehe Abb. 12) die Vorschläge über den Viertelnoten als Achtelnoten 

ausgeführt, während die Vorschläge über den punktierten Halbenoten als Halbenoten gespielt 

werden (siehe Abb. 13). 

 

Abbildung 12: Takt 52 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 5 

Außerdem wird der Vorschlag auf dem Ton d über die gesamte Dauer ausgeführt und nicht nur 

über seine Hälfte, da laut Türk der Vorschlag die volle Dauer der nachfolgenden Note erhält, sofern 

diese gebunden ist und die gleiche Tonhöhe beibehält (zitiert nach Engelke, 2018: 349). 

 

Abbildung 13: Richtige Ausführung der Vorschläge im Takt 52 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 5 

Die zuvor angeführten Regeln sind auf alle Vorschläge im ersten Satz des Flötenkonzerts von 

C.P.E. Bach anzuwenden. Quantz betont jedoch, dass es nicht ausreichend ist, lediglich die 

vorgezeichneten Vorschläge in ihrer Art und Einteilung zu beherrschen. 

Es ist ebenfalls wichtig, sie an die richtige Stelle zu setzen, wenn sie nicht schriftlich festgelegt 

sind. Um die Stellen zu erkennen, an denen zusätzliche Vorschläge eingesetzt werden sollten, wird 

folgende Regel angewendet: 

„[w]enn nach einer oder etlichen kurzen Noten, im Niederschlag oder Aufheben des Taktes, eine 

lange Note folgt und in konsonierender Harmonie liegen bleibt, so muss von der langen, um den 



16 

 

gefälligen Gesang beständig zu unterhalten, ein Vorschlag gemacht werden.“ (Vgl. Quantz, 12, S. 

64) 

Ein Beispiel mit so einer Stelle vom 1. Satz findet sich in Takt 124 (siehe Abb. 14). Auf den Tönen 

a und c sind Vorschläge erforderlich, da es sich um konsonante Töne handelt. Nach der zuvor 

erwähnten Regel von Türk erhalten beide Vorschläge die volle Dauer der Hauptnote, da diese an 

eine Note gleicher Höhe gebunden ist, und werden so ausgeführt (siehe Abb. 15). 

                

Abbildung 14: Takt 124 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 9 

   

Abbildung 15: Richtige Ausführung der Vorschläge im Takt 124 

Quelle: eigene Darstellung 
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3.1.3. Definition und Ausführung der Triller 

 

Der Triller wird als ein schneller Wechsel zweier benachbarter Töne im Abstand eines Ganz- oder 

Halbtons definiert, der entweder einmal oder mehrmals erfolgen kann (Zimmermann, 2019: 15). 

Er verleiht dem Spiel eine besondere Brillanz und ist, ebenso wie die Vorschläge, von essentieller 

Bedeutung (J.J. Quantz, 2018: 67). Der Triller galt als die anspruchsvollste Manier, die viel 

Geschick und Übung erforderte (C.P.E. Bach, 1753: 72). 

Nach C.P.E. Bach lassen sich vier grundlegende Arten des Trillers unterscheiden: der ordentliche 

Triller, der Triller von unten, der Triller von oben und der Halbe- oder Prall-Triller.  

D.G. Türk unterteilt diese vier Arten noch präziser und listet sie wie folgt auf: 

„1) den gemeinen oder eigentlichen (langen, ganzen) Triller a) ohne Nachschlag und b) mit 

demselben; 2) den Triller von unten; 3) den Triller von oben, und 4) den kurzen, halben oder 

Pralltriller)“ (D.G. Türk, 1789: 255) 

Ein genereller Hinweis von Bach ist, dass der Schlag bei der Ausführung des Trillers gleichmäßig 

und schnell erfolgen sollte (C.P.E. Bach, 1753: 71). 

Ein wichtiger Aspekt der richtigen Aufführungspraxis ist die Geschwindigkeit des Trillers, die 

sowohl von der Akustik des Raums als auch vom Charakter des gespielten Stücks abhängt. 

Quantz weist darauf hin, dass in Räumen mit halliger Akustik ein langsamerer Triller oft 

wirkungsvoller sei als ein schneller, da die Genauigkeit des Trillers bei hoher Geschwindigkeit 

durch den Nachhall verschwindet. Eine gleichmäßige und moderate Geschwindigkeit ist jedoch 

immer entscheidend für einen gelungenen Triller. Darüber hinaus wird die Geschwindigkeit des 

Trillers auch durch den emotionalen Ausdruck des Stückes beeinflusst. In traurigen Stücken sollte 

er langsamer gespielt werden, während ein schneller Triller den Charakter fröhlicher oder lebhafter 

Stücke unterstreicht.  Kürzere Triller in schnelleren Passagen hingegen können dynamischer und 

mit größerer Geschwindigkeit ausgeführt werden (J.J. Quantz, 2018: 67). 

Der Triller beginnt immer mit einem Vorschlag, der bei einem ordentlichen Triller wie ein normaler 

Vorschlag gehalten wird. C.P.E. Bach schreibt dazu: 
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„Der ordentliche Triller […] nimmt allzeit seinen Anfang von der Sekunde über den Ton, folglich 

ist die Art ihn durch ein vorstehendes Nötgen anzudeuten (d), wenn dieß nicht wie ein Vorschlag 

gehalten werden soll, überflüßig.“ (C.P.E. Bach, 1753: 72) 

Es gibt eine weitere Regel von Quantz, die sich auf den Vorschlag im Zusammenhang mit dem 

Triller bezieht. Er schreibt, dass ein Vorschlag vor einem Triller besonders kurz ausgeführt werden 

muss, wenn die Note, die gegen die Grundstimme erklingt, eine Dissonanz bildet, sei es eine 

übermäßige Quarte (Tritonus), eine falsche Quinte (übermäßige Quinte), eine Septime oder eine 

Sekunde. Dies verhindert, dass die Dissonanz ungewollt in eine Konsonanz verwandelt wird (J.J. 

Quantz, 2018: 64).  

Im Takt 303 (siehe Abb. 16), wo das f im Verhältnis zum Bass einen Tritonus bildet, sollte der 

Vorschlag des Trillers daher so kurz wie möglich gespielt werden. 

 

Abbildung 16: Takt 303 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 21 

Laut Türk, wie bereits in der Einführung erwähnt, können die gemeinen oder ordentlichen Triller 

mit oder ohne Nachschlag gespielt werden. 

Der Nachschlag steht immer am Ende des Trillers und besteht aus zwei Noten. C.P.E. Bach 

beschreibt dies folgendermaßen: 

„Zuweilen werden zwei Nötgen noch zuletzt von unten auf angehängt, welche der Nachschlag 

heissen, und der Triller noch lebhafter machen Fig. XXXIV“ (C.P.E. Bach, 1753: 72) (Abb. 18). 
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Danach wird er so dargestellt (siehe Abb. 17). 

 

Abbildung 17: Triller mit Nachschlag 

Quelle: C.P.E. Bach, 1753: 6* 

Außerdem, schreibt er über den Nachschlag, dass er „so geschwind wie der Triller sein muß“ 

(C.P.E. Bach, 1753: 76). 

In den nächsten zwei Unterkapiteln wird anhand mehrerer Beispiele aus dem ersten Satz des d-

Moll-Flötenkonzerts gezeigt, welche Faktoren dafür ausschlaggebend sind, ob ein Triller mit oder 

ohne Nachschlag ausgeführt wird. 

 

3.1.4. Analyse und Beispiele der Triller im d-Moll-Flötenkonzert  

 

3.1.4.2. Triller ohne Nachschlag 

Der Triller ohne Nachschlag ist auch der Pralltriller. Laut Türk ist der Pralltriller „nur ein 

verkürzter Triller ohne Nachschlag“ (D.G. Türk zitiert nach Engelke, 2018: 376). 

Laut Engelke ist der Pralltriller „ein schneller Triller, der immer von der oberen Nebennote kurz 

angeschlagen wird (siehe Abb. 18). Den Begriff Praller hat erst Carl Philipp Emanuel Bach 

eingeführt“ (Engelke, 2018: 374). 

 

Abbildung 18: Ausführung der Praller nach C.P.E. Bach 

Quelle: Engelke, 2018: 374 

Zudem gibt D.G. Türk an, dass dieser Triller nur „nach einer vorhergegangenen höheren 

Sekunde“ vorkommen sollte (zitiert nach Engelke, 2018: 376). 
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Im Takt 303 (siehe Abb. 302) könnte der f daher auch als Pralltriller interpretiert werden. 

 

Abbildung 19: Takt 303  

Quelle: C.P.E. Bach, Henle Verlag: 

Ein weiterer Fall, bei dem der Triller ohne Nachschlag gespielt wird, betrifft die heruntergehenden 

Trillerfolgen. C.P.E. Bach beschreibt, dass: 

 „[d]ie Triller ohne Nachschlag lieben eine herunter gehende Folge F. XXVIII (a), und kommen 

überhaupt über kurze Noten vor (b).“ (C.P.E. Bach, 1753: 76) (siehe Abb. 20) 

 

Abbildung 20: Triller ohne Nachschlag 

Quelle: C.P.E. Bach, 1753: 6* 

Beispiele für solche Triller ohne Nachschlag finden sich im ersten Satz des d-moll-Konzerts in den 

Takten 49, 61, 124, 128 und 163. 

3.1.4.1. Triller mit Nachschlag 

C.P.E. Bach beschreibt den Triller mit Nachschlag folgendermaßen: 

„Der Triller über einer Note, welche etwas lang ist, sie mag hinauf oder herunter gehen, hat allzeit 

einen Nachschlag.“ (C.P.E. Bach, 1753: 74)  

Viele solcher Triller finden sich im ersten Satz des d-Moll-Flötenkonzerts, darunter in den Takten 

78 (siehe Abb. 21) und 265 (siehe Abb.21): einmal in einer absteigenden und einmal in einer 

aufsteigenden Bewegung. 

 

Abbildung 21: Takt 78 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 6 
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Abbildung 22: Takt 256 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 18 

Laut Türk gibt es mehrere Möglichkeiten, den Triller mit Nachschlag auszuführen, was in Takt 78 

(siehe Abb. 23) dargestellt wird (D. G. Türk, zitiert nach Engelke, 2018: 369). 

 

Abbildung 23: Ausführung der Triller im Takt 78 

Quelle: eigene Darstellung 

Ebenfalls endet ein Triller mit Nachschlag, wenn „nach der Note mit dem Triller ein Sprung folgt 

Fig. XXVII. (a)“ (C.P.E. Bach, 1753: 74) (siehe Abb. 24) 

 

Abbildung 24: Triller gefolgt von einem Sprung 

Quelle: C.P.E. Bach, 1753: 7* 

In den Takten mit Sequenzen 146–162 und 282–290 findet sich eine Reihe von mehreren solcher 

Triller, die von einem Sprung gefolgt werden.  

Triller mit Nachschlag sind auch die Kadenztriller, die bei Schlusskadenzen, Zwischenkadenzen 

sowie bei Halb- und Trugschluss verwendet werden (G. Tartini, zitiert nach Engelke, 2018: 364). 

Der Kadenztriller besteht aus: „Vorschlag – Triller auf der Hauptnote – Nachschlag“ (Engelke, 

2018: 365). 

G. Tartini beschreibt, dass es mehrere Möglichkeiten gibt, einen Triller zu beenden, wobei die zwei 

(siehe Abb. 25) am häufigsten und natürlichsten sind (G.Tartini zitiert nach Engelke, 2018: 365). 
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Abbildung 25: Beendung des Trillers nach Tartini 

Quelle: G.Tartini zitiert nach Engelke, 2018: 366 

Ansonsten, empfiehlt Quantz, der langen Kadenzen-Triller so geschwind zu spielen, dass er 

während eines Pulsschlags nicht mehr als acht Noten gespielt werden (J.J. Quantz, 2018: 67). 

(siehe Abb. 26). 

  

Abbildung 26: Kadenztriller 

Quelle: J.J. Quantz zitiert nach Engelke, 2018: 218 

Ein Beispiel wäre der erste Kadenztriller im 1. Satz des d-Moll-Flötenkonzerts von C.P.E. Bach, 

in Takt 85 (siehe Abb. 27). 

 

Abbildung 27: Takt 85 

Quelle: C.P.E. Bach, 2022: 6 
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3.2. Willkürliche Manieren/Veränderungen nach J.J. Quantz  

 

Willkürliche Veränderungen oder Auszierungen sind zusätzliche, nicht notierte freie Verzierungen, 

die nach eigenem Geschmack und stilistischer Kenntnis eingesetzt werden können. Dies kann das 

Ausfüllen von Intervallen durch Änderungen in Rhythmus und Melodie sowie durch das 

Hinzufügen weiterer wesentlicher Verzierungen umfassen. 

D.G. Türk schreibt, dass sie „bestehen oft aus vielen Tönen, Läufen u. dgl. Da diese weniger 

bestimmten Manieren größtenteils von der Willkür des Spielers abhängen, so mögen sie zufällige 

oder Willkürliche Manieren heißen“ (D.G. Türk zitiert nach Engelke, 2018: 332). 

Quantz bietet Musikern in diesem Zusammenhang eine hilfreiche Tabelle an, in der er zeigt, wie 

man die meisten Arten von Intervallen in Verbindung mit dem dazugehörigen Bass durch freie 

Veränderungen gestalten kann (J.J. Quantz, 2018: 219). Diese dient als Anleitung, um eigenständig 

Verzierungen zu entwickeln. 

Diese Tabelle dient insbesondere für das Adagio als Inspiration und Orientierung: 

„Alle diese von den Veränderungen gegebenen Regeln nun sind zwar hauptsächlich nur auf das 

Adagio gerichtet, weil man in demselben die meiste Zeit und Gelegenheit zu verändern hat. Dessen 

ungeachtet wird man doch auch viele davon im Allegro brauchen können. Die im Allegro überlasse 

ich eines jeden seinem eigenen Nachdenken.“ 

Die Tabelle ist auch im Allegro anwendbar, kann jedoch freier verwendet werden, um sich an das 

Tempo und den Charakter des Stückes anzupassen. 

Für die korrekte Anwendung der Tabelle ist jedoch ein grundlegendes Verständnis des 

Generalbasses erforderlich, wie Quantz betont: 

„[Willkürliche Auszierungen können] ohne die Komposition oder wenigstens den Generalbass zu 

verstehen, nicht erfüllt werden“ (J.J. Quantz, 2018: 88). 

Neben der Tabelle gibt Quantz weitere Anweisungen zur Gestaltung der freien Verzierungen. Eine 

davon besagt, dass die Hauptnoten der Melodie nicht verdeckt werden dürfen. Bei Veränderungen 

über Viertelnoten oder über größere oder kleinere Notenwerte, sollte die erste Note der Verzierung 

in der Regel mit der ursprünglichen Hauptnote übereinstimmen. Eine andere Akkordnote kann 
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aber nur verwendet werden, sofern die Hauptnote unmittelbar danach wieder erklingt. Weiterhin 

betont Quantz, dass Veränderungen in der Melodie erst dann eingeführt werden sollten, wenn der 

Zuhörer die ursprüngliche, einfache Melodie bereits gehört hat. Dies bedeutet, dass freie 

Verzierungen sinnvoll und verständlich sind, wenn die Melodie wiederholt wird, sei es gleich 

danach oder zu einem späteren Zeitpunkt, etwa in einer Reprise (J.J. Quantz, 2018: 89). 

Auch betont Quantz, dass Verzierungen stets dem Charakter des Stückes angepasst werden 

müssen: 

„Lustige und freche Veränderungen müssen in keine traurige und modeste Melodie eingemengt 

werden; oder man müsste suchen, solche durch den Vortrag angenehm zu machen, welches alsdann 

nicht zu verwerfen ist.“ (J.J. Quantz, 2018: 89). 

In Bezug auf die Bedeutung der musikalischen Wirkung und die bewusste Verwendung von 

Verzierungen schreibt Quantz: 

„Wem es nun hieran fehlt, der tut immer besser, wenn er die Erfindung des Komponisten seinen 

eigenen Einfällen vorzieht. Mit vielen aufeinander folgenden geschwinde Noten ist es nicht allezeit 

ausgerichtet. Sie können wohl Verwunderung verursachen, aber nicht so leicht wie die simplen das 

Herz rühren, welches doch der wahre Endzweck und das Schwerste in der Musik ist“ (J.J. Quantz, 

2018: 89). 

In anderen Worten könnte man frei ornamentieren bei Wiederholungen und mit dem Zweck 

gefälliger im Singenden und brillanter in den Passagen zu sein. Ausserdem betont Quantz die 

Wichtigkeit von originaler Ornamentation:  

Quantz betont außerdem die Bedeutung von originalen Verzierungen als Inspirationsquelle: 

„Spiele (und höre) so viel als möglich originale Verzierungen! Dieser Blick in die Werkstatt der 

damaligen Komponisten und Musiker ist die allerbeste Quelle der Inspiration“ (Zimmermann, 2019: 

38). 

Für das Allegro merkt Quantz an, dass es aufgrund seiner oft schon ausgeschmückten Struktur 

weniger Raum für willkürliche Veränderungen bietet: 

„An willkürlichen Veränderungen duldet das Allegro nicht viel, weil es mehrenteils mit einem 

solchen Gesang und solchen Passagen gesetzt wird, worin nicht viel zu verbessern ist. Will man 

aber dennoch was verändern, so muss es nicht eher als bei der Wiederholung geschehen, welches in 



25 

 

einem Solo, wo das Allegro aus zwei Reprisen besteht, am füglichsten angeht“ (J.J. Quantz, 2018: 

87). 

Das bedeutet, dass Verzierungen im Allegro nur sparsam und mit Bedacht eingesetzt werden 

sollten, vorzugsweise in Wiederholungen. Gleichzeitig sollen sie so gestaltet sein, dass sie die 

musikalische Aussage bereichern und nicht bloß der technischen Virtuosität dienen. 

Quantz erläutert ebenfalls, dass es Raum für Verzierungen an Stellen gibt, wo die musikalischen 

Gedanken keinen großen Eindruck. 

Auch im ersten Satz des d-Moll-Flötenkonzerts von Carl Philipp Emanuel Bach bietet der Satz 

wenig Raum für freie Verzierungen. Dennoch werde ich im Folgenden einige Stellen untersuchen, 

an denen es möglich ist, verschiedene Arten von Ornamentierungen einzusetzen. Für die 

Gestaltung der Verzierungen dient dabei ausschließlich die Tabelle von Quantz als 

Orientierungshilfe. 

 

3.2.1. Beispiele für freie Verzierungen im ersten Satz des d-Moll-Flötenkonzerts 

 

Die erste freie Verzierung, die ich nach Quantz Tabelle geschrieben habe, findet sich an der Stelle, 

an der das erste Flötensolo beginnt und das Motiv mit den Dreiklangszerlegungen sich im Takt 51 

wiederholt. 

In der folgenden Abbildung stellen die unteren zwei Zeilen den Bass und die Flötenstimme dar, 

während die oberen drei Zeilen mögliche Verzierungen in der Flötenstimme zeigen (siehe Abb. 

28). 
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Abbildung 28: Takt 52 mit freier Verzierung 

Quelle: eigene Darstellung 

Neben der Tabelle mit den Intervallen in Verbindung mit dem dazugehörigen Bass hat Quantz auch 

weitere Tabellen erstellt, in denen er nur die Melodiestimme verziert, etwa bei Intervallen wie 

Quarten und Quinten (J.J. Quantz, 2018: 227). 

Da für dieses Beispiel keines der Intervalle in Verbindung mit dem dazugehörigen Bass in seiner 

Haupttabelle zu finden war, habe ich ohne den Bass die Quinte e-a und die Quarte g-e ausgefüllt, 

inspiriert von seinen Verzierungen für diese Intervalle. 

Im zweiten Beispiel, Takt 52 (siehe Abb. 29), entsprechen der Bass und die Melodiestimme der 

Darstellung in Figur 15 (siehe Abb. 30). 

Die passenden Verzierungsvarianten für diese Stelle habe ich wie folgt ausgewählt: In der ersten 

Zeile befindet sich Variante b) (siehe Abb. 31), in der zweiten Zeile Variante c) (siehe Abb. 32), 

und in der dritten Zeile schließlich Variante g) (siehe Abb. 33). 
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Abbildung 29: Takt 52 mit freier Verzierung 

Quelle: eigene Darstellung 

 

Abbildung 30: Figur 15, Quantz Tabelle 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 219 

 

Abbildung 31: Figur 15: Verzierungsvariante b) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 225 

 

Abbildung 32: Figur 15: Verzierungsvariante c) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 225 
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Abbildung 33: Figur 15: Verzierungsvariante g) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 225 

Im dritten Beispiel, Takt 62 (siehe Abb. 34), entsprechen der Bass und die Melodiestimme der 

Darstellung in Figur 8 (siehe Abb. 35). 

Die Auswahl der passenden Verzierungsvarianten für diese Stelle erfolgte wie folgt: In der ersten 

Zeile habe ich die Variante ll) gewählt (siehe Abb. 36), in der zweiten Zeile die Variante o) (siehe 

Abb. 37), und in der dritten Zeile schließlich die Variante dd) (siehe Abb. 38). 

 

Abbildung 34: Takt 62 mit freier Verzierung 

Quelle: eigene Darstellung 

 

Abbildung 35: Figur 8, Quantz Tabelle 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 219 
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Abbildung 36: Figur 8, Verzierungsvariante ll) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 223 

 

Abbildung 37: Figur 8, Verzierungsvariante o) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 223 

 

Abbildung 38: Figur 8, Verzierungsvariante dd) 

Quelle: J.J. Quantz, 2018: 223 
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4. SCHLUSS 

 

In dieser Bachelorarbeit wurde die historisch korrekte Aufführungsweise der Ornamentik im ersten 

Satz des d-Moll-Konzerts von C. P. E. Bach untersucht und eigene, freie Verzierungen auf 

Grundlage historischer Quellen entwickelt. 

Die Analyse hat gezeigt, dass die historische Aufführungspraxis entscheidend von der Kenntnis 

und Anwendung spezifischer Regeln der Ornamentik geprägt war. Die Interpretation von 

wesentlichen und willkürlichen Manieren erfordert ein detailliertes Studium der Quellen und auch 

ein Verständnis für die stilistische Flexibilität, die im 18. Jahrhundert erwartet wurde. 

Durch die Entwicklung eigener Verzierungen wurde verdeutlicht, wie historische Vorgaben als 

Inspiration für kreative Freiheit dienen können, ohne die stilistische Authentizität zu verlieren. Die 

Ergebnisse unterstreichen die Bedeutung einer fundierten Quellenarbeit sowie einer 

interpretatorischen Offenheit im Umgang mit historischer Musik. 

Die Arbeit zeigt zudem, dass die Auseinandersetzung mit unsicheren Quellen und der Authentizität 

überlieferter Partituren eine zentrale Herausforderung darstellt, die Raum für weitere Forschung 

bietet.  

Damit leistet die vorliegende Arbeit einen Beitrag zum Verständnis der historischen 

Aufführungspraxis und bietet zugleich praktische Impulse für heutige Interpretationen dieses 

bedeutenden Konzerts. 
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7.  ANHAND 

7.1. Flötenkonzert in d-Moll von C.P.E. Bach (Notentext) 
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