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Es gibt wohl kein Instrument, bei dem der
Schönheit des Tones eine so große Bedeutung bei-
gemessen wird, wie die Flöte. Allerdings ist es
recht schwierig, schlüssig zu definieren, was als
ein schöner Ton bezeichnet werden kann. Leich-
ter ist es, die Fehler zu benennen, die man ver-
meiden sollte.1 Aber wie soll er nun eigentlich
sein, der schöne Ton? Es gibt bekanntlich viele
Parallelen zwischen dem Gesang und dem Spiel
auf einem Blasinstrument. Als Flötist oder über-
haupt als Bläser kann man sich gerade im klang-
lichen Bereich immer wieder wertvolle Anre-
gungen aus dem Gesangsbereich holen. Die
folgende Definition stammt von der Sängerin
und Gesangspädagogin Uta Feuerstein: Sie be-
schreibt sehr treffend, worauf es beim schönen
Ton ankommt: Ein „schöner“ Ton ist ein Klang,
der sowohl den Ohren gut tut, tragfähig ist,
schwellfähig als auch anstrengungslos produziert
werden kann.2

Für den Flötenklang ist noch die relative Ne-
bengeräuschfreiheit wichtig. Das berühmte Rau-
schen, auf das weiter unten ausführlicher einge-
gangen wird, ist ein klanglicher Makel, der selbst
von Nicht-Musikern sofort registriert und be-
mängelt wird. Es soll also ein klarer, sauberer,
runder, großer und tragfähiger Klang sein. Wird
der Tasteninstrumentspieler ausschließlich an
 seiner Fingertechnik und Interpretationskunst
gemessen, so rangieren beim Gros der Zuhörer
 eines Flötisten Makellosigkeit, Timbre und klang -
licher Reiz seines Tones
an erster Stelle.3

Ton oder Klang?

Für den Physiker ist ein
Ton bereits ein Klang,
bestehend aus Grund-
ton und Obertönen.
Wir produzieren also
keine Töne, sondern
Klänge. Obwohl wir

beim Blasen das Gefühl haben, dass wir die Luft
ins Instrument hinein- oder durch das Rohr hin-
durch blasen, ist der Klang als solcher eine ste-
hende Welle. Die Laienmeinung, dass der Luft-
strom „durch das Rohr“ geblasen wird, ist falsch.
Vielmehr schwingt die Luftsäule am Ort, auch
hier wieder vergleichbar der Saite . Der Blas-
strom dient, wie der Geigenbogen, zur Anregung
der Schwingung, wogegen als eigentlicher Ton-
träger und -strahler die stehende, schwingende
Luftsäule zu betrachten ist.4 Das Wort „Klang“
assoziiert Räumlichkeit und Schwingungsfähig-
keit. Ein Ton schwingt frei, wenn man ihn nicht
daran hindert. Im Idealfall ist das, was man gibt
(Luft), und das, was man bekommt (Klang), aus-
geglichen. Die Sängerstimme und der Flötenton
sind schön, wenn sie im Hörer das Gefühl erwe-
cken, dass sie natürlich geführt sind und dass
Kraftaufwand und Klangvolumen in einem ide-
alen Verhältnis zueinander stehen.5

Wie findet man ihn nun, den schönen Ton?
Wichtiger als das Finden ist zunächst einmal das
Suchen. Es gibt jedoch auf der spannenden Ent -
deckungsreise nach dem idealen Klang viele
Zwischenziele und Aha-Erlebnisse. Ich möchte
hier auf einige Aspekte der Tonbildung näher
eingehen und die häufigsten Probleme, die im
Zusammenhang mit der Arbeit am Ton im In-
strumentalunterricht auftauchen, ansprechen.
Einen schönen Ton kann man nur dann produ-
zieren, wenn man eine Vorstellung vom Klang

hat. Ohne diese Vorstel-
lung (z. B. innerliches
Voraushören) ist das
Tonergebnis wie ein
Glücksspiel. Je präziser
die Vorstellung desto
besser ist das klangliche
Ergebnis.

Der Suchende muss also
zunächst einmal eine
Vor stellung von (s)einem
Idealklang haben, bevor

elke Gallenmüller
Der Ton macht die Musik
Tonbildung im Querflötenunterricht. ein Werkstattbericht
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er an der Tonqualität arbeiten kann. Auf gabe des
Lehrers ist es, dem Schüler zu helfen, eine Ton-
vorstellung, ein Klangziel zu entwickeln, z. B. mit
klanglichen Orientierungshilfen (Vorstellungshil-
fen), Klang beispielen und Klangvorbildern.

Hat der Schüler noch nie bewusst einen schönen
Flötenton gehört, fehlt also das Klangvorbild, ist
es hilfreich, dem Schüler z. B. durch eigenes Vor-
spielen und verschiedene CD-Aufnahmen einen
Höreindruck zu verschaffen, besonders dann,
wenn er kein fleißiger Flötenkonzertbesucher
ist. Beim Vorspielen muss man darauf achten,
das man das, was man damit demonstrieren will,
stark übertreibt. Feine Abstufungen der Ton-
qualität können Anfänger und Schüler mit Ton-
problemen nur schwer heraushören.

Spannender wird es bei den Vorstellungshilfen.
Wenn Tonübungen nicht fruchten, stellt sich die
Frage, ob der Schüler keine Tonvorstellung/
Hörwahrnehmung hat oder ob ihm lediglich die
Mittel fehlen, diese umzusetzen. Meist ist es  eine
Mischung aus beidem mit einem Problem-
schwerpunkt in die eine oder andere Richtung.
Grundsätzlich gilt: Was der Schüler nicht selber
hört, kann er nicht verändern. Fehlt dem Schüler
die Hörwahrnehmung, -empfindung speziell für
den Flötenton und damit auch das klangliche
Ziel, kann er die Klangqualität nicht beeinflussen.
Den Sinn von Tonübungen kann er dann nicht
wirklich nachvollziehen. Wenn der Schüler zwar
„gehorcht“ aber nicht hört, verbessert sich der
Ton, wenn überhaupt, nur kurzfristig. Das sub-
jektive Klangerlebnis des Schülers spielt somit
eine große Rolle, wenn Fortschritte im tonlichen
Bereich erzielt werden sollen. Der Phantasie und
dem Ideenreichtum des Lehrers sind keine Gren-
zen gesetzt, wenn es darum geht, dem Schüler
positive Klanger lebnisse zu verschaffen. Im Ide-
alfall sollte sich der Schüler irgendwann von den
Vorstellungen des Lehrers lösen und klanglich
und natürlich auch musikalisch selbständig wer-
den. Wenn jemand seinen schlechten Ton zwar
registriert, aber sozusagen körperlich nicht in der
Lage ist, daran etwas zu verändern, hapert es an
der Umsetzung.  Diese Schüler hören und wollen,
können aber nicht. In diesem Fall muss verstärkt
am Zusammenspiel Atmung, Ansatz, also an der
Körperwahr nehmung (Lippen, Gesichtsmusku-
latur, Hals, Atemapparat) gearbeitet werden,

während im oben beschriebenen Fall Hörwahr-
nehmung und Klangempfindung im Vorder-
grund stehen. Schulung des Hörens einerseits
und Körperbewusstsein andererseits lassen sich
in der Praxis natürlich nicht voneinander tren-
nen. Zum Beispiel führt eine fundierte Atemar-
beit nicht selten dazu, dass das Ohr des Schüler
„wachgerüttelt“ wird. Die Entdeckung, dass die
Qualität des Klanges etwas mit dem ganzen Kör-
per zu tun hat, entlockt Töne, die die Erwartun-
gen und Vorstellungen des Schülers (und des
Lehrers) weit übertreffen und den tonlichen
Rahmen deutlich sprengen können. Andererseits
kann bewusstes Hinhören die körperliche Um-
setzung erleichtern.

Es gibt noch die Variante, dass ein Schüler zwar
gut hört, sich aber den Luxus nicht leisten kann,
auf die Tonqualität zu achten, weil er sich um an-
dere existentielle Flötensorgen kümmern muss:
Ein Rhythmus- oder Fingerproblem kann den
Schüler so sehr beschäftigen, dass er seinen Fo-
kus nicht auch noch auf den Ton richten kann. In
diesem Fall müssen zuerst diese Probleme aus
dem Weg geräumt werden.

Die Fähigkeit, auf mehrere Dinge gleichzeitig zu
achten, ist nicht selbstverständlich, sondern eher
ein Merkmal begabter Schüler. Die Übertragung
des mit Hilfe von speziellen Tonübungen erwor-
benen Klanges auf ein Stück ist jedoch auch für
begabte Schüler häufig ein Problem. Deshalb
sollten sich Tonübungen nicht nur auf das „Aus-
halten“ von Tönen beschränken, sondern mit
Phrasenbildung kombiniert werden. Man kann
einzelne Phrasen aus einfachen Volksliedern 
(z. B. die erste Phrase aus „Der Mond ist aufge-
gangen“) verwenden und in mehreren oder sogar
sämtlichen Tonarten spielen. Geeignete Passagen
oder auch nur einzelne Intervalle aus dem Stück,
das gerade erarbeitet wird, können als Tonübung
dienen. Für fortgeschrittene Schüler eignen sich
Gesangsvokalisen6, Kunstlieder, lyrische Arien
und natürlich die berühmten Tonübungen und
melodischen Etüden von Marcel Moyse.

Die Sinnlichkeit des Klanges

Obwohl bei der Tonproduktion das Ohr die
oberste Instanz ist, kann man den Klang auch

elke Gallenmüller
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fühlen (z. B. durch Vibration), „sehen“ (Bild -
haftigkeit des Klanges) und sogar „schmecken“.
Gisela Rohmert, die Begründerin des Funktio-
nalen Stimmtrainings, sprach in einer Fortbil-
dung, die die Autorin besuchte, in diesem Zu-
sammenhang vom sog. Empfindungshören. Ein
Ton kann schillern, schimmern, glitzern, leuch-
ten, glänzen, strahlen. Er kann hart, weich, rauh,
seidig, geschmeidig, stumpf, scharf, süß oder
zart sein. Beim Vermitteln der Tonvorstellung
kann man gut mit Bildern und haptischen (den
Tastsinn betreffenden) Vergleichen arbeiten.
Vorstellungshilfen müssen natürlich nicht
zwangsläufig nur aus dem musikalischen Be-
reich stammen. Es können alle möglichen Le-
bensbereiche und Alltagsgeschehnisse in die
Vorstellungswelt einfließen. Nach dem Motto
„Was hilft, ist richtig“ sind es gerade die absur-
den Dinge, die in unserem Gehirn haften bleiben
und den berühmten Groschen zum Fallen brin-
gen.

Das Reich der Töne

Jeder Ton hat sowohl einen hellen „i“-Anteil
(Obertönigkeit) als auch einen dunklen „u“-An-
teil (Grundtönigkeit). Wenn man z. B. eine
Klangschale mit dem Klöppel anschlägt, hört
man einerseits einen dunklen, gongartigen Klang
und andererseits einen silbrig hellen Klanganteil.
Das gilt für hohe und tiefe Töne gleichermaßen.
Ein tiefer Ton hat helle, ein hoher Ton hat dun-
kle Anteile. Im Idealfall verschmelzen die beiden
Anteile zu einer klanglichen Einheit. Der helle
und dunkle Anteil mischen sich und müssen ge-
gebenenfalls klanglich ausbalanciert werden.
Wenn man die Aufmerksamkeit beim Hören auf
die klanglichen Anteile des Tones lenkt, werden
Nebenluftgeräusche reduziert bzw. in Klang
umgewandelt. Gisela Rohmert (s.o.) sagt, dass
ein Ne ben geräusch nicht eliminiert, sondern in-
tegriert werden müsse.

Die Tatsache, dass sich in jedem Ton Klangan-
teile befinden, die an Vokale erinnern, kann man
sich für die Tonarbeit zunutze machen. Die Vor-
stellung, im Mundraum Vokale zu formen, trägt
dazu bei, das Ohr für die klanglichen Anteile des
Flötentones zu sensibilisieren. Vokalvorstellun-
gen „säubern“ die Töne und öffnen die Reso-

nanzräume. Im c2 z. B. steckt der Vokal „a“, d2

und d3 enthalten „i“- und „e“-Anteile, e2 und e3

klingen nach „u“ oder „ü“, das es2 hat einen
deutlichen „e“-Klang, das cis2 einen „ä“-Klang,
einige Töne klingen nach einer Mischung aus
„o“ und „a“ (z. B. b2) usw.

Ich möchte nun auf zwei spezielle Probleme, die
bei der Klangbildung entstehen können, näher
eingehen und verschiedene Lösungsmöglichkei-
ten aufzeigen. Zuerst möchte ich mich mit dem
sog. Rauschen beschäftigen. Das „Rauschen“ ist
ein flötenspezifisches Negativum; bei anderen
Blasinstrumenten spielt es praktisch keine Rolle.
Der Grund, dass es gerade bei der Querflöte vor-
kommt, ist darin zu suchen, dass der freie Raum
zwischen Lippenspalt und Mundlochkante dem
Blasstrahl mehr Abweichungsmöglichkeiten bie-
tet als der am festen Material sich stützende An-
satz der übrigen Bläser. Nebengeräusche entste-
hen nicht nur an der Mundlochkante, sondern
teilweise bereits am Lippenausgang.7 Das Rau-
schen hat also zunächst einmal etwas mit dem
Ansatz bzw. mit dem Ansetzen der Flöte an die
Lippen zu tun. Es gibt eine Reihe von Möglich-
keiten, die Lippen, die Mundlochplatte und da-
mit auch die Mundlochkante in ein optimales
Verhältnis zu bringen, so dass der Luftstrahl
richtig auftrifft und ein sauberer Ton entsteht.
Werner Richter beschreibt die sog. Anlege-
 Dimensionen und deren Auswirkungen auf den
Ton ausführlich in seinem Buch Bewusste Flö-
tentechnik.

Ein rauschiger, luftiger Ton hat jedoch auch Ur-
sachen, die mit der Bildung des Blasstrahls zu
tun haben: Es kann kein fokussierter Blasstrahl
gebildet werden, wenn der Spieler mit zu viel
Luftmenge und zu wenig Luftdruck bläst. Er
gibt dann mehr, als er bekommt, und je weniger
Klang zurückkommt, desto mehr Luft gibt er.
Die Lippendüse ist zu weit und/oder die Stütz-
kraft zu schwach. Beide sind nicht ausgewogen.
Deshalb ist es wichtig, den Schüler zu einer öko-
nomischen Kraftverteilung zu führen. Dabei ist
es hilfreich, mit der gegenteiligen Vorstellung,
nämlich den Ton quasi einzusaugen, zu arbeiten.
Es müssen Soggefühle und „zusammenziehen-
de“ Vergleiche gefunden werden, um den Blas-
strahl zu  fokussieren und damit den Klang zu
verschmälern (Klangkonzentration). Als vorbe-

Der Ton macht die Musik



reitende Übung kann man einen beliebigen Ton
pfeifen und zwar auf die Einatmung. Dieser
Pfeifton während des Einatmens lenkt den Fo-
kus vom Luft-Geben auf das Klang-Bekommen.
Man spürt auch die schmale Luftspur in der Mit-
te des Gaumens. Saugen statt blasen ist das Mit-
tel der Wahl für den Luftverschwender. Gute
Sänger, bei denen Geben und Bekommen ausge-
glichen sind, „atmen ihre Töne ein“. Es geht
letztlich darum, die Luft „im Mund“ zu lassen,
den Klang „einzustülpen“, im Körperinneren zu
intensivieren, und nicht darum, große Luftmen-
gen mit viel körperlichem Aufwand irgendwo-
hin zu blasen. Dieses Nach-innen-Ziehen des
Tones erinnert den Schüler daran, dass man beim
Spielen nicht nur aktiv bläst, sondern auch pas-
siv „berieselt“ wird. Beim Spielen kann man sich
vorstellen, dass der Luftstrahl an der gegenüber-
liegenden Mundlochkante auftrifft und sofort
als Klang zurückreflektiert wird oder dass man
die Luft gegen die Innenseite des Gesichtes
spielt. Dieses Blasen gegen eine Begrenzung
bündelt die Luft und erzeugt ein Widerstands-
gefühl. Die Luft verpufft nicht, sondern wird in
einen kernigen Klang umgewandelt. Im Unter-
schied zu anderen Blasinstrumenten haben wir
Querflötisten nämlich kein Mundstück im
Mund oder direkt auf den Lippen. Uns fehlt der
automatische Gegenpart zur Stütze. Wir müssen
den Lippenwiderstand selber bilden und dem
Blasdruck anpassen. Das Spielen von Flageolett-
Tönen ist z. B. eine gute Methode, dieses Wider-
standsgefühl zu erspüren. Um den gewünschten
Oberton klar zu erreichen, braucht man ein gut
ausbalanciertes Verhältnis zwischen Stütze und
Ansatz, sonst kommt der Oberton entweder gar
nicht oder er klingt gepresst und „schmutzig“.
Ein schön gespielter Oberton fühlt sich kom-
pakt an und klingt etwas hohl und glasig.

Es gibt noch weitere Möglichkeiten, den Klang
zu verschmälern: Zum Beispiel kann man das
Ohr des Schülers auf den hellen, scharfen, me-
tallischen (stählernen) Anteil des Tones lenken.
Der Luftstrahl ist fein, dünn, kristallklar, viel-
leicht sogar kalt oder gar eisig. Der Ton
„schmeckt“ sauer oder salzig. Das Spiel auf der
Piccolo-Flöte ist ebenfalls eine gute therapeuti-
sche Maßnahme für fortgeschrittene Flötisten.
Da man den Luftstrahl nicht sieht, sondern nur
seine klanglichen Auswirkungen hört, ist es un-

ter Umständen hilfreich, sich den Luftstrahl als
gebündelten Lichtstrahl vorzustellen, der sich
durch die Mitte des Tones bohrt. Theoretisch
kann man die „Überschwemmung“ des Tones
mit Luft anhand des Blume-Gießens erläutern:
Eine einzige Blume (ein Ton) benötigt einen ge-
zielten, gebündelten Wasserstrahl aus einem
kleinen Gießkännchen. Man würde nicht auf die
Idee kommen, über das arme Blümchen einen
 Eimer voll Wasser zu schütten.

Schüler, deren Ton zu wenig Biss hat, haben
meist zu wenig Gesamtkörperspannung, zu we-
nig körperliche Stabilität. Ihnen fehlt die Kraft
aus der Mitte. Oft handelt es sich um hypermo-
bile Menschen, die, auch wenn sie sich beim
Spielen anstrengen, immer ein wenig lasch und
unterspannt aussehen. Das unausgeglichene
Kräfteverhältnis führt dann beispielsweise eben
dazu, dass der Schüler nicht den Luftdruck er-
höht, sondern die Luftmenge, obwohl er eigent-
lich den Luftdruck meint. Dafür macht sich die
erhöhte Spannung möglicherweise an einer an-
deren Stelle bemerkbar, z. B. durch festeres Drü-
cken mit den Fingern auf die Klappen oder Ver-
spannungen im oberen Rumpfbereich.

Das Gegenteil ist der zu feste, harte, enge Klang,
der natürlich auch mit Nebengeräuschen ein-
hergeht. In diesem Fall ist die Lippendüse zu
eng. Der Spieler arbeitet mit Lippendruck statt
mit der Stütze. Die Lippen bilden in diesem Fall
nicht den Gegendruck zur Stütze, sie führen ein
Eigen(druck)leben auf Kosten der Tonqualität.
Dahinter steckt meist die Angst, den Ton nicht
zu erwischen. Diese Schüler gehen auf Nummer
sicher. Es ist ihnen lieber, den Ton irgendwie zu
erreichen als gar nicht. Der Luftverschwender
(s.o.) arbeitet nach dem Schrotflintenprinzip (ir-
gendeine Kugel wird schon treffen) mit zu viel
Luftmenge, während dieser Typ die Luft mit
den Lippen festhält und nicht loslässt.  Diese
Schüler gehen irrtümlich (oft unbewusst) davon
aus, dass die Töne mit dem Ansatz produziert
werden. Sie werden jedoch mit der Luft erzeugt
und nur durch den Ansatz geformt. Der Ansatz
ist der Diener der Stütze. Die absturzgefähr-
dete Mittellage ist besonders prädestiniert für
solche gequetschten Töne, die überwiegend mit
dem Ansatz erzeugt werden. Doch dazu später
mehr. 
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Oft liegt das Problem nicht allein am Ansatz:
Der gesamte Phonationsbereich (Zunge, Kehl-
kopf) fungiert quasi als Ersatzstütze. Die Luft
fließt nicht. Der Ton ist eng und klein und kann
sich nicht entfalten. In diesem Fall muss an der
Durchlässigkeit gearbeitet werden. Es müssen
„aufweichende“ Vergleiche gefunden werden,
die zu einer Verbreiterung des Klanges führen.
Der Spieler muss sich getrauen, die Luft loszu-
lassen. Zum Beispiel kann er absichtlich einen
rauschigen, porösen, wattigen, luftigen Ton spie-
len. Der Ton „kommt zu den Ohren raus“ oder
„geht durch die Augen“. Der dunkle, weiche
Anteil des Tones muss hörend erfasst werden.
Der Luftstrahl ist warm, der Ton schmeckt süß.
Möglicherweise wird der Ton erst mal zu weich,
zu luftig bevor er sich in die richtige Spannung
einpendelt. Ergänzend dazu kann es hilfreich
sein, dem Schüler einen Klang bildlich zu zeigen,
damit er sieht, dass der Klang ein vielschichtiges
Gebilde ist, das aus mehreren Teiltönen besteht.
Da man für das Spiel auf der Alt- oder Bassflöte
mehr Luftmenge braucht, eignen sich diese In-
strumente sehr für diesen Tonproblemtyp.

Wenn der Hals „eng“ ist, kann mit der Vorstel-
lung des Hauchens (während des Blasens) gear-
beitet werden. Dadurch wird der Blasstrahl wei-
cher und voluminöser. Singen und gleichzeitig
Spielen ist ebenfalls hilfreich, und zwar aus fol-
gendem Grund: Durch die Stimmgebung wäh-
rend des Blasens wird ein Engegefühl im Hals
provoziert und damit bewusst gemacht. Das,
was man vermeiden möchte, wird zunächst ab-
sichtlich erzeugt. Wenn man spürt, wie man ein
Zuviel an Spannung im Halsbereich aufbaut,
kann man diese leichter weglassen. Entspannen
heißt zu wissen, wo die Verspannung liegt. Das
Weglassen der Singstimme wird als Erleichte-
rung empfunden und macht den Hals auf. Ähn-
liches gilt für Verspannungen im Kieferbereich.
Erst wenn man spürt, wie sich die Muskulatur in
diesem Bereich während des Blasens kontra-
hiert, kann man den Spannungsaufbau unterbin-
den. Um den Flötenansatz zu formen, ist es nicht
notwendig den Unterkiefer zu verkrampfen. Die
Lippen sind zwar parallel, aber die Backenzäh-
ne dürfen dabei nicht zubeißen. Das Loslassen
des Unterkiefers darf jedoch  wiederum nicht da-
zu führen, dass dieser nach unten gezogen wird.
Im ersten Fall ist die Luft zu schnell und der

Raum im Rachen zu eng. Im zweiten Fall verliert
man die Stabilität am Ansatz. Die Lippen sind
dann nicht mehr parallel, die Kontrolle über die
Luftführung geht verloren.

Wenn der Ton aufgrund von Fehlspannungen im
Ansatz-, Gesichts- und Halsbereich zu eng ist,
kommt man nicht umhin, am sog. Spannungs-
ausgleich zu arbeiten. Fehlende Stützspannung
im Unterkörper, ein weit verbreitetes Phänomen
gerade bei Schülern, führt zu Ausgleichsaktivi-
täten im Oberkörper und damit zu klanglich un-
befriedigenden Ergebnissen. Die Ausbildung
der Atem- und Stützkräfte schafft Sicherheit und
Vertrauen in die eigene Tonproduktion. Da-
durch fällt es dem Schüler verständlicherweise
leichter, den Ton loszulassen, so dass er schwin-
gen kann. Er braucht ihn nicht mehr verkrampft
mit den Lippen festzuhalten.

Auf die speziellen Schwierigkeiten in der Tiefe
und Höhe möchte ich nur kurz eingehen, da die-
se Themen in der Literatur ausreichend behan-
delt werden. Die tiefe Lage erfordert sehr viel
Geduld. Eine schlechte Tiefe klingt flach und
hauchig. Das Ziel ist eine stabile, kräftige, ober-
tonreiche Tiefe. Prinzipiell geht es darum, die
Obergrenze herauszufinden. Wie hoch darf die
Luftgeschwindigkeit sein, ohne dass der Ton in
die Mittellage umkippt? Die Gefahr, den Ton ir-
gendwohin zu drücken, ist im unteren Register
besonders hoch. Man muss den Ton einerseits
„fallenlassen“ und andererseits zum Leuchten
bringen. Der Lockerheit des Mundbodens
kommt im Zusammenhang mit der Tiefe eine
große Bedeutung zu. Die Töne liegen in der
„Mundbodenhängematte“. Das Erforschen der
Sinnlichkeit der tiefen Lage erleichtert die Um-
setzung. Diese Töne schnurren, brummeln,
dröhnen und kribbeln. Der Vergleich mit den
Klangfarben anderer Instrumente ist nahelie-
gend: ein samtiger Klarinettenton, ein weicher
Tuba- oder Posaunenton, ein sonores Tenor -
saxophon oder die Klangpalette der tiefen
Streichinstrumente können als Vorbild dienen.

Eine zentrale Frage im Zusammenhang mit der
Höhe lautet: Wie erhöht man den Blasdruck,
 ohne sich insgesamt zu verkrampfen? Die hohe
Lage wird von den meisten Schülern bzgl. ihrer
Schwierigkeit überschätzt. Der notwendige  hö -
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here Blasdruck darf nicht zu einem Anwachsen
der gesamten Körperspannung führen!8 Das ist
leichter gesagt als getan, da viele Schüler denken:
hoch = schwer. Es ist wichtig, im Unterricht dar-
auf hinzuweisen, dass die ersten Töne der  hohen
Lage (d3, e3, und es3) im Vergleich zur  hohen Mit-
tellage leicht ansprechen. 

Wenn die Höhe Schwierigkeiten macht, ist meist
auch die Tiefe nicht ausgereift. Eine substanz-
und kernlose Tiefe wirkt sich negativ auf die ho-
he Lage aus. Da die dunklen, tiefen Tonanteile
den Boden der Höhe bilden, ist das Heraushö-
ren dieser „u“-Klänge eine wichtige Kompo-
nente bei der Arbeit in der hohen Lage. Dieser
geräuschhafte Schatten (Grundtönigkeit) beglei-
tet jeden hohen Ton. Er macht den Ton weich
und tragfähig. Jeder hohe Ton hat jedoch auch
einen feinen, klaren, pfeifigen „i“-Klang.

Um die Tonansprache in der dritten Oktave zu
optimieren, muss man die Untergrenze des je-
weiligen hohen Tones ausloten. Durch Tönean-
blasen ohne Zungenstoß findet man heraus, wie
schnell die Luft mindestens sein muss und
höchs tens sein darf, damit der Ton (leicht) an-
spricht. Dieses Feingefühl für den Blasstrom
und das damit verbundene Körpergefühl gibt
 Sicherheit und muss Schritt für Schritt erarbeitet
werden. Außerdem wird dadurch die Zunge ent-
lastet und deren Bedeutung relativiert. Anfangs
ist es besser , laute, grobkörnige, rauschige Töne
zu spielen, als enge, sterile, piepsige kleine Säu-
seltönchen. Die Ansatzfixiertheit (Aufeinander-
pressen der Lippen) vieler Schüler macht sich
spätestens in der Höhe bemerkbar. Die Kraft für
die Höhe kommt von unten und entsteht nicht
durch das Zusammenkneifen der Lippen. Die
Verengung der Lippen sollte die Folge des er-
höhten Blasdrucks sein, nicht die Ursache.

Die Kunst des Überblasens oder das Sorgen -
kind Mittellage 

Die überblasenen Kurzrohrtöne (g2 bis cis3) sind
blastechnisch bzw. stütztechnisch am an-
spruchsvollsten. Glatte, mühelose Oktav- oder
andere Großintervallbindungen in dieser Lage
sind für Anfänger und Schüler mit Ton- und At-
mungsproblemen ausgesprochen schwierig. Der

Übergang vom tiefen zum hohen Ton bei Ok-
tavbindungen ist eine kritische, aber dennoch
wichtige Engstelle, durch die sich der Luftstrahl
mit Hilfe der Atemstütze durchbohren muss.
Das rauhe, kratzige, schnarrende Zwischenge-
räusch, dass bei langsamen Bindungen entstehen
kann, ist zunächst erwünscht! Dieses Geräusch
ist ein Zeichen für eine gesunde Bindung, weil
mit dem Luftdruck, also letztlich mit der Stütz-
kraft und nicht mit dem Lippendruck gearbeitet
wird. Das heißt, die Initiative ging vom Atem-
apparat aus und nicht von den Lippen (die Lip-
pen folgen bzw. reagieren nur). Presst der Spie-
ler die Lippen zusammen, um den hohen Ton zu
erreichen, kommt dieser zwar, er klingt jedoch
zu eng und/oder zu hoch. Taucht das Kratzge-
räusch auf, war lediglich der Blasdruck noch et-
was zu schwach. Der Schüler bekommt durch
den schnarrenden Übergangston ein (Körper)-
Gefühl dafür, wo der untere Ton aufhört und der
obere anfängt. Das ist zunächst wichtiger als das
sofortige Erreichen des hohen Tones. Es ist (für
die meisten) utopisch, den hohen Ton sofort
(gut) zu erreichen. Deshalb ist es wichtig, den
Schüler von dem entsprechenden Ehrgeiz zu be-
freien. Die Vorstellung, dass die Oktave ein klei-
nes Intervall ist oder dass sich der obere Ton
nicht über, sondern hinter dem unteren Ton be-
findet, verringert die Angst vor dem Großinter-
vall.

Arbeitet der Schüler beim Übergang mit Luft-
menge statt mit Luftdruck, kommt der hohe Ton
entweder gar nicht, oder er ist viel zu luftig. In
diesem Fall muss an der Verschmälerung des
Klanges (s.o.) auch schon beim unteren Ton ge-
arbeitet werden.

Das Abstürzen der Mittellagentöne ist anfangs
normal und immer noch besser als der krampf-
hafte Versuch, um jeden Preis hochzukommen.
Nur so kann der Schüler von seiner Angst (ho-
her Ton = schwer und anstrengend) befreit wer-
den. Wenn der Ton die richtige Spannung hat, ist
er nicht anstrengend. Das Arbeiten an der Ton-
qualität ist auch das Suchen nach der optimalen
(Körper-)Spannung, gekoppelt mit der Tonvor-
stellung und der Hörerwartung. Aus dem Ge-
sagten folgt, dass es ratsam ist, bei Anfängern
nicht zu früh in die Mittellage zu gehen und re-
lativ lange beim d2 zu verweilen.
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Einige Gedanken zum sog. Aufmachen

Ähnlich wie beim Gesang wird bei der Arbeit am
Ton mit der Querflöte in bezug auf die Tongröße
und Tragfähigkeit oft dazu geraten, „aufzuma-
chen“. Der Hals soll weit sein, die Backenzähne
sollen weit auseinander sein, Räumlichkeit im
Rachenbereich soll vorhanden sein. Das ist so-
weit in Ordnung. Das Problem ist nur, dass die
Aufforderung „hinten“ aufzumachen viel zu un-
präzise ist. Viele Schüler drücken dann z. B. die
Zunge viel zu stark Richtung Mundboden oder
ziehen dieselbe in den Hals zurück. Beides führt
nämlich zu einem gewissen Raumgefühl in der
Mundhöhle, im ersten Fall besteht jedoch die
Gefahr, dass zusätzlich noch der Unterkiefer
nach unten gezogen wird. Dadurch verliert die
Luft an Geschwindigkeit, weil dann der Lippen-
spalt zu groß wird, außerdem wird der Lagen-
wechsel erschwert. Wahr ist, dass die Zunge nach
dem Anstoß unten liegt, sie wird aber nicht nach
unten gedrückt! Zieht man die Zunge in den
Hals zurück, ist sie zwar aus dem Weg, der Hals
wird jedoch erst recht blockiert. Die Zunge muss
also irgendwie in diese Räumlichkeit integriert
werden. Gerade wenn die Zunge eben nichts tut
und (relativ) entspannt liegen bleibt, entsteht ein
angenehmes Raumgefühl im Rachen. Der
Mund raum ist gar nicht so übermäßig groß, die
Zunge liegt ja drin. Im Idealfall spürt man die
Zunge nicht nach dem Anstoß. Sie geht aus dem
Weg, um die Luft vorbeizulassen, aber man muss
sie nicht irgendwohin drücken oder ziehen.

Das Problem beim Aufmachen ist das Machen
oder besser gesagt das Zuviel-machen. Wenn der
Schüler „Aufmachen“ hört, tut er etwas. Und
dieses Etwas kann ihm tonlich zum Verhängnis
werden, weil es sich dabei meist um muskuläre
Verkrampfungen im Zungen- Kiefer- und Hals-
bereich handelt. Es ist eigentlich kein Auf-Ma-
chen, es ist ein Nicht-Zumachen, ein Offenlas-
sen. Das Raumgefühl im Rachen ist eher ein
passiver Zustand, ein Nichtsmachen, und keine
aktive Anstrengung. Es reicht vollkommen aus,
die Räumlichkeiten nicht zu verschließen, eben
offen zu lassen. Um dies zu erreichen , ist es er-
forderlich, z. B. Verkrampfungen, die die Aus-
breitung des Klanges blockieren oder verhin-
dern, wegzulassen. Dieses Weglassen ist
natürlich leichter gesagt als getan.

Verkrampfungen im Gesicht- und Halsbereich
treten in der Regel als Kompensationsleistung
fehlender Stützkraft auf. Meist sind es nur mini-
male Störungen, die sich tonlich negativ auswir-
ken. Die Zunge und sämtliche Atmungsorgane
arbeiten im Körperinneren. Sie sind nicht zu se-
hen und gefühlsmäßig schwer zu erfassen. Ein
hoher Grad an Sensibilität und Körperwahrneh-
mung ist erforderlich, um Störfaktoren zu be-
merken und auszuschalten. Kompensationsleis-
tungen finden häufig im oberen Bereich statt, 
so wird z. B. fehlender Luftdruck mit Lippen-
und Zungenverkrampfungen ausgeglichen.
Kann man den Ton nicht mittels der sog. Atem-
stütze stabilisieren, findet beim Aufmachen also
lediglich eine Symptomverschiebung statt, d. h.
dass sich z. B. die Zunge anders verspannt als
vorher, aber es wird immer noch fehlende Kör-
perspannung im Unterkörper mit zuviel Span-
nung im Oberkörper ausgeglichen. Wenn es
nicht mehr nötig ist, diese subtilen Muskelver-
spannungen im Hals-, Kiefer und Zungenbe-
reich vorzunehmen, kann man nicht mehr von
Aufmachen sprechen, es ist ein schlichtes Weg-
lassen.

Aus dem Geschilderten wird klar, dass die Ton-
bildung eine komplexe, umfangreiche und diffi-
zile Arbeit ist, die viel Feingefühl, Geduld und
Können voraussetzt. Das Suchen des eigenen
Klanges braucht Zeit, Reife und Ausdauer und
ist immer mit einer Sensibilisierung des Gehörs
verbunden. Dramatische Tonverbesserungen in-
nerhalb kurzer Zeit sind selten und meist nicht
von Dauer. Manchmal dauert es trotz aller Be-
mühungen Jahre, bis sich ein echter Fortschritt
im tonlichen Bereich bemerkbar macht.
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Schüler sind wahre Schatztruhen und Wunder-
tüten, was die klangliche Entwicklung anbe-
langt. Gerade durch die Analyse der Resulate
tonlich weniger begabter Schüler, die eben nicht
lehrbuchkonform reagieren, kann man als Leh-
rer enorm profitieren und dadurch das eigene
didaktische Repertoire erweitern. Die Art der
Tonproduktion spiegelt nicht zuletzt einen Teil
der jeweiligen Persönlichkeit wieder. Eine Ein-
flussnahme von außen ist deshalb nur begrenzt
möglich und bleibt wirkungslos, wenn der Schü-
ler nicht genauso hört und empfindet wie der
Lehrer. Der individuelle Ton des Schülers muss
erkannt und gefördert werden. Auch noch so
gut gemeinte Empfehlungen des Lehrers können
fehlschlagen, wenn der Schüler nicht bereit da-
für ist. Diese Erkenntnis sollte uns Lehrer de-
mütig und verständnisvoll gegenüber den
Schwächen und Schwierigkeiten der sogenann-
ten Ton-Problemfälle machen. Abschließend
sollen noch einmal Uta Feuerstein und Werner
Richter zu Wort kommen: Die Stimme (der Ton
Anm. d. Verf.) zeigt zu jedem Zeitpunkt einen
klanglichen Abdruck von uns selbst, einen Ab-
druck unserer Atmung, von unserem Muskelto-
nus, der eigenen psychovegetativen Befindlich-
keit, unseren mentalen Konzepten.9 Der Ton ist
nicht Selbstzweck, sondern Transportmittel für
geistige Inhalte. Der Ton muss des musikalischen
Inhaltes würdig sein.10

––––––––––––––
ANMERKuNGEN
1 Werner Richter: Bewusste Flötentechnik, Frankfurt
1986, Zimmermann, S. 214
2 Uta Feuerstein: Stimmig sein, Paderborn 2000, Junfer-
mann, S. 19
3 Werner Richter: a. a. O., S. 214
4 Werner Richter: a. a. O., S. 30
5 Werner Richter: a. a. O., S. 215
6 z. B. Philippe Bernold: La Technique d’Embouchure
(Flötenvokalisen), La Stravaganza, 32, rue Traversière,
75012 Paris, Tel.: +33 1 43458083 und Nicola Vaccai:
 Metodo Pratico di Canto Italiano, Edition Peters
7 Werner Richter: a. a. O., S. 131
8 Werner Richter: Schule für die Querflöte, Mainz 1980,
Schott, S. 68
9 Uta Feuerstein: Stimmig sein, a. a. O., S. 9
10 Werner Richter: Bewusste Flötentechnik, a. a. O., S. 214
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Dies Interview ist eine redigierte und aktualisierte Fas-
sung eines Gesprächs, das in vier Teilen (Januar, April,
 Juni und Dezember 2002) bereits in ARTAfacts, der Zeit-
schrift der American Recorder Teachers’ Association,
veröffentlicht wurde. Es wurde im Jahre 2001 per e-Mail,
Brief und Fax geführt. Der erste Teil der deutschen Über-
setzung wurde in Tibia 2/2004 abgedruckt. Dies ist die
Fortsetzung:

Sue Großkreutz: Manchmal schreiben Sie wun-
derbar originell. Ich stieß auf den zweiten Ab-
satz auf S. 53 in Playing Recorder Sonatas, wo es
um den Affettuoso-Satz von Telemanns Sonate
in d-Moll geht. Dort schreiben Sie: „In diesem
Satz braucht es, von kadenzierenden Trillern
einmal abgesehen, nur die Verzierungen, die
schon von Telemann vorgesehen sind, dazu ein
variables Vibrato auf den Phrasenhöhepunkten,
um die Intensität des Affektes herauszuarbeiten.
Die innere kunstvolle Ausgestaltung ist in sich
schon so vollkommen wie der Faltenwurf des Ge-
wandes in Berninis Skulptur der Heiligen The-
resa.“ Nachdem ich mich mit dem Bild der Ber-
nini-Skulptur (Abbildung) und mit dem
Telemann-Affettuoso selbst eingehend beschäf-
tigt habe, empfinde ich dies als wunderschöne
Metapher. Allerdings wirft es Probleme auf.
Wenn es um Verzierungen geht, bin ich eher Mi-
nimalistin –  teilweise aus Furcht, dass das, was
ich möchte, mit dem, was hinterher heraus-
kommt, nicht ganz deckungsgleich sein könnte.
Ich grub mich durch meine CD-Sammlung und
fand eine Einspielung dieser Sonate von Clas
Pehrsson. Er hat das Affettuoso mit einer be-
trächtlichen, an manchen Stellen geradezu über-
reichen Zahl von Verzierungen versehen. Ich ge-
be zu, dass ich mit diesem Stück ungern bei einem
Lehrer oder in einem Meisterkurs auftauchen
würde, ohne durch Anbringen von Verzierungen
ein klein wenig von mir selbst hinzugefügt zu
haben. Verzierungen sind ein absolutes „Muss“,
das haben mir zahlreiche Lehrer in Privatunter-
richt und Meisterklassen eingebläut. Wie trifft

man nun die Entscheidung, ob ein Satz ohne hin-
zugefügte Verzierungen, abgesehen von den
obligaten  kadenzierenden Trillern, auskommt?

Anthony Roland-Jones: Es freut mich, dass Ih-
nen meine Parallelen zwischen Blockflötensona-
ten und Kunstwerken (wie übrigens auch Rhe-
torik und Lyrik) so gut gefallen haben. Die
Analogie zur Malerei wurde bereits 1535 von
Ganassis Blockflötenlehrer Fontegara verwen-
det. Dieser Vergleich ermöglicht nicht nur ein er-
gänzendes Begreifen wie bei den Knete-Zigar-
ren, sondern stellt die Musik darüber hinaus in
ihren historisch-ästhetischen Kontext.

Die Frage der Verzierung ist sicherlich wichtig.
Neumanns Buch über Ornamentation zu Bachs
Zeiten ist 600 Seiten lang, ohne Anspruch auf

Porträt: 
Anthony Rowland-Jones
eine Blockflötenikone steht rede und Antwort, Teil II
ein Gesprächsporträt von Sue Groskreutz

Anthony Rowland-Jones Foto: Chr. Rowland-Jones



172 TIBIA 3/2004

Vollständigkeit zu erheben.3 Andere
Wissenschaftler haben für ihre Einwän-
de dagegen noch mehr Platz gebraucht.
Deswegen sind viele Menschen voll-
ends  abgeschreckt. Aber auch Grand-
Slam-Gewinner haben mal klein ange-
fangen, indem sie im Garten einen Ball
gegen  eine Wand schlugen, irgendwie
muss man ja beginnen. Sowohl in Re-
corder Technique (in der erweiterten
dritten Ausgabe, S. 102/3 und 104/5) als
auch in Playing Recorder Sonatas habe
ich versucht, diesem Problem beizu-
kommen. Das Thema lädt zu Verall-
gemeinerungen und zu Aphorismen
ein, deshalb hier einige weitere zur An-
regung:

1. Alte Musik wurde zumeist improvi-
siert, nicht aufgeschrieben. Also gewöh-
nen Sie sich ans Improvisieren und wer-
fen Sie die Angst über Bord. Basteln Sie
sich im Kopf aus ein paar Schnipseln
von Händel und anderen eine Barock-
sonate oder, noch besser, denken Sie sich
zu einer simplen Akkordfolge etwas aus
wie ein Jazzmusiker zum 12-taktigen
Bluesschema.

2. Einige Verzierungen sind in Barock-
sonaten beinahe obligatorisch wie Ar-
peggio/Triller bei einer Schlusskadenz ,
oder ein coulé auf abwärts führenden
Terzen am Ende einer Phrase in der
französischen Musik. Beginnen Sie also
damit, diese wirklich schön zu spielen.
Meine „Drei blinde Mäuse“-Übung
(Playing Recorder Sonatas, Anhang 1,
und jetzt auch im dritten Recorder
Technique) beschäftigt sich im wesent-
lichen damit.

3. Eine hinzugefügte Note kann unter
Umständen eine Phrase ausdrucksvol-
ler verzieren als acht.

4. Eine Reihe von Komponisten wie Te-
lemann, Bach und Händel haben vorge-
macht, wie sie  ihre eigene Musik ver-
zieren. Lesen, markieren, lernen und
verdauen Sie’s!

Die Verzückung der Heiligen Therese von Giovanni Lorenzo
Bernini (1598-1680) in der Cornaro-Kapelle (1644-47) in Santa
Maria della Vittoria, Rom. 

In der Sendung Civilization (BBC, 1969) zitiert Kenneth
Clark aus der Beschreibung der Heiligen Therese, wie ein
Engel mit einem flammenden goldenen Pfeil mehrfach ihr
Herz durchbohrt: „Der Schmerz war so stark, dass ich laut
aufschrie, gleichzeitig jedoch so unendlich süß, dass ich
ihn ewig hätte ertragen mögen. Er war süßester Trost der
Seele durch Gott … Die engste Parallele zu dieser
 Mischung aus tiefem Gefühl, sinnlicher Erfahrung und
technischer Perfektion findet man vielleicht nicht in der
darstellenden Kunst, sondern in der Musik …“ Das Le-
benswerk Berninis in Bildhauerei und Architektur ist in
seinem Ausdruck von theatralischer Kraft, ausgerichtet
auf die emotionale Betroffenheit des Betrachters, Inbegriff
jener Geisteshaltung, die man sich nicht nur beim Vortrag
italienischer Sonaten des frühen 17. Jahrhunderts, sondern
auch späterer Musik des Barock zu eigen machen sollte. 
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5. Eine Verzierung entspringt der Zuneigung,
wie ein Kuss. Sie sollte nicht aufgetragen werden
wie Lippenstift.

6. Wiederholungen und da capos sollten die ur-
sprüngliche Aussage steigern und dabei deren
Bedeutung und Schönheit enthüllen. Ornamen-
tation ist nur eine Art, dies zu bewirken, es gibt
viele andere. In der Musik gibt es keine unver-
änderten Wiederholungen.

7. „Adagio“ bedeutet: „Bitte verzieren.“

8. Es ist besser, ohne Verzierungen gut zu spie-
len als schlecht mit ihnen.

9. Verzierungen sollten niemals die Struktur ei-
nes Stückes oder die Anmut seiner melodischen
Linien verschleiern.

10. Behalten Sie immer den Basso continuo im
Blick und verzieren Sie niemals gegen den Sinn
der harmonischen Struktur und das Fortschrei-
ten der Musik.

11. Ornamentation ist höchst modeabhängig.
Ein Verzierungsstil, der zu dem einen Jahrzehnt,
Land, Instrument oder Komponisten passt, mag
an anderer Stelle deplatziert sein. Einige Kom-
ponisten ändern gar ihren eigenen Stil, damit er
zu einem bestimmten Musikstück und dessen
Publikum passt.

12. Im Barock nannte man eine Verzierung „gra-
ce“ (etwa: Anmut, Grazie), nicht „disgrace“
(Schande).

Da haben Sie nun ein Dutzend Ideen aus dem
Stegreif, die Ihnen vielleicht weiterhelfen, auch
wenn sie die Frage nicht ganz beantworten. Die
erwähnte Clas-Pehrsson-CD mit dem Telemann-
d-Moll-Konzert habe ich nicht, aber generell ent-
halten Affettuoso-Sätze viele eigene Verzierungen

des Komponisten. Man kann ein wenig improvi-
sieren (eine recht gefährliche Angelegenheit,
wenn der Komponist bereits Vorschläge zur Aus-
führung gemacht hat), aber es wäre maßlose
Dummheit, die Musik zu überladen.

Mit Enttäuschung habe ich Ihre Anmerkungen
zu Neumanns Buch aufgenommen, denn ich
 habe es bereits gekauft und zu lesen begonnen.

Neumanns Buch ist ein außergewöhnliches, un-
glaublich umfassendes wissenschaftliches Werk,
insbesondere in seiner Berücksichtigung Bachs.
Er vertritt entschiedene Ansichten, die prompt
von anderen Wissenschaftlern in Frage gestellt
wurden. Mir liegt Robert Doningtons beinahe
ebenso umfangreicher Wälzer The Interpreta-
tion of Early Music (korrigierte und überarbeite-
te zweite Auflage, London 1975) mehr, auch
wenn er manchmal zu dogmatisch mit diesem
schwer zu fassenden Thema umgeht. Es handelt
sich hier um Nachschlagewerke, nicht um An-
leitungen zur Verzierung von Blockflötensona-
ten. Die derzeit beste Abhandlung über barocke
Ornamentation stammt allerdings von der Ame-
rican Recorder Teachers’ Association und wur-
de in den Ausgaben 5 und 6 (1999 und 2000) des
Recorder Education Journal veröffentlicht. Wie
immer sind David Lasockis Beiträge zu diesen
beiden Ausgaben brillant. Wenn ich seine Texte
lese, denke ich oft: „Ich wünschte, ich hätte das
selbst geschrieben“. Wenn Sie das in diesen bei-
den Ausgaben Geschriebene lesen, behalten, ler-
nen, geistig verdauen und umsetzen, werden Sie
bald an den Punkt kommen, an dem der Bezug
zu Neumann, Donington, Carl Dolmetsch und
Edward Dannreuther4 Sinn und Wert bekommt.
Couperin, Bach, Telemann und Händel zeigen
uns auf verschiedene Art, wie sie ihre Musik gern
verziert wissen möchten. Gleiches unternimmt
Quantz später in seinem unschätzbar wertvollen
Versuch einer Anweisung, die Flöte traversiere
zu spielen sowie in seinen Solfeggi.5

Mit Vergnügen habe ich in Playing Recorder So-
natas (Kapitel 5) über Zungenarbeit gelesen. Da
ich mir das Blockflötenspiel selbst beigebracht
(und dabei vermutlich keinen denkbaren Fehler
ausgelassen) habe, waren meine Finger in ihren
Fähigkeiten der Zunge meilenweit voraus. Viele
Schüler, mit denen ich mittlerweile gearbeitet ha-
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be, spiegeln mir diese meine eigene Entwicklung
wider. Sie haben eine ziemlich gute Fingertech-
nik, aber eine sehr uninteressante Artikulation.
Schülern zuzuhören und sie dabei zu unterstüt-
zen, Leben in ihre Artikulation zu bringen, hat
mir vermutlich ebenso geholfen wie ihnen! Ka-
pitel 5 sollte für alle aufstrebenden Blockflötisten
zur Pflichtlektüre gehören. Obwohl ich vieles
aus dem Kapitel bereits zuvor gehört oder gele-
sen hatte, hat es mir Ihre Anordnung der Arti-
kulationsübungen von den schnell zu den lang-
sam ansprechenden Artikulationen erleichtert,
meine Gedanken zu ordnen. Sie hilft auch bei
der Entscheidung, wo welche Artikulation anzu-
wenden ist.

Doch das wahre Highlight dieses Kapitels bilde-
ten (für mich) Ihre Artikulationsvorschläge für
das Furioso aus Händels d-Moll-Sonate. Dann
stieß ich auf eine Fußnote, die lautete: „Spieler,
die verschiedene Artikulationsweisen ausprobie-
ren und üben, werden die Erfahrung machen,
dass das Tragen von Ohrenpfropfen den Klang-
effekt ihrer Artikulation verdeutlicht. Dies mag
ihnen helfen, Entscheidungen bezüglich der Ar-
tikulation bewusster zu treffen und Genauigkeit,
Sauberkeit und Abwechslung zu erreichen“ 
(S. 188). Ich habe es ausprobiert und konnte
kaum glauben, wie viel es bringt. Vielen Dank
für diese wertvolle Fußnote.

Eine besonders nützliches (und lustiges) Artiku-
lationsschema, das Sie erläutern, ist das „ticker
tacker deree digger do“ (ticker täcker diri digger
du). Auch die Diskussion der unterschiedlichen
Auswirkungen von Vokalklängen bei der Wahl
der Artikulation hat mir gefallen. Außerdem ha-
be ich die „y“-Stellung der Zunge bisher nie be-
nutzt, aber allmählich empfinde ich sie bei
schwierigen Bindungen als Hilfe. Haben Sie zum
heiklen Thema Artikulation noch weitere Weis-
heiten auf Lager?

Jetzt haben Sie aber ein wirklich schwieriges
Thema angeschnitten: die Artikulation. Quantz
hat in den Stücken seines sechsten Kapitels Über
den Gebrauch der Zunge Artikulationskonso-
nanten über die Noten geschrieben. Wegen des
unbedingt notwendigen wechselseitigen Bezu-
ges zwischen Artikulation und Notes Inégales
ist deren Bedeutung nicht immer klar. Ich wür-

de es für keine gute Idee halten, gleich eine gan-
ze Reihe von Stücken (Sonatensätze etc.) in ei-
nem Übungsheft zu veröffentlichen, weil man so
die Angelegenheit zu kategorisch und rigide an-
gehen würde. Wie so vieles andere in der Musik
des Barock ist die Interpretation durch Artiku-
lation subjektiv und hängt von der eigenen Auf-
fassung des musikalischen Affektes sowie von
rhetorischen Erwägungen ab, wie dieser zu
übermitteln sei. Hier kann man nichts verord-
nen.

Man sollte aber mit einigen Beispielen die Natur
der Fragen verdeutlichen, die man sich stellen
muss. Es gibt ein Heft mit überwiegend sehr
schwierigen Übungen mit dem Titel The Com-
plete Articulator (von Kees Boeke), das aller-
dings überhaupt nicht mein Fall ist. Zugesagt hat
mir das Kapitel Artikulation im Frühbarock in:
Musik und Sprache: die Interpretation früh -
barocker Musik nach traditionellen Regeln von
Ulrike Engelke (auf Deutsch und Englisch bei
Zimmermann erschienen, „pan“174, ZM 2814,
Frankfurt 1990, S. 54-60). Der Abschnitt hilft,
historische Quellen zu Artikulationsprinzipien
zu verstehen. Und alles, was Patricia Ranum zur
französischen Artikulation geschrieben hat, ist
höchstes Gesetz, machen Sie es niemals anders.
Walter van Hauwes Moderne Blockflötentechnik
widmet sich der Artikulation in allen drei Bän-
den mit steigendem Schwierigkeitsgrad: eine pri-
ma Sache. Hauwe schlägt ganz richtig vor, dass
jede(r) Blockflötist(in) seinen bzw. ihren eigenen
Artikulationsstil entwickeln muss.

Die beiden letztgenannten Autoren treffen den
Kern des Problems: Niemals artikulieren zwei
Personen eine Stelle auf genau dieselbe Weise, da
die Profile von Zunge, Zähnen, Mund und Lip-
pen unterschiedlich sind. Zudem gibt es viele
verschiedene Sprachen und viele verschiedene
Arten, sie zu sprechen. „D“ wird im Spanischen,
Italienischen, Französischen, Deutschen, briti-
schen und amerikanischen Englisch jeweils
 anders ausgesprochen, und beim „r“ ist der Un-
terschied sogar noch größer, insbesondere zwi-
schen England und Schottland. Wer Artikula-
tion lehren möchte, muss Linguist, Phonetiker,
Logopäde, Musikhistoriker und Musiker sein,
und zudem noch ein verrückter Blockflötist.
Einmal musste ich einer Japanerin Artikulation
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beibringen. Es war mühsam (aber sie schickt mir
immer noch zu jedem Weihnachtsfest ein wun-
derhübsches Kärtchen).

Außerdem ist es nötig, die Zungenarbeit den
Klangqualitäten jedes einzelnen Instrumentes
anzupassen, Renaissance- oder Barockbauweise,
Sopran-, Tenor- oder Bassblockflöte usw. Und
dann muss man sich vorstellen, wie der Kompo-
nist sein Stück artikuliert haben würde, hätte er
es zur Entstehungszeit der Komposition in der
ihm am besten vertrauten Sprache gesungen. Ich
habe ja gesagt, es ist ein schwieriges Thema. 

Nun zu meinen eigenen, ganz persönlichen
Schwierigkeiten mit der Artikulation von „r“:
Ein Lehrer schlug vor, ich solle „daddy“ sagen
und so tun, als käme das „r“ auf der zweiten
 Silbe. Können Sie mir diese geheimnisvolle Arti-
kulation genauer erklären?

Ein amerikanischer Autor schlug tatsächlich
vor, den zweiten Konsonanten in daddy zu be-
nutzen, um ein „r“ zu artikulieren. Aber das
würde britische Leser verwirren, denn die wür-
den nur zwei „d“s produzieren, das zweite
schwächer, was sowohl auf die Stark-schwach-
Betonung wie auch auf die mit Hinblick auf den
folgenden Vokal angehobene Zunge zurückzu-
führen ist. Der Trick des Logopäden besteht
darin, den  Patienten endlos „a rat a rat“ wieder-
holen zu lassen. Dies hat bei meinen phänome-
nal geduldigen japanischen Schülern gut funk-
tioniert.

Es gibt noch einen anderen, amüsanteren Weg,
und der besteht darin, Zungenmelodien zu „sin-
gen“. Dies geht am besten, wenn man die Zunge
mittig im Mund platziert, so dass sie den Zahn-
damm gerade berührt und die seitlichen Zun-
genränder nur leicht an den hinteren oberen Ba-
ckenzähnen anliegen (wie beim typischen
englischsprachigen „r“, langgezogen). Wenn ein
ganz sanfter Luftstrom – ein bloßer Lufthauch –
hindurchgeht, werden Sie (aber niemand sonst)
einen Ton definierbarer Höhe hören, der durch
die winzige Vibration zwischen Zungenspitze
und Zahndamm entsteht. Es braucht etwas Zeit,
aber schließlich klappt es. Wenn Sie den Ton hö-
ren können, ziehen Sie die Wangen nach innen,
und die Tonhöhe fällt etwa um eine Oktave. 
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Bei Wangenpositionen dazwischen entstehen
Zwischentöne. Sie können also Melodien spie-
len! Dadurch werden Sie sich bald daran ge-
wöhnen, die Zunge geradeaus in „r“-Position zu
strecken, was ungefähr richtig ist für Händel,
Bach (oder Quantz), sogar Ganassi, nicht jedoch
für französische Musik.

Patricia Ranum sagt, dass das französische „r“
vor dem Zahndamm liegt, so dass man keine Tö-
ne erzeugen kann. Wenn man die Zunge nach
vorn und oben presst, fest nach oben, so dass sie
auf den hinteren oberen Backenzähnen aufliegt,
befindet man sich in der „j“-Position, die Luft-
zufuhr erfolgt auf „i“. Dies ist eine wünschens-
werte Einschränkung des Luftstroms. Wenn
man diese „j“-Position sehr scharf mit gleichzei-
tiger Unterbrechung der Luftzufuhr einsetzt
und mit Lichtgeschwindigkeit synchron zur
Fingerbewegung ausführt, kann man die meisten
Bindungen über die Registergrenzen ohne
Klickgeräusche hinbekommen, sogar aufwärts.
Die ultimative Übung ist die es-f-g-Bindung in
Schafe können sicher weiden in der Wiederho-
lung als Echo. Diese Stelle misslingt sogar Pro-
fis, und der Echoeffekt entgeht ihnen. Ich gebe
zu, dass ich hier ein bisschen mit dem „r“ nach-
helfe, um besser über den hohen Registerüber-
gang zu kommen. Geringer Atemdruck auf „j“
reicht anscheinend nicht ganz aus. Das hängt
aber auch stark von der Intonation des Instru-
mentes und seiner Bohrung ab. Bach benutzte
eher enger gebohrte Blockflöten als Händel, die
in der Höhe sauberer klangen, dafür aber in der
Tiefe schwächer waren.

Ich habe eigene Methoden zur Vermittlung von
Zungentechnik, setze aber natürlich Ganassi und
Quantz für Musik ihrer Zeit ein. Ich greife auch
auf Artikel aus der Zeitschrift American Recor-
der zurück.6 Allesamt sehr wichtige und nütz -
liche Artikel.

Als ich das Kapitel 6 über Verzierungen las, fiel
mir die folgende Bemerkung zu einigen tieferen
Tönen in Giovanni Battista Fontanas Sonata
Terza auf: „Da diese Töne auf vielen Sopran-
blockflöten der Renaissance besonders satt klin-
gen, sei hier vorgeschlagen, große Klangfülle
durch gleichzeitige Verwendung von Atem-, Fin-
ger- und möglichst auch Zungenvibrato zu er-

zeugen“ (S. 111). Ich habe zwar bisher alle diese
Vibratotechniken einzeln benutzt, aber nie in
Kombination. Ich habe versucht, Atem- und Fin-
gervibrato gleichzeitig anzuwenden, aber mein
Finger will sich immer wieder in gleichem Tem-
po mit dem Atem bewegen. Ich frage mich, ob Sie
da wohl Rat wissen.

Die Musik des 17. Jahrhunderts wurde mit Lei-
denschaft („Affekt“) bis zur Übersteigerung ge-
spielt, eine Eigenschaft, die sich auch in der Ar-
chitektur und im Schauspiel (z. B. aufwendige
Masken) der Zeit wiederfinden. Mein Vorschlag,
drei Vibratotechniken gleichzeitig zu verwen-
den, geht also auf diese Vorstellung zurück. Sie
werden merken, dass der bloße Versuch den
richtigen Effekt (Affekt) zeitigen wird, allein
weil er einen solch besonders hohen Grad an
Konzentration verlangt. Es ist nicht schlimm,
wenn die Wellenlängen einmal synchron verlau-
fen. Wenn Sie es aber bemerken, machen Sie’s
nicht richtig, es soll ein unkontrollierter Aus-
bruch sein!

O.k. Nehmen wir es für unkontrollierte Aus -
brüche. Aber warten Sie nur meine nächste Stun-
de bei Eva Legêne ab! Etwas anderes: auf 
S. 140 von Playing Recorder Sonatas stieß ich 
auf folgendes Zitat: „Mattheson behauptete, 
die Blockflöte sei das ‘einzige Holzblasinstru-
ment, mit dem man in allen 24 Tonarten absolut
sauber spielen’ könne.“7 Daraufhin stellten Sie
fest: „So erfreulich dieses Zitat auch sein mag, so
muss die Betonung doch auf „könn(t)e“ liegen.
Wenn man daran denkt, dass Original-Barock-
blockflöten oft wesentlich schlechter intoniert
waren als moderne Blockflöten, müsste es viel-
leicht heißen: „… auf denen man mit Müh und
Not, mit kritischem Gehör und unter erheb -
lichem Umstand in allen 24 Tonarten absolut
sauber spielen kann.“ 

In meiner Blockflötenjugend kaufte ich mir alle
vier Bände Schickhardt-Sonaten und arbeitete
mich durch alle hindurch. Während meine Into-
nation in einigen schwierigeren Tonarten durch-
aus zu wünschen übrig ließ, war ich erstaunt
über meine technischen Fortschritte. Ich ent-
deckte nützliche Hilfsgriffe aller Art sowie Tril-
lergriffe, auf die ich sonst niemals gekommen
wäre, und meine Fähigkeiten im Vom-Blatt-
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Spiel entwickelten sich in Riesenschritten. (Na-
türlich übe ich auch Tonleitern und gebrochene
Akkorde in allen Tonarten sowie chromatische
Tonleitern von jedem Grundton aus.) Einerseits
stimme ich Ihnen aus vollem Herzen zu, dass „…
die Qualität der Musik nicht immer die An-
strengung und nervliche Belastung rechtfertigt,
die zur Ausführung aufgewendet werden müssen
…“ (Playing Recorder Sonatas S.139), anderer-
seits würde ich diese „Schickhardt-Folter“ wieder
auf mich nehmen und sie auch anderen empfeh-
len. Gebe ich damit einen guten Rat?

Die Antwort lautet: „Ja, in begrenztem Maße.“
Aus dieser und einigen Ihrer früheren Fragen
geht hervor, dass Sie ein Mensch von beträchtli-
cher Bestimmtheit und Ausdauer sind, beinahe
eine Masochistin! Alle Tonarten rund um den
Quintenzirkel zu üben und Sonaten mit furch-
terregenden Vorzeichen (z. B. von Schickhardt)
zu spielen, nur um die Vielseitigkeit der Block-
flöte unter Beweis zu stellen, das ist ein hervor-
ragender Weg, um sein Instrument mitsamt sei-
nen Stärken und Schwächen kennenzulernen
und herauszufinden, wie man durch geschickte
Griffwahl sowie Atem- und Artikulationskon-
trolle Schwächen beheben kann. Aber nicht al-
len Menschen bekommt harte Arbeit gut, und
ich würde höchst ungern einem weniger streb-
samen Schüler Barocksonaten generell verleiden,
indem ich ihn zu ziemlich langweiliger Musik
mit sechs „ b“s zwinge.

Natürlich ist das Üben von Tonleitern wichtig,
aber man muss für jeden Schüler abwägen, wie
man ihn am besten auf die anstrengende Seite des
Blockflötenspiels locken kann. In meinem Buch
A Practice Book for the Treble Recorder, das als
Begleitbuch zu Recorder Technique gedacht ist,
verwende ich einen Ausschnitt eines schönen
Stückes von Edmund Rubbra, um Cis-Dur und
f-Moll in direkter Gegenüberstellung zu üben,
außerdem ein spannendes Stück von Gordon Ja-
cob mit der Bezeichnung „Presto con fuoco“,
das chromatische Tonleitern in beiden Richtun-
gen verlangt. Vivaldi bietet jede Menge Übungen
für gebrochene Akkorde. In ähnlicher Weise
stellt meine „Drei blinde Mäuse“-Übung (Play-
ing Recorder Sonatas und drittes Recorder Tech-
nique) einen hervorragenden Weg dar, um eine
ganze Bandbreite von Griffen wie auch einen

schön gespielten Triller zu erlernen. Jedoch muss
in der Unterrichtssituation immer wieder Bezug
auf die Triller in echter, vergnüglicher Musik ge-
nommen werden. Systematisches Üben muss als
Hilfsmittel angesehen werden, das mehr Freude
an der Blockflöte und ihrer Musik vermittelt,
weil man dadurch geschickter und selbstbe -
wusster spielt. Musik kann niemals „richtig“
klingen, wenn dem Spieler/der Spielerin Freude
und Begeisterung abhanden kommen.

Übersetzung: D. Presse-Requardt

––––––––––––––
ANMERKuNGEN
3 Frederick Neumann: Ornamentation in Baroque and
Post-Baroque Music, Princeton, NY 1983
4 Dannreuther war der Autor von Novellos Abhand-
lung Music Primer über musikalische Ornamentation,
die 1893-95 in zwei Bänden von ungefähr 200 Seiten er-
schienen, zum Preis von jeweils sechs Shilling! Es han-
delt sich um eine einzigartige Zusammenstellung teil-
weise recht langer Auszüge aus Schriften oder anderen
Äußerungen von Komponisten und anderen zum The-
ma Ornamentation. Zeitlich bewegt sie sich zwischen
etwa 1600 und Richard Wagner. Zudem ist ein wissen-
schaftlicher Kommentar enthalten. Ein ganz hervorra-
gendes, wegbereitendes Buch.
5 vgl. Artikel von John Byrt in Leading Notes, VIII/2,
Herbst 1998, dem Journal der britischen National Early
Music Association, S. 6-15. Diese Zeitschrift ist mittler-
weile im neuen Journal der NEMA, Early Music Perfor-
mer, aufgegangen.
6 George Houle: Tonguing and Rhythmic Patterns in
Early Music, AR, Frühjahr 1965; Scott Reiss: Articula-
tion: The Key to Expressive Playing, AR, November
1986; und ein Brief von Bernard Krainis, erschienen in
AR im Mai 1988.
7 aus: Critica Musica, 1722; zitiert nach Walter Berg-
mann, Henry Purcell’s Use of the Recorder, in: Recorder
and Music Magazine (Vorläufer von The Recorder Ma-
gazine), November 1965, S. 333-335

Dieser Artikel erschien in englischer Fassung in der Zeitschrift American
 Recorder (Nov. 2003). Wir danken der Redaktion für die Erlaubnis, den
 Artikel in einer deutschen Übersetzung abzudrucken. o
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TELEMANN
Locke nur, Erde

Kantate für hohe Stimme, 
Altblockflöte (Violine) und Basso continuo

Cantata for high voice,
alto recorder (violin) and basso continuo
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für Sopranblockflöte (Violine, Flöte) und Klavier
for descant recorder (violin, flute) and piano
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NEU BEI GIROLAMO ERSCHIENEN:
Georg Philipp Telemann (1681–1767)
Locke nur, Erde, mit schmeichelndem Reize!
Ed. Nr. G 11.010, Partitur und drei Stimmen, € 13,80

Die Kantate für hohe Stimme, Altblockflöte (Violine) und B.c. stammt aus dem 
1725 in Hamburg erschienenen Kantatenjahrgang „Der Harmonische Gottes-
dienst“. Während sich in der ersten Arie Blockflöte und Gesang ständig 
umschmeicheln, umgarnen und umrunden, ist die zweite Arie als Kanon 
komponiert, in dem Blockflöte, Gesang und Bass gleichberechtigt nebeneinan-
der stehen. Das zwischen beiden Arien befindliche Rezitativ ist nicht allzu lang, 
gibt dem Sänger jedoch ausreichend Gelegenheit zu sinnreicher Gestaltung.

Ines Müller-Busch (*1965) / Franz Müller-Busch (*1963)
Die kleine Eule, für Sopranblockflöte (Violine, Flöte) und Klavier
Ed. Nr. G 21.003, Partitur und Einzelstimme € 9,90

„Die kleine Eule Brownie lebte mit ihren Eltern in einer Baumhöhle irgendwo 
so ziemlich in der Mitte von England.“ So beginnt die Geschichte von der 
kleinen Eule. Die zur Geschichte gehörenden Melodien sind eingängig, nicht 
besonders schwer und die Klavierbegleitung ist auc h für jüngere Schüler gut 
spielbar. Ein durch und durch für den Unterricht zu empfehlendes Heft.
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Girolamo Musikverlag
Franz Müller-Busch e.K.
Poststrasse 7, D-79098 Freiburg
Tel. +49-(0)7 61/285 28-98, Fax -99
girolamo@onlinehome.de /www.girolamo.de

Dear friends of the recorder, 
The upcoming recorder festival in Montreal, Canada, which will be held from September 9th to the 12th 2004,
will be a very special event. It will take place at the Faculty of Music, McGill University (555 Sherbrooke Street
West).
Jointly organized by Ensemble Caprice and McGill University, concerts, chamber music workshops and
 masterclasses will bring professionals as well as amateur players together. Until August 1st you can benefit from
a 10$ CAN reduction on the subscription fee. Instead of $90 Can ($70 US) you only pay $80 Can ($63 US) for
a whole weekend of recorder music of the highest level.
The two main concerts feature Michael Schneider (Musica Antica Köln, Camerata Köln) in a solo programme,
and the Ensemble Caprice (Matthias Maute) performing recorder and jazz works with the well known
 Canadian jazz pianist Lorraine Desmarais. There will be a masterclass on improvisation in early music and
jazz given by the German harpsichordist Alexander Weimann, and a recorder masterclass given by Michael
Schneider.
It will be an unforgettable weekend where the recorder will occupy the best seat in the house, a place it  rightly
deserves.

Matthias Maute

If you wish to receive the Recorder Festival 2004’s flyer, please send us your postal address at: info@ensemblecaprice.com
For full information on the Recorder Festival 2004 go to: http://www.ensemblecaprice.com/fr1.html, and then click on Recorder  Festival. 
On this site you can also view images from the 2002 and 2003 Recorder Festivals.
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Im Grundschulalter erfüllen Kinder prinzipiell
die optimalen Voraussetzungen, um angemesse-
ne Haltungsformen und Bewegungsabläufe zu
erlernen: spielerisch eignen sie sich Gewohnhei-
ten an, die später selbstverständlich für sie sind.
Eine gut balancierte Flöte, aktionsbereite Finger,
ein freier Atem verleihen bereits Anfängern die
Fähigkeit zu unverkrampftem musikalischem
Ausdruck. Dies umso mehr, als wir es bei der
Blockflöte mit vorteilhaften Bedingungen zu tun
haben: ihre Haltung ist natürlich; sie entspricht
den oft im Alltag gebrauchten Haltungen, ohne
Verdrehungen.

Haltungsschäden – heute immer noch aktuell –
vermögen wir nicht direkt zu therapieren. Je-
doch können wir den Kindern die wohltuende
Erfahrung ermöglichen, sich von ihrer Musik
„tragen“ zu lassen. Sofern die Atmosphäre kon-
zentriert ist und als angenehm erlebt wird, ver-
hilft eigenes Musizieren – wie auch Tanzen – zu
einem Körpergefühl der Leichtigkeit, einer gu-
ten Ausrichtung ohne Verspannung. So können
die Kinder überflüssige, störende Anspannun-
gen loslassen und eine „Wohlspannung“ aus der
eigenen Mitte heraus entstehen lassen.

1. Körperhaltung

Im Stehen kann der Atem am leichtesten
frei fließen und gesteuert werden. Deshalb
sollte so viel wie möglich im Stehen geübt wer-
den. Wenn die Kinder jedoch ermüden, bietet
sich – zumindest zeitweise – die Sitzhaltung an.
Bei Grundschulkindern ist es außerdem wichtig,
dass zur Auflockerung immer wieder Bewe-
gungsübungen ausgeführt werden.

1.1. Übungen für den guten Stand
Ein guter Stand zeichnet sich durch Balance aus:
Stabilität und Beweglichkeit zugleich. Wenn
Schüler ihre Füße oft vom Boden abheben, ihre
Beine überkreuzen oder die Knie durchdrücken
(Hohlkreuz), bieten sich folgende Übungen an:

Gruppen- oder Partnerübung: „Baum - Wind“1

Die Kinder stehen mit den Füßen in Hüftbreite
und stellen sich vor, sie wären tief verwurzelte
Bäume. Ein Kind spielt den Wind, indem es von
allen Seiten „herangeweht“ kommt (es pustet,
läuft, setzt unterschiedliche Impulse mit den Ar-
men): mal langsam, mal schnell, mal leicht, mal
stark, als Wirbelwind oder als leichter Luftzug –
jeweils ohne die „Baum“-Kinder direkt zu be-
rühren. Diese stellen sich vor, die wirbelnden
Bewegungen des Wind-Kindes seien richtiger
Wind und folgen den Impulsen möglichst genau
mit Rumpf und Armen; die Fußsohlen heben je-
doch niemals vom Boden ab. 

Als Partnerübung: Die Kin-
der gehen zu zweit zusam-
men; eines spielt den
Wind, ein anderes den
Baum.

„Die sanfte Brise“
Die Kinder stehen mit den Füßen in Hüftbreite
und schwanken vor und zurück, indem sie sich
vorstellen, sie seien Halme im Wind. Die
Schwankung wird immer geringer; dabei soll je-
des Kind herausfinden, welcher Stand ihm am
angenehmsten ist.

Beim idealen Stand (der sich nur behutsam über
Vorstellungshilfen und leichte Korrekturen ver-
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mitteln lässt) ruht das Gewicht nicht allein auf
den Fersen, sondern verteilt sich über den Mit-
telfuß auf den ganzen Fuß. Die Knie sind dabei
nicht ganz durchgedrückt. Für Kinder, die sonst
immer das Gewicht auf den Fersen haben, fühlt
sich diese Idealposition an, „als käme ein leich-
ter Wind von hinten“.

Kopfhaltung
Manche Schüler tendieren dazu, den Kopf zur
Flöte zu senken, anstatt die Flöte an den Mund
zu bringen. Ihnen hilft die Vorstellung, ein Ma-
rionettenfaden ziehe den Hinterkopf nach oben;
in der hierbei entstandenen Position sollen die
Kinder dann die Flöte zum Mund führen.

1.2. Das Sitzen
Das ausbalancierte Sitzen ist als ein „unterbro-
chenes Stehen“ zu definieren: von den Sitz -
höckern an ist die Wirbelsäule genauso aufrecht

wie beim Stehen. Dafür sitzen
die Kinder, ohne sich anzu-
lehnen, auf der vorderen
Stuhlhälfte. Die Höhe des

Stuhles sollte dabei so
gewählt werden, dass

sich ein rechter
Winkel zwi-

schen Ober-
und Unter-

schenkeln bildet.

Die Kinder ach-
ten darauf, dass
ihre Fußsohlen
dabei ganz auf
dem Boden
a u f l i e g e n .
Sind keine

passenden Stühle verfügbar, können als Notbe-
helf dicke Bücher (z. B. Telefonbücher) unter die
Füße des Schülers bzw. auf die Stuhlfläche gelegt
werden.

1.3. Flötespielen in der Bewegung
Sind die Schüler unruhig oder gehemmt, so ist es
hilfreich, das Flötespielen hin und wieder inner-
halb einer ganzkörperlichen Bewegung ausfüh-
ren zu lassen. Das Arbeiten anhand von Kin -
dermusicals und Geschichten zeigt, dass das

Raumgefühl und die Klangintensität dauerhaft
davon profitieren, wenn das Flötenspiel — aus-
wendig vorgetragen — auch einmal in einen
Tanz eingebaut wird, oder wenn ein Kind bei-
spielsweise als „Zauberer“ eine Melodie zu ei-
nem Verwandlungseffekt einsetzen darf.

Weitere Ideen für das Einbeziehen von Bewe-
gung finden sich im Kapitel „Rhythmus“ (s. An-
merkungen, S. 183)

2. Die Haltung der Flöte

2.1. Armhaltung
Damit die Finger sich locker und frei auf ihren
Löchern bewegen können, ist es wichtig, die
Flöte ca. 45° vom Körper abzuwinkeln. Wenn
dabei die Arme nicht am Körper anliegen, wird
es einfacher, den Atem zu steuern und klangin-
tensiv zu spielen.

Wird die Flöte dagegen in zu steilem Winkel ge-
halten, so krallen sich einige Finger an ihr fest –
sie müssen die Flöte festhalten, damit sie nicht
herunterfällt. Die Hauptlast der zu tief gehalte-
nen Flöte trägt der linke Daumen. Ein Extrem-
beispiel dazu: Manche Anfänger wollen ein d2

spielen – aber der linke Daumen krallt sich un-
willkürlich am Loch fest, so dass immer nur das
c2 erklingt; diese Kinder halten oft ihre Flöte zu
tief.

Richtig ist es, die Flöte mit dem rechten Daumen
und der Unterlippe zu „balancieren“, wobei der
linke Mittelfinger (beim h1 der Zeigefinger) zu-
sätzlichen Halt verleiht – jedoch ohne viel zu
drücken. Alle über der Flöte befindlichen Finger
sind frei für lockere Bewegungen. 

Ausbalancieren der Flöte2

In zwei Schritten finden die Kinder den optimalen
Winkel zum Balancieren der Flöte selbst heraus:

– Zunächst einmal wird die Flöte nur auf dem
rechten Daumen und der Unterlippe gerade,
in einer horizontalen Linie gehalten; dann
wird sie durch Bewegung der Arme etwas ge-
senkt. Hierbei machen die Kinder die Erfah-
rung, dass die Flöte nicht festgehalten, son-
dern nur „balanciert“ werden muss.
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Dann wird der linke Mittel-
finger zusätzlich locker auf
sein Loch ge-
legt (dieser
soll auch
w ä h r e n d
der gesam-
ten weiteren
Übung nur
leicht auflie-
gen). Alle an-
deren Finger berühren
das Instrument nicht. Nun
wird die Flöte wieder lang-
sam gesenkt; dieses Mal bis
kurz vor dem Punkt, bei dem
sie die Tendenz hat, aus den
Händen zu rutschen: Hier liegt
der optimale Neigungsgrad
zum Balancieren der Flöte.

Die Flöte im Bogen zum Mund führen
Die Kinder lassen im Stehen die Arme mit der
Flöte hängen (Finger auf den
zugehörigen Löchern). Dann
führen sie die Flöte so zum
Mund, dass sie dabei
mit dem Flö-
tenfuß einen
Bogen in die
Luft zeich-
nen. Da-
d u r c h
kommt die
Flöte von
alleine in
 eine etwas
vom Körper ab-
gewinkelte Position.

Manche Kinder ziehen
nach dieser Übung sofort ih-
re Arme an den Körper heran
und senken damit ihr Instrument wieder. Ist dies
der Fall, wiederholen sie die Übung, und stellen
sich in der Endposition vor, dass die Arme von
einem Luftkissen getragen werden.

Vorstellungshilfe: Rutsche
Kleinere Kinder neigen oft dazu, die Flöte de-
monstrativ viel zu weit nach oben zu schwingen,

wenn man sie auf das vergessene Balancieren
aufmerksam macht. (Ein Anheben der Flöte

über die optimalen 45° hinaus ist von Nach-
teil, da es eine unnötige Anspannung verur-
sacht.)

In diesem Fall hilft es, den Kindern zu sagen,
die Flöte solle so aussehen wie eine Rutsche.
Um die Neigung der Rutsche zu erreichen,

können die Kinder auf das Instrument bei sich
selbst herunterschielen oder sich von einem an-
deren Kind korrigieren lassen. Weiterer bildhaf-
ter Hinweis: Wird die Flöte zu hoch gehalten, so
können imaginäre Zwerge überhaupt nicht her-
unterrutschen; wird sie zu tief gehalten, so stür-
zen sie erbamungslos ab.

Motivation zum Balancieren der Flöte
Manche Schüler weigern sich, die Flöte zu ba-
lancieren, weil sie es als anstrengend empfinden.
Hier hilft es, mit den Kindern das „lose Finger-
spiel“ zu üben (alle Finger bewegen sich hierbei
unkoordiniert auf ihren Löchern). Die Kinder
merken, dass die oberen Finger (besonders der
linke Daumen) leichter beweglich sind, wenn die
Flöte in nicht zu steilem Winkel gehalten wird.

Damit die Kinder auch emotional erleben kön-
nen, wie viel schöner es ist, den Klang intensiv in
den Raum auszustrahlen, ist es hilfreich, sie zu
einem etwas entfernt gelegenen, sichtbaren Ziel-
objekt hinspielen zu lassen – z. B. zu einem
 Gemälde im Raum, einer Baumkrone, einem
Kirchturm, oder der untergehenden Sonne ent-
gegen. Mit einer solchen Vorstellung finden sie
leichter zu einer ausgewogenen Balance.

Rahmenbedingungen: Richtige Höhe des Notenstän-
ders
Eine zu tiefe Haltung der Flöte kann ihre Ursa-
che auch in der (ebenfalls zu tiefen) Position des
Notenständers haben: Müssen die Augen in zu
steilem Winkel auf die Noten herunterschauen,
so senken sich automatisch auch die Arme mit
der Flöte, um die Sicht nicht zu versperren.

Deshalb sollte auf jeden Fall ein höhenverstell-
barer Notenständer verwendet werden, so dass
die Noten etwas unterhalb der Augenhöhe des
Kindes aufgelegt werden können. Wahrt das
Kind außerdem einen gewissen Abstand zum
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Notenständer, kann es mit mehr Raumgefühl
spielen, da es dann nicht direkt gegen die Noten
bläst.

Bei Anfängern ist es wichtig, besonders groß ge-
druckte Noten zu verwenden, damit das Kind
nicht mit der „Nasenspitze in den Noten hängt“,
um die gerade erst erlernten Zeichen entziffern
zu können.

Hilfe gegen zu starkes Wackeln mit der Flöte
Manche Anfänger markieren jeden Ton durch
Heben und Senken der Flöte. Ihnen kann es hel-
fen, kurzfristig einen flachen Gegenstand (Buch)
während des Spielens auf dem Kopf zu tragen, so
dass sie eine flexible Balance erreichen.

2.2. Hand- und Fingerhaltung
Anatomisch gesehen haben die Finger einer ent-
spannten Hand eine leichte Krümmung. Dieser
natürliche Neigungsgrad der Finger ist auch
beim Flötespielen maßgebend: Die Finger liegen
leicht gebogen auf den Löchern (diese Haltung
gilt auch weitgehend für den linken Daumen;
der rechte dagegen ist gerade). Auf den Löchern
liegt jedoch nicht die Fingerkuppe, sondern das
Fingerpolster (anatomisch: Fingerbeere) auf.

Übungen zum Erreichen einer korrekten Fingerhal-
tung
Bei den im Folgenden beschriebenen Übungen
wird durch Bewegung, Hilfsmittel oder Vorstel-
lungen eine zunächst vollständig runde Finger-
haltung erreicht. Beim Übertragen dieser Fin-
gerhaltung auf die Flöte darf sich die Hand
selbstverständlich ein wenig an das Instrument
anpassen – vor allem streckt sich hierbei der
rechte Daumen.

„Daumen antippen“
Die Kinder tippen mit dem Zeigefinger einer
Hand den Daumen an – so, dass sich ein „0“ bil-
det. Dann tippen alle weiteren Finger ebenso den
Daumen an, bis zum kleinen Finger und wieder
zurück bis zum Zeigefinger.

Erfahrungsgemäß wird die Übung präziser,
wenn jedes Antippen von einer Sprechsilbe be-
gleitet wird, z. B. mit dem Vers:
„Itzen, pitzen, Fingerspitzen, alle Finger wollen
sitzen“.3

(Hierbei werden die Finger der Reihe nach angetippt —
der kleine Finger als „Umkehrpunkt“ nur einmal — und
beim Wort „sitzen“ kommen alle vier Finger gleichzeitig
auf den Daumen.)

„Fernrohrübung“ mit Flöte
Die Übung „Käpt’n Blau-
bärs Fernrohr“ ist eine
Selbstkontrolle für die
gerundete Haltung der
Finger der linken
Hand. Die Kinder
greifen hierfür ein
h1, a1 oder g1.
Dann halten sie
das Mundstück
ihrer Flöte an die
rechte Schläfe
und schauen
durch den Raum hindurch, der sich zwischen
linkem Daumen und den über der Flöte befind-
lichen Fingern bildet. Visieren sie ein nahezu
rundes Bild an, so liegen ihre Finger richtig auf
(ist der Daumen jedoch gestreckt, so entsteht
kein rundes Bild).

„Fernrohrübung“ ohne Flöte
Die Kinder rollen ein Papier längs ein, umfassen
es mit beiden Händen und schauen hindurch wie
durch ein Fernrohr.
Anschließend stellen sie sich das Fernrohr ohne
das Papier als Hilfsmittel vor, indem sie es mit
den Händen in der Luft umfassen. Dann über-
tragen sie die runde Fingerhaltung auf die Flöte.

„Kastanienübung“
Die Kinder greifen eine Kastanie zwischen Zei-
gefinger und Daumen (zuerst beispielsweise) der
linken Hand so, dass die Finger dabei gerundet
sind. Dann übernimmt die rechte Hand die Kas -
tanie ebenfalls mit Zeigefinger und Daumen;
dann wieder die linke, aber jetzt mit Mittelfinger
und Daumen, dann die rechte mit Mit-
telfinger und Daumen, etc.
bis zum kleinen Finger
und wieder zu-
rück.
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Diese Übung dient neben dem Erlernen der Fin-
gerhaltung auch der Fingerkoordination.

„Brillenübung“
Die Kinder formen mit Daumen und Zeigefinger
beider Hände ein „0“ und legen die Hände wie
eine Brille an die Augen. Diese Fingerhaltung
übertragen sie dann auf die Flöte.

„Ballübung“
Für diese Übung werden kleine Bälle benötigt.
Die Größe ist so zu wählen, dass sie von den
Kindern mit Zeigefinger und Daumen einer
Hand nicht ganz umschlossen werden können.
Die Kinder lassen ihre Hände hängen und schüt-
teln sie aus; dann gibt die Lehrerin ihnen jeweils
einen Ball in jede Hand, um den sie locker ihre
Finger legen sollen. Die Kinder spüren nach, wie
sich die Hände mit den Bällen anfühlen. Dann
heben die Kinder die Arme langsam an (mit der
Vorstellung, etwas zu schöpfen oder etwas zu
sich zu holen). Die Lehrerin legt ihnen nun die
Flöte in die Hände; gleichzeitig lassen die Kin-
der die Bälle fallen und versuchen, die einge-
nommene Haltung der Hände so weit wie mög-
lich beizubehalten.

„Luftballonübung“
Ein Luftballon ist in seiner Schwerelosigkeit ein
angenehmes Hilfsmittel für die gerundete Fin-
gerhaltung. Die Kinder blasen ihn bis zu der
Größe auf, in der sie ihn mit Daumen und Zei-
gefinger einer Hand nicht ganz umschließen
können (etwa bis zur Größe eines Tischtennis-
balls). Dann spielen die Kinder Griffwechsel mit
dem Luftballon in einer Hand. 

––––––––––––––
ANMERKUNGEN
1 Vgl. hierzu auch: Susanne Peter-Führe: Rhythmik für
alle  Sinne, Herder-Verlag, Freiburg 1994; 5. 49 f
2 Vgl. hierzu: Engel/ Heyens/Hünteler/Linde: Lehrer-
kommentar zu Spiel und Spaß mit der Blockflöte,
Schott-Verlag, Mainz 1990, S. 10
3 Vers mündlich überliefert

Dieser Artikel ist ein Kapitel aus dem Buch Blockflötenunterricht mit Kin-
dergruppen von Sylvia Führer/Manfredo Zimmermann, Musikverlag Holz-
schuh, Manching 2003, 2. Auflage, worin alle Bereiche der Blockflötenme-
thodik für den Anfangsunterricht aufbereitet werden. Mit entsprechenden
Modifikationen lassen sich die Übungen auch im Einzelunterricht anwenden.
Wir danken dem Verlag und der Autorin für die Genehmigung des  Abdrucks.
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Auswendigspielen ist für alle Musiker äußerst
nützlich, selbst wenn es nur zu Übungszwecken
geschieht. Natürlich spielen die eigenen Erfah-
rungen des Lehrers eine große Rolle, wenn er
seinen Studenten das gute Auswendigspielen ver-
mitteln will. Diese Erfahrungen umfassen in den
meisten Fällen sowohl Erfolge als auch Miss -
erfolge. Als heranwachsender Klavierstudent
und später als Klarinettist habe ich Erfahrungen
als Spieler sowie als Lehrer gemacht, die viel-
leicht von Interesse sind, wenn man Methoden
zum Gedächtnistraining erforschen will. Fünf-
zehn Jahre als Lehrer für Klarinette und Musik-
theorie auf College niveau fügen diesen Betrach-
tungen eine weitere Dimension hinzu. Samantha
Tschida, Studentin im Bereich Forschung, hat
die Musikstudenten an der Mon tana State Uni-
versity befragt, so dass ihre Vorstellungen und
Erfahrungen in unsere Untersuchungen mit ein-
fließen konnten. Um
noch mehr Anregungen
zu erhalten, haben wir
anlässlich des letzten
Klarinetten-Festivals in
Pocatello, Idaho, eine
Diskussionsrunde gelei-
tet und eine Umfrage
durchgeführt.

Beim Auswendiglernen
unterscheiden wir zwi-

schen drei Arten der Gedächtnisleistung: der vi-
suellen, der akustischen und der kinästhetischen.
Beim visuellen Training geht es darum, sich das
Notenbild auf dem Blatt so genau wie möglich
einzuprägen. Die akustische Gedächtnisleistung
besteht darin, die Musik im Kopf zu hören, und
in das motorische Gedächtnis graben sich die für
das Stück nötigen Bewegungsabläufe der Finger
ein. Für meine Studenten bedeutet das vor jedem
auswendig gespielten Konzert folgendes: 1. sie
müssen jede Note, die sie spielen werden, auf-
schreiben können, 2. sie müssen das gesamte
Konzert inklusive der Orchesterzwischenspiele
singen können und 3. sie müssen das gesamte
Konzert ohne zu Blasen stumm mit den Fingern
greifen können. Auf diese Art und Weise sind sie
auch in Situationen, in denen eine der drei Ge-
dächtnisleistungen ausfällt, optimal vorbereitet. 

Der Klarinettist und jeder andere Bläser muss sich
einer Herausforderung stellen, die Pianisten oder
Streichern erspart bleibt: er muss während des
Vortrages in das Publikum schauen. Es versteht
sich von selbst, dass er das eigene Instrument
während des Spielens nicht anschauen kann, und
wenn er die Augen während des Vortrags schließt,
wirkt das entweder übertrieben dramatisch oder
so, als  wolle er das Publikum absichtlich aus-
schließen. Die Kunst, das Publikum anzuschauen,
ohne es zu sehen, ist eine Voraussetzung für die
absolute Konzentration auf die Musik. 

Es gibt unterschiedliche Ansichten darüber, wie
man den Prozess des Auswendiglernens angehen

sollte, aber es besteht
Einigkeit darüber, dass
man auf jeden Fall mit
einem ausreichenden
Zeitabstand zu dem ge-
planten Vortrag begin-
nen sollte, um ein Ein-
pauken zu vermeiden.
Es gibt auch viele Un-
tersuchungen über die
optimale Zeitspanne für
Konzentration und

Gregory Young
Auswendigspielen – Unterrichtsvorschläge eines Klarinettisten 

Dr. Gregory Young ist Lei-
ter der Musikfakultät an der
Montana State University /
Bozeman. Er ist erster Klari-
nettist des Montana Ballets,
der Intermountain Opera
und des Bozeman Sympho-
ny Orchestras. Dr. Young ist
Gründer der Montana/Ida-
ho Clarinet Association und
Mitglied des Gallatin Wood-
wind Quintets.

Der nachstehende Text enthält Gedanken und Erfahrun-
gen sowie methodisch-lernpsychologische Hilfestellun-
gen zum Erlernen des Auswendigspielens. Überraschen-
derweise ist sein Verfasser kein Pianist oder Streicher,
sondern Klarinettist. Bei „klassisch“ ausgebildeten Blä-
sern gehört das auswendige Spiel nach wie vor nicht un-
bedingt zum „natürlichen“ Wesenszug des solistischen
Vortrags – ganz im Gegensatz zu den bläserischen Musi-
zierformen in Jazz oder Folklore. Wer allerdings in den
letzten Jahren erlebt hat, wie gelöst und selbstverständlich
junge Block- und Querflötisten, Oboisten und Klarinet-
tisten beim Wettbewerb „Jugend musiziert“ ihre Pro-
gramme mittlerweile „notenfrei“ präsentieren, der ver-
steht auch, wie wichtig es ist, so früh wie möglich mit dem
auswendigen Spiel zu beginnen. Ulrich Thieme
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Auswendiglernen. Die meisten bezeichnen ei-
nen Zeitraum von 20 – 30 Minuten als ideal.
 Sobald man das Stück als solches beherrscht,
kann man z. B. versuchen, den Abstand zum
Notenständer immer weiter zu erhöhen. Ich
schlage meinen Studenten auch vor, das Stück
aufzugliedern, die einzelnen Abschnitte zu num-
merieren und auswendig zu lernen. Das hilft
 ihnen, die Form besser zu verstehen und immer
zu wissen, an welcher Stelle des Stücks sie sich
gerade befinden. Ein möglicher Abschnitt ist  
z. B. die Themengruppe vor dem Übergang in
die Dominante oder in die parallele Tonart in der
klassischen Konzertform. Es empfiehlt sich,
ähnliche Abschnitte nacheinander zu spielen,
um die Unterschiede herauszufinden, so dass
man Irrwege im Stück vermeiden kann. Manch-
mal kann einen eine einzige abweichende Note
irrtümlich aus der Reprise zurück in die Exposi-
tion und damit in eine äußerst unangenehme
 Endlosschlaufe führen. 

Die gesamte Partitur visuell auswendig zu lernen
ist natürlich für den einen Studenten schwieriger,
für den anderen leichter, für einen Pianisten
wahrscheinlich sogar vollkommen unrealistisch.
Mir selbst hat die visuelle Beherrschung eines
Stücks immer sehr viel Sicherheit gegeben, be-
sonders wenn ich auf der Bühne stand und auf
das Ende der langen Orchester-Einleitung des
Mozartschen Klarinettenkonzertes wartete. 

Auch wenn einige Puristen die Nase rümpfen,
wenn es darum geht, an CD-Einspielungen zu
üben oder die neuesten technischen Errungen-
schaften zu nutzen: in meinen Augen ist es ex-
trem wichtig, zu überblicken, wie der eigene Part
zusammen mit Orchester klingt. Doch häufig
gibt es nur eine oder zwei Proben mit Orchester
kurz vor dem Auftritt. Die akustische Speiche-
rung der Begleitung ist ein sehr wichtiger, wenn
auch oft vernachlässigter Teil der Vorbereitung.
Eine Analyse der Form und der harmonischen
Struktur sollte ebenfalls auf keinen Fall fehlen,
denn sie ermöglicht ein tieferes Verständnis und
eine abstraktere Betrachtung des Stücks. Dies
wiederum hilft uns, unsere Aufmerksamkeit an
die Musik zu fesseln. Manchmal hat man ein
Stück so gründlich auswendig gelernt, dass man
während des Vortrags in Gedanken abschweifen
kann. Das birgt ein gewisses Risiko. Ich habe mit

vielen erfahrenen Holzbläsern direkt nach der
Vorstellung gesprochen, und es ist unglaublich
aber wahr; viele von ihnen geraten trotz des
enormen Drucks während des Vortrags ins Träu-
men. Um sichergehen zu können, dass ich gegen
visuelle und akustische Ablenkungen gewappnet
bin, habe ich selbst auch schon zu Hause aus-
wendig gespielt und dabei die Nachrichten im
Fernsehen angeschaut. Dies erinnert an das Trai-
ning für Polizeipferde, die während ihrer Aus-
bildung einer extremen Geräuschkulisse und
starken visuellen Reizen ausgesetzt werden, da-
mit sie lernen, im Ernstfall unter schwierigsten
Bedingungen die Ruhe zu bewahren. 

Als Student wurde mir beigebracht, nach Noten
zu spielen. Spielen nach Gehör war damals aus-
drücklich nicht erwünscht. Ich hatte sehr gute
Lehrer, und doch lässt eine Musikpädagogik, die
das Spielen nach Gehör ausschließt, ein sehr
wichtiges Instrument zur Bildung einer soliden
musikalischen Grundlage außer Acht. Klassi-
sche Pianisten, wie der Gewinner des Leeds-
Wettbewerbes Jon Kimura Parker, der das Spie-
len nach Gehör perfekt beherrscht, haben einen
deutlichen Vorteil, wenn sie auswendig spielen.
Diese Kunst vermindert nicht nur die Anzahl
von Gedächtnislücken, sondern sie versetzt
 einen auch in die Lage, nach kleinen Fehlern
schnell und problemlos wieder den Anschluss zu
finden. 

Um das Gedächtnistraining abzurunden, sollten
Studenten auch üben, an beliebigen Stellen mit-
ten in einer Passage anzufangen. Wenn man nur
am Anfang des Stückes oder am Anfang eines
Abschnitts beginnen kann, wird es sehr schwie-
rig, nach einem Fehler in das Stück zurückzu-
finden. 

Bei allen Überlegungen zum Thema Auswen-
diglernen sollte man nie die Bedeutung der po-
sitiven Verstärkung und die daraus folgende

Auswendigspielen – Unterrichtsvorschläge eines Klarinettisten
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Entwicklung des Selbstwertgefühls der Studen-
ten vergessen. Dieser Zusammenhang lässt sich
z. B. an jungen Geigern, die nach der Suzuki-
Methode unterrichtet wurden, sehen. Als Kin-
der wachsen sie (teilweise aufgrund ihres ju-
gendlichen Alters) mit der uneingeschränkten
Bewunderung des Publikums auf, was dazu
führt, dass sie ohne nennenswertes Lampenfie-
ber auf die Bühne gehen können. Sie verlassen
sich von Anfang an fast vollständig auf ihr akus-
tisches Gedächtnis. Wer seine Studenten zum
Auswendigspielen ermutigen will, darf sie je-
doch nicht mit unrealistischen Anforderungen
überfordern, denn negative Erfahrungen ver-
stärken die Selbstzweifel. 

Als ich mit meinen Kollegen in der Musikfakul-
tät über ihre Lehrmethoden zum Auswendig-
spielen diskutierte, brachte mich unsere Pianis -
tin, Laurel Yost, auf einen neuen Gedanken. Sie
erklärte, dass man das Erinnerungsvermögen
steigern könne, indem man jeder Note eine emo-
tionale Bedeutung beimesse und ihr damit eine
besondere Wichtigkeit verleihe, was wiederum
die Erinnerung stärke. Die Effektivität dieser
Methode leuchtet ein, z. B. erinnert man sich be-
sonders leicht an eine quälende Stelle in einem
kürzlich auswendig gelernten Stück, auch sind
einem die Details einer emotional wichtigen Le-
benssituation präsenter als die Erinnerung an all-
tägliche Geschehnisse.

Was aber ist mit denen, die gar nicht auswendig
konzertieren wollen? Nun, es gibt noch eine
Reihe sekundärer Vorteile, die sich aus dem Ge-
dächtnistraining ergeben, selbst wenn es nur
zum Üben geschieht: das Gehör wird geschult,
ein offensichtlicher Vorteil für jeden Musiker,
und das wiederum hilft, wie ich bemerkt habe,
Klarinettisten und Hornisten beim Transponie-
ren. Es hilft außerdem gerade Bläsern, bei Regis -
tersprüngen sicher zu intonieren. 

Einige meiner besten Konzerte habe ich mit No-
ten gespielt, nachdem ich das Stück auswendig
gelernt hatte. In einer solchen Situation ist das
Selbstvertrauen unermesslich, und ich denke
dann: „Was kann passieren? Ich habe die Noten
direkt vor mir.“ Beim Einstudieren schwieriger
Passagen sage ich oft zu Studenten: „Was du
nicht spielen kannst, lerne auswendig, und nimm
es dann als Übung zum Einspielen“. Viele Holz-
bläser betrachten das Auswendigspielen als eine
von vielen Techniken, aber ich empfehle drin-
gend, es als wichtigen Bestandteil der musikali-
schen Entwicklung eines jeden Studenten anzu-
sehen, egal welches Instrument er spielt. Ob man
bei öffentlichen Auftritten auswendig spielt oder
nicht, bleibt jedem selbst überlassen. Für mich
persönlich steht fest: Je älter ich werde, desto
klarer wird mir, dass ich diese Fähigkeit wahr-
scheinlich verliere, wenn ich sie nicht trainiere.

Übersetzung: Bettina Schäfer

Dieser Aufsatz erschien in englischer Sprache im NACWPI Jour-
nal, Volume 52, Number 1, Fall 2003. Deutscher Nachdruck mit
freundlicher Genehmigung der National Association of College
Wind and Percussion Instructors. 

Gregory Young

Bärenreiter
www.baerenreiter.com
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Adrian Brown
Eine Blockflöte von Richard Haka, gefunden im Jahre 2003 in
Amsterdam

Durch ein ungewöhnliches E-Mail meines
Freundes und Kollegen Boaz Berney aus Den
Haag erfuhr ich von einer kleinen dunklen
Blockflöte. Boaz schrieb mir, dass er durch einen
seiner Studenten von einem Instrument gehört
hatte, das kürzlich bei Ausgrabungen im Jor-
daanviertel in Amsterdam gefunden worden
war. Das Objekt sollte in der archäologischen
Werkstatt Archiplan in Delft konserviert wer-
den, zusammen mit verschiedenen anderen
Fundstücken vom selben Ausgrabungsort. Zu-
nächst war vermutet worden, dass es sich um ein
Teilstück eines Dudelsacks handelte, und das be-
deutet, dass Boaz und mir das ungewöhnliche
Vergnügen zufiel, es als erste als Blockflöte zu
identifizieren.

Auf den Fotos konnte man kein Herstellerzei-
chen erkennen, aber das Instrument war eindeu-
tig eine Sopranblockflöte des 17. Jh., einteilig
mit 9 Grifflöchern, das unterste in der üblichen
Weise als Doppelloch für rechts- oder linkshän-
diges Spiel. Wir verabredeten sofort einen Ter-
min und noch in derselben Woche trafen wir
uns, Kaffee in der
Hand, am Bahnhof
Hollands Spoor in Den
Haag, beladen mit meh-
reren Rucksäcken voll
Vermessungswerkzeug.
In Delft machten wir
uns sofort auf den Weg
in die Werkstatt und,
auf den üblichen Kaffee
verzichtend, begannen
wir unverzüglich mit
der Arbeit an der rätsel-
haften Blockflöte.

Unser erster Eindruck
von dem Instrument
war wenig vorteilhaft.
Es lag auf dem Grunde
eines großen Plastikei-
mers in einer Lösung

aus PEG (Polyethyl-
glykol). Mit die ser
Methode kon    serviert
man wasserdurch-
tränkte Holzobjekte,
die sich, der Luft
schutzlos ausgelie-
fert, schnell zerset-
zen würden. Man
nutzt dabei osmoti-
sche Kräfte, die dazu
führen, dass das
Wasser in den Holz-
zellen durch die
wachsartige Lösung
ersetzt wird. Nach
einer bestimmten
Verweildauer in die-
sem Bad ist das Ob-
jekt dann  vakuum -
gefriergetrocknet und damit solide konserviert.

Wie es dort in dem Eimer lag, die Elfenbeinstür-
ze in viele  Teile zersplittert, war das Instrument

in einem bedauerns-
werten Zustand. Nach-
dem uns versichert
worden war, dass man
das Instrument prob -
lemlos für ein paar
Stunden aus der Lö-
sung nehmen dürfe,
machten wir uns an die
heikle Aufgabe, es un-
ter dem Wasserhahn ab-
zuspülen (s. Abb. 1,
oben). Wir hielten es für
geraten, alles über-
schüssige PEG heraus-
zuwaschen und das In-
strument wenigstens
äußerlich trocken zu
bekommen. Wir trock-
neten es also sorgfältig
ab und konnten plötz-

Adrian Brown lernte den
Beruf des Instrumenten -
machers von 1979-1982 am
Londoner College of Furni-
ture und spezialisierte sich
auf den Bau von Blockflöten
unter der Ägide von Ken-
neth Collins. Seit 1982 ist er
selbstständiger Blockflöten-
bauer und hat in den meisten

größeren Blockflötensammlungen Forschungen
 betrieben. Er ist der Autor des Selbsthilfebuches 
für Blockflötenspieler The Recorder. A Basic Work -
shop Manual und betreibt eine Internetseite über
 historische Renaissance-Blockflöten (www.adrian-
brown.org/database). Er hält regelmäßig Vorträge, in
denen er die Ergebnisse seiner Blockflötenforschung
vorstellt und arbeitet mit dem Kunsthistorischen
Museum Wien zusammen, über dessen Blockflöten-
sammlung er einen neuen Katalog erarbeitet hat, der
in Kürze erscheint.

Abb. 1
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Abb. 2

zu identifizieren, es schien aber eine Art Pali-
sander zu sein, eine für das 17. Jh. sicherlich un-
gewöhnliche, aber nicht ganz ausgeschlossene
Wahl. Haka hat für seine Blockflöten verschie-

dentlich Ebenholz mit Elfenbeinfassung oder
sogar reines Elfenbein verwendet, es ist also vor-
stellbar, dass ein südamerikanisches Holz diesem
Instrument  einen gewissen ausgefallenen Wert
verleihen sollte.1 Ungewöhnlich war auch, dass
die Grifflöcher nicht in den Spiegel, sondern in
die Maserung des Holzes gebohrt waren, so wie
wir es von Fabrikinstrumenten des 20. Jahrhun-
derts kennen.2

Das Fenster war beschädigt, und bei näherer Be-
trachtung wies das Labium Metallspuren auf:
drei Abdrücke, die ein Dreieck formen, das nach
unten zeigt. Die Konservatoren der Werkstatt
hielten diese Spuren für die Überreste dreier Nä-
gel, mit denen seinerzeit ein Labiumschutz be-
festigt gewesen sei. Ob dieser schon von Anfang
an zum Instrument gehört hatte, ist schwer zu
ermessen.3 Die Labiumkante ist weggebrochen
und die Linienführung viel tiefer als bei ver-
gleichbaren Instrumenten (s. Abb. 3). Das kann
ein Hinweis darauf sein, dass das ursprüngliche
Labium irgendwann in der Geschichte des In-
struments beschädigt worden ist und dann so
weit abgeschliffen wurde, dass man eine „Pro-
these“ aufsetzen konnte, die mit drei Nägeln be-
festigt wurde.

lich unter dem Fenster das vertraute Logo mit
den Buchstaben R. Haka erkennen (s. Abb. 2).
Das Holz war wegen seiner offenen Poren und
großflächigen braunen Schattierungen schwer

Adrian Brown

Sopranblockflöte von R. Haka
Holz: Walnuss oder Palisander
Stempel: „R.HAKA (in einer Vignette/Krone)“
a1= ca. 435
Vermessen von A. Brown & B. Berney, Delft, 28.9.2003
Zeichnung: B. Berney



führt in einer sanften Kurve
von diesem Wulst bis zum
kleinsten Durchmesser beim 5.
Griffloch, und dann, sich wie-
der sanft erweiternd, zum
Kopf des Instruments, wo der
Schnabel, im Stil vieler Barock-
blockflöten, einer eben -
mäßigen Innenkurve folgt (s.
Abb. 5).

Der Block saß lose und konn-
te leicht herausgenommen
werden. Er war aus weichem,
zeder-ähnlichem Holz und
hatte eine schwache  Blockfase
am Windkanalausgang. Wegen
der Feuchtigkeit im Holz hat-
te ich zuerst Bedenken, meinen
elektronischen Innentaster zu
benutzen, aber glücklicher-
weise arbeitete er auch unter
diesen Voraussetzungen prob -
lemlos, und die Messergebnis-
se waren der Mühe wert.

Zwei Bohrungsmessungen
wurden in einem Winkel von
90° zueinander durchgeführt,
und abgesehen von einem kur-
zen Abschnitt im Kopf, der
um ca. 0,5 mm abwich, zeigten

diese Messungen
durchgehend ähnliche Werte. Die Boh-
rung war also bemerkenswert konzen-
trisch geblieben und es war nur gering-
fügige Schrumpfung bzw. Dehnung
aufgetreten, wenn man den wasser-
durchtränkten Zustand des Instruments
bedenkt.

Der Graph dieser Messungen ist in Ab-
bildung 6 zu sehen. Die vertikale Achse
zeigt den Bohrungsdurchmesser, die
horizontale Achse die Entfernung vom
Kopfende des Instruments. Die kleinen
Dreiecke bezeichnen die längsseitige
Lage der Grifflöcher. Das Bohrungs-
profil wird von den beiden durchgehen-
den oberen Linien abgebildet, und ab-
gesehen von einem eher zylindrischen

Das Seltsamste an diesem Instrument war die
riesige, sich gelblich verfärbende Elfenbeinstür-
ze. Wie schon erwähnt, war sie in viele Teile zer-
fallen, mit Bruchstellen konzentrisch um die
Mittelachse her um. Beim Zusammenstellen der
Teile stellten wir über-
rascht fest, dass die
Stürze einen für ein In -
strument dieser Größe
extremen Umfang
hatte und dem Instru-
ment einen unge-
wöhnlichen Schwer-
punkt verliehen haben
dürfte (s. Abb. 4). Die
Drechselart erinnert
an das IVH-Instru-
ment im America’s
Shrine of Music Mu-
seum, was auch für
den Wulst am Holzteil
der Flöte, direkt über
der Stürze, gilt. Der
Rest des Außenprofils
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Abb. 5

Abb. 3

Abb. 4

Eine Blockflöte von Richard Haka
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Abb. 6

––––––––––––––
ANMERKUNGEN

1 Mehr Informationen über Haka, seine Zeitgenossen
und holländische Holzblasinstrumente im allgemeinen
s. Jan Bouterse: Nederlandse houtblaasinstrumenten en
hun bouwers, 1660-1760, Universität Utrecht, auf CD-
ROM vom Autor veröffentlicht, Alphen a/d Rijn 2001
2 Eine Diskussion dieses Themas s. Alec Loretto: This
Way or That? Some Comments on the Direction of
Grain in Woodwind Instruments, in: Recorder and Mu-
sic 5, Nr. 1 (März 1975), S. 2-4
3 Es gibt überlieferte Blockflöten mit Metalllabien, eine
davon ist von Haka. Auf ihrem Labium ist eine Silber-
platte befestigt. Bei vielen dieser Instrumente ist unklar,
ob die Vorrichtung original ist oder auf eine spätere
Reparatur  zurückgeht, Paris, Musée de la Musique,
E.980.2.548, vgl. Auch Jan Bouterse: Nederlandse hout-
blaasinstrumenten en hun bouwers, 1660-1760, a.a.O.,
Anhang D, S. 20
4 Die anderen sind: Edinburgh (1037) und Potsdam
(81/634V). Ich bin Jan Bouterse dankbar für seine
 Informationen über das Potsdamer Instrument. Diese
Sopranino aus Elfenbein war früher im Germanischen
Nationalmuseum Nürnberg unter der Inventarnummer
MI 142 zu sehen, vgl. Martin Kirnbauer: Verzeichnis der
Europäischen Musikinstrumente im Germanischen Na-
tionalmuseum Nürnberg. Band 2: Flöten- und Rohr-
blattinstrumente, Wilhelmshaven 1994, Florian Noetzel
Verlag 

Bereich zwischen mm 110 und 170, ist die Boh-
rung im wesentlichen konisch und endet in  einem
umgekehrt konischen Abschnitt, beginnend un-
ter dem 7. Griffloch.

Die untere, gestrichelte Linie des Graphs und die
unteren Dreiecke zeigen die Daten einer anderen
Haka-Blockflöte, die in der Edinburgh Univer-
sity Collection liegt. Sie ist von ähnlicher Größe
und Machart und erlaubt einen interessanten
Vergleich. Die einteilige Edinburgh-Blockflöte
ist aus Elfenbein und hat keine Dekoration an
der Stürze. Zwar ist die Bohrung enger als die
der Amsterdamer Flöte, doch kann man auf dem
Graph sehen, dass die Grifflöcher in bestechend
ähnlicher Lage auf der Bohrung liegen. Die Ver-
messungen der Edinburgh-Blockflöte hatten er-
geben, dass es sich um ein Instrument in c2, un-
gefähr in der modernen Stimmung a1 = 440 Hz
handelte. Und unsere bescheidenen Versuche,
dem Amsterdamer Instrument einige Töne zu
entlocken, wiesen auch in diese Richtung. Je-
doch hat der Blockflötenbauer und –forscher Jan
Bouterse mittlerweile eine Kopie des Instru-
ments nach unseren Messungen gebaut und be-
richtet, dass die Stimmung seines Instruments
ca. einen Halbton tiefer liege. Diese Diskrepanz
mag an dem großen beschädigten Labium liegen,
doch ist auch Bouterses Kopie des Edinburgher
Instruments tiefer als in der Museumsdokumen-
tation angegeben.

Warum das Instrument in den Fundamenten ei-
nes Gebäudes im Jordaanviertel lag und wie es
dort hingekommen ist, wissen wir nicht. Die
Stätte ist aber nur wenige Blocks vom Spui, ei-
nem Platz in Amsterdam, und von der Kalver-
straat entfernt, wo Richard Haka seinerzeit
Werkstätten unterhielt. Am Ausgrabungsort
wurden auch Keramikgegenstände freigelegt,
doch sind nähere Einzelheiten von der Ärchäo-
logiebehörde bisher nicht erhältlich gewesen.

Dieser Fund erhöht die Anzahl der erhaltenen
einteiligen Blockflöten dieses Blockflötenbauers
auf drei, und er ist das einzige Instrument mit
 einer so starken Verbindung zu Amsterdam.4
Seit letztem Dezember wird die Blockflöte mit
der Inventarnummer TLDW-1 in einem eigenen
Schaukasten im Historischen Museum in Am-
sterdam ausgestellt. Der Prozess der Gefrier -
trocknung war offenbar erfolgreich, und so ist
das Instrument eine liebenswürdige Erinnerung
daran, dass auch diese edle Stadt ein blockflö-
tenbaugeschichtliches Erbe hat!

Übersetzung: S. Haase-Moeck

Adrian Brown
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Elke Gallenmüller
The sound is the music.
Learning to form the sound in flute lessons
– a practical report

Learning to form the sound takes up a large part
of lessons for anyone learning a wind instru-
ment. Producing a good sound on the flute is still
a challenge for all teachers and students and will
remain so. It requires a precise idea of the sound
and then putting this idea physically into prac -
tice, to achieve satisfactory melodious results.
The “feeling” for the sound is, in fact, a multi-
sensory process. The so-called “sensuality”of
sound has great relevance when imparting the
production of the sound and its inherent diffi-
culties, during lessons. Translation: Angela Meyke

Sylvia Führer
Holding the recorder – the first lessons as a
game 

Even children as young as six to eight are able to
learn the principles of the correct physical
approach  and effective working with the recor -
d er. It is helpful to teach them games and to stim -
ulate their imagination, according to their own
perception of reality. Games can be developed
based on concepts such as a tree, the wind, a
chestnut, a puppet, a magician, Captain Blue -
bear’s telescope …
If children of this age group can learn in an
intensive  and colourful way, they have no diffi-
culty in retaining the knowledge they have thus
acquired. Translation: Angela Meyke

Adrian Brown
A recorder by Richard Haka, found in 2003
in Amsterdam

Brown describes the process of measuring a 17th
century recorder by Richard Haka, which has
come to light during excavations in Amsterdam’s
Jordaan district in 2003. He gives an exact
 description of the recorder and information on
the bore profile. Photos and graphs illustrate the
essay. Translation: Sabine Haase-Moeck

Gregory Young
Teaching students to perform from memory
– a clarinettist’s perspective

Learning to perform from memory can be
extremely  beneficial for all musicians, even if it
is done purely for educational purposes. Prepar -
ing students to perform well from memory is
often  based on the teacher’s own experiences as
a performer, which for most includes both suc-
cesses and failures. Having had a number of
experiences  both as a performer and teacher the
author gives some advice on methods to im prove
memorization skills.

Summaries for our English Readers 

Zu verkaufen!
Ganassi-G-Flöte von St. Blezinger, 440 Hz, Buchsbaum,

kaum gespielt, sehr kräftig, R 800,00
Traverso nach Palanka von Kowalewski,

Grenadil, R 500,00
Traverso nach Palanka von M. Wenner, Ebenholz, R 850,00

Tel.: 030/84315851
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Im September 2003 wurde in New York das
Manhattan Recorder Orchestra aus der Taufe ge-
hoben. Das Orchester zählt zwanzig Mitglieder
und wird vom Autor dieser Zeilen geleitet.

Als mir die Leitung dieses neuen Amateur -
ensembles angetragen wurde, war ich zunächst
eher skeptisch. Die Idee des Blockflötenorches -
ters genießt ja speziell in Deutschland einen eher
schlechten Ruf. Das oft nicht sehr gehobene
Spielniveau unter Amateuren und daraus resul-
tierende Stimmungsprobleme haben dazu bei -
getragen, Blockflötenorchester als eher unge-
nießbaren Bestandteil unserer Musikkultur zu
betrachten. Diese stark zementierten Vorurteile
haben dabei speziell in Deutschland aber auch
einen historischen Hintergrund. In den 30er
 Jahren des 20. Jahrhunderts wurde die Alte
 Musik von den Nationalsozialisten bedauer -
licherweise gleichgeschaltet, d. h. faschistischen

politischen Belangen untergeordnet. Die über-
lieferten Fotos mit Scharen von jungen Block -
flötenspieler in nen, die im Rahmen des Bundes
Deutscher Mädchen (BDM) orchestral auftre-
ten, haben dem Unbehagen angesichts von
Blockflöten or ches tern auf Jahrzehnte hinaus
Nahrung geliefert. 

So gesehen muss es umso mehr überraschen,
wenn uns der Rückblick auf das 16. und frühe
17. Jahrhundert Blockflötenconsorts mit 21 (!)
Instrumenten entdecken lässt. Ein solches Con -
sort liess sich laut Praetorius (Syntagma Musicum
1614, 1619) für ganze 80 Taler in Venedig kaufen.
Wenn auch dieses Großconsort überwiegend in
kleineren Ensembles verwendet wurde und
 damit jeweils etwa mit einem Orgelregister ver-
gleichbar war, so war der Plenumeffekt eines
 solchen Consorts natürlich eine Attraktion. In
Stuttgart besaßen die Stadtpfeifer laut einer  Liste

Matthias Maute
Das Manhattan Recorder Orchestra
Hintergründe eines Blockflötenorchesters

Manhattan Recorder Orchestra Foto: Melvyn Pond
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aus dem Jahre 1589 sage und schreibe 299 Block-
flöten, die zwar nie alle zusammen erklangen, die
aber natürlich vielfältige Möglichkeiten zu grö-
ßeren Besetzungen ergaben.

Historisch betrachtet lag also die Attraktivität ei-
nes genau definierten Klanges der Idee des Block -
flötenorchesters zugrunde. Dieser geschichtlich
anspruchsvolle Klangsinn steht in starkem Ge -
gensatz zu dem jugendbewegten Wunsch, Block-
flötenamateuren leicht verdauliche, anspruchs -
lose Instrumentalkost vorzusetzen. 

Für heutige professionelle Blockflötisten kön-
nen von daher die Ideen, die im Rahmen der Ju-
gendbewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts
bzw. später im Zusammenhang mit der Musik-
schulbewegung in den 60er Jahren formuliert
wurden, nur bedingt sinnstiftend sein. Wieviel
interessanter klingen hier Praetorius’ Vorstel-
lungen und wie herausfordernd erscheint es auf
einmal, eine so große Anzahl Blockflötisten zu
einem orchestralen Zusammenklang zu bringen,
der dem Praetoriusschen Qualitätsbegriff stand-
hält. 

Die Initiative von Paul Leenhouts verdient in
diesem Zusammenhang viel Aufmerksamkeit:
sein professionelles Blockflötenorchester Royal
Wind lotet die Möglichkeiten des Renaissance-
Blockflötenorchesters auf vorbildliche Art und
Weise aus.

Die Situation in anderen Ländern
Ein Überblick über die Situation in anderen Län-
dern macht schnell deutlich, dass die Idee des
Blockflötenorchesters in England und Amerika
anders als in Deutschland aufgefasst wird. Die
von Arnold Dolmetsch installierte Tradition des
Ensemblespiels sorgte in England für einen weit
unbefangeren Umgang mit dem Phänomen
Blockflötenorchester, als dies in Deutschland je
der Fall hätte sein können. So ist es relativ nahe-
liegend, dass im englischsprachigen Nordame rika
eine ähnlich aufgeschlossene Haltung vorliegt,
was die Erfahrung auch tatsächlich bestätigt. 

Darüber hinaus hat die geographische Situation
in Nordamerika mit den großen Entfernungen
zwischen Städten und Teilstaaten dazu geführt,
dass Blockflötenamateure ein viel stärkeres

Bedürfnis  haben, sich zu Gruppen zusammen-
zuschließen. Im Gegensatz dazu wird das
 Gefühl drohender Isolierung im dichtbesiedel-
ten Deutschland wohl nie so stark sein wie 
im  –  salopp  ausgedrückt –  Lande der unbe-
grenzten Entfernungen. Der Autor dieser Zeilen
ist bei Konzerten und Workshops in den Ver-
einigten Staaten immer wieder darüber über-
rascht, wieviele Blockflötenliebhaber stunden-
lange Anfahrten im Auto auf sich nehmen, um
an einem Blockflötenereignis teilzuhaben. So
nehmen auch manche Mitglieder des Manhattan
Recorder Orchestra stundenlange Fahrten auf
sich, um zu den Proben und den Konzerten zu
kommen. Die Gründung der doch recht zahl -
reichen Blockflötenvereinigungen und Block-
flötenorchester in den USA beruht sicher auf
diesem Bedürfnis, sich zusammenzuschließen

Blockflötenorchester Praetorius / Holland
Eine wichtige Rolle bei der Gründung des Man-
hattan Recorder Orchestra spielte das holländi-
sche Blockflötenorchester Praetorius unter der
Leitung von Norbert Kunst. Dieses seit mehr als
drei Jahrzehnten bestehende Ensemble besticht
durch seine Klangqualität sowie durch die Ori-
ginalität der Programmideen. Gerade im Zu-
sammenhang mit zeitgenössischer Musik hat
dieses Orchester  – wiewohl aus Amateuren be-
stehend –  der Blockflöte neue Welten erschlos-
sen. Das Projekt 4 elemente zum Beispiel mün-
dete in einen umfassenden Kompositionsauftrag
an 4 Komponisten (Paul Leenhouts, Matthias
Maute, Willem Wander van Nieuwkerk und
Paul Reneman). Die daraus resultierende Klang-
vielfalt wurde auf CD eingespielt und im Zu-
sammenhang mit elektronisch verstärkten Ge-
räuschen und unter Hinzufügung optischer
Elemente auf einer Tournee in USA und Kana-
da präsentiert. Die Qualität des Orchesters
wirkte außerordentlich inspirierend und hat
nicht unwesentlich zu dem Wunsch beigetragen,
ein vergleichbares Orchester in New York aus
der Taufe zu heben.

Das Manhattan Recorder Orchestra
Erfreulicherweise haben sich in Manhattan sehr
gute Amateure eingefunden, um an dem Projekt
eines neuen Orchesters teilzunehmen. Die
Überwindung zahlreicher logistischer Probleme
wie das Finden eines Probe-und Konzertraumes
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im überteuerten Manhattan lassen sich nur mit
viel Enthusiasmus überwinden.

Bereits drei Monate nach der Gründung hat das
Orchester seine ersten Konzerte gegeben und
steuert im Herbst 2004 eine Teilnahme beim Fes-
tival für alte Musik in New York an.

Eine interessante Art der Zusammenarbeit ist
ebenfalls im Herbst 2004 vorgesehen. Anlässlich
des 3. Blockflötenfestivals in Montréal (9.-12.
September 2004) wird das Manhattan Recorder
Orchestra mit dem lokalen Blockflötenorchester
Flûtissimo (Leitung: Sophie Larivière) in Mon-
tréal ein Konzert geben. Diese internationale
Kollaboration zwischen Orchestern stellt eine
nordamerikanische Premiere dar, die zu weite-
ren Aktivitäten anregt. So ist ein Gegenbesuch
des Montréaler Orchesters in New York bereits
vorgesehen.

Das Instrumentarium
Das größte Problem für den Gesamtklang eines
Blockflötenorchesters ist nicht so sehr in den un-
terschiedlichen Spielgewohnheiten der Mitglie-
der begründet. Die Arbeit hat schnell erwiesen,
dass die Spieler  – wiewohl Amateure –  sehr fle-
xibel auf die gestellten Ansprüche reagieren, wes-
halb einem runden Gesamtklang nichts mehr im

Wege stehen sollte. Hier entpuppt sich nun aber
das Instrumentarium als ein weiterer entschei-
dender Faktor. Die auf barocken Vorlagen basie-
renden Blockflöten verschiedenster Her steller
unterliegen verschiedenen Intonations systemen,
die letztlich alle nicht wirklich für das Zusam-
menspiel im Orchesterverband ausgelegt sind, da
sie sich eher an einem solistischen Spiel mit Kla-
vier oder Cembalo orientieren. Oder anders aus-
gedrückt fallen vor allem die Dur-Terzen in der
Regel zu hoch aus. Ein Blockflöten ensemble
klingt aber nur dann gut, wenn neben reinen
Quinten und Oktaven Naturterzen verwendet
werden, die gut stimmende Differenz töne erge-
ben. Dieses Basisprinzip ist auf die  gesamte Lite-
ratur für Blockflötenorchester anwendbar: Re-
naissance-, Barock- und zeitgenössische Musik
sind nur so wohlklingend aufführbar!

Das Manhattan Recorder Orchestra plant nun,
dieses Problem in zwei Etappen zu lösen.

1. Ein Set von 20 barocken Blockflöten wird von
einem noch zu findenden Blockflötenbauer er-
stellt. Dieses Instrumentarium wird in Zusam-
menarbeit mit Matthias Maute auf die Intona-
tionsbedürfnisse des Orchesters abgestimmt.
Ein solches Set barocker Blockflöten eignet sich
für die Wiedergabe der gesamten Literatur des
Blockflötenorchesters und verbessert auch so-
fort den Klang für die Wiedergabe der Musik des
16. und 17. Jahrhunderts.

2. Der nächste Schritt wird dann die Anschaf-
fung eines geschlossenen Instrumentariums für
die Musik der Renaissance und des Frühbaro-
ckes sein. Hier kommt die Idee des Praeto -
riusschen Großen Consorts zum Tragen, bei dem
ein Kontrabass, zwei Großbässe, jeweils 4 Bass-,
Tenor-, Alt- und Sopranflöten mit zwei Sopra-
ninos zusammengebracht werden. Bei diesen In-
strumenten handelt es sich also um Renaissance-
flöten mit der typischen weiteren Bohrung und
dem stark grundtönigen Klang, der dem Or-
chesterklang die angestrebte Ausgewogenheit
und Farbigkeit verleiht.

Hier wird nun also deutlich, dass sinnvolle lang-
fristige Orchesterarbeit nur unter Einsatz grö-
ßerer finanzieller Mittel möglich ist. Bei allem
Enthusiasmus  ist ohne das geeignete Instrumen-

Komplettes
-Blockflöten-Sortiment

Blockflötennoten
Individuelle Beratung durch

Musikpädagogin
Tel.: 0 5144/2232
Fax: 05144/5720
Langerbeinstr. 7 · 29 336 Nienhagen

  

Versand sofort an jeden Ort
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tarium ein geschlossener Gesamtklang nicht
 realisierbar.

Repertoire
Zu meinem eigenen Erstaunen hat sich schnell
herausgestellt, dass die Mitglieder eines ameri-
kanischen Blockflötenorchesters ganz spezifi-
sche Vorstellungen haben, wie das Repertoire
beschaffen sein soll. Langjährige Mitglieder ver-
schiedener Orchester wie etwa des Long Island
Recorder Orchestras (Leitung: Ken Andriessen)
sind es gewohnt, 10-15stimmige Werke aufzu-
führen, die jedem Spieler eine quasi solistische
Rolle einräumen. Historisch betrachtet sind nun
solche Besetzungen abgesehen von vielleicht
einigen  Gabrieli-Canzonen doch eher selten.
Über die aus der Doppelchörigkeit resultieren-
de Achtstimmigkeit geht es im 16./17. Jahrhun-
dert kaum hinaus. Im 20. Jahrhundert sind wie-
derum die meisten Ensemblekompositionen für
den Quartettverband entstanden. 

Es ist nun aber so, dass eine große Anzahl von
Arrangements für Blockflötenorchester inzwi-
schen erhältlich ist. Vor allem in den angelsäch-
sischen Ländern wurde auf diesem Gebiet viel
Arbeit geleistet. Es lassen sich Stücke aus der
Renaissance, dem Barock, der Klassik, der Ro-
mantik sowie des 20. Jahrhunderts finden.
Blockflötisten schrecken bekanntlich ja vor
nichts zurück. Es versteht sich daher von selbst,
dass bei diesen Arrangements die Spreu vom
Weizen getrennt werden muss, wobei es jedem
selbst überlassen sei, hier ein Urteil zu fällen.
Mahler-Symphonien und ähnliche (post-)ro-
mantische Großwerke sind aber auf Block flöte
bei bestem Willen nur äußerst bedingt  genießbar.
Die bereits vorhandene Vielfalt an sonstigen Stü-
cken wird es leicht machen, sich auf besser Klin-
gendes zu beschränken.
Information bezüglich des Repertoires ist auf
folgenden Webseiten erhältlich:
http://www.praetorius.nl/en/index.asp
http://www.magnamusic.com
http://www.bems.com
http://www.aswltd.com
http://www.recordermail.demon.co.uk

Oder ganz einfach in dem das gesamte Repertoire
der Blockflöte umfassenden Katalog des Karls-
ruhers Musiklädles. 
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Andrea Beeken
Freiwillige Sozialarbeit mit der Blockflöte

Das Kinderheim, in dem ich seit Februar 2004
arbeite, wurde 1936 gebaut, um Kinder zu be-
herbergen, deren Eltern an Lepra erkrankt wa-
ren. Im Laufe der Zeit hat sich die
Klientel geändert: Heute leben
Kinder aus Familien mit sehr
nied rigem Einkommen im Heim.
Die meisten dieser Familien sind
zerrüttet: Einige Kinder kennen
ihren Vater nicht, manche wur-
den von der Mutter verlassen,
viele leben bei einer Großmutter
oder Tante. Viele alleinerziehende
Mütter arbeiten als Hausange-
stellte in reichen Familien, wo sie
die ganze Woche schlafen. Dann
ist es den älteren Geschwistern
überlassen, sich um die kleineren
Kinder zu kümmern, und die
Schulbildung der Großen bleibt
oft auf der Strecke.

Im Educandário leben keine Waisenkinder. Alle
haben eine Familie, die sie jedes zweite Wochen -
ende besuchen. Sobald sie von diesem Wochen -
ende zurückkommen, fragen einige schon wie-
der, wann sie das nächste Mal nach Hause fahren.
Das sind meistens diejenigen, die das Glück ha-
ben, nicht nur an den festgelegten Wochenenden
abgeholt zu werden. Anderen geht es weniger
gut: An Karneval musste Mazé zwei Kinder per-
sönlich nach Hause bringen, weil die Eltern sie
nicht abgeholt hatten. Kurz vor ihrem Zuhause

sind sie ihrem Vater auf der Straße begegnet,
doch der ignorierte sie einfach.

Einmal, als ich auf der Terrasse vor dem Eingang
saß und mich mit den Kindern unterhalten habe,
meinte ein Junge plötzlich: „Tia, eu estou tão
 feliz!“ („Ich bin gerade so glücklich“). Als ich
ihn nach dem Grund fragte, erzählte er, dass sein
Schwesterchen geboren worden sei. Ein biss -
chen zu früh, aber Mutter und Kind ginge es gut.
Am Sonntag werde er hinfahren und es besu-
chen. Seine Mutter habe sich immer ein Mäd-
chen gewünscht. Sie habe schon eines zur Welt
gebracht, aber das habe seine Oma weggegeben,
weil sie keine Möglichkeiten hatten, es aufzuzie-
hen. Seine Mutter sei sehr traurig gewesen. Aber
jetzt  lebe sie mit dem Vater des Babys zusammen
und könne es behalten. Blauäugig wie ich bin,

Andrea Beeken wurde 1980 in Belo Horizonte/
Brasilien geboren. 1983 kehrte die Familie nach
Deutschland zurück. Nach dem Abitur arbeitete sie
ein Jahr lang als Voluntária in einer sozialen Einrich-
tung in einer Favela in Sao Paulo und begann dann
das Studium der Sozialpädagogik. Bevor sie mit  ihrer
Diplomarbeit begann, wollte sie nochmals als frei-
willige Helferin in Brasilien arbeiten. Durch die Ver-
mittlung einer Dozentin an der Kölner Universität
kam sie im Februar 2004 in das Educandário Eunice
Weaver in Maranguape in der Nähe von Fortaleza im
Nordosten Brasiliens – im Gepäck 10 Blockflöten
mit einem Lehrbuch dazu.

habe ich gefragt, wie viele Kinder sie denn dann
seien. Rückfrage: Bei meiner Oma, die ich Mut-
ter  rufe, oder bei meiner wirklichen Mutter? Er
wohnt mit vier anderen Kindern bei seiner Oma
in Fortaleza, und die Mutter wohnt irgendwo-
anders mit ihrem neuen Mann und jetzt wohl
zwei Kindern. Die Familien der Kinder haben
wirklich alle ihre eigene Zusammensetzung. 

Kürzlich hat ein Mädchen um Aufnahme ins
Heim gebeten, das eigentlich bei seinem Vater
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lebt. Es hat jedoch Angst, zu Hause zu schlafen,
weil der Vater Alkoholiker ist. Lange Zeit hat es
mal bei dieser, mal bei jener Freundin geschlafen,
bis Nachbarn aufmerksam geworden sind. Ein
Teil der Kinder werden von SOS Criança (Cri -
ança = Kind) an das Heim vermittelt. SOS Cri -
ança ist eine Anlaufstelle, die Kinder in Notsitu-
ationen für ca. eine Woche aufnimmt und in
dieser Zeit ermittelt, ob es Möglichkeiten gibt,
die Situation zu Hause zu verbessern, oder ob
 eine Heimunterbringung sinnvoller ist. 

Im Educandário werden ca. 80 Kinder im Alter
zwischen 7 und 15 Jahren und in der Kinder-
krippe etwa 30 Kinder zwischen 2 und 7 Jahren

hoffe) auch zum Kochen holen die Kinder zwei-
mal täglich aus der Schule, die an die öffentliche
Wasserversorgung angeschlossen ist. Und we-
gen irgendeines Kleinkriegs hat niemand im
Heim den Schlüssel der Schule, so dass die Kin-
der am Wochenende über die Mauer klettern
müssen.

Mazé kümmert sich um die 33 Mädchen – rund
um die Uhr, außer an jedem zweiten Wochen -
ende, wenn die Kinder nach Hause fahren, und
abends, wenn sie studiert. Dann sind die kleine-
ren schon im Bett, und die anderen sitzen in
 Mazés Zimmer vor dem Fernseher und schauen
Soap-Operas und Big Brother Brasil an. Eine

Privatsphäre haben hier nur Florence, ei-
ne Französin, die seit September hier ar-
beitet, und ich. Iranildo ist für die 30 bis
40 Jungs zuständig. 

Die Kinder über nehmen selbst sehr viel
Verantwortung. Mazé und Iranildo ver-
teilen die Aufgaben. Die Kinder kennen
ihre Aufgaben genau und wissen, wann
was erledigt werden muss. Sie sind selbst
dafür zuständig, täglich das ganze Haus
zu putzen. Die Größeren bereiten auch
am Wochenende das Essen zu und pas-
sen abends mit auf die Kleinen auf, damit
diese, wenn Mazé in der Uni ist, trotz-
dem pünktlich ins Bett kommen. So
funktioniert der Tagesablauf fast rei-
bungslos. Man merkt jedoch, dass alle
Kinder viel mehr Zuwendung bräuch-

ten. Beim Spielen sind sie sehr schnell wegen ir-
gendeiner Kleinigkeit eingeschnappt oder fan-
gen an zu weinen. Oft genug sitzt plötzlich eines
am Rand und weint, ohne dass man den Grund
weiß. Die meis ten sind auch unheimlich an-
schmiegsam – selbst wenn jemand nur zu Besuch
kommt, wird er schnell umarmt. Wenn ich mei-
ne Gruppen zu einer Aktivität abhole, bräuchte
ich mindestens fünf Arme, um  alle an die Hand
nehmen zu können.

Morgens betreue ich täglich die gleichen drei
Gruppen mit jeweils acht bis zehn Kindern: Zu-
erst Jungs im Alter von ca. sechs bis neun Jahren,
danach sechs- bis achtjährige Mädchen und an-
schließend Mädchen von ca. neun bis zehn Jah-
ren. Die Jungs spielen gerne Ball oder Frisbee,
springen Seil, malen oder spielen Gesellschafts-
spiele. Manchmal erzähle ich eine Geschichte

betreut. Auf dem Gelände gibt es außerdem  eine
städtische und eine staatliche Schule, ferner ein
Haus, in dem eine Frau mit drei geistig behin-
derten Erwachsenen wohnt, sowie einen über-
dachten Sportplatz, der zur Zeit wegen des vie-
len Regens immer zur Hälfte überflutet ist (und
die Kinder spielen natürlich mit Vorliebe in der
überfluteten Hälfte) und einen Garten, wo Ge-
müse, Kräuter und Früchte angebaut werden.
Ich weiß nicht, wieviele Tonnen Mango und Ko-
kos hier wachsen!

Leider sind die Wasserleitungen genauso alt wie
das Heim, und das Wasser wird aus irgendeinem
See gepumpt (ich weiß nicht, ob es der gleich
 neben dem Heim ist) und kommt dementspre-
chend rostbraun aus dem Hahn. Die Handtü-
cher und Waschlappen sind nach dem Duschen
hellbraun. Wasser zum Trinken und (wie ich
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oder helfe ihnen auch bei
den Hausaufgaben. Mit
den Mädchen turne ich
zweimal in der  Woche
und mache Akrobatik,
ein Tag ist offen für Akti-
vitäten wie Malen und
Bas teln, und zweimal in
der Woche musizieren
wir. 

Die Flöten, die ich im
vergangenen Jahr erhal-
ten habe, sind hier in Bra-
silien mit großer Begeis -
terung von den Kindern
angenommen worden.
Zunächst habe ich eine Gruppe von acht Neun-
bis Zehnjährigen unterrichtet, die sich recht ge-
schickt anstellten. Das der Sendung beigefügte
Lehrbuch hat mir sehr gute Anregungen gege-
ben.

Da den Kleineren noch die Konzentration fürs
Flötespielen fehlt, singe ich viel mit ihnen. Die
Größeren singen ebenfalls gerne, stellen sich
aber auch auf der Flöte schon recht geschickt an.
Da schon das normale Lesen und Schreiben für
viele Kinder hier ein Problem ist, spielen wir
bisher  nur nach Gehör. Zu Beginn der Stunde
klatsche ich oft einen Rhythmus vor, den sie
nachklatschen sollen. Später wiederholen wir
das Gleiche auf dem Flötenkopf, bis wir die
 ganze Flöte benutzen. Die Lieder, die wir dann
spielen, sind brasilianische Kinderlieder, die wir
vorher gemeinsam singen. Manchmal singt ein
Teil der Gruppe und der andere begleitet auf der
 Flöte. Ich denke, so ist es einfacher für die Kin-
der, sich die Melodie und den Rhythmus vorzu-
stellen. 

Nachmittags sind die jüngeren Kinder in der
Schule, und die Elf- bis Fünfzehnjährigen, die
vormittags in der Schule waren, sind im Edu-
candário. Auch mit ihnen mache ich Akrobatik,
abends einen Computerkurs und spiele mit drei
Gruppen Flöte. Zwei davon lernen inzwischen
auch nach Noten zu spielen. Florence, die fran-
zösische Freiwillige, die seit Oktober hier ist,
liest regelmäßig mit ihnen und bietet Theater-
kurse an. Ansonsten arbeiten die Älteren auch
im Garten, wo neben Heil- und Küchenkräutern
Gemüse, Bananen und andere Früchte angebaut

werden.

Das Kinderheim wurde
ursprünglich vom Staat
finanziert, ging aber im
Zuge der Dezentralisie-
rung in städtische Hand
über. Zur Zeit gibt es viel
Streit mit der Präfektur
von Maranguape, die die
Struktur des Heimes
grundlegend verändern
und Mittel kürzen will.

Idee des Educandário ist
es, präventiv zu arbeiten,
d. h. Kinder aufzuneh-
men, bevor sie wegen

schlechter Lebensbedingungen und Familiensi-
tuation auf der Strasse landen, Gewalt ausgesetzt
sind, kriminell werden, sich prostituieren oder
Drogen einnehmen. Die Präfektur will jetzt,
dass auch bereits kriminell auffällig gewordene
Kinder aufgenommen werden. Um solche Kin-
der zu betreuen, fehlen dem Heim jedoch die
Strukturen. So steht z. B. kein Psychologe zur
Verfügung, den eigentlich auch die Kinder, die
jetzt hier leben, zum Teil nötig hätten. Neben öf-
fentlichen Zuschüssen ist das Heim auf Spenden
verschiedener brasilianischer Firmen und aus
Deutschland und Frankreich angewiesen.

Da das Geld immer knapp ist, können nicht
mehr Betreuer eingestellt werden, und die Frei-
zeitgestaltung hängt zu einem großen Teil von
freiwilligen Helfern ab. Dadurch fehlt in der Re-
gel jegliche Kontinuität. Die brasilianischen
Freiwilligen kommen zum größten Teil aus
Fortaleza und sind es schnell leid, nur für den
Vormittag die lange Fahrt bis Maranguape auf
sich zu nehmen. Die ausländischen Freiwilligen
kommen von vornherein nur für einen begrenz-
ten Zeitraum von ein paar Wochen oder Monaten.

Ich selbst höre im Juli hier auf, bin aber noch bis
Januar 2005 in Fortaleza. Es wäre schön, wenn
sich durch diesen Artikel ein freiwilliger Helfer
finden würde, der meine Arbeit fortführt. Kon-
takt für die Bewerbung ist Martha Campos-
Hein vom Portugiesisch-Brasilianischen Insti-
tut der Uni Köln (ampb2@uni-koeln.de). Wer
Interesse hat, kann sich auch gerne an mich wen-
den (beekenandrea@hotmail.com). 
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Alexa Eicken
Blockflötentage im Ibach-Haus
Workshops, Vorträge, Blockflötenreparaturen und Konzert im Ibach-Haus

Das Konzept des Ehepaars Göbel ist aufgegan-
gen: Im Herbst 1998 veranstalteten sie den ersten
Blockflötentag mit Workshop, Instrumenten -
ausstellung und Konzert im Ibach-Haus im klei-
nen Schwelm bei Köln und Düsseldorf. Im  early
music shop, den das Ehepaar im Ibach-Haus vor
gut fünf Jahren eröffnete, finden Freunde der
Alten Musik und insbesondere Blockflötenlieb-
haber und -profis einen reichhaltigen Fundus an
hochwertigen (Meister)Instrumenten sowie eine
reiche Auswahl an Noten und CDs. Von Anfang
an wollten Göbels ihre Energie nicht auf den
Musikhandel beschränken, sondern mit einer
Veranstaltungsreihe das musikalische Leben
rund um die Blockflöte und Alte Musik berei-
chern. Inzwischen ist die Reihe im fünften Jahr
und hat sich in der Szene einen festen Platz „er-
spielt“. Für die Jubiläumssaison 2003/2004 ent-
schieden sich die Veranstalter, an den Blockflö-
tensamstagen hauptsächlich die Highlights der
ersten vier Jahre zu präsentieren. 

Am 20. März präsentierte das Ibach-Haus wie-
der einen attraktiven Mix aus Workshops,
Blockflötenreparatur, zwei Vorträgen und einem
Meisterkonzert. Grund genug, sich von Köln
aus auf den Weg nach Schwelm zu machen. Vor-
mittags beschäftigten sich Susanne Hochscheid
und Nadja Schubert parallel mit ganz unter-
schiedlichen Zielgruppen: An dem Ensemble-
Workshop von Susanne Hochscheid, Mitglied
des renommierten deutschen Blockflötenquar-
tetts Flautando Köln, nahmen drei Musikgrup-
pen teil, viele Passiv-Teilnehmer ließen den
Raum aus allen Nähten platzen. Susanne arbei-
tete mit den Ensembles an deren vorbereiteten
Stücken und legte dabei besonderen Wert auf
Artikulation, präzises Zusammenspiel und rich-
tige Gewichtung von Bass- und Oberstimmen.
Dabei ließ sie immer wieder ihr reichhaltiges
Fachwissen in den Unterricht einfließen, ohne
jemals in einen akademisch dozierenden Ton zu
verfallen. Bei technischen Problemen wie z. B.
dem Knicken des Daumens gab sie hilfreiche
Übungen weiter. Neben der Arbeit mit den ein-
zelnen Ensembles standen Einspielübungen für

alle Teilnehmer auf dem Programm. Bei diesen
Übungen ging es vor allem darum, einen ge-
meinsamen Puls zu finden, der dann ein Auftei-
len der Gruppe und eine präzise Noten- und
Einsatzverteilung ermöglicht.

Die Kinder, die bei Nadja Schubert am Work -
shop teilnahmen, waren begeistert. Nach an-
fänglicher Schüchternheit waren sie am Ende der
zweieinhalb Stunden alle kleine Improvisations-
künstler. Nadja verstand es, mit ihrer unkompli-
zierten, motivierenden und fordernden Art die
Kinder an das Thema Improvisation heranzu-
führen. Dabei trat sie zunächst in einen Impro-
visationsdialog mit jedem einzelnen Kind, um
danach in der Gruppe verschiedene Szenen mu-
sikalisch zu gestalten, die dann als Hintergrund
für Improvisation dienten. Dabei brachten die
Kursteilnehmer auch eigene Vorschläge ein. Ein
weiterer Schritt waren harmonisch gebundene
Improvisationen: Die Gruppe spielte nach
Anlei tung von Nadja ein ganz simples Blues-
Schema, damit eine Solostimme darüber impro-
visieren konnte. Am Ende des Workshops gaben
die Kinder ein kleines Abschlusskonzert ganz
ohne Noten, in dem sie alle am Vormittag erar-
beiteten Improvisationen präsentierten.

Vor dem nächsten größeren Programmpunkt prä-
sentierten Dorothee Oberlinger und Ralf  Ehlert
eine Instrumentenneuentwicklung, den „Ehlert
Alto“. Dorothee spielte auf verschiedenen Exem-
plaren ganz unterschiedliche Musik (Improvisa-

Nadja Schubert während ihres Improvisationsworkshops
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tion über ein jüdische Lied, ein japanisches mo-
dernes Stück, eine Barocksonate) und ließ so die
klanglichen Vorzüge des Instrumentes hervortre-
ten. Der Schöpfer des Instruments, Ralf Ehlert,
erläuterte sein Ziel, einen in allen  Lagen durch-
setzungsfähigen Ton mit dem spezifischen Tim-
bre der barocken Blockflöte zu kreieren.

Karsten-Erik Ose hatte für seinen lehrreichen
und pointiert gestalteten Dia-Vortrag zwei The-
men ausgesucht: Beim ersten Thema Das Spiel ist
aus - Musik und Vanitas in der bildenden Kunst
des 17. Jahrhunderts lehrte er die Zuhörer ver-
meintlich realistische Stillleben mit neuen Augen
zu sehen. Dabei standen die Symboliken von dar-
gestellten Musikinstrumenten im Vordergrund.
So können Musikinstrumente im Verbund mit ei-
nem Totenkopf, einer Seifenblase oder Tabaks-
qualm ein weiteres Symbol für die Vergänglich-
keit des Lebens sein, so wie die auf Instrumenten
produzierte Musik eine vergängliche Freude ist.
Dabei nehmen Saiteninstrumente eine besonde-
re Rolle ein: die Saiten werden in bestimmten
Proportionen angebracht, bilden eine Ordnung.
Als Sinnbild für den Menschen heißt das, wenn
ein Saiteninstrument etwa mit einer gerissenen
Saite dargestellt ist, ist die ganze Harmonie im
Körper zerstört, der Mensch ist krank, vergäng-
lich. Für das zweite Thema Die Frau, das zartbe-
saitete Wesen leitete Karsten-Erik zunächst die
Begriffe für Musik und Weiblichkeit etymolo-
gisch aus dem Griechischen her und zeigte deren

engen Zu-
sammenhang
auf. Bei der
Betrachtung
von Darstel-
lungen musi-
zierender
Frauen auf
Bildern der
Barockzeit
fällt auf, dass
sie überwie-
gend Tasten-
instrumente
spielen. Die
Erklärung
hierfür ist vor
allem in der

Tatsache zu suchen, dass  viele Körperhaltungen,
die für das Spielen von Instrumenten wie (Block-)
flöte oder Cello notwendig sind, für Frauen als
unschicklich galten. Die wenig ausladenden und
eher langsamen Körperbewegungen beim Spie-
len eines Clavichords oder Virginals hingegen
passten zur erwarteten Schicklichkeit und Zart-
heit einer Frau. Karsten-Erik zeigte bei verschie-
denen Bildern auf, wie viel Erotik aus der jewei-
ligen Konstellation der abgebildeten Personen
und Instrumente dechiffriert werden kann. Ins-
gesamt ein kurzweiliger und aufschlussreicher
Dia-Vortrag, der einem einen neuen Blick auf
Musikabbildungen des Barock ermöglichte.

Nach der theoretischen Beschäftigung mit Musik
ging es um 16:30 Uhr beim letzten Pro gramm -
punkt des Blockflötentages noch einmal richtig
zur Sache: Maurice Steger und Sergio Ciomei bo-
ten ein spannungsreiches und höchst virtuoses
Konzert. Auf dem Programm standen ausschließ -
lich italienische Komponisten des frühen bis spä-
ter Barock. Maurice Steger, für sein ausdrucks-
starkes Spiel bekannt, suchte immer wieder den
Blickkontakt zum Publikum und vermochte
durch konstrastreiches Spielen, ausdrucksstarkes
Atmen und eine ausgeprägte Körpersprache  seine
musikalischen Ideen zu unterstreichen. Schnelle
Sätze wurden unter seinen schnellen Fingern und
Zunge zu Feuerwerken, bei langsamen Passagen
bediente er sich aller denkbaren Techniken, um
verschiedene Klangfarben zu erzeugen. Der
Cembalist Sergio Ciomei unterstützte und er-
gänzte Steger dabei sehr harmonisch auf einem
zweimanualigen Couchet, einem Nachbau von
Burk hard Zanders. Dem Ensemble gelang es mit
seinem guten Zusammenspiel, den vielen neuen
musikalischen Ideen, reichlich angebrachten Ef-
fekten und einer perfekten technischen und into-
natorischen Umsetzung, das Publikum immer
wieder in Erstaunen zu versetzen und zu begeis -
tern.

Der 5. und letzte Blockflötentag der Saison
2003/2004 hat am 24.4.2004 im Ibach-Haus
stattgefunden. Wir sind bereits jetzt gespannt auf
die Saison 2004/2005, die im Oktober dieses Jah-
res eröffnet werden wird.

Infos unter: www.blockfloetenkonzerte.de 

Maurice Steger
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Christian Schneider
Nachruf auf Jiři Tancibudek

Der tschechisch-australische Oboist Jiři Tanci-
budek starb am 1. Mai 2004 im Alter von 82 Jah-
ren auf einer Reise nach Europa.

Er wurde 1921 in der Tschechoslowakei geboren
und studierte Oboe am Konservatorium und der
Musikakademie in Prag. Schnell avancierte er zu
einer bedeutenden Erscheinung im Musikleben
der Tschechoslowakei. Zunächst war er Mitglied
der Opernorchester von Brno und Prag, später

Solooboist in der Tschechischen Philharmonie
unter Raphael Kubelik. 1950 verließ Tancibudek
aus politischen Gründen sein Heimatland, ließ
sich für einige Monate in Stuttgart nieder, bevor
er auf Empfehlung von Sir John Barbirolli von
Sir Eugène Goossens nach Sydney in Australien
eingeladen wurde, um eine Oboenklasse am dor-
tigen Konservatorium aufzubauen. 1953 über-
nahm er die Position des Solooboisten am Mel-
bourne Symphony Orchestra, dem er bis 1964
angehörte. Während dieser Zeit regte er den gro-
ßen tschechischen Komponisten Bohuslav Mar-

Jiři Tancibudek mit den Preisträgern des 2. Richard-
Lauschmann-Wettbewerbs in Köln 1997
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tinu° an, für ihn ein Oboenkonzert zu schreiben.
Es wurde 1956 von Tancibudek unter der Lei-
tung von Hans Schmidt-Isserstedt mit dem Syd-
ney Symphony Orchestra uraufgeführt.

Anlässlich eines Oboenwettbewerbes an der
Kölner Musikhochschule im Jahre 1997 konnte
Tancibudek als Juror gewonnen werden, und
wir, die übrigen Juroren, die Studenten und
Wettbewerbsteilnehmer hatten so das Glück, ihn
persönlich kennenzulernen. Gern berichtete er
von der Entstehungsgeschichte des ihm gewid-
meten Oboenkonzertes und teilte Details mit,
die nicht zuletzt wegen ihrer Authentizität von
unschätzbarem Wert bleiben. Vor allem aber
lernten wir einen äußerst freundlichen, beschei-
denen und humorvollen Menschen kennen, 
für dessen Charakterisierung der Begriff „vor-
nehm“ angemessen erscheint.

Ich persönlich hatte das große Glück, zum ver-
gangenen Weihnachtsfest Grüße von ihm zu er-
halten, begleitet von einer Zusammenstellung
seiner Lieblingsstücke, darunter auch eine CD,
auf der er unter anderem das Oboenkonzert von
Martinu° wunderbar weich und differenziert
bläst (Australian Heritage, ABC Classics 461
703-2).

Jiři Tancibudek war einer der großen Oboisten
des 20. Jahrhunderts. 
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Unsere „Quelle“ ist dieses Mal Leseempfehlung
und Hörtipp zugleich: Die kompletten 22 Seiten
wiederzugeben, die die Druckfassung von Goethes
Novelle (1828) umfasst, sprengt den hier gesetzten
Rahmen, aber nur die neun Sätze dieses Textes zu
zitieren, in denen von einer Flöte die Rede ist, kann
keinen Eindruck von der sprachlichen und ge-
danklichen Durchgestaltung dieser späten Goethe-
Prosa vermitteln. Gut also, dass es neben dem Buch
auch das HörBuch gibt!

Worum geht es in der Novelle, die ihren realisti-
schen Erzählton mit zunehmend märchenhaften
Zügen verbindet? Auf einem kleinstädtischen Jahr-
markt sind bei einem Feuer ein Tiger und ein Löwe
aus ihren Gehegen entkommen und bedrohen die
junge Fürstin, die mit kleinem Gefolge in die Na-
tur ausgeritten war. Der Tiger wird erschossen, der
Löwe aber wundersam gezähmt und gebändigt –
von eben jener aus der nahen Stadt herbeigeeilten
Familie, aus deren Obhut die Tiere entflohen wa-
ren. Der gütige Zuspruch der Eltern, die Gesänge,
vor allem aber das Flötenspiel des Knaben führen
diese unerwartete Wendung herbei.

Goethe hat eine Zeitlang nach einem Titel für sein
Werk gesucht, bis er sich am 25. Januar 1827 ge-
genüber Eckermann äußerte: Wissen Sie was, wir
wollen es die „Novelle“ nennen; denn was ist eine
Novelle anders als eine sich ereignete unerhörte Be-
gebenheit (S. 760). Eine Woche zuvor brachte Goe-
the, wieder bei Eckermann, den Inhalt auf den
Punkt: Zu zeigen, wie das Unbändige, Unüber-
windliche oft besser durch Liebe und Frömmigkeit
als durch Gewalt bezwungen werde, war die Auf-
gabe dieser Novelle, und dieses schöne Ziel, welches
sich im Kinde und Löwen darstellt, reizte mich zur
Ausführung … (S. 759).

Wie hintergründig und anspielungsreich Goethes
Text ist, erschließt sich wohl nur bei der Lektüre
des umfangreichen Herausgeber-Kommentars, der,
eng gedruckt, mehr Platz beansprucht als die No-
velle selbst.

Von einer Blockflöte ist expressis verbis bei Goethe
nicht die Rede, aber natürlich ist sie gemeint und
ihr, in richtigen Händen, beseelter und ungeküns -
telter Klang, der selbst den Löwen zähmt. Orpheus
einmal als Blockflötist ...

Goethe und die Blockflöte – und ein Löwe

(…) Der Knabe schien seine Flöte versu-
chen zu wollen, ein Instrument von der
Art, das man sonst die sanfte, süße Flöte
zu nennen pflegte; sie war kurz geschnä-
belt wie die Pfeifen; wer es verstand,
wußte die anmutigsten Töne daraus her-
vorzulocken. (…) Das Kind verfolgte sei-
ne Melodie, die keine war, eine Tonfolge
ohne Gesetz, und vielleicht eben deswe-
gen so herzergreifend (…) Endlich hörte
man die Flöte wieder; das Kind trat aus
der Höhle hervor mit glänzend befriedig-
ten Augen, der Löwe hinter ihm drein,
aber langsam (…) Ist es möglich zu den-
ken, daß man in den Zügen eines so
grimmigen Geschöpfes, des Tyrannen der
Wälder, des Despoten des Tierreiches, ei-
nen Ausdruck von Freundlichkeit, von
dankbarer Zufriedenheit habe spüren
können, so geschah es hier, und wirklich
sah das Kind in seiner Verklärung aus
wie ein mächtiger, siegreicher Überwin-
der, jener zwar nicht wie der Überwun-
dene, denn seine Kraft blieb in ihm ver-
borgen, aber doch wie der Gezähmte, wie
der dem eigenen friedlichen Willen An-
heimgegebene. Das Kind flötete und sang
so weiter, nach seiner Art … (…) .

Wer nicht lesen will, kann hören: Die Novelle liegt,
gelesen von Gert Westphal, in einer ungekürzten
Fassung  als CD vor (DGG-Literatur 459 978-2,
Spieldauer ca. 57 min) und außerdem auch in einer
Hörspielversion, die Max Ophüls 1953 einrichtete
(Der HörVerlag, ISBN 3-89584-125-0).

Ulrich Thieme

Johann Wolfgang von Goethe: Novelle, in: Werke. Hamburger
Ausgabe in 14 Bänden, Band 6: Romane und Novellen I, München
1998, S. 491-513 (Text) und S. 746-771 (Kommentar) o

Frisch aus der Quelle
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Heinz Stefan Herzka: Schalmeien der Welt.
Volksoboen und Volksklarinetten
Textband mit 16 Farbabbildungen und Instrumenten übersicht,
CD-ROM mit 510 Abbildungen, 2331 Bildschirmseiten und
887 Seiten Druckdateien, Basel 2003, Schwabe, € 47,50

Gleich beim ersten Hören einer Schalmei in  einer
nordgriechischen Taverne entstand die Liebe zu
diesem Instrument, die sich fast zur Obsession
steigerte und schließlich zur Entstehung dieses
umfangreichen Buches führte.

Herzka reiste in den folgenden 20 Jahren ge-
meinsam mit seiner Partnerin auf den Spuren von
Schalmeiinstrumenten in 40 verschiedene Län-
der. Man führe sich vor Augen: ein Kinder- und
Jugendpsychiater, Wissenschaftler mit interna-
tionalem Renommée, Klinik  leiter und Hoch-
schullehrer  – nicht etwa ein Musikethnologe –
unternahm über einen Zeitraum von zwei Deka-
den wenigstens zwei große Reisen jährlich.
 Welche Energie und Ausdauer gehörten dazu,
neben starker beruflicher Beanspruchung so
 beschwerliche und abenteuerliche Reisen zu
 machen und sie so fundiert vor- und nachzube-
reiten, dass ein Buch entstehen konnte, das in sei-
ner Komplexität seinesgleichen sucht.

Wie konnte er auf Reisen in der knapp bemesse-
nen Zeit all die Verbindungen vor Ort herstellen,
die für eine lohnende Ausbeute erforderlich wa-
ren? Und last not least war es seine Partnerin, die
durch ihr Gespräch mit einem Musiker den ers -
ten Kontakt zu jener griechischen Taverne ein-
gefädelt hatte, und in der Folge bereit war, alle
diese Reisen zu fördern und gemeinsam zu be-
wältigen.

Was macht die Faszination dieser Instrumente
aus, der Herzka erlag? Schalmeien zählen zu un-
seren ältesten Instrumenten. Sie spielten bereits
in der Antike eine tragende Rolle. Ihre Musik
war eng verbunden mit Erotik und Ekstase, mit
Sexualität und Tanz, mit Vitalität und Tod, mit
Zärtlichkeit und Kampf. Und so zieht sich der
direkte Bezug zu Sinnlichkeit und Erotik wie
ein roter Faden durch Herzkas Geschichte der
Instrumente. Er plante kein wissenschaftliches
Werk, sondern eine aus subjektivem Erleben ge-
tragene, möglichst umfassende Darstellung des
Wesens und der Geschichte dieser faszinieren-
den Instrumente, die in heutiger Zeit zuneh-
mend von modernem Instrumentarium ersetzt

und verdrängt werden. So befand sich Herzka
auf den Spuren einer vielschichtigen, ursprüng-
lich über nahezu den gesamten Erdball verbrei-
teten Volkskunst, die nun zu sterben droht. 

Heinz Stefan Herzka legt ein in jeder Hinsicht
großes Buch vor. Schon der vergleichsweise
kurze  Textband vermittelt eine spannende Ein-
führung und Zusammenfassung seines Sammel-
gebietes, darüber hinaus aber gelingt es ihm, die
Kulturgeschichte zweier eng verwandter Instru-
mentengruppen zu beschreiben. Er versteht es
brillant, große geschichtliche Zusammenhänge
anschaulich zu entwickeln. Und so schildert er  –
quasi beiläufig –  eine Kulturgeschichte der
 Antike und des Mittelalters am Beispiel der
Schalmei instrumente.

Dieses Begleitbuch entfacht bereits Vorfreude
auf die ausführliche Beschäftigung mit der CD-
ROM, deren Benutzung im Anhang des Text-
bandes ausführlich in Wort und Bild erläutert
wird. Dennoch bleibt die Einarbeitung in das
Medium CD-ROM für technisch Minderbe -
gabte, wozu sich auch der Rezensent zählen
muss, zunächst gewöhnungsbedürftig.

Der Autor gliedert sein Werk logisch, nachvoll-
ziehbar, griffig und systematisch in vier The-
menkomplexe: Naher Osten – Nahe Antike;
Unsterbliche Ahnen in Asien; Europäische
Wanderungen und Wandlungen; Unterwegs in
die Zukunft. Jeder Themenkomplex ist in vier
Kapitel eingeteilt, von denen jedes in mehrere
Abschnitte zerfällt und von einem Anhang ab-
geschlossen wird.

Diese konsequente Gliederung gestattet Herzka
größtmögliche Übersichtlichkeit. Auf der CD-
ROM mit identischem Inhaltsverzeichnis eröff-
net sich dann die weite Welt der Schalmeiinstru-
mente. Jedes Instrument ist mit einer Legende
erläutert, jeder Themenkomplex wird nicht nur
allgemein verständlich, sondern oft geradezu
spannend eingeführt. Herzka wird zunehmend
detaillierter, um schließlich in den Anhängen
häufig übergreifende Beiträge zu zitieren, die ein
Bild anschaulich abrunden. Er ist sich nicht zu
schade, für diese vertiefenden Abschnitte Fremd -
literatur zu übernehmen, selbst wenn diese nicht
immer auf aktuellem Stand ist (etwa Paumgart-
ner, S. 182).

Herzkas Sprache ist klar und prägnant, termini

Bücher
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technici werden weitgehend vermieden. Das
großartige Bildmaterial bietet Beispiele aus der
Instrumentenkunde, Archäologie und der mit-
telalterlichen Kunstgeschichte bis zur Moderne.
Das reichhaltige Fotomaterial macht dieses Buch
zum Nachschlagewerk: allein über 40 Doppel-
rohrblattinstrumente aus seiner eigenen Samm-
lung, vor allem aber fast 500 Fotos, die Herzka
auf seinen vielen Reisen in aller Welt aufnahm.
Darunter sind ihm eine Fülle ausdrucksstarker
Aufnahmen von Spielern gelungen, auch Detail -
aufnahmen vom Ansatz beim Blasen, die Ver-
trautheit mit den Spielern verrät. So bekommen
diese Dokumente über die rein informative Aus-
sage hinaus künstlerischen Wert und zeugen un-
mittelbar vom Zauber der Kunst dieser Bläser.

Von Beginn seiner Sammeltätigkeit an bemühte
sich Herzka, auch auf den Instrumenten selbst zu
spielen: Ich habe versucht, alle verschiedenen In-
strumente zum Klingen zu bringen und die un-
terschiedlichen klangerzeugenden Blätter kennen
zu lernen und mit ihnen umzugehen (S. 14). Die
Leistung eines musikbegeisterten Laien, der sich
Kenntnisse im Blasen von Schalmeiinstrumenten
weitestgehend autodidaktisch erwarb, kann nicht
hoch genug eingeschätzt werden und verdient
höchste Anerkennung. Diese unbefangene Freu-
de am Entdecken von Klängen, am
 Experimentieren als kreativem Aspekt des Sam-
melns kann beglückend sein – und fällt Nicht-
Musikern sicher leichter. 

Ich selbst wurde beim akustischen Testen meiner
Sammlung zunehmend von professionellen Vor-
behalten gebremst. Sicher konnte ich auf jedem
Instrument Geräusche irgendwelcher Art pro-

duzieren, doch die Achtung vor den zahlreichen
so unterschiedlichen Kulturkreisen, in die man
wohl hineingeboren sein muss, um sie wirklich
erfassen zu können, wie auch die Achtung vor
der virtuosen Leistung vieler mit diesen Kultu-
ren verwachsener Spieler ließ mich auf eigene
Versuche ganz verzichten und statt dessen für
 jedes Instrument ergänzend Klangbeispiele er-
werben.

Wenn Herzka schreibt: Dass der Klang als un-
angenehm und schrill geschildert wird, hängt
nicht nur damit zusammen, dass die Kunst des
differenzierten und leisen Spielens weitgehend
ausgestorben ist, sondern damit, dass jene, die sie
noch virtuos weiterführen, wie der große indi-
sche Schalmeispieler Bismillah Khan, ebenso
 wenig zur Kenntnis genommen werden wie der
andächtige, meditative Klang der zylindrischen
Schalmeien mit großem Rohrblatt: Mey (Tür-
kei), Duduk (Kaukasus, Zentralasien), Quan
(China) u. a. (S. 22), dann berührt dies ein Pro-
blem, das zwangsläufig entstehen muss, wenn
„Schalmeiinstrumente“ als Oberbegriff für
Doppelrohrblatt- und Instrumente mit ein -
fachem Rohrblatt verwendet wird. Beide Instru-
mentengruppen haben sehr unterschiedliche
Mundstücke und damit auch sehr verschiedene
Klangcharakteristika. Beide werden entweder
mit orientalischem oder labialem Ansatz gebla-
sen, wobei die labial gefassten Mundstücke sehr
viel weicher, beweglicher und feiner klingen
können. Die im orientalischen Ansatz gespielten
Instrumente sind dagegen Freiluftinstrumente,
sie müssen primär gehört werden und sich gegen
die begleitende Trommel durchsetzen können.
Es ist also vornehmlich das unterschiedliche
Klangwollen und weniger schwindende Kunst-
fertigkeit der Bläser, wenn Oboeninstrumente,
im orientalischen Ansatz geblasen, schrill, viel-
leicht auch unangenehm laut, klingen.

An wen wendet sich Herzka mit seinem Buch,
wem ist es zu empfehlen? Jeder Musikliebhaber,
der sich eingehender mit traditioneller Musik
und ihren Instrumenten befassen will, wird an
diesem Werk, das beiläufig auch noch eine hoch-
interessante Sozial- und Kulturgeschichte dar-
stellt, große Freude haben. Oboisten und Klari-
nettisten bietet es weitreichende Anregungen,
erfahren sie doch eine Fülle unbekannter Details
zur Vorgeschichte ihrer Instrumente. Für In-

JOHN HANCHET
Der Spezialist für Schalmeien,

und Frühe Blockflöten

1, Roxley Close, Norwich NR7 0QH
England ( (0044) 1603 437324
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strumentenkundler und -sammler ist es ein un-
verzichtbares Nachschlagewerk.

Christian Schneider
Der Autor, Tibia-Herausgeber und Autor verschiedener Artikel
zu dem Themenkreis, den Herzka in seinem hier vorgestellten
Buch behandelt, sammelt seit etwa 25 Jahren traditionelle Doppel-
rohrblattinstrumente.

NEUEINGÄNGE

Chadwick: Hornflakes und andere musikalische
 Leckereien, Cartoons, Köln 2004, Verlag Chris-
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Rösch, Thomas: Die Musik in den griechischen Tra-
gödien von Carl Orff, Tutzing 2003, Hans Schnei-
der Verlag, ISBN 3 7952 0976 5

Valentin, Erich: Handbuch der Musikinstrumenten-
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Thomas Grass/Dietrich Demus: Das Bassett -
horn. Seine Entwicklung und seine Musik
mit Beiträgen von René Hagmann, Dietrich Hilkenbach, Jo-
chen Seggelke und Rainer Weber, Norderstedt 2002, Verlag
Thomas Grass/Dietrich Demus, 244 S. Inh., geb., keine Preis-
angabe

Ein wahres Kompendium in Sachen Bassett -
horn. Zwar gab es bisher schon angelsächsische
Literatur und vereinzelt auch deutsche Abhand-
lungen über dieses wunderbare Instrument, aber
in so enzyklopädischer Fülle bisher noch nicht.
Sowohl das moderne Bassetthorn in seinen un-
terschiedlichen Entwicklungen und Ausfor-
mungen wird ausführlich dargestellt als auch die
verschiedenen Bauweisen historischer Instru-
mente. Dieses Handbuch, von praktizierenden
Musikern verfasst, trägt die neuesten For-
schungsergebnisse, auch der Bassettklarinette,
Altklarinette und Clarinette d’amour vor. Man
erfährt, in welchem der ca.150 Museen erhaltene
Instrumente aufbewahrt werden, und lernt „die
Intonation und den Weg zur eigenen Stradivari
zu finden“. Diesen Teil runden die rund 40 Ab-
bildungen von Instrumenten ab. 31 Seiten sind
der Liste von Bassetthorn-Komponisten und
-Virtuosen von 1773 an bis heute vorbehalten.
Ausführlich wird dort über Mozarts Bassett -
hornkompositionen, über Anton Stadler bis
Karlheinz Stockhausen, aber auch über fast völ-
lig in Vergessenheit geratene Namen berichtet.
Beeindruckend der fast 100 Seiten starke Musik-
Katalog mit historischer Originalliteratur, Har-
moniemusik, zeitgenössischer Musik (erstaun-
lich, wie viele Werke für Bassett horn in unseren
Tagen komponiert werden), Bearbeitungen und
sogar verschollenen Werken. Vielleicht lässt sich
so das eine oder andere Werk doch noch finden.

Selten haben wir ein Buch gelesen, in dem uns
die Vielschichtigkeit der Entwicklung eines In-
strumentes in Wechselwirkung zu den Kompo-
sitionen, die für dieses geschrieben wurden, so
anschaulich und spannend vor Augen geführt

wurde. Thomas Grass und Dietrich Demus ist
da ein außerordentliches Buch gelungen.

Frank Michael
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Heida Vissing: Übekalender
15 Kopiervorlagen, Motivationshilfen für den Instrumental-
unterricht, Münster 2004, Edition Tre Fontane, ETF 2013

Zu den Binsenweisheiten der Übeforschung und
-pädagogik zählt die Einsicht, dass sinnvolles
Üben eine klare Zielsetzung und Zeitplanung
verlangt, in Wechselwirkung mit einem reichen
Methodenrepertoire und mannigfaltigen Aufga-
benstellungen. Ebenso selbstverständlich ist es,
dass die Planung im Anfangsunterricht am bes -
ten in Form eines konkreten Übeplans schrift-
lich erfolgt – Autorinnen und Autoren wie An-
selm Ernst, Linda Langeheine, Martin Gellrich
und andere haben darauf hingewiesen und Bei-
spiele für Wochen-Übepläne vorgelegt. Dass
aber das didaktische Hilfsmittel „Übeplan“ (die
Konkretisierung der musikalischen Hausauf -
gabe als entscheidende Brücke zwischen den
Unterrichtsstunden) in Form von Kopiervorla-
gen eigenständig entfaltet und als Motivations-
hilfe für einen längeren Zeitraum entwickelt
wird, ist der innovative, äußerst begrüßenswer-
te Ansatz der ebenso schmalen wie effizienten
Publikation von Heida Vissing.

Die Übekalender – die Autorin gebraucht den
Plural für ihre Kollektion von 15 Blättern  –
„entstanden aus der musikpädagogischen Praxis
mit Kindern und Jugendlichen“ (eine Alters-
spanne wird nicht genannt) und dienen als „mu-
sikalisches Tagebuch“ zur Selbstreflexion der
wöchentlichen Übezeiten (Zitat Vorwort).
Durch gemeinsame wöchentliche Kontrolle im
Unterricht, Gespräche zwischen Lehrern, Schü-
lern und Eltern sowie Lösungen bezüglich Übe-
Ort, -Zeit und -Sozialverhalten (Peergroup)
kann die Übezeit erheblich erhöht werden. Vie-
le Schüler führen regelmäßig ihren Übekalender,
manche entwickeln gar eigene Varianten, den
„Keine-Zeit-Teufel“ zu verjagen.

Denn dieser ist die Hauptperson der 15 struktu-
rell ähnlich gegliederten, in Schriftbild und Lay-
out abwechslungsreich gestalteten Übe-Proto-
kolle; gegen ihn, den Ausredeteufel „Ka Zit ket“,
wie mir eine badische Schülerin einst lautmale-
risch verkündete, gilt es gemeinsam anzugehen.
Dazu  wird nach bzw. vor dem variantenreichen
wöchentlichen Begrüßungstext mit manchmal
allzu heiteren Durchhalteparolen eine schmale
Zeile für die Hausaufgabe reserviert sowie ein

Wochenplan von Montag bis Sonntag bzw. 1. bis
7. Tag aufgestellt, in den die Schüler nach dem
Üben eintragen sollen, wie lange, wann und mit
welchem Spaßlevel sie geübt haben. Unten auf
der „Kalenderseite“ können bisweilen Gründe
fürs Nicht-Üben genannt werden.

So sehr Inhalt, Gliederung, Sprachstil und Be-
bilderung (teils zum Ausmalen) auch übe-moti-
vierend wirken und die Selbstständigkeit för-
dern mögen, vor allem bei jüngeren Schülern, so
treten doch bei genauerem Hinsehen einige Fra-
gen und Bedenken auf. Warum z. B. wird der
Hausaufgabe nicht mehr Platz eingeräumt?
Schließlich kann  – und sollte –  sie sich doch auf
verschiedene Lernfelder wie z. B. Körperübun-
gen, Höraufgaben, leichte Improvisationen,
Übetechniken etc. erstrecken. Spätestens nach
dem dritten oder vierten Blatt erwartet der übe-
beflissene Leser einen progressiven Aufbau von
Übe-Hinsichten mit klaren Anleitungen/For-
mulierungen zu Zielen (auch mal langfristig),
 Inhalten (zwischen Körper, Instrumentaltech-
nik und Musik), Methoden (z. B. Stellen aus-
schneiden, in Portionen üben, langsam, mit
 variantenreicher Wiederholung, in verschiede-
nen Laut  stärken   und Tempi, mit „rotierender
Aufmerksamkeit“, mental etc. üben). Nur an
wenigen Stellen kommen bei Heida Vissing
 solche allgemeinen Übe- und Gestaltungsfakto-
ren sowie ein Komponisten-Fragebogen vor 
(J. S. Bach), und dies nur nebenbei.

Solche musikalischen Aspekte aber sind es vor
 allem, die im Anfangsstadium und darüber hinaus
das Üben spannend gestalten und „intrinsisch“
motivieren können. Auch der Umgang mit den
Vorlagen könnte variabler und mit Lernfort-
schritt vermittelt werden: Nicht jedes Mal nach
dem Üben die Zeiten eintragen, sondern vor dem
Üben die Abschnitte, Portionen, Aspekte und
Vorgehensweisen festlegen, mit kurzer Ergebnis-
notiz nach dem Üben, so dass sich nach und nach
eine individuelle Übe-Systematik ergibt, mit rei-
chen Tipps und Regeln für ein produktives, in-
haltlich vielseitiges und methodisch flexibles
Übeverhalten. Leider wird dies alles in der Ab-
folge der 15 Kopiervorlagen nicht entwickelt und
differenziert – eine vertane Chance, wie ich mei-
ne. Es bleibt der Eindruck eines  etwas äußerlichen
Motivationsmaterials, das von Lehrern und Schü-
lern zuallererst mit wirklichem Übe-Leben ge-
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füllt werden muss. So erwarten wir, mit Empfeh-
lung dieser kleinen Vorlage,  eine weitere, ent -
wickeltere Motivationshilfe für ein glückliches
Üben mit Spaß und Sinn. Wolfgang Rüdiger

Georg Philipp Telemann: Concerto a-Moll
für 4 Blockflöten (AATB), eingerichtet von Grete Zahn, Celle
2003,  Moeck Verlag, ZfS 764/765, € 5,00

Telemanns Concerto a 2 Flauti, 2 Violini, Viola e
Basso erscheint in der vorliegenden Ausgabe in
einer Besetzung für 2 Altblockflöten, Tenor-
und Bassblockflöte und kann sowohl im Quar-
tett mit vier Spielern als auch in einem größeren
Spielkreis gespielt werden. Wobei sich im letzte-
ren Fall die Möglichkeit ergibt, die Wechsel von
Tutti und Solo durch mehrfache bzw. einfache
Besetzung hervorzuheben. Die originalen Flö-
tenstimmen (Altblockflöte 1 und 2) wurden
nicht verändert. Die Viola- und die Bass-Stimme
(Tenor- und Bassblockflöte) wurden dem Um-
fang der Blockflöte angepasst. Fehlende Triller-
zeichen und Artikulationszeichen (in den lang-
samen Sätzen) wurden ergänzt. Während die
Solostimmen vor allem in den schnellen Sätzen
recht virtuos gehalten sind, müssen sich die Te-
nor- und Bassblockflöte über weite Strecken mit
Begleitfunktion begnügen, die Tenorstimme
liegt zudem so tief, dass es aus klanglichen Grün-
den ratsam sein könnte, sie auf einem zweiten
Bass auszuführen. Der Spielfreude tut das sicher -
lich keinen Abbruch, so dass dieses schwung-
volle, spielfreudige Stück in dieser sorgfältigen
Bearbeitung sicher bald zum festen Repertoire
vieler Blockflötenquartette gehören wird.

Thomas Mengler

Georg Philipp Telemann: Don Quichotte-
 Suite
für Blockflötenensemble, eingerichtet von Ulrich Herrmann,
Wilhelmshaven 2002, Noetzel Edition, N 3826 (Ausl.: Hein-
richshofen’s Verlag), € 12,50

Der Originaltitel dieser Suite ist: Ouverture Bur-
lesque de Quichotte. Wie der Titel sagt: Es han-
delt sich hier um ein „derb-spaßhaftes Musik-
stück”. In der ausgedehnten französischen
Ouverture kommt schon in den Trillern, Punk-
tierungen und herrischen Läufen mit der aus-
drücklichen Satzbezeichnung maestoso ein klei-

nes Portrait des geharnischten Don Quichotte
zustande. Don Quichottes Erwachen im zweiten
Satz ebenso wie Don Quichottes Schlafengehen
im letzten zeichnen sich über weite Strecken
durch rhythmisierte Orgelpunkte aus, beim Er-
wachen ein Dreiertakt, beim Schlafengehen ein 2-
Halbe-Takt, einmal ein schnelles Menuett, am
Ende von der Anlage her eine Bourrée. Eine Pa -
rodie wie Don Quichotte selber eine ist. Der An-
griff auf die Windmühlen: eine einzige staccato-
Raserei. Die Liebesseufzer an Dulcinea: eine
endlose Schmachterei. Eine Art Gigue stellt den
Galopp von Don Quichottes Pferd Rosinante
dar, die Lust an den reinen Dreiklängen, vor al-
lem F-Dur, steht dem störrischen Esel Sancho
Pansas als Trio gegenüber, viel Gestolper durch
entsprechende Pausen. Dieses Werk hat Witz
und darstellerische Brillanz. In der Bearbeitung
von Ulrich Herrmann für Sopran-, Alt-, Tenor-
und Bassblockflöte wird es sowohl solistisch als
auch im Flötenorchester viel Spaß machen. Die
Leittonverdopplung im 3. Takt der Ouverture
könnte vielleicht in der solistischen Besetzung
stören, in der Tutti-Besetzung aber nicht. Und
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wähnt den französischen Violinschlüssel und
möchte den Interessenten die Angst vor diesen
Schlüsseln nehmen.

Das Vorwort ist sehr verständlich geschrieben,
so dass Kinder ab zehn Jahren damit durchaus
etwas anfangen können. Auch die Abbildungen
aus den oben genannten Quellen sind sehr an-
schaulich für diese Altersgruppe. Die zweistim-
migen Sätze aus Barock, Renaissance und Mit-
telalter sind gut gewählt. Auf Lieder wie Wiedele
wedele und König Dagobert hätte der Heraus-
geber jedoch gerne verzichten und statt dessen
zeitgenössische Musik mit hineinnehmen kön-
nen. Katja Reiser

Step One: Teach yourself recorder
The complete music instruction package: CD, book + video,
Vertrieb: Bosworth Musikverlag GmbH, Frechen, Book, CD +
Video, Order No. AM 96595

„The complete music instruction package“ be-
steht (in englischer Sprache) aus einem 32seiti-
gen Lehrbuch, einem Video von 30 Minuten
Länge und einer CD zum Mitspielen. Anfangs
erfährt man in knapper Form einiges über die
Bauweise der Blockflöte, den Unterschied zwi-
schen barocker und deutscher Griffweise und
über die Pflege von Holz- bzw. Plastikinstru-
menten. Recht knapp wird auch die „Blockflö-
tentechnik“ abgehandelt. In 12 Sätzen werden
Handhaltung, Fingerbewegung, Ansatz, Atem-
führung und Artikulation erläutert. Danach
folgt der praktische Teil „Playing the Recorder“.
An 54 Übungsstücken lernt nun der Schüler die
Töne zwischen c2 und f3 sowie einige Halbtöne
und erfährt darüber hinaus Wissenswertes über
verschiedene Taktarten, Ritardando, Da Capo,
Wiederholungsangaben und einiges mehr. Zum
Schluss die obligate Grifftabelle, die leider nicht
alle Unterschiede zwischen barocker und deut-
scher Griffweise berücksichtigt. Anhand des Vi-
deos (technisch leider von schlechter Qualität)
erfährt man durch Erklärungen und Demon-
strationen einiges über Fingerhaltung, Anblas-
technik und Artikulation. Alles in allem zwar
recht knapp und oberflächlich konzipiert, doch
für ein paar Weihnachtslieder etc. wird’s wohl
reichen. Bedenklich nur, dass der Titel  tatsäch-
lich ein vollwertiges Lehrwerk für die Block -
flöte suggeriert. Thomas Mengler

dieser tiefe e-Triller nur in der Sopranblockflöte
wäre vermutlich zu schwach. Im vorletzten ge-
druckten Takt (23 von Nr. 8) muss das „f“ wohl
ein „a“ sein wie in Takt 15. Ansonsten ist dies ei-
ne saubere und schöne Ausgabe, die bestimmt ih-
re Freunde finden wird und vielleicht auch mit
Querflöten zu spielen ist (1. oktaviert oder Pic-
colo, 4. mit Bassflöte). Frank Michael

Neues Spielbuch
für zwei Bassblockflöten, hrsg. von Johannes Bornmann, Schö-
naich, Musikverlag Bornmann, MVB 76, R 12,00

Dieses Spielbuch enthält zweistimmige Stücke,
die für zwei Bassblockflöten gesetzt sind. Den
Duetten ist ein Vorwort vorangestellt, in wel-
chem der Verfasser die Blockflötenfamilie unter
besonderer Erwähnung der Bassblockflöte vor-
stellt. Er stellt die Notwendigkeit dar, im En-
semble Bassblockflöten zu verwenden und be-
zieht sich dabei auf die Quellen Musica getutscht
und ausgezogen von Sebastian Virdung, Syntag-
ma musicum von Praetorius und Thesaurus von
Hudgebud. Er erklärt den Bass-Schlüssel, er-
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W. A. Mozart: Flötenkonzert G-Dur
für Flöte und Orchester, hrsg. von F. Giegling, Kassel,
 Bärenreiter Verlag, Urtext, Partitur, BA 4854, € 19,95

W. A. Mozart: Flötenkonzert G-Dur
für Flöte und Orchester, hrsg. von M. Schelhaas, Kassel, Bä-
renreiter Verlag, Klavierauszug, BA 4854a, € 12,95

W. A. Mozart: Andante C-Dur, KV 315
für Flöte und Orchester, hrsg. von M. Schelhaas, Kassel, Bä-
renreiter Verlag, Klavierauszug, BA 5748a, € 6,95

Auf diese Ausgaben haben wir lange gewartet!

Eine praktische Edition des wohl berühmtesten
aller Flötenkonzerte nach der Neuen Mozart
Ausgabe (erschienen in der NMA 1981) war je-
denfalls lange überfällig. Der Bärenreiter-Verlag
ist seiner Aufgabe jetzt auch sehr ernsthaft nach-
gekommen und veröffentlicht neben einer Ein-
zelpartitur (die der von Franz Giegling in der
NMA edierten „Urtextversion“ entspricht) einen
Klavierauszug von Martin Schellhas („new easy
to play keyboard reduction“, wie ein goldener
Aufkleber werbend verheißt) und zusätzlich ein
Heft mit zahlreichen Kadenzvorschlägen für die
drei Sätze von immerhin drei verschiedenen
 Autoren (Rachel Brown, Konrad Hünteler, Karl
Engel) mitsamt einer ausführ lichen „Einführung
zu den Kadenzen und Eingängen“ von Rachel
Brown.

Die Flötenstimme der neuen Edition unter-
scheidet sich von herkömmlichen Ausgaben
(mir liegen zum Vergleich die der Peters-Edition
von Erich List und die Ausgabe von Breitkopf &
Härtel vor) durch folgende Eigenheiten:

1. Die Stimme der ersten Violine ist, wie im 18.
Jh. zumeist üblich, auch in den Ritornellpartien
in der Flötenstimme mit abgedruckt. Die Flö-
tenstimme der weit verbreiteten Breitkopf-Aus-
gabe war in dieser Hinsicht besonders inkonse-
quent, indem sie die großen Ritornelle nur mit
einigen Stichnoten verfolgte, aber im ers ten und
letzten Satz dialogisierende Stellen zwischen
Violinen und Flöten ohne Kennzeichnung in die
Flötenstimme übernahm, wodurch deren Sinn
hintertrieben wurde (z. B. Satz I: T. 37 oder Satz
III: T. 138 ff oder 193 ff).

2. Artikulationsangaben sind nur insoweit auf-
genommen als sie dem Erstdruck von 1803 ent-
sprechen. (Das Autograph ist ja leider auf bisher

ungeklärte Weise verschollen.) Zusätzliche spar-
same Artikulationsvorschläge sind durch gestri-
chelten Druck kenntlich gemacht.

3. Wie schon gesagt, ist der Mozartsche Text
nicht durch den Abdruck von Kadenzvorschlä-
gen in der eigentlichen Flötenstimme verunstal-
tet. Die Sonderstimme mit den Kadenzen und
„Eingängen“ für den letzten Satz ist insofern
sehr erfreulich, als sie nicht nur sehr verschieden-
artige Vorschläge für Kadenzen enthält, sondern
dass diese bei aller Verschiedenheit stilis tisch vor
allem durch die Vorbildnahme authentischer
Mozartscher Klavierkadenzen gut in das Werk
passen. Alle drei Autoren führen ihrer Kadenz-
vorschläge an einigen Stellen bis zum cis1 und c1

hinunter, d.h. sie rechnen zumeist mit einer Aus-
führung auf moderner Flöte.

Für den „Eingang“ in T. 164 des letzten Satzes
liegen hier nicht weniger als 12 (!) Vorschläge
vor, aus denen sich mühelos noch viele weitere
ableiten lassen. 

Rachel Brown beschreibt ihre Methode, Kaden-
zen und Eingänge zu finden und regt dazu an,
ihre  Vorschläge nicht als unantastbare Schöp-
fungen, sondern nur als Skizzen für eigene
Versionen  zu betrachten: eine prächtige Nach-
hilfestunde für die Praxis klassischer Improvisa-
tionskunst!

Der neue Klavierauszug ist insofern „more easy
to play“, als dass er nicht jede Mittelstimme, die
sich auch noch irgendwie greifen ließ, aufnimmt
und nur die unverzichtbaren Strukturen abbil-
det, wie es ja zahlreiche originale Klavieraus züge
des 18. Jh. beispielhaft zeigen.

Es handelt sich also insgesamt um die Standard -
edition des Werks, die zudem zu stilistisch ange-
messenem Umgang anregt. 

Klitzekleine Schönheitsfehler: In der Besetzungs-
angabe des Vorworts (der Partitur, nicht des Kla-
vierauszugs) fehlen die beiden Orches terflöten
für den langsamen Satz, die für dessen spezifi-
sches Klangbild unverzichtbar sind (auch wenn
sie einer alten Praxis folgend aus Kostengründen
oft durch Oboen ersetzt werden).

Außerdem finde ich die nicht auszurottende und
höchst unsinnige Bemerkung, Mozart habe sein
Konzert den „beschränkten spieltechnischen
Möglichkeiten des Auftraggebers“ und anderer
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„Liebhaber“ (Zitat Giegling) angepasst, in einer
solchen Ausgabe schlichtweg ärgerlich: schließ-
lich gehört Mozarts Konzert, von allen musika-
lisch-gestalterischen oder konditionellen Anfor-
derungen an den Solisten abgesehen, neben den
Werken von C. Ph. E. Bach auch rein spieltech-
nisch zum Anspruchsvollsten, was für die Flöte
überhaupt geschrieben wurde, (nicht nur auf
dem einklappigen Traverso!) und stellt auch
 heute noch auf der modernen  Flöte bei jedem
Probespiel den untrüglichen Maßstab dafür dar,
wie gut jemand Flöte spielen kann!

Das Andante in C-Dur, das nun in gleicher Auf-
machung und ebenfalls mit einem Extraheft mit
Kadenzvorschlägen (Rachel Brown und Karl
Engel) erschienen ist, lässt sich in dieser Rezen-
sion gleich mitthematisieren. Die Vermutung,
Mozart habe de Jean diesen Satz „als Alternati-
ve zum anspruchsvolleren Mittelsatz des G-Dur
Konzerts“ nachkomponiert, ist meines Wissens
durch nichts zu belegen und sollte eigentlich
auch nicht immer wieder neu aufgetischt wer-
den. Viel wahrscheinlicher ist doch die Vermu-
tung, dass dies der Mittelsatz des begonnenen,
aber nicht vollendeten „dritten“ Konzerts für de
Jean darstellt. 

Der Kadenzvorschlag von Karl Engel sprengt
meines Erachtens den Rahmen dieses serena-
denhaften und unpathetischen Satzes durch zu-
viel Unruhe (warum zitiert er hier das zweite
Thema aus Mozarts Klarinettenquintett?).

Aber wie gesagt: diese kleinen Anmerkungen
schmälern keinesfalls den exemplarischen Wert
der beiden Neuausgaben, von denen man hoffen
kann, dass sie sich baldmöglichst in der Praxis
durchsetzen mögen. Michael Schneider 

Johann Joachim Quantz: Concert in a
per flauto traverso, 2 Violini, Viola e Basso continuo, hrsg. von
Horst Augsbach, Stuttgart 2003, Carus Verlag, CV 17.010, 
€ 23,00

Für die königlichen Hausmusikabende in Sans-
souci gab es großen Bedarf an solistischer Flö-
tenmusik. War doch Friedrich II. nicht einfach
der Querpfeifer Fritz, wie sein Vater ihn eher
 abschätzig titulierte. Vielmehr war er ein guter
Flötist, der nach zeitgenössischem Urteil seine
bläserische Begabung vor allem im zärtlichen

Adagio zeigen konnte. In den schnellen Sätzen  –
so liest man –  seien die Passagen hingegen öfters
etwas ungleich geraten … So darf man sich
schmunzelnd wohl ausmalen, dass das vorlie-
gende wunderschöne a-Moll-Konzert seiner
Majestät einige Probleme bereitet haben dürfte.
Das virtuose Auf und Ab in den beiden schnel-
len Sätzen erfordert einiges an Geläufigkeit des
Solisten. Der langsame Satz aber bildet dazu ei-
nen Gegensatz und ist ein schönes Beispiel für
die vor allem durch Quantz entwickelte „preu-
ßische Anakreontik“. Das dürfte dem König ge-
fallen haben.

Sehr aufschlussreich sind die Vortragsbezeich-
nungen der Ecksätze. Wir lesen dort „Allegro 
di molto mà con spirito“ und ferner „Piu tosto
Moderato mà Gustoso“. Sind das nicht Denk-
und Mahnzettel für Anhänger heutiger Tem-
poexzesse? Hans-Martin Linde

Johann Joachim Quantz: Concerto in e-Moll
per Flauto traverso, 2 Violini, Viola e Basso continuo, hrsg. von
Horst Augsbach, Stuttgart, Carus Verlag, CV 17.000, € 19,80

Wenige Komponisten des 18. Jh. können sich in
den letzten Jahren einer derart blühenden Re-
naissance ihrer Werke erfreuen, zumindest was
die Anzahl von neu veröffentlichten Notenaus-
gaben betrifft, wie J. J. Quantz. Ausgabenreihen
seiner Flötensonaten erschienen und erscheinen
beim Musikverlag Tonger/Köln, bei Carus und
im Faksimile bei SPES, erst kürzlich kam ein
Band mit Triosonaten in der renommierten ame-
rikanischen Reihe Recent researches of baroque
music heraus, und bei Carus sind nun auch
 etliche von den rund 300 Flötenkonzerten neu
ediert worden, die unser Bild von dieser Werk-
gruppe, bislang hauptsächlich durch die beiden
altbekannten Concerti in G-Dur und D-Dur ge-
prägt, erheblich erweitern.

Bei Carus zeichnet Horst Augsbach für die Aus-
gaben verantwortlich, der Verfasser des Quantz-
Werkverzeichnisses und wohl profundeste Ken-
ner in allem, was mit diesem Komponisten zu
tun hat. Insofern ist für den hohen editorischen
Stand der Ausgabe mit Vorwort und detaillier-
tem Kritischem Bericht von vornherein Sorge
getragen.

Noten
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Die neueste Ausgabe (Rezensionsexemplar: Par-
titur) ist ein Concerto in e-Moll, als dessen ein-
zige Quelle eine Stimmenkopie des Quantz-
Schülers Augustinus Neuff zugrunde liegt. Das
Stück ist laut Augsbach um ca. 1736 in Dresden
komponiert und orientiert sich formal am Vival-
dischen Konzerttypus mit tonal klar definierten
Ritornellen und fantasievollen Solopassagen.

Die Tonart e-Moll rückt das Stück vom Affekt
her in die Nähe anderer bekannter Flötenkon-
zerte aus dieser Epoche (z. B. von Franz Benda,
C. Fr. Abel oder Buffardin). Es atmet in den
Ecksätzen denselben aufgewühlten „Sturm und
Drang“-Tonfall. Ähnlich dem Benda-Konzert
mündet das Agitato-Ritornell des ersten Satzes
in barsches Unisono, dem die Flöte in ihrem ers -
ten Solo zunächst einen lieblicheren Tonfall ent-
gegenstellt, wodurch zwischen Ritornellen und
Soli ein quasi dualistisches Verhältnis entsteht.
Auch der letzte Satz weist thematisch deutliche
Verwandtschaft mit Bendas Stück auf.

Ausgesprochen originell gebärdet sich der zweite
Satz, ein 3/4-Takt in C-Dur mit der Überschrift
„Cantabile e frezzante“, (übersetzt mit „leicht/
prickelnd“). Die Orchesterstimmen tragen alle -
samt den Vermerk „con sordini“, eine für Brat-
sche und Bass ausgesprochen seltene Praxis.
Eine  bizarr gezackte und „kitzelige“ Oberstim-
me wird von durchlaufenden Begleitfiguren ge-
tragen, wie sie eher für eine ausdrucksvolle Me-
lodie gemacht scheinen.

Im Gegensatz zu anderen Werken Quantz’ in für
die Traversflöte ausgesprochen „schwierigen“
Ton arten liegt die Solostimme des Concertos her-
vorragend „in den Fingern“, so dass auch sehr vir-
tuose Passagen technisch ohne große Probleme
zu bewältigen sind. Michael Schneider

Joachim Andersen: Deuxième Morceau de
Concert op. 61
pour flûte et piano, hrsg. von Philippe Bernold, Paris 2003, Gé-
rard Billaudot Editeur

Joachim Andersen (1847-1909), geboren und ge-
storben in Kopenhagen, zehn Jahre lang Solo-
flötist der von ihm mitbegründeten späteren
Berliner Philharmoniker und zeitlebens der
 alten mehrklappigen Flöte treu geblieben: man
kennt ihn in erster Linie als Komponist von sie-

ben mal 24 Etüden aller Schwierigkeitsgrade,
von kleinen instruktiven bis hin zu Virtuosen-
Etüden. Charakteristisch für Andersen ist, mit
welcher Leichtigkeit und Sensibilität er sich in
Tonarten mit vielen Vorzeichen bewegt. Als
Meister der kleinen Form (Balladen, Impromp-
tus, Elegien, Fantasien, Salonstücke) ist er höchs -
tens einem Kreis von Kennern und Liebhabern
bekannt. 

Morceaux de Concerts, op. 31 und 61, sprengen
diesen Rahmen der kleinen Form. Beide sind im
Internet unter www.kb.dk/elib/noder/jo_and/
zu finden und herunterzuladen (von op. 31 Flö-
tenstimme und Orchesterstimmen, von op. 61
Stimme und Klavierpart). Das zweite Konzert-
stück wurde 1895 für den jährlichen Concours
des Pariser Conservatoire komponiert und Paul
Taffanel gewidmet; den ersten Preis gewann da-
mit Georges Barrère. Ein fulminantes Allegro
impetuoso kontrastiert mit einem mehr intro-
vertierten Moderato-Teil, sozusagen erstes und
zweites Thema der Sonatenform, aber ohne
 regelrechte Durchführung.

Noten
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Ähnliche Stücke gab es das ganze virtuosenver-
dunkelte 19. Jahrhundert hindurch in unzähli-
gen Varianten (beispielsweise das bekannte
Italie nische Konzert von Demersseman). An -
 dersens Werk bietet demgegenüber thematisch
und inhaltlich eben nicht vorrangig Virtuoses,
wohl aber anstrengend Anspruchsvolles. Mei-
nes Erachtens ist dieses Stück eines der wenigen,
in denen die Harmonik und Motivik Richard
Wagners einem Flötisten begreifbar werden, die
Klavierstimme tut ein Übriges, indem sie den
spätromantischen Orchesterklang suggeriert.

Die Ausgabe bei Billaudot folgt vermutlich der
Erstausgabe bei Hansen, lobenswerterweise hat
sie ein Nachwort auf der Rückseite. Der Druck
ist fehlerfrei, das Notenbild etwas mager und auf
dem weißen Papier nicht gut zu lesen. Die alte
Ausgabe ist dem Auge wesentlich angenehmer.
Nicht unbedingt notwendig scheinen mir die im
Avertissement angezeigten Änderungen der Ri-
tardandi (man vergleiche T. 33 alt und T. 34 neu). 

Joachim Andersen, ein Komponist also, bei dem
sich das Wiedersehen (so der Titel seines op. 46
bei Zimmermann, Leipzig) unbedingt lohnt. 

Željko Pešek

Con variazioni – Variationen
für Flöte solo, hrsg. von Gerhard Braun, Wilhelmshaven 2003,
Heinrichshofen’s, N 2538, € 8,50

Con variazioni – Variationen für Flöte solo von
Kohler, Pleyel, Nicolson (!), Fürstenau u. a. über
Themen von Mozart, Beethoven, Pleyel u.a., so
heißt der vollständige Titel dieses Heftes. In dem
zweimaligen „u. a.“ spiegelt sich schön die Ver-
wirrung wieder, in die der Spieler gerät, wenn er
zu unterscheiden versucht zwischen Thema u.
Variationen vom gleichen Komponisten und
zwischen Thema und Variationen von verschie-
denen Komponisten. Dem kargen Vorwort ist
zu entnehmen, dass es sich um Stücke aus meh-
reren Sammlungen des 19. Jahrhunderts handelt,
und dass die darin getroffenen Zuordnungen zu
bestimmten Komponisten mit Vorsicht zu be-
trachten sind. Im Fall Pleyel ist es einfach, die 
B-Dur-Variationen sind bekannt (Klaviertrio
von 1788), die Es-Dur-Variationen lassen sich
einordnen (Concertante Sinfonie von 1786).
Auch bei Fürstenau scheint eine Personalunion
plausibel. Bei Mozart (Nr. 4) kommt man dann
ernsthaft ins Grübeln, denn leider folgt dem be-
liebten Don Giovanni-Thema die schwächste,
weil schematischste, Variationenfolge. Umge-
kehrt ist auch die Zuordnung der Themen zu
den Komponistennamen nicht unbedingt glaub-
würdig, war aber damals sicherlich verkaufsför-
dernd. So schmückt  sich gleich die erste  schlichte
Melodie mit dem Namen Beethovens, und das
ihm ebenfalls zugeschriebene Air (Nr. 11) ent-
puppt sich als Guter Mond, du gehst so stille. Die
diesem Thema folgenden Variationen sind aber
gut und rechtfertigen die Herausgabe, auch
wenn sie sicher nicht von Beethoven, sondern
„nur“ von einem bescheidenen, nicht weiter er-
wähnenswerten Flötisten der Zeit stammen.

Sicher, das alles ist harmlose Gebrauchsmusik,
und es gibt wichtigere musikwissenchaftliche
Forschungsprobleme. Doch ein gewisses Unbe-
hagen bleibt. Schade, dass „Herausgeben“ hier
wie so oft nicht bedeutet, etwas zur allgemeinen
Kenntnis zu bringen, über das man sich bemüht
hat, größtmögliche Klarheit zu schaffen. Der
Herausgeber leistet dem Benutzer keinerlei
Hilfe stellung, nur eine einzige Quelle wird
 namentlich angeführt, und zwar die Ausgabe
Alexander’s Select Beauties for the Flute aus dem
Jahr 1835, London. Besagter Alexander ist wohl

Noten
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Bernard van Beurden: Églogue, poème du
berger
pour hautbois solo, Collection David Walter, Paris 2003, Gé-
rard Billaudot Editeur, keine Preisangabe

Der französische Verleger Gérard Billaudot hat
es sich seit vielen Jahren zur Aufgabe gemacht,
in seiner Sammlung für Oboe (früher „Collec-
tion Pierre Pierlot“, heute „Collection David
Walter“) sowohl Werke des sog. „klassischen“
Repertoires, d. h. Barock bis Romantik umspan-
nend, neu oder wieder zu veröffentlichen als
auch mit einem breitgefächerten Spektrum die
zeitgenössische Musik abzudecken; zu vermuten
ist, dass ein beträchtlicher Teil neuer Stücke di-
rekten Aufträgen an jüngere Komponisten seine
Entstehung verdankt, doch fällt auf, dass sich
für fortschrittliche Tendenzen oder gar Experi-
mentelles kein Platz finden lässt  –  ein durchaus
anerkennenswertes stilästhetisches Bekenntnis
des Verlegers.

Als ein dafür typisches Beispiel darf die unlängst
erschienene Églogue von Bernard van Beurden
angesehen werden, die in ihrem Untertitel Poè-
me du berger dem schon von Berlioz evozierten
Klangcharakter des Instruments Rechnung
trägt. Der formale Aufbau folgt dem Schema A-
B-A, wobei der abschließende Abschnitt eigent-
lich nicht viel mehr als ein bloßes Zitat des ein-
leitenden Adagio ist; der schnelle Mittelteil in

der Alexander James, der im Jahr 1821 den Com-
plete Preceptor herausgegeben hat, zu einer Zeit,
als es in England allgemein und besonders im
Verlagswesen bergab ging.

Durch die englische Herkunft erklären sich so
die fehlenden Pünktchen bei Kohler (vermutlich
Heinrich Gottlieb Köhler), nicht aber die
Schreibweise Nicholson ohne „h“ auf dem Deck-
blatt. Man darf es als Beitrag zum Thema „con
variazioni“ werten.

Der Wert der Variationen ist in erster Linie als
Übungsmaterial für Spieler mittleren Könnens
zu sehen, einige sind aber auch zum Vorspiel ge-
eignet. Der Tonartenkreis ist auf die Klappen-
flöte zugeschnitten, G- und D-Dur, dazu je ein-
mal F-, B- und Es-Dur. Ursula Pešek

Betsy Jolas: Petite Fantaisie pour Léo
für Flöte solo, Paris 2003, Alphonse Leduc, AL 29 494,  keine
Preisangabe

Betsy Jolas wurde 1926 in Paris geboren. Unter
anderem war sie Schülerin von Darius Milhaud
und Olivier  Messiaen. Sie war Dozentin für
Komposition am Conservatoire de Paris ebenso
wie an verschiedenen renommierten Instituten
in den USA. Ihre Werke kamen vor allem beim
Domaine musical und bei verschiedenen Fes -
tivals zur Aufführung und werden gespielt u.a.
von The Boston Symphonie Chamber Players,
der London Sinfonietta und dem Ensemble In-
tercontemporain. Dieses 55-Sekunden-Solo für
Flöte ist sozusagen ein Albumblatt, und im Ge-
gensatz zu ihrem avantgardistischen Solo Fusain
von 1971 ist dieses kleine Werk eher in der Stil-
richtung ihres Lehrers Darius Milhaud kompo-
niert: Terzenschichtungen, die oft ein polytona-
les Gewebe ergeben, eine klar strukturierte
eingängige Form, mit Witz und Charme, „vif“ in
der besten Bedeutung dieses Wortes. Diese kleine
Fantasie ist prädestiniert als pfiffige Zugabe –
aber auch im Verbund mit anderen kleinen Solo-
Stücken französischer Meister in einem Pro-
grammblock denkbar. Das Werk ist ohne wei -
teres gut in der Mittelstufe spielbar, einige
Atemzeichen kann man um des Flusses willen
 sicher weglassen. Frank Michael
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Unsere Blockflöten sind überall zuhause.
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Gerhard Braun: Lamentationes (2002), nach
den Klageliedern des Jeremias
für Englischhorn und Orgel, Bad Schwalbach 2003, Edition
Gravis, EG 849a, € 12,60

Gerhard Braun, der sich lebenslang als Instru-
mentalist und Komponist verstanden hat, kann
sich nun, nach Beendigung seiner langjährigen
Konzert- und Unterrichtstätigkeit, wieder mehr
dem eigenschöpferischen Wirken zuwenden.

Sein von der Edition Gravis verlegerisch betreu-
tes Schaffen weist für die Zeit zwischen 1989
und 2002 ein erstaunlich umfangreiches Œuvre
auf, das zwar der Verwendung von Blasinstru-
menten den Vorrang einräumt, aber auch Strei-

cher, Klavier und Schlagzeug mit einbezieht (in
drei Kammerballetten Arkadische Szenen ist gar
auch eine Tänzerin für die Aufführung vonnö-
ten!).

Fast immer geht Braun in seinen Kompositionen
von literarischen Vorlagen oder von bildlichen
Vorstellungen aus (auch in eigenen bildnerischen
Versuchen vermag sich seine Fantasie auszudrü-
cken!). Der vorliegenden Suite für Orgel und
Englischhorn  – es existiert auch eine Alternativ -
fassung mit Fagott –  liegen die Klagelieder von
Jeremia aus dem Alten Testament zugrunde; je-
dem Satz ist ein Vers daraus vorangestellt.

Im Orgelpart überwiegen dichte Akkordballun-
gen, figurative Elemente finden sich  – mit Aus-
nahme des letzten Satzes –  nur vereinzelt. Die
Englischhornstimme verlangt den „handelsübli-
chen“ Ambitus, nur zweimal wird das hohe Fis
verlangt; zwei eingestreute Mixturklänge, deren
Griffnotation angegeben ist, stellen die einzigen
„neueren“ Techniken dar, will man nicht die ver-
balen Einwürfe der beiden Ausführenden auch
als solche werten.

Die Lamentationes haben freilich ein Erbe aus
der Musikgeschichte zu tragen, denkt man nur
an einige Beispiele aus der neueren Zeit: etwa
Ernst Kreneks 1941/42 komponierte Lamenta-
tio Jeremiae Prophetae, die ebenso auf mittelal-
terlichen Vorbildern  – vor allem Ockeghem! –
beruht wie Igor Strawinskys Threni aus dem
Jahre 1958 (deren Aufbau schon durch die he-
bräischen Buchstaben als „Satzüberschriften“
ins Auge fällt!); in übertragenem Sinne wäre
auch Rudolf Mauersbergers Chormotette Wie
liegt die Stadt so wüst, die voll Volks war dazu-
zurechnen, die er 1945 in Dresden unter dem
 direkten Eindruck von Krieg und Zerstörung
niedergeschrieben hatte.

Ob Gerhard Brauns Werk aus dem Jahre 2002
dieser Hypothek wird standhalten können?

Georg Meerwein

durchgehendem 3/8-Takt betont noch einmal
den bukolisch-pastoralen Grundzug der Églo-
gue. Die Harmonik, wenn man denn bei einer
einstimmigen Pièce eine solche auszumachen
vermag, wäre als „schwebend-freitonal“ zu um-
schreiben, was man so in der Bevorzugung „wei-
cher“ Intervalle  – große Terz, Tritonus, große
Septim –  sehen könnte.

Insgesamt ein gut klingendes, unprätentiöses
Stücklein von nicht allzu hohen technischen An-
forderungen, das im Unterricht ebenso wie auf
dem Konzertpodium Freude bereiten und Sym-
pathie erwerben kann. Georg Meerwein

Noten
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NEUEINGÄNGE

Augemus Musikverlag, Bochum
Keller, C. J.: Zehn Charaktertänze für Block-
flöte (SAB) und Akkordeon, Best.-Nr.
00311/26030
Papp, L.: Tanz der Frösche (I), Acht kleine
Kammermusiken für Blockflöte (o. ein anderes
Melodieinstrument) und Akkordeon, Best.-Nr.
01216/20041

Bosworth Music GmbH, Berlin (auch Auslieferung)
Bullard, A.: The Sight-reading Sourcebook for
Clarinet, grades 1-3, Best.-Nr. CH 67925
100 More Pop Solos for Clarinet (L. Long),
Best.-Nr. AM 979803
Discover the Lead, Huge hits for tenor saxo-
phone, Best.-Nr. 10019A
Great Ballads, Playalong for tenorsaxophone,
Best.-Nr. AM 979801
Great Ballads, Playalong for clarinet, Best.-Nr.
AM 979890
Sax Ténor et Clarinet Bb, Collection Mini
 Séries, Best.-Nr. EMF 100074
100 Pop Solos for flute (Jack Long), Best.-Nr.
ISBN 1-84449-436-5 (Wise Publications, Lon-
don)

Breitkopf & Härtel, Wiesbaden
Beutler, I./Rosin, S.: Blockflöten Spiel, Schule
für die Sopran-Blockflöte, Best.-Nr. EB 8760

edition baroque
O’Carolan, T.: A medley of his songs with his
concerto (Jacobi), für Sopranblockflöte und
Klavier, Best.-Nr. eb 1102
Corelli, A.: Concerto VIII for a Consort,
„Weihnachtskonzert“ (Jacobi/Tetampel), für 2
Alt-Blockflöten und Basso continuo, Best.-Nr.
eb 1205
Ortiz, D.: 8 Reçercadas (Bley/Tetampel), für
Blockflöte (Sopran o. Tenor) und Tas ten in stru -
ment, Best.-Nr. eb 1120
Sammartini, G.: Sonaten Silbey Nr. 17 & 19
(Jacobi), für Blockflöte und Basso continuo,
Best.-Nr. eb 1101
Scarlatti, A.: Due Sinfoniae del Scarlatti (Jaco-
bi), für Altblockflöte und Basso continuo, Best.-
Nr. 1121
Williams, W.: Sonata in imitation of Birds /
Orme, R.: The imitatio of several Birds (Jaco-
bi/Tetampel), für 2 Altblockflöten und Basso
continuo, Best.-Nr. eb 1230

Noten

”recorders unlimited”
Die Blockflötenreihe in Deutschland

18.9. 2004 
Flautando Köln + percussion

6.11. 2004 
Hugo Reyne et La Simphonie du Marais 

22.1.2005
Piers Adams & Red Priest

12. 3. 2005 
Dan Laurin solo

16. 4. 2005
Amsterdam Loeki Stardust Quartet
Brüggen, Driever, Koschitzki, van Steenhoven

Konzerterlebnisse
vom Feinsten

jedes Mal garniert mit appetitanregenden Zutaten:

Blockflötenkurse:
Bart Spanhove, Karel van Steenhoven,

Ursula Schmidt-Laukamp,
Susanne Hochscheid, Nadja Schubert

Einführungen und Vorträge:
Manfredo Zimmermann, Karsten Erik Ose,

Bart Spanhove, Gerhard Braun/Johannes Fischer

Instrumentenvorführungen:
Stephan Blezinger, Tim Cranmore

Reparaturen vor Ort:
Moeck, Mollenhauer, Ralf Ehlert

ein Vorkonzert
mit Preisträgern des ERTA-Wettbewerbs 2004

und noch einiges mehr

Interesse?
early music im Ibach-Haus

Das Fachgeschäft für Blockflöte und Alte Musik

Wilhelmstraße 43 · 58332 Schwelm
Telefon 02336-990 290 · Fax 02336-914 213

Mail: early-music@t-online.de

Saison 2004/05
im Ibach-Haus
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Edition Peters, Frankfurt/M.
Klassik Highlights, berühmte klassische Stücke
zum Musizieren, Melodie-Instrument in C (Vio-
line, Blockflöte, Flöte, Oboe), Best.-Nr. EP
10910a

Edition Tre Fontane, Münster
Cardoso, M.: Puer qui natus est, (Vissing), für
5 Instrumente (Blockflöten u. a. Melodieinstru-
mente), Best.-Nr. ETF 006
Layolle/Organi/Pisano: Musica Fiorentina,
(Vissing), für 4 - 5 Blockflöten o. a. Melodiein-
strumente, Best.-Nr. ETF 2021
Quantz, J. J.: Sechs Sonaten op. 2 I - III, für Alt-
blockflöte (I + III) und Basso continuo, für So-
pranblockflöte (II) und Basso continuo (H. Vis-
sing, Cont.-Auss. C. Schweitzer), Best.-Nr. ETF
2015

Editions Alphonse Leduc, Paris
Alla, T.: Digital, pour saxophone soprano seul,
Best.-Nr. AL 29 525
Coiteux, F.: Chant des Clarines, 1er cycle, pour
clarinette en sib et piano, Best.-Nr. AL 29 583
Desloges, J.: Souvenance, 1er cycle, pour saxo-
phone alto (ou ténor) et piano, Best.-Nr. AL 29
584

Ghidoni, A.: Badaluk-Concerto pour quin tette
à vent, Best.-Nr. AL 29 521
Ghidoni, A.: Nocturne et Sicilienne, pour cla-
rinette en sib et piano (ou harpe), Best.-Nr. AL
29558
Ghidoni, A.: Concerto pour clarinette en sib et
orchestre à cordes, Best.-Nr. AL 29 475
Ibert, J.: Histoires … (Deplus), pour clarinette
en sib et piano, , Best.-Nr. AL 29 522
Ledeuil, E.: Les mystères de Brocéliande, 2e
 cycle, pour flûte et piano, Best.-Nr. AL 29 589
Mériot, M.: Cantilène, 1er cycle, pour flûte et
piano, Best.-Nr. AL 29 523
Najfar, R.: La persienne, pour flûte et piano,
Best.-Nr. AL 29 518
Sichler, J.: Pêche-lune, 1er cycle, pour saxopho-
ne alto (ou ténor) et piano, Best.-Nr. AL 29 522

Flautando - Edition, Karlsruhe
Caldini, F.: Clockwork Quartet op. 68/I, für
Blockflötenquartett (SSAA), Best.-Nr. FE A-054
Caldini, F.: Conductus op. 30/F, für Blockflö -
tentrio (SSA), Best.-Nr. FE A-058
Caldini, F.: Conductus op. 30/G, für Blockflö -
tentrio (ATB), Best.-Nr. FE A-056
Caldini, F.: Due Canoni op. 42/E, für Block-
flötentrio (TTB), Best.-Nr. FE A-055
Caldini, F.: Ex Deo Nascimur op. 21/c, für
Blockflötentrio (SST), Best.-Nr. FE A-057
Caldini, F.: Loeki in echo op. 53/C, für Block-
flötenquartett, Best.-Nr. FE A - 064
Caldini, F.: Sonatina op. 99/B, für Sopran-
blockflöte solo, Best.-Nr. FE A-060
Caldini, F.: Sonatina op. 99/D, für Blockflöten-
duett (SS), Best.-Nr. FE A-061
Caldini, F.: Tenebrae factae sunt op. 98/B, für
Blockflötensextett (SATTBB), Best.-Nr. FE A-
062
Caldini, F.: Two Recorders op. 96/C, für Block-
flötenduett (SA), Best.-Nr. FE A-059
Murphy, D.: Bavardage, für Blockflötenquar-
tett (SATB), Best.-Nr. FE A-053
Murphy, D.: LOL, für Altblockflöte und
Schlagzeug, Best.-Nr. FE A-052
Völker, T.: Canti, für Blockflötentrio, Best.-Nr.
FE A-063

Gérard Billaudot Editeur, Paris
Bourgogne, G.: Echauffement et sonorité,
pour flûte, Best.-Nr. G 7377 B
Demersseman, J.: Air varié, 6 petites pièces opus
II n° 4, pour flûte et piano, Best.-Nr. G 7495 B
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Demersseman, J.: Pastorale, 6 petites pièces opus
II n° 3, pour flûte et piano, Best.-Nr. G 7494 B
Demersseman, J.: Introduction et tarentelle, 6
petites pièces opus II n° 5, pour flûte et piano,
(Chatoux), Best.-Nr. G 7496 B
Demersseman, J.: Petite fantaisie poétique, 6
petites pièces opus II n° 6, pour flûte et piano
(Chatoux), Best.-Nr. G 7497 B
Demersseman, J.: Fantaisie, 6 petites pièces opus
II n° 1, pour flûte et piano, Best.-Nr. G 7492 B
Dieter, C.-L.: Concerto concertant n° 3, réduc-
tion pour 2 flûtes et piano (Verroust), Best.-Nr. G
7457 B
Donjon, J.: Tracoline op. 6, pour deux flûtes
piccolo et piano (Beaumadier), Best.-Nr. G 7472 B
Gaigne, P.: Iris, pour clarinette en sib et piano,
Best.-Nr. G 7285 B
Jadin, L. E.: Sonate en ré majeur, pour flûte et
piano (Chatoux), Best.-Nr. G 7484 B
Jadin, L. E.: Sonate en sol majeur, pour flûte et
piano (F. Chatoux), Best.-Nr. G 7485 B
Jadin, L. E.: Sonate en ré majeur, opus X n° 1,
pour flûte et piano (et basse ad lib.) (Chatoux),
Best.-Nr. G 7486 B
Joplin, S.: New rag, pour quatuor de clarinettes
(Héau), Best.-Nr. G 7571 B
Joplin, S.: Euphonic sounds, pour quatuor de
clarinettes (Héau), Best.-Nr. G 7569 B
Pillevestre, J.: Piccolinette, Fantaisie - Polka,
pour deux flûtes piccolo et piano (Beaumadier),
Best.-Nr. G 7504 B

Girolamo Musikverlag, Freiburg
Müller-Busch, I. u. F.: Die kleine Eule, für So-
pranblockflöte (Violine, Flöte) und Klavier,
Best.-Nr. G 21.003
Telemann, G. Ph.: Locke nur, Erde (Müller-
Busch), Kantate für hohe Stimme, Altblfl. (Vio-
line) und B.c., Best.-Nr. G 11.010
Heinrichshofen's Verlag, Wilhelmshaven
Braun/Fischer: Vom Mittelalter bis zur Ge -
gen wart, ein Duettbuch zur Altblockflöten-
schule für Erwachsene, Best.-Nr. N 2461
Braun/Fischer: Altblockflötenschule für Er-
wachsene, eine neue Methode, im Selbststudium
erlernbar, Best.-Nr. N 2460
Heilig, S.: Easy Going, leichtes Spiel auf der So-
pranblockflöte, Band 1, Best.-Nr. N 2551, mit
CD, Best.-Nr. N 2550
Pedaggio, G.: Diminutionen über „Con qué la
lavaré“ und „Mille regretz“, für Blockflöten-
quartett (SATB, AATB), Best.-Nr. N 2594

Quartett Spielbuch (Herrmann), für vier Block -
flöten, Best.-Nr. N 3962
Renaissance bis Romantik (Lutz), Album für
SAT-Blockflöten, Best.-Nr. N 3977
Vivaldi, A.: Concerto opus 3 Nr. 9, (Cassignol),
für 4 Blockflöten (AATB), Best.-Nr. N 3983

Orpheus Music, Armidale
Butterley, N.: Music for Sunrise, descant, treble
and tenor recorders, flute and seven percus sion,
Best.-Nr. OMP 115
Cogan, R.: Asiadeh and other songs, for treble
recorder, Best.-Nr. OMP 112
Eccles, L.: Four Songs of Catalonia, for recor-
der quartet (D, Tr, T, B), Best.-Nr. OMP 109
Ellis, R.: Midnight Run, David’s Ramble I and
II, for descant recorder and piano, Best.-Nr.
OMP 113
Pamment, M.: The Revellers enter …, for two
treble recorders and drum, Best.-Nr. YCS 014
Thorn, B.: Wel Annemarieke, waar gaat gij and
other Dutch folksongs, for recorder trio (D, Tr,
T), Best.-Nr. OMP 114
Thorn, B.: Harpies’ Romp for three recorders
(D, Tr, T) and harp, Best.-Nr. OMP 111
Thorn, B.: Six Folksongs, for massed recorders
(2D, Tr, T, B), Best.-Nr. OMP 110

Oxford University Press, Oxford
Flute Time Pieces 1 (Denley), für Flöte und Kla-
vierbegleitung, Best.-Nr. ISBN 0-19-322099-7
Flute Time Pieces 2 (Denley), für Flöte und Kla-
vierbegleitung, Best.-Nr. ISBN 0-19-322106-3

Tre Media Musikverlage, Karlsruhe
Gilbert, N.: Cent dix-sept jours avant l’inver-
sion des pôles, für Flötenquartett od. 4 Flöten,
Best.-Nr. HH 40 090
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The Goldberg Variations, Aria and 70 Varia-
tions
for Various Ensembles Adapted, Arranged and Composed by
Uri Caine after Johann Sebastian Bach, 2 CDs, Music Edition
Winter &  Winter 2000, Nr. 910 054-2

Diabelli Variations: Theme and XXXIII Varia-
tions
Arrangements and Improvisations: Uri Caine after Ludwig
van Beethoven, CD, Uri Caine (fortepiano), Concerto Köln,
Music Edition Winter &  Winter 2002, Nr. 910 086-2

Dies ist eine unkonventionelle Besprechung
zweier unkonventioneller Einspielungen und
ein ungewöhnlich kurzes Interview mit einem
ungewöhnlichen Musiker. Uri Caines Goldberg-
Variationen bestehen aus der Arie, von ihm
selbst auf dem Fortepiano gespielt, gefolgt von
70 Variationen, 30 von Bach, 40 von ihm selbst.
Letztere sind für die verschiedensten Auffüh-
rungsweisen in den verschiedensten Stilen und
Genres gedacht, U- und E-Musik, z. T. mit So-
lo- und Gruppenimprovisationen. Die Diabelli-
Variationen hat Caine so eingerichtet, dass er als
improvisierender (Forte-)Pianist (mit einem
Hang zum Zitat) gegen ein Orchester (Concer-
to Köln) anspielt, das auf Originalinstrumenten
der Klassik musiziert.

Caine, Jazzpianist mit einem Diplom in Kom-
position, gab sich vor seinem Konzert in Bloo-
mington1 (auf einem Fender Rhodes E-Klavier
zusammen mit dem Dave Douglas Quintett) of-
fen, bescheiden, gelassen und lebensfroh. Ich
fragte ihn, ob er (wie Norman Lebrecht meinte)
mit diesen Einspielungen den Geist der Impro-
visation in die klassische Musik zurückbringen
wolle. „Nein“, antwortete er, er täte das, was
Jazz musiker schon immer getan hätten: sich all
die Musik vorzunehmen, die sie kennen und lie-

ben und in ihnen Inspiration zur Improvisation
zu finden. „Ich nehme eine bestimmte Form
oder Struktur und suche dort nach Stellen, an
 denen sich Improvisation mit notierter Musik
verbinden lässt. Manchmal schreibe ich um,
 arrangiere neu, manchmal ändere ich nur wenig,
manchmal radikal, alles mit dem Ziel, die „ Seele“
dieser Musik herauszuarbeiten.“

Er entwickelte einen Sinn für die gemeinsamen
Muster der verschiedensten musikalischen Stile,
als er für sein Examen an der Universität von
Pennsylvania mehrere Monate lang täglich sechs
Stunden damit zubrachte, die ersten 22 Sekun-
den Tausender Kompositionen anzuhören. Die
Goldberg-Variationen begannen mit dem Solo-
klavier, sprangen auf seine Tourneegruppe über,
die auf Mahler-Symphonien und -lieder impro-
visierte, bezog die DJs ein, mit denen er Umgang
hatte, sowie das Ensemble für Alte Musik, das
ihm der Westdeutsche Rundfunk mitsamt sei-
nem Aufnahmestudio verehrt hatte. Hat er sich
bei seinen „klassischen“ Variationen auf die
Kompositionsstunden bei George Rochberg
 besonnen, in denen er Fugen à la Bach und
Durchführungen à la Mozart schreiben lernte?
Natürlich, „aber ich wollte nicht, dass sie zu aka-
demisch klingen.“ Das tun sie auch nicht!

Das folgende Gedicht ist ein Versuch, die At-
mosphäre der Einspielungen, die Person Uris
und die Anziehungskraft des Jazz überhaupt
einzufangen. Wir verzichten auf eine Überset-
zung, weil dadurch vieles verlorengehen würde.

Übersetzung: S. Haase-Moeck

Dieser Beitrag erschien in englischer Fassung in der Zeitschrift
Early Music America, Band 10, Nr. 2. Wir danken der Redaktion
für die Erlaubnis, den Artikel in einer deutschen Übersetzung ab-
zudrucken.

––––––––––––––
ANMERKUNGEN
1 dem Wohnort des Autors
2 Richard Taruskin: Resisting the Ninth, in: Nine teenth-
Century Music 12, Nr. 3 (September 1989), S. 241-56
3 Dave Douglas: Soul on Soul, RCA Victor 2000, Nr.
09026-63603-2
4 weitere Informationen: www.uricaine.com
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Raising Uri
Stefan Winter cover

Red on blue or pink on drab
Etchings, drawings

Pear-shaped slot to store the disc
Almost an afterthought, it seems, and quite impractical.

No notes, no hint within of who he is
This able Caine, who masterminds postmodern Bach or Beethoven.

A Jew like Goldberg, it would seem
From Philadelphia, that town of jazz which nurtured

John Coltrane (Amen to that).
A Love Supreme for masters old

Now shaping them according to the styles of every year
Electric red blue jazz Baroque (oh yes, Concerto Köln, they’re HIP)

Rachmaninoff (Rachmaninoff?) Debussy not but OffenBach.
Arrangement: far too crude a term to limn

These Parodies, delightful skits
Revealing Spirit everywhere, a true confession of rapport

With Ludwig, ‘Bastian, and God.
The Variationen mode quite suits

This sort of play. Two discs reduced
From four, you say, no sweat!

He samples voices, locomotives
Swingled ragtime blues takes in his Stride

A composition class on fire, a trill of thirds
A gospel klezmer cantillation

Pomegranate inflagration
Diavolo-belli machination
Fortepian-eau de Cologne.

He takes the Fifth, resisteth not the Ninth (Taruskin would be proud)2

Incorporates the Eighth, an Emperor’s concerto feast
And jazz bursts out the seams.

Restaurant Casablanca
Indiana, Blooming Town

Thirteenth, Friday, Lucky Day
Sharmoula sauce on seafish rebop

Couscous hiding under, scalding hot
With greens and reds and steams and threads

All lightly sauteed on the side.
Is jazz a state of being, Mr. Caine?

To bring to every sound you’ve heard since childhood
And go on, relaxed and shining

Fender Rhodes piano cool in contrast to
The scalding couscous of the mind

Piping fusing musing bluesing never using paying your dues-ing
Improvising, bringing back the soul on soul of essence3

Ever present, here’s the Presence, only Now and Now and Now?
It is, my friend ó no more to say

Let’s dine.

Beyond the variation Caine has tried
His hands at Schumann, Wagner, Mahler, Mahler, Mahler, music hall, Brazil4

No end to his creative art
You dig? 

Der HörtippDer Hörtipp
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Peripheries, contemporary and medieval
music for recorder
Dorothee Oberlinger (Blockflöten), Maria Jonas (Sopran und
Drehleier), Stephan Rath (Erzlaute), Elisabeth Wand (Barock-
cello), Tom Daun (Harfe), Marc Aurel Edition 2003, 1 CD, Be-
stell-Nr. LC 00572, Katalog Nr. MA 200II

Peripheries vereinigt zeitgenössische Musik und
Musik des Mittelalters miteinander, Volkslieder
außereuropäischer Kulturen werden dazwi-
schen gestreut. In Hildegard von Bingens O Ec-
clesia startet die Drehleier das OM, den allum-
fassenden Klang der Welt. Der monodische
Gesang, der von der Heiligen Ursula erzählt,
strahlt eine tiefgehende Ruhe meditativen Cha-
rakters aus und wird instrumentaliter auf einer
Tenorflöte der Instrumentenbauerin Monika
Musch ausgeführt. 

Hildegards Komposition bildet den Ausgangs-
punkt von Dorothée Hahnes fünfteiligem com-
mentari-Zyklus. In commentari I wird der
Drehleierbass durch ostinaten Klopf-Rhythmus
ersetzt, und Hildegards Melodie wird viel akti-
ver auskomponiert. Durch die bewusst ge wählte
Kirchenakustik wird der Hörer in eine drei -
dimensionale Klangwelt entrückt. Die Life-
Akustik, die nie zu stark im Vordergrund steht,
lässt das Werk zu einer Reise zwischen Raum
und Zeit werden. Die Musik schlägt eine Brücke
zwischen  Mittelalter und Gegenwart, von der
Monodie zur Multiphonie.

Commentari III ist stark in die Zukunft wei-
send, vielleicht symbolisiert der startende Heli-
kopter am Ende des Stückes genau diese Reise in
die nächstliegende Zukunft, in das, was noch
kommen wird.

Die sephardische Melodie Una Matica de Ruda

bringt uns zurück zum hier und jetzt, die Melo-
die erzählt von der Süße und Bitterkeit der Liebe.
Oberlinger gestaltet die Melodie durch natürlich
fließenden Atem und unterstützt den Klangver-
lauf durch effektvolle Verzierungen. 

Karin Rehnqvists Lod ist für Blockflöte, Erzlaute
und Barockcello geschrieben. Ohne elektroni-
sche Unterstützung weben diese drei Instrumen-
te verschiedene Klangmuster von transparent bis
sehr dicht. Stephan Rath und Elisabeth Wand
sind ebenbürtige Mitwirkende. Die deklamatori-
sche Behandlung aller drei Instrumente steht
zentral in dieser Komposition.

Thibaut de Champagnes religiöser Lai Comme-
nçerai a faire un lai wird durch Maria Jonas’ glo-
ckenreinen Sopran eingeleitet, Tom Daun be-
gleitet auf der Harfe, die folgenden Strophen
werden auf Tenorblockflöte ausgeführt. Dieses
Stück steht wie die Stille vor dem Sturm im Pro-
gramm, denn sogleich folgt Maki Ishiis Black
Intention. Oberlingers Interpretation verleiht
dem Anfang einen irisierenden Schimmer, wie
Licht, das auf dem Wasser reflektiert wird und
tanzend in die unendliche Weite weist. Im Stück
kommt mir beim Anhören Warten auf Godot in
den Sinn, Glissandi und Akkordbrechungen
symbolisieren für mich die Zweifel, ob Godot
wirklich existiert  – dann stellen sich Angst und
Furcht ein –  was, wenn er wirklich käme. Dem
Gong, der den ersten Teil abschließt, folgt eine
gut geplante Erholungspause. Oberlinger meis -
tert im zweiten Teil Maarten Helders moderne
Tenorblockflöte hervorragend und entlockt dem
Instrument feinste Nuancen. 

Seiichi Inagakis Komposition Mai befasst sich
mit der Dualität von Yin und Yang. Hinter Mas-
ken werden, der theatralischen Tradition ent-

Tonträger



TIBIA 3/2004 221

sprechend, verschiedene Gemütsverfassungen
beleuchtet. Die Melodien strahlen Sicherheit,
Ruhe und Geborgenheit aus.

Außer Atem von Moritz Eggert bringt das
Potential  der Interpretin an die Grenzen des
spieltechnisch Möglichen. Eggerts Musik ver-
langt enorme körperliche Ausdauer und basiert
auf dem zur Verfügung stehenden Atem. Das
 simultane Spiel auf zwei Instrumenten be-
schränkt den harmonischen Ablauf des Stückes,
aber die Intensität der Musik wird durch rasende
Geschwindigkeit und hektisch kreischendes Vor-
wärtstreiben erreicht. Als Gegenpol zum Streit in
den Lüften, so empfinde ich die Musik zeitweise,
werden beschwörende Stimmen von Erdgeistern
(con voce und simultanes Spiel auf zwei Altflö-
ten) eingesetzt. 

Mit der einstimmigen improvisierten Melodie
über das japanische Volkslied Een denso utomo
wird der Zuhörer wieder in den Alltag entlassen.

Der Klang steht im Zentrum dieser hervorra-
genden Einspielung, die nur Superlative ver-
dient. Oberlinger hat mit Peripheries eine origi-
nelle Stückauswahl getroffen, die nicht leicht
übertroffen werden kann. Die CD vereint inten-
sivste Musikalität mit enormem technischen
Können, das jedoch nie im Vordergrund steht.
Peripheries erweitert und bereichert das Block-
flötenrepertoire, aktualisiert die Vergangenheit
und weist weit über die Grenzen in die Zukunft
hinein. Die verwendeten Blockflöten stammen
von Adriana Breukink, Hans Coolsma, Tim
Cranmore , Maarten Helder, Firma Moeck, Fir-
ma Mollenhauer, Monika Musch und Fumitaka
Saito. Eine  Quellenliste sowie ein übersichtlich
gestaltetes Booklet mit deutschem, französi-

schem und englischem Text ergänzen diese sorg-
fältige Produktion. Die ganze CD klingt ehrlich
gekonnt und ist ein definitives Muss für jeden
neugierigen Musiker. Marianne Mezger 

H. C. FEHR
Blockflöten

Ihr Spezialist für 
Alleinvertrieb für Deutschland Querflöten und Blockflöten

Flute Village Inh. Friedemann Koge

Schulstraße 12 � D -35216 Biedenkopf
Telefon 0 64 61- 69 62 � Fax - 9 22 99
Musikhaus.da.capo@t-online.de

The Vivaldi album
Kantaten, Max Emanuel Cencic (Countertenor), Ornamente
99, Leitung: Karsten Erik Ose, Capriccio 67 072, Delta Music
GmbH, LC 08748

Nur ganze achtmal hat Vivaldi in seinen Kanta-
ten die Stimme des Countertenores bedacht, in
dieser Aufnahme hören wir fünf dieser Werke. O
mie porpore più belle (Oh meine schönsten Pur-
purfarben) RV 685, Alla caccia dell’alme e de’ co-
ri (Auf der Jagd nach den Seelen und Herzen) RV
670, Amor hai vinto (Amor, du hast gesiegt) RV
683, Care selve, amici prati (Geliebte Wälder,
Freunde, ihr Wiesen) RV 671, Cessate, omai ces-
sate (Haltet ein, nun haltet ein) RV 684.

Die Musik befasst sich mit Liebesdarstellungen,
die Texte handeln von Freude an der Natur,
schmachtender und unerfüllter Liebe, Tod und
Leiden, und allem, was gefühlsmäßig dazwi-
schen liegt.

Max Emanuel Cencic ist der Star dieser CD. Sei-
ne virtuose Verzierungskunst ist atemberau-
bend, und seine Koloraturen sind einmalig. Bis
ins kleinste Detail ausgeführte Melismen sind
perfekt geschliffenen Juwelen ebenbürtig. Alle
Facetten, sie erinnern mich an farbenprächtige
Schmetterlingsflügel, werden voll ausgekostet.
Dank seiner Ausbildung konnte Cencic die So-
pranlage beibehalten. Seine Stimme ist extrem
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flexibel, alle Lagen sind ebenbürtig präsent, im
Pianissimo sowie im Forte. Manchmal verwen-
det er für meinen Geschmack zuviel Vibrato,
aber es klingt immer kontrolliert.

Ornamente 99 musiziert souverän, und die Con-
tinuogruppe wirkt sehr einfühlsam und einfalls-
reich, sie wird dem Geschehen entsprechend
 variabel eingesetzt. Von den Geigen und der
Bratsche hätte ich mir jedoch hin und wieder ein
wenig mehr Feuer gewünscht. Im Ganzen wirkt
das Ensemble kompakt, kleinste Details wurden
ausgefeilt, und nach barocker Manier kommen
alle Musiker, auch was Ornamentik betrifft, voll
zum Zuge.

In O mio porpore più belle werden die Streicher
in der ersten Arie mit zwei Blockflöten ergänzt,
aber ich frage mich, ob dies klanglich von Vor-
teil ist. Das Werk ist kompositorisch nicht eines
der besten auf dieser CD, dies kommt meiner
Meinung nach durch die gewählte Orchestrie-
rung noch deutlicher zum Vorschein. Das block-
flötistische „Vogelgezwitscher“ bringt die Ba-
lance zwischen Sänger und Orchester aus dem
Gleichgewicht. Im kurzen Rezitativ unterstützt
die Erzlaute aufs beste, und die abschließende
Arie wird von Violine, Erzlaute und Cello durch
vokal ausgespielte Linien eingeleitet. Hier passt
die Balance viel besser als im ersten Satz. 

In der ersten Arie in Alla caccia trägt die Instru-
mentierung mit Fagott zur Klangmalerei der
Jagd bei, die expressive Cellolinie mit gekonnt
eingesetztem Vibrato bewirkt einen ruhigen
Übergang in die letzte Arie. Gesangliche Höhe-
punkte sind der abschließende Triller in der Ka-
denz der dritten auf dem Wort volo, und Cencics
energetische Ausstrahlung kommt bestens zur
Geltung in der Solokadenz des Rezitativs in der-
selben Kantate. Hier werden die zwei Blockflö-
ten wiederum eingesetzt und passen sich klang-
lich dem Gesamtbild hervorragend an.

Amor hai vinto besticht durch die Präsenz des
Orchesters, die Continuogruppe spielt sehr prä-
zise zusammen, und das Cembalo realisiert gute
Einfälle. Chromatik und Dissonanzen werden
voll ausgekostet, die Pfeile Amors fliegen zügig.
Hier hören wir Vivaldi, wie wir ihn von seinen
Konzertkompositionen kennen.

Care selve besticht ganz besonders durch Cen-
cics Virtuosität. Ein beeindruckendes Crescendo

auf amabil pace beendet die erste Arie. In der
dritten Arie brilliert die Fagottistin Katarina
Brahe, sie ist eine ebenbürtige Partnerin und un-
terstützt die sopranistischen Koloraturen mit
flexiblem Klang und variierter Artikulation.
Hier spielt Cencic in extremen Sprüngen die
Leichtigkeit seiner Stimme aus – eine  triumphale
Leistung. 

Das beste Werk ist die letzte Kantate, Cessate,
omai cessate. Die Musik ist sehr empfindsam,
cantabile und weist durch gesteigerten Ausdruck
den Weg zur vorklassischen Oper. Die Gesamt-
leistung ist sehr ausgewogen, kontrastreich, hier
spielt wirklich alles zusammen, Ausdruck, Ges-
tik und hochstehende Interpretation.

Eine gelungene Einspielung.
Marianne Mezger

Jacob van Eyck: Der Fluyten Lust-Hof
(Auswahl), Stefano Bet (Transverse flutes), Centaur
2000, 1 CD, Best.-Nr. CRC 2596, Vertr ieb: Klassik Cen-
ter Kassel 

Jakob van Eycks Fluyten Lust-Hof ist ein Eck-
stein des Repertoires, zum Studium oder als vir-
tuose Vortragsstücke. Zum Querflöten-Reper-
toire gehörten diese Stücke bisher nicht. Nun
wäre es zu wünschen, dass diese CD, unabhän-
gig vom speziellen Klang der darauf zu hörenden
zylindrischen Renaissanceflöten, es auch den
Querflötenspielern nahelegt, diese Zeit und Welt
zu erforschen. 

An praktischen Ausgaben mangelt es nun wirk-
lich nicht. Die erste moderne Noten-Ausgabe in
drei Bänden (Hrsg. Geritt Vellekoop bei Uitge-
verij XYZ) erschien zwischen 1957 und 1963.
 Eine auf vier Bände aufgeteilte folgte 1984 im
Amadeus-Verlag, von Michel und Teske heraus-
gegeben, und zur gleichen Zeit erschien auch
eine   – leider schon längere Zeit vergriffene –
Faksimileausgabe bei Groen in Amsterdam, her-
ausgegeben von Kees Otten. Zum Kontext wur-
de 1991 die umfangreiche Dissertation von Ruth
van Baak Griffionen über Jacob van Eyck und
seinen Fluyten Lust-Hof in Utrecht veröffent-
licht. Inzwischen vergriffen, ist sie jetzt als Pa-
perback wieder erhältlich. Ebenso seit 1991 gibt
es die New Vellekoop Edition, die alle inzwi-
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schen erforschten Quellen berücksichtigt, her-
ausgegeben von Thiemo Wind, einem sehr enga-
gierten Eyck-Spezialisten. 

Was ist nun Der Fluyten Lust-Hof? Es handelt
sich um eine Sammlung von unbegleiteter Musik
für Flöte aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhun-
derts, die in diesem Umfang einmalig ist. Zwi-
schen 1644 und 1656 wurde sie mehrmals ge-
druckt, was für ihre Beliebtheit spricht. Diese
Musik wurde damals im Vorbeigehen gehört –
van Eyck hatte u. a. die Pflicht, am Utrechter
Sint-Janskerkhof abends das dort lustwandelnde
Bürgertum mit seinem Flötenspiel zu unterhal-
ten. Dem damaligen Publikum wohlbekannte
Melodien wurden durch Diminution variiert,
die Ohren, Köpfe und Herzen umschmeichel-
ten.

Viel weiß man nicht von Jacob van Eyck (1589–
1657), von Geburt an blind, erwarb er sich einen
sehr guten Ruf als innovativer Glockenspieler,
gefragter Glockensachverständiger und eben
auch als „Handfluyt“-Spieler. Er war mit Des-
cartes und dem Physiker Huygens, dem der
Fluyten Lust-Hof gewidmet ist, befreundet.
Nach der Neuen Vellekoop Ausgabe sind es 148
Kompositionen: Psalmen des Genfer Psalters,
Kirchenlieder, weltliche Lieder und Tänze (Pa-
vanen, Almanden, Couranten, Balette, Airs). 

Die Einspielung von Stefano Bet gibt nun Gele-
genheit zum Nachdenken über die originale In-
strumenten-Zuordnung gegenüber der heute zu
selbstverständlichen Zuordnung zur Blockflöte.
Das eigentliche Instrument Eycks, die „Hand-
fluyt“, gibt es sozusagen erst seit 1980, als im
Schloss Rosenborg in Kopenhagen zwei Block-
flöten aufgefunden wurden, deren Griffordnung
der im Fluyten Lust-Hof abgebildeten Griffta-
belle für die Handfluyt entspricht. Für eine In-
strumenten-Vielfalt spricht außerdem die Ab-
bildung einer „Dwars-fluit“ im Vorwort, die in
der Amadeus-Ausgabe leider fehlt. Diese Abbil-
dung der Querflöte war mit dem Versprechen ei-
ner genaueren Unterweisung im dritten Teil ver-
bunden, welches dann aber nicht eingelöst
wurde. Berücksichtigt man die zeitgenössischen
Genre-Bilder und Instrumenten-Verzeichnisse,
welche beide Flötentypen  – Block und Quer –
zu ungefähr gleichen Teilen anzeigen, ist die
Ausführung auf einer Renaissanceflöte mehr als
berechtigt. 

Stefano Bet, geboren 1960, hat moderne Flöte
studiert, als Traversist ist er Autodidakt, der sich
bei Barthold und Sigiswald Kuijken und Har-
noncourt weitergebildet hat. Er spielt eine Aus-
wahl von 20 Stücken, das Verhältnis Psalmen
bzw. Kirchenlieder zu weltlichen Liedern in sei-
ner Auswahl zeigt, dass es ihm nicht auf Virtuo-
sität allein ankommt, sondern auch auf Kontem-
plation. Es steht ihm ein gutes Ohr und eine
bewundernswerte Atembeherrschung zur Ver-
fügung. Renaissanceflöten, besonders die in
Bass lage, griff- und intonationstechnisch zu
meis tern, ist eine kaum gebührend einzuschät-
zende Leistung; so kann man das Spiel Stefano
Bets nur bewundern. Der Klang der Flöten ist
faszinierend, wenn auch  – entsprechend einer
Zeit des Übergangs von der Modalität zur Dur-
Moll-Tonalität –  ein freierer Umgang mit
Grundtempo und Akzidentien denkbar und so-
gar wünschenswert wäre. 

Wer sich einen weitergehenden Überblick über
die Instrumente und die Musik der ersten  Hälfte
des 16. Jahrhunderts verschaffen will, sollte
 Filadelfio Puglisi: The Renaissance transvers
 flutes, in: Italy bei SPES 1995 und Anne Smith,
Die Renaissance Flöte und ihre Musik, in: Basler
Jahrbuch II 1978 lesen. 

Vielleicht könnte auch der Vergleich mit einem
anderen, ähnlich erratischen Opus zum besseren
Verständnis dieser Musik beitragen, nämlich der
mit den ziemlich genau 300 Jahre später entstan-
denen Chants de Nectaire von Charles Koechlin,
und dazu anregen, sich als (Quer-)Flötist in van
Eycks Garten zu ergehen. Željko Pešek

Flûte et Orgue
Werke von W. A. Mozart, Fr. Lachner, C. Franck, J. S. Svend-
sen, S. Karg-Elert, F. Martin und T. R. George, Christian De-
lafontaine (Flöte), Michel Jordan (Orgel), Gall CD-1079
©VDE-Gallo Lausanne

Wenn die Orgel als „Königin der Instrumente“
mit tausenden von Pfeifen und dazu die Flöte als
lebendig gespielte Pfeife sich im Kirchenraum in
Konkurrenz begeben, dann wird es für die Flö-
te schwierig. Auf dieser CD ist es die Orgel der
auf eine 15 Jahrhunderte lange Geschichte zu-
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rückgehenden Benediktiner-Abtei von Romain-
môtier im Schweizer Jura, mit der die Flöte kon-
zertiert. Flötist und Organist sind tüchtige und
geschmackvolle Spieler, leider hat die Aufnah-
metechnik das Zusammenspiel-Problem zu sehr
zu Gunsten der Flöte gelöst, das trübt das Hör-
vergnügen.

Schaut man auf die Werkauswahl, so sind es ge-
rade drei von sieben Stücken (Lachner, Martin
und George), die für diese Besetzung original
sind, die übrigen sind Einrichtungen. Mozarts
Andante, für „eine Walze in einer kleinen Orgel“
komponiert, die Stücke von Franck, Karg-Elert
und Widor sind Einzelsätze aus größeren Wer-
ken für Orgel allein, die sich durch die Regis -
trierungsangaben der Komponisten oder durch
ihre Liedhaftigkeit für eine Einrichtung anbie-
ten. Die Abfolge der Werke auf der CD ist chro-
nologisch.

Das für das Müllersche Kunstkabinett auf Be-
stellung des Grafen Deym komponierte wohl-
bekannte Andante von Mozart scheint mir ins-
gesamt am wenigsten gelungen, meist ist die
Flöte einfach zu laut. Wohltuend, wenn ab T. 17
Lautstärke und unruhiges Tempo zurückge-
nommen werden. In den dialogisierenden Zwei-
unddreißigstel-Stellen wird durch Artikulation
versucht, Durchsichtigkeit zu wahren, leider ge-
lingt das nicht immer. 

Auch in der Elegie von Franz Lachner will der
überdimensionierte Flötenklang nicht recht zu
den Klagen der sich hier ausdrückenden indivi-
duellen Seele passen. Sehr schön dann wieder die
vollkommene Klang-Homogenität zu Anfang
des schnellen Teils. Der dynamischen Starrheit
des Orgelklangs bei Auflösung der bei dieser
Komposition häufigen „weiblichen Endungen“
suchte man damals mit Schweller-Einbau beizu-
kommen, in dieser Aufnahme vermisst man die
angenehme Wirkung. 

Das Prélude op. 18 von Cesar Franck gehört zu
einer Fugue et Variation, und trägt die Widmung
„à son ami Monsieur C. Saint-Saëns“. Das im 9/8
Takt schwingende Andantino ist ideal für diese
Besetzung, die Bearbeitung stammt von dem en-
glischen Komponisten Eric Fenby. Leider kippt
der Rhyth mus betontes Achtel-Viertel häufig
um in auftaktiges Achtel-Viertel, doch es hat
wohl niemanden gestört. 

Die Romance op. 26 ist das zur größten Popula-
rität gekommene Werk des Geigers, Komponis-
ten und in seiner Zeit angesehenen Dirigenten
Johan Severin Svendsen (1840-1911). Es gibt sie
in vielen Bearbeitungen, u. a auch für Mandoli-
ne. Die Einrichtung für Flöte und Orgel stammt
von dem Wuppertaler Organisten und Kompo-
nisten Joachim Dorfmüller. Die harmonisch
weit ausgreifende Komposition trägt einen
Hauch von Salonmusik in den Kirchenraum,
doch gibt es Momente schöner klanglicher
 Balance und Delikatesse. 

Eine ebenso überzeugende Bearbeitung ist das
Andante cantabile aus der 4. Orgelsymphonie
des Charles-Marie Widor von der Hand des
 Pariser Organisten Jean-Paul Imbert und bei
 Leduc verlegt. 

Die Invocation in E-Dur von Karg-Elert ist im
Werkverzeichnis des Komponisten nicht zu or-
ten, so dass es sich vermutlich um eine von den
Spielern selbst eingerichtete Version eines der
vielen Orgel- oder Harmoniumwerke des Kom-
ponisten handelt.

Das gehaltvollste Stück der CD ist sicher die
wohlbekannte Sonata da chiesa von Frank Mar-
tin, ursprünglich für Viola d’amore mit Orgel
komponiert, und 1941 für Flöte und Orgel um-
gearbeitet. Durch überdehnte Tempi und wenig
transparente Registrierung halte ich sie trotz
sehr guter Intonation leider für nicht gelungen
und auch wieder zu flötenlastig gespielt. Viel
deutlicher und eindringlicher ist die LP-Auf-
nahme mit Jean-Pierre Rampal und Marie-
 Claire Alain. 

Die aus dem Jahr 1976 stammende Pastorale des
amerikanischen Komponisten Thom Ritter Ge-
orge schließlich ist nicht viel mehr als eine
Klangspielerei, vor allem nach der Ernsthaftig-
keit von Martins Sonata. In den USA viel ge-
spielt und bei SMC verlegt, verharrt sie doch zu
sehr auf der Oberfläche und ist, gemessen am In-
halt, mit knapp sechs Minuten eindeutig zu lang. 

Viele Einwände also – trotzdem meine ich, dass
diese CD geeignet sein kann, das Interesse für
diese Besetzung zu wecken. Željko Pešek
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András Adorján spielt Mozart: A. Adorján (Flöte),
Symphonieorchester des Bayerischen Rund-
funks unter der Leitung von Colin Davis, obli-
gat classics, Vertrieb: Tonicale Musik & Event
GmbH, 1 CD, Best.-Nr. ob-01.232

Baroque Flute Concertos: C. Jans (flute), Latvian
Philharmonic Chamber Orchestra, Riga, Pavane
Records, Vertrieb: Klassik Center Kassel, 1 CD,
Best.-Nr. ADW 7480

Between Times: Flute Music of the Twenties, H.-U.
Heinzmann (flute), J. Lamke (piano), Genuin,
Vertrieb: Klassik Center Kassel, 1 CD, Best.-Nr.
GMP 04502

Boeke, Kees: Monografia, Recorder Composi-
tions, K. Boeke (recorder), J. Feldman (soprano),
Olive Music, 1CD, Best.-Nr. om 001

Boeke, Kees: Monodia, K. Boeke (recorders), stra-
divarius, Vertrieb: Milano Dischi s.r.l.: 1 CD,
Best.-Nr. STR 33570

Flights of fancy, Werke von Baldwin, Cox, Gib-
bons, Hodson, Morley, Ballio, Coprario, Boko-
wiec und Rua, Kathryn Bennetts und Peter
Bowman (Blockflöten), Fand Music: www.fand-
music.com, 1 CD, QTR Productions, Best.-Nr.
QTR CD06-03

Four Wheel Drive: Musik für vier Blockflöten, M.
Drunkenpolz, U. Sparn, T. Fritz, U. Enters
(Blockflöten), Antes Edtition, Vertrieb: Bella
Musica, Bühl/Baden, 1CD, Best.-Nr. BM-CD
31.9189

French Trios: Debussy, Fauré, Tournier, Chausson,
Ravel, G. Pas-van Riet (Flöte), G. Teuffel (Viole),
X. de Maistre (Harfe), Claves Records, Vertrieb:
Klassik Center Kassel, 1 CD, Best.-Nr. Claves
50-2405

From the Music Collection of Anders Chydenius,
The Ostrobothnian Chamber Orchestra, M.
Helasvuo (flute), Alba Records Oy, Finland,
Vertrieb: Klassik Center Kassel, 1 CD, Best.-Nr.
ABCD 186

Hufeisen, Hans-Jürgen: Im Sonnenlicht, keltische
Visio nen, H.-J. Hufeisen (Blockflöte), A. Cratz
(Akkordeon), Pegasus Quartett (Streicher), J.
Reinhuber (Klavier), Verlag am Eschenbach,
Vertrieb: Verlag am Eschenbach, 1 CD, Best.-
Nr. he 1007

Kletzki, Paul: Symphony No. 3, „In memoriam“,
Concertino for Flute, S. Bezaly (flute), Norrkö-
ping Symphony Orchestra, BIS Records AB,
Vertrieb: Klassik Center Kassel, 1 CD, Best.-Nr.
BIS-CD-1399
Krommer, Franz: Böhmische Flötenquintette Op. 23
und Op. 46, B. Meier (Flöte), Stamitz Quartet,
Prague, VMS/Zappel Music, Vertrieb: VMS/
Zappel Music, 1 CD, Best.-Nr. VMS 102
La suave melodia: R. Stoellger (flauto dolce), W.
Dongois (cornetto), ensemble badinerie, Ver-
trieb: Carpe Diem, 1 CD, Best.-Nr. 16266
Nardoo: Beyond the Fields, Z. Clarke (recorder,
vocal), P. Biffin (banjo, fretless guitar), Orpheus
Music, 1 CD, Best.-Nr. OM 402
Piccolo Carnival, Jean-Louis Beaumadier and
Friends, J.-L. Beaumadier (piccolo) u. v. a.: Clas-
sic Talent, www.talentrecords.be, 1 CD, Best.-
Nr. DOM 291092
Rosetti, Antonio: Flötenkonzerte, B. Meier (Flöte),
Prager Kammerorchester, Orfeo, 1 CD, Best.-
Nr. C 095 031 A
Schlubeck, Matthias: „Flow My Tears“, M. Schlu-
beck (Panflöte), S. K. Kunze (Harfe), J. Seitz
(Harfe), panofon, Vertrieb: M. Schlubeck, 1CD,
Best.-Nr.:  MS-0408-CD
The Perfect Gentleman, P. Denecker (recorder),
G. Penson (harpsichord), Pavane Records, Ver-
trieb: Klassik Center Kassel, 1 CD, Best.-Nr.
ADW 7474
Weber, Carl Maria von: Concertos for Clarinet and
Orchestra Nos. 1-2, Concertino for Clarinet and
Orchestra op. 26, Sextet, A. Carbonare (Klari-
nette), Haydn-Sinfonie-Orchester Bozen, Arts
Music, Vertrieb: Klassik Center Kassel, 1 CD,
Best.-Nr. 47697-2
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Informationen:
ERTA e.V.

Leopoldshafener Str. 3
76149 Karlsruhe

Tel.: 0721-707291
Fax: 0721-788102

erta@erta.de, www.erta.de

26.—30.7.04 Wyk, Föhr: III. Internationales Som-
merseminar – Blockflöte und Meer, Ltg.: Markus
Zahnhausen und Frode Thorsen, Ort: Musik-
schule Nord-Friesland.
Info: Flautodiritto@aol.com
24.—28.8.04 Westerwald, Haus Marienthal:
Consortkurs für Blockflöte und Gambe, Ltg.: Kat-
ja Beisch und Anke von Kessinger.
Info: Katja Beisch, Tel.: 0221-722331, kon-
takt@katjabeisch.de
4.—5.9.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Blockflötenuntericht von A bis Z – Anfangsunter-
richt auf der Blockflöte, Ltg.: Gisela Rothe
4.9.04 Konzertmit Adriana Breukink & Ensemble
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com
11.—12.9.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Helder-Blockflöten – Zukunftswerkstatt Blockflö-
te; Ltg.: Lucia Mense
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com
11.—12.9.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Grundlagen des Blockflötenbaus in Theorie und
Praxis, Ltg.: Jo Kunath, Susanne Scholz
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com
17.—19.9.04 Bremen:Ensemblekurs – Musik von
Susato, Praetorius und Janequin; Dozentin:
Martina  Bley
Info: Blockflötenhandel Margret Löbner, Tel.
0421-702852, www.loebnerblockfloeten.de
18.—19.9.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Kinder bauen sich ihre Blockflöte; Ltg.: Silke
Voss, Gunther Rose

Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com
24.—26.9.2004 ERTA-Symposion 2004
Thema: Improvisation 
und
ERTA-Wettbewerb2004 
Musik für Ensembles bis 1750 — Blockflöte
und andere Instrumente
(mindestens drei Spieler/Sänger, ausgenommen
continuo-begleitete Solomusik)
Altersgrenze: 18-30 Jahre
Ort: Musikhochschule Freiburg
Info: ERTA e. V., Leopoldshafener Str. 3, 76149
Karlsruhe, Tel.: 0721-707291
Notenversand@ Schunder.de, www.erta.de 
24.—26.9.04 Ebenhoven:Kurs Traversflöte; Ltg.:
Karl Kaiser
Info: Blockflötenbau Paetzold, Schwabenstr. 14,
87640 Ebenhoven, Tel.: 08341-899111,
www.alte-musik.info
25.—26.9. 04 Würzburg:Bühnenauftritt leicht ge-
macht, Dozenten: Britta Roscher und Ellen Svo-
boda.
Info: Tel.: 0931-9916269, mail@vielfalt.biz 
25.—26.9.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Alte Musik neu erlebt – lebendige Aufführungspra-
xis im Ensemblespiel, Ltg.: Prof. Ulrike Engelke
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com 
2.10.04 Würzburg: Selbstmarketing für Musik-
pädagogen, Dozentin: Ellen Svoboda, Tel.: 0931-
9916269, E-Mail: mail@vielfalt.biz
9.—10.10.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Sprachkurs „Blockflötensprache“ – Fitnesstrai-
ning für müde Zungen, Ltg.: Gisela Rothe.
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com 
14.—17.10.04 Leiden, Niederlande: ICRO 40
Jahre Dutch Praetorius Recorder Orchestra Lei-
den, Konzerte und Workshops mit Royal Wind
Consort, Saskia Coolen, Matthias Maute, Reine-
Marie Verhagen, Nadja Schubert, Susanna
Borsch, Thiemo Wind, Evelyn Nallen.
Info: Nel van Veen, Groen van Pinstererstraat
16, 3551XE Utrecht, Tel.: 0031-30-2441827,
icro@praetorius.nl, www.praetorius.nl 
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11. Internationales Symposium
der ERTA e. V. in Freiburg
24.—26. September 2004

Musik hochschule Freiburg

Thema:
Pädagogische Aspekte der

Improvisation

Beleuchtet wird die Rolle der Improvisation in der
modernen Unterichtsgestaltung zur Förderung
der Kreativität. In Vorträgen von Experten auf
dem Gebiet der Improvisation in verschiedenen
Musikstilen, Alte Musik, zeitgenössische Musik
und Jazz, wird ein umfassendes Bild von fun-
dierten Ideen zu diesem Thema vermittelt. In
Workshops besteht die Möglichkeit, in verschie-
denen Stilen selbst kreativ zu werden.
Workshops/ Vorträge:
Kopfnüsse —Von der Improvisation auf dem Flö-
tenkopf zum notierten Zungenbrecher
Artikulations-, Intonations-, und Rhythmusspiele
für junge Blockflötenspieler
Dozentin: Agnes Dorwath – Professorin für
Blockflöte an der Musikhochschule Freiburg
Improvisation — im Schutz der Gruppe seine in-
dividuelle Kraft entdecken
Freies und spontanes Gestalten von Musik, sei-
ne Eigenarten entdecken, Dirigieren mit Zeichen
und Gesten, Was ist demokratisches Improvisie-
ren?
Dozent: Albrecht Maurer – Komponist und einer
der führenden Musiker auf dem Gebiet der Im-
provisation

15.—17.10.04 Neuwied: Improvisation und Tech-
nik auf der Blockflöte, Dozentin: Prof. Gudrun
Heyens, Ort: Neuwied-Engers.
Info: Landesmusikakademie Rheinland-Pfalz,
Am Heinrichweg 2, 56566 Neuwied-Engers, Tel.:
02622-905252
23.—24.10. 04 Küng Blockflötenbau: Interpre-
tation Barockmusik, Ltg.: Maurice Steeger; Ort:
Zunfthaus zum Rüden in Schaffhausen.
Info: www.kueng-blockfloeten.ch 
25.10.04 Küng Blockflötenbau: Die kompeten-
te Kundenbetreuung – Wissenswertes über die
Blockflöte für Händler, Ltg.: Andreas u. Thomas
Küng. Ort: Küng Blockflötenbau.
Info: www.kueng-blockfloeten.ch
5.—7.11.04 Ebenhoven: Kurs Blockflöte; Ltg.:
Peter Holtslag.
Info: Blockflötenbau Paetzold, Schwabenstr. 14,
87640 Ebenhoven, Tel.: 08342-899111,
www.alte-musik.info
12.—14.11.04 Bremen: Ensemblekurs – 4-6stim-
mige Weihnachtsmusiken; Intonation und Artiku-
lation im großen Ensemble; Dozent: Peter Thal-
heimer.
Info: Blockflötenhandel Margret Löbner, Tel.:
0421-702852, www.loebnerblockfloeten.de 
12.—14.11.04 Ebenhoven: Jazz auf der Blockflö-
te; Ltg.: Eberhard Link.
Info: Blockflötenbau Paetzold, Schwabenstr. 14,
87640 Ebenhoven, Tel. 08342-899111, www.alte-
musik.info 
13.11.2004 Bergisch-Gladbach:Blockflötenleh-
rer-Treff – Etüden für Sopran- und Altblockflöte.
Info: Dr. B. Engelbert, Tel.: 02202-250370 oder
25799
13.—14.11.04 Fulda: Mollenhauer Blockflöten-
bau: Ensemblespiel – Ein Wochenende voll Mu-
sik; Ltg.: Prof. Barbara Husenbeth 
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com 
13.—14.11.04 Küng Blockflötenbau: Atemty-
penlehre – Einführungsseminar, Ltg.: B. Holder-
bach u. C. Mild, Ort: Musikschule Schaffhausen.
Info: www.kueng-blockfloeten.ch
20.11.04 Fulda: Mollenhauer Blockflötenbau:
Kinder bauen sich ihre Blockflöte; Susanne
Scholz, Gunther Rose 
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.

27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de,
www.mollenhauer.com 
20.—21.11.04 Fulda: Mollenhauer Blockflöten-
bau: Die „Moderne Altblockflöte“ – Zukunftswerk-
statt Blockflöte; Ltg.: Nik Tarasov 
Info: Mollenhauer Blockflötenbau, Weichselstr.
27, 36043 Fulda, Tel.: 0661-94670, Fax: 0661-
946736, E-Mail: seminare@mollenhauer.de ,
www.mollenhauer.com 
8.1.05 Würzburg: Selbstmarketing für Musikpä-
dagogen, Dozentin: Ellen Svoboda, Tel.: 0931-
9916269, E-Mail: mail@vielfalt.biz 
5.3.05 Würzburg: Selbstmarketing für Musikpä-
dagogen, Dozentin: Ellen Svoboda, Tel.: 0931-
9916269, E-Mail: mail@vielfalt.biz 
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Satzmodelle des Generalbasszeitalters — Die
„Standards“ barocker Improvisationskunst
Dozent: Markus Schwenkreis – Dozent für Im-
provisation im Barockstil an der Schola Basilien-
sis
Blockflöte & Improvisation — Matthias Maute
stellt seine zweibändige Improvisation schule vor
Dozent: Matthias Maute – Blockflötist und Dozent
am Conservatoire de la Musique Montreal
In das diesjährige Symposion eingebunden ist
der Internationale ERTA-Wettbewerb 2004,
dessen Besuch sich mit Sicherheit wieder lohnen
wird – nicht zuletzt dient er auch  der Unterstüt-
zung der teilnehmenden Ensembles. Das Thema
ist Kammermusik bis 1750 für Ensembles ab drei
Spieler unter Beteiligung des Instruments Block-
flöte.
Jury: Hans-Martin Linde, Claire Michon, Robert
Ehrlich, Kristin von der Goltz, Paul Leenhouts
Konzerte:
Freitag Nachmittag, 24.9.04 und
Samstag, 25.9.04 – Wertungsspiele der Ensem-
bles, die die 2. Runde erreicht haben 
Freitag, 20.30 Uhr: Ensemble syn.de – Improvi-
sation, Weltmusik, Mittelalter
Das Ensemble syn.de spielt eigene und fremde
Kompositionen in eigenen und „fremden“ inter-
pretationen. Die vier Musiker, die aus verschie-
denen musikalischen Richtungen kommen,
schaffen eine ungewöhnliche sYnthese: Avant-
gardistisches Stockschlagen und alt ägyptische
Fingerspiele führen über skandinavische Saiten
zur süddeutschen Quadratflöte – ein sYnergeti-
sches Klangkonglomerat.
Samstag, 25.9.04, 20 Uhr: Finale des Wettbe-
werbs
!!! Last but not … !!!:
Sonntag, 26.9.04, 11 Uhr:
Mitgliederversammlung der ERTA e. V.

Neben dem Jahresbericht der Präsidentin Prof.
Gudrun Heyens, geht es dabei um eine wichtige
Entscheidung: Welche Fachzeitschrift wird in Zu-
kunft das Mitteilungsorgan der ERTA e. V. sein?
Soll man sich für Tibia oder Windkanal entschei-
den? Sollen beide Zeitschriften den Mitgliedern
zur Wahl angeboten werden?
Die Zusammenhänge dieses Problems werden
noch einmal detailliert erklärt und das Ergebnis
der Mitgliederumfrage vorgestellt. Danach wird
es zur Abstimmung der Mitglieder kommen. Da-
bei hofft der Vorstand auf eine rege Beteiligung,

denn: je mehr Mitglieder abstimmen werden, des-
to repräsentativer wird das Ergebnis sein!

Inhaltsangabe der Dokumentation

10. Internationales Blockflötensymposion
Heppenheim

Dokumentation 2002

10 Jahre ERTA

Blockflötenmusik aus aller Welt

Peter Bowman: Die Lager der Blockflöte in England
Victor Rondon: Die Blockflöte in Chile
Tiiu Maripuu: Bericht zur Situation der Blockflöte
in Estland
Egon Ziesmann: „Ich hab’ doch nur eine Melodie!“
Wie erstelle ich ein kleines Arrangement?
Yvonne Luisi-Weichsel: Die Blockflöte in Öster-
reich
Reine-Marie Verhagen: Ist Holland noch immer
ein Blockflötenland?
Chats Devroop: Bericht über das Blockflötenspiel
in Südafrika
Gudula Rosa: Die Situation der Blockflöte in Ja-
pan
Yvonne Luisi-Weichsel: Workshop – J. J.Fux:
Sinfonia a Due
Reine-Marie Verhagen: Workshop – J. J. van
Eyck – Der Fluyten-Lusthof
Claire Michon: Die Blockflötensituation in Frank-
reich
Frode Thorsen: Der derzeitige Stand der Block-
flöte in Norwegen
Benjamin Thorn: Einige Gedanken zum 10. In-
ternationalen Blockflötensymposion

ERTA-Kongreß 2001 in Weimar

Lehren — Lernen — Musizieren

Gabriele Hilsheimer: Wenn Unterichtssituationen
sich anders entwickeln, als Lehrer es sich wün-
schen – Supervision für MusikpädagogInnen
Peter Thalheimer: Workshop – Das große Block-
flötenensemble
Gudrun Heyens: Vortrag – Blockflötentechnik in-
tensive, Schott-Verlag
Matthias Weilenmann: Les passions de l’ame –
Jacques Hotteterre
L’Art de préluder
(sowie eine Begegnung mit Voltaire)

European Recorder Teachers Association
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Seitdem das Blockflötenquartett QNG beim
Deutschen Musikwettbewerb 2002 in Bonn mit
einem Stipendienpreis des Deutschen Musik -
rates ausgezeichnet wurde, sind die jungen Musi-
kerinnen Susanne Fröhlich, Andrea Guttmann,
Hannah Pape und Heide Schwarz auf Erfolgs-
kurs bei internationalen Wettbewerben:

Q N G - Quartet New Generation - Recorder Collective

Neues aus der Holzbläserwelt

Kultury Akademickiej Instytut Sztuki, Krakau)
in der Kategorie Quartett und Quintett, Gaude-
amus Sonderpreis für die beste Interpretation
 einer Komposition eines holländischen Kom po -
nis ten sowie Grand Prix der Finalisten (katego -
rienübergreifender 1. Preis).

1. Preis bei der Concert Artists Guild
Competition im März 2004 in New York
und ein zweijähriger Management-Ver-
trag mit CAG in den Vereinigten Staaten.

In keinem der oben genannten Wettbe-
werbe gab es eine „Blockflötenkategorie“.
Warum es QNG besonders darum geht,
aus den Blockflötenkreisen auszubrechen,
sich mit Musikern „klassischer“ Instru-
mente zu messen und sich in deren Mu-
sikwelt zu profilieren, erzählen die vier
jungen Musikerinnen, die sich während
ihrer Studien am Conservatorium van
Amsterdam und der Universität der Kün-
ste in Berlin kennen gelernt haben:

„Innerhalb eines Jahres nahmen wir an
vier internationalen Wettbewerben teil
und haben jedes Mal sehr erfolgreich ab-
geschnitten, obwohl die Vorraussetzun-
gen sehr unterschiedlich waren. So gab es
1 bis 3 Runden, Auftritte von 10 bis 30 Mi-
nuten, unterschiedlichste Juroren (von
Musikern, Dirigenten und Komponisten
bis zu Musikjournalisten und Veranstal-
tern), verschiedenste Säle mit oder ohne
Einspielmöglichkeit, Repertoirevorschrif-
ten (rein zeitgenössisch) oder absolute
Freiheit in der  Pro gramm auswahl, Stücke,
die abgebrochen oder als Gesamtes ange-

hört wurden. Trotz allem – immer konnten wir
die Juroren überzeugen.

Wir sind der Meinung, dass man höchste künst-
lerische Ansprüche an sich stellen und vor allem
auch Visionen haben muss, wenn man sich in der
Musik- und Medienwelt von heute und morgen
gut positionieren will. Die Teilnahme an inter-
nationalen Wettbewerben sehen wir als Heraus-
forderung, als Konzentrationsakt auf das We-
sentliche in der Musik. Es geht nicht darum, sich
als Blockflötenquartett zu beweisen, denn in-
strumenten-unspezifische Wettbewerbe setzen

2. Preis beim International Gaudeamus Inter-
preters Competition for Contemporary Music im
März 2003 in Rotterdam/Niederlande (Gaude -
amus Foundation, Amsterdam). 

1. Preis beim 13ème Concours International de
Musique de Chambre im März 2003 in Ill zach/
Frankreich (A. D. M. C., Association de Les Eu-
ropéennes de Musique de Chambre, Mulhouse).

1. Preis beim 7. Internationalen Kammermusik-
wettbewerb für Zeitgenössische Musik im Sep-
tember 2003 in Krakau/Polen (ehemals Pende -
recki Wettbewerb, Veranstalter: Stowarzyszenie
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im allgemeinen die instrumentalen Fertigkeiten
bereits voraus. Im Vordergrund steht  vielmehr
die Vermittlung eines musikalischen Gedankens,
einer starken Aussage, die man auch in weniger
als zehn Minuten Spielzeit vermitteln können
muss. Daher wird ein Wertungsspiel immer ein
Grenzgang zwischen Demonstration des Kön-
nens und Performance.

Einen wichtigen Faktor sehen wir in der Homo-
genität unseres Ensembles, z. B. in Ausstrahlung
und Engagement. Obwohl wir vier Solistinnen
sind, dominiert keine, sondern jede ist auf ihre
Weise gleichermaßen am Gelingen beteiligt. Die
Tatsache, dass unsere Charaktere sehr unter-
schiedlich sind, ist dabei kein Hindernis, im Ge-
genteil, darin liegt die Triebkraft unseres En-
sembles. 

Der Schwerpunkt unserer Arbeit liegt in der
zeitgenössischen Musik und darin, zeitgemäß
mit neuer Musik umzugehen. Wir wollen neue
Klänge, Farben, Bilder und vor allem Gefühle

auseinandersetzen möchten und bereit sind,
 aktiv und auf hohem Niveau zu musizieren.

Das Blockflötenorchester Praetorius wurde
1963 von Piet Kunst in Leiden gegründet. Heu-
te wird es von seinem Sohn, Norbert Kunst, ge-
leitet und besteht aus ca. 30 Spielern. Praetorius
gehört zu den  innovativsten und rührigsten
Block flöten orchestern weltweit. Ein Besuch auf
seiner Web site lohnt sich: www.praetorius.nl.
Weitere Informationen über das Ensemble Prae-

torius gibt auch Matthias Maute in sei-
nem Artikel über das Manhattan Recor-
der  Orchestra, in diesem Heft auf S. 192.

Im Mittelpunkt des Kongresses steht das
Thema Improvisation, eine Kunst, die
viele Musiker fasziniert  und zugleich ab-
schreckt, weil es ihnen am nötigen
Selbstvertrauen oder an Ideen fehlt. In
verschiedenen Workshops werden neue
Wege und Techniken gezeigt und es wird
ausprobiert, wie man Improvisation  
z. B. mit Hilfe von graphisch notierter
Musik erlernen kann. Ensemble Praetorius

Neues aus der Holzbläserwelt

vermitteln. Das Publikum soll unsere Musik ver-
stehen, Assoziationen und Emotionen entwi-
ckeln und somit einen direkten Zugang finden.
Helfen kann oft ein intelligenter Programmauf-
bau, der überrascht und gleichzeitig die Zuhörer
auf das nächste Stück vorbereitet. Mit dem Ein-
satz von Alter Musik gelingen uns viele Quer-
verbindungen. Wir stellen große Ansprüche an
Kompositionen und spielen neue Werke nie al-
lein ihrer Uraufführung wegen. Dabei suchen
wir den Kontakt zu jungen Komponisten, die
mit ihren Werken einen frischen und aufregen-
den Stil verkörpern, und versuchen, diese zu in-
spirieren. 

Die positive Resonanz bei Publikum und Presse
und das erfolgreiche Abschneiden bei Wettbe-
werben geben uns guten Rückhalt und die Ge-
wissheit, auf dem richtigen Weg zu sein.“

Wer mehr wissen möchte, sollte sich die Web site
des Ensembles ansehen: www.quartetnewgene-
ration.com. MV

Das niederländische Block-
flötenorchester Praetorius

veranstaltet aus Anlass seines 40-jährigen Beste-
hens vom 15. bis zum 17. Ok to ber 2004  einen
Internationalen Blockflötenorchester-Kongress.
Der Kongress findet in Utrecht statt und richtet
sich sowohl an Blockflötenensembles als auch an
Solisten und Spieler, die sich gemeinsam mit
Blockflötisten aus der ganzen Welt intensiv mit
den verschiedenen Aspekten ihres Instrumentes

Blockflötenorchester Praetorius veranstaltet ICRO
(=International Congress of Recorder Orchestras)
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Das gesamte Kongressprogramm besteht aus
einer  Vielzahl von ganz unterschiedlichen Ver-
anstaltungen, die alle das Ziel verfolgen, Theorie
und Praxis miteinander zu vereinen. Neben wis-
senschaftlichen Vorträgen gibt es Work shops,
Sessions und  natürlich ein buntes Konzertpro-
gramm bis in den Abend hinein.

Themenschwerpunkte der Workshops und Se-
minare:
– Alte Musik und Improvisation
 – Verschiedene musikalische Stile
– Avantgarde und Improvisation
– Speziell für Lehrer
– Speziell für Blockflötenbauer

Zu den Kursleitern gehören Ken Andresen, Su -
sanna Borsch, Saskia Coolen, Baldrick Deeren-
berg, Walter van Hauwe, Paul Leenhouts, Mat-
thias Maute, Heiko ter Schegget, Han Tol, Colin
Touchin, Thiemo Wind und  viele andere.

Info: www.praetorius.nl/congress oder ICRO
2004, c/o Blokfluitenensemble Praetorius Lei-
den, Zeemanlaan 47, NL-2313 SW Leiden, Hol-
land, Tel.: +31 (0)71-514 1720, Fax: +31 (0)34-
149 1818, E-mail: info@praetorius.nl MV

Neues aus der Holzbläserwelt

Konzerte & Kurse  29.–31.10.2004
A us dem in 2002 gegründeten EuroRPC, dessen A nlie-
gen es ist, die kulturelle Z usammenarbeit zwischen füh-
renden jungen Blockflötisten und Komponisten in un-
terschiedlichen europäischen L ändern zu fördern, ist in
den Niederlanden ein Komitee gegründet worden, das
nun zu einem Festival im Oktober 2004 einlädt.

W ir sind von dem Grundgedanken ausgegangen, K onzerte in besonderen Gebäuden zu or-
ganisieren und das passende Programm dazu zu finden. I n den Niederlanden tätige Blok-
kflötisten sollten durch die ungewöhnlichen Räumlichkeiten inspiriert werden, und wir kön-
nen uns auf drei mit Überraschungen gefüllte Tage freuen.

So eröffnet eine zeitgenössische K langinstallation und M usiktheater das Festival in einer
ehemaligen Schiffswerft. A m Sonnabend wird ins Schwimmbad eingeladen – dort werden
neue K ompositionen für ungewöhnliche Besetzungen uraufgeführt; abends geht es in die
stimmungsvolle Noorderkerk und zum L ate-Night-Special locken wir mit D uduk-  und
Bassimprovisationen ins Planetarium. A bgeschlossen wird das Festival im Bachzaal am
Sonntag nachmittag.

1st European 
Recorder 
Performance 
Festival

Vollständiges Programm: www.eurorpc.com/erps-nl.htm
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Mit großem persönlichem Einsatz organisiert das Ehepaar Eva und Wilhelm Becker seit 20 Jahren diese besondere
 Mischung aus Konzerten, Kursen und Instrumentenmarkt. Foto: Sabine Haase-Moeck

Was treibt jährlich am Himmelfahrtswochenen-
de Liebhaber der Alten Musik und besonders
Blockflötenspieler in überwältigend großer Zahl
nach Stockstadt, diesem kleinen Ort am Rhein?
Es ist zum einen die besondere Mischung aus
Konzerten, Kursen und der riesigen Instrumen-
tenausstellung und zum anderen die persönli-
che, entspannte Atmosphäre, die über der gan-
zen Veranstaltung liegt. Nirgends sonst gibt es
eine so immens umfangreiche Ausstellung wie
hier: allein 30 Blockflötenbauer aus 13 Ländern,
18 Holzblasinstrumentenmacher (Traversflöten,
Oboen, Klarinetten, Gemshörner), mehrere
Hersteller historischer Tasteninstrumente,
Holzhändler, Anbieter von exklusivem Zube-
hör, Verlage und acht (!) große Musikalienhänd-
ler mit einer schier unendlichen Auswahl an

Stockstädter Musiktage – Alte Musik in der Altrheinhalle
21.–23. Mai 2004

Blockflöten, Zubehör, Noten und CDs. An zwei
Ständen (Moeck und Mollenhauer) wurden
Blockflötenreparaturen an mitgebrachten In-
strumenten vorgenommen. Sieben Konzerte mit
prominenten Musikern und mit begabten „Neu-
lingen“ sowie ein Meisterkurs (Marion Verbrug-
gen), dies alles wurde dankbar angenommen. In-
strumente wurden ausprobiert und verglichen,
Noten durchstöbert, Fragen beantwortet, Ideen
und Anregungen ausgetauscht und natürlich
auch kräftig eingekauft.

Das Konzept der Beckers geht nach nunmehr 
20 Jahren immer noch auf. Stockstadt: hier trifft
sich die Blockflötenwelt. Die nächsten Stock-
städter Musiktage finden vom 6.-8. Mai 2005
statt. MV

Neues aus der Holzbläserwelt
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Der European Recorder Player’s Club stellt sich vor

Susanna Borsch
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EMS im Ibach Haus

Paul Leenhouts

Stephan BlezingerMargret LöbnerCarin van Heerden

Gerd Lünenbürger

Matthias Maute Winfried Michel

Marianne Mezger

Lucia Mense

M. Zimmermann

D. Oberlinger

Gudula Rosa U. Schmidt-Laukamp

Matthias Weilenmann

Ulrike Volkhardt

Rahel Stoellger

Der European Recorder Player’s Club (EuroRPC) wurde im
Jahre 2001 gegründet. Er ist ein Verein von (bisher vorwiegend
professionellen) Blockflötenspielern, der jedem Mitglied eine
Plattform bietet, sich und seine Aktivitäten vorzustellen. 
Ziel ist es, einen Informationsaustausch unter Kollegen zu
 erreichen, der die Verbindung zwischen den Musikern stärkt
und den eigenen Horizont erweitert. Eine Verbandsarbeit im
herkömmlichen Sinne gibt es nicht. Jedes Mitglied ist selbst
 verantwortlich für die Nutzung der Informationsplattform. Je
mehr Mitglieder sie also extensiv nutzen, umso vielgestaltiger
und interessanter das Angebot.

Als Mitglied kann man:
- sich selbst und seine Projekte vorstellen,
- seine Entwicklungen und Erkenntnisse mitteilen,
- Probleme im Chatroom besprechen,
- gebrauchte Instrumente verkaufen und kaufen,
- an den zweijährlichen Veranstaltungen kostenlos teilnehmen.

EuroRPC versteht sich als internationaler Verband. Jedes
 zweite Jahr findet in einem anderen Land eine Veranstaltung
statt, die allen Mitgliedern die Möglichkeit bietet, die Arbeit vor
Ort kennenzulernen und von ihr zu profitieren. In diesem Jahr
findet diese Veranstaltung in Amsterdam statt (29.–31.10.2004)
und wird von Paul Leenhouts und seinen Mitarbeitern betreut.
Das genaue Programm wird auf der Internetseite des EuroRPC
veröffentlicht werden. Weitere Informationen und Kontakt-
aufnahme über www.eurorpc.com.

Neues aus der Holzbläserwelt

Jacqueline Sorrel
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Wettbewerbsergebnisse der 7. Niederländischen Blockflötentage in Utrecht (SONBU) 
28.-30. Mai 2004

Zum 7. Mal wurden im Mai die Stichting Open
Nederlandse Blokfluitendagen Utrecht (SON-
BU) veranstaltet, dieses Festival, bestehend aus
Konzerten, Kursen, einer Noten- und Instru-
mentenausstellung sowie der Hauptattraktion:
dem internationalen Wettbewerb für junge
Blockflötenspieler. Hier sind die Ergebnisse des
Wettbewerbs:

Teilnehmer bis 11 Jahre

Blockflöte solo (A1)
1. Wytske de Vries, Amersford (NL)
2. Inge Huisman, Zeist (NL)
3. ---

Blockflötenduett bis -quintett (B1)
Es wurde kein erster, zweiter und dritter Preis
vergeben.

Blockflötenensemble (-orchester) (C1)
1. ---
2. Kuang-Wu, Kaohsiung (Taiwan)
3. ---

Teilnehmer von 12 bis 16 Jahren

Blockflöte solo/Blockflöte mit Begleitung (A2)
1. Rebecca Oltheten, Lelystad (NL)
2. Duo des sept Fontaines, Rhode St. Genèse (B)
3. Jorien Rippen, Groningen (NL)

Blockflötenduett bis -quintett (B2)
1. Barbara Seehars, Deborah Betz, Katharina
Kuhls, Judith Unfried, Passau/Wiedenranna (D)
2. Simon-Felix Gräser, Dorothea Höpfner,
Wuppertal (D)
3. Friederike Gros, Fiona Baer, Tjade Hoffrich-
ter, Daniela Schmitz, Hürth/Köln/Dormagen
(D)

Blockflötenensemble/-orchester (C2)
1. Ellerino, Tartu (Estland)
2. Julia Ptanszynski, Lukas Petzolt, Linda Kem-
pen, Talina Tams, Anna Göbel, Maire Bemmers,
Hannah Völkers, Henrike Walf, Eva Kohse, Ol-
denburg (D)
3. --

Die Mitglieder der drei Jurys (v.l.n.r.): Paul Leenhouts, Adrienne du Clou, Ursula Schmidt-Laukamp, Carsten  Eckert,
Conrad Steinmann, Antonio Politano, Hugo Reyne, Ross Winters und Jean-Pierre Boullet

Foto: Jan-Evert Zondag (Ardito Bühnenfotografie NL)

Neues aus der Holzbläserwelt
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Teilnehmer ab 17 Jahren

Blockflöte solo (A3)
1. Johanna Kammerer, Graben-Neudorf (D)
Robert de Bree, Bilthoven (NL)
Karin Gemeinhardt, Neuhaus (D)
Eva Gemeinhardt, Neuhaus (D)
2. Tali Rubinstein, Rehovot (Israel)
3. ---

Blockflötenduett bis -quintett (B3)
1. Quadriga della musica, Passau (D)
2. Quintessens Groningen (NL)
3. Berkshire Young Musicians Trust: Stanesby
Recorders, Berkshire (UK)

Lobende Anerkennung: Chen I-Chun und Jen
Shin-Hao, Kaohsiung (Taiwan)

Blockflötenensemble/-orchester (C3)
1. ---
2. La Falga, Den Helder (NL)
3. ---

Sonderpreise
Preis für die beste eigene Komposition:
Maaike Wijbenga, Groningen (NL) für Taking a
step back

Preis für die beste Amateurbegleitung:
Karl-Markus Kohv, Percussion (Ellerino)

Preis für die beste Interpretation eines zeitge-
nössischen Werkes:
Robert de Bree (Shinohara: Fragmente)
Johanna Kammerer (Berio: Gesti) o

Foto: Jan-Evert Zondag (Ardito Bühnenfotografie NL)

Neues aus der Holzbläserwelt
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1.–7.8.2004, Arosa, Kurs für hist. Instrumente, En-
semblekurs Blockflöte, Ltg. Lydia Gillitzer,
Kurs für Querflöte und Traverso, Ltg. Magda
Schwerzmann. Info: Kulturkreis Arosa, 7050
Arosa, Schweiz, Tel.: +41 (81) 3538747,
www.kulturkreisarosa.ch

1.–8.8.2004, Schloss Zell an der Pram, Seminar für
Alte Musik: „Musik des Hochbarock 1650-1720 –
Rom, Paris, Wien, Salzburg“ mit E. Kubitschek
(Blfl.), G. Wimmer (Trfl.), Chr. Pesendorfer (Or-
gel, Cemb., B.c.), u. a., Info: Chr. Pesendorfer,
Hauptstr. 61b/u, A-3001 Mauerbach b. Wien,
Tel./Fax: + 43 (1) 9795898, www.alte-musik.mu-
sic.at

2.–8.8.2004, Consortkurs für Blockflöte, Doppel-
chöre, Ltg. Frank Vincenz, Info: Forum-Ini -
tiative, Fr. Vincenz, Mittelweg 145a, 20148
Hamburg, Tel.: (040) 418083, www.blockfloe-
tenkurse-vincenz.de

7.–13.8.2004, Sommerwoche für Blockflöte, Gambe
und Chor, Kloster Donndorf (Thüringen), Ltg.
Silke Wallach (Blfl., Tanz), A. Eckert (VdG.) und
S. Hinger (Chor, Broken Consort), Info: Int. Ar-
beitskreis für Musik, Am Kloster 1a, 49565
Bramsche-Malgarten, Tel.: (05461) 99630,
www.iam-ev.de 

9.–18.8.2004, Music for a while, Sommerkurs für
Ensemblespiel (VdG., Blfl.) und Instrumenten-
bau für Erw. und Jugendl., Ltg. Edda Rassow 
u. a., Burg Rothenfels, Info: Burg Rothenfels,
97851 Rothenfels, Tel.: (09393) 999-99,
www.burg-rothenfels.de

13.–28.8.2004, Innsbrucker Festwochen der Alten
Musik, mit R. Wistreich (Ges.), A. Lackner
(Trompete), H. Tol (Blfl.), L. Brunmayr-Tutz
(Trfl.) u. a., Info: Innsbrucker Festwochen der
Alten Musik, Burggraben 3, A-6020 Innsbruck,
Tel.: +43 (512) 561561, www.altemusik.at

21.–28.8.2004, Ungarn und Europa im 17. und 18.
Jh., Kammermusikkurs für Blockflöte, Trfl., Vl.,
Vc., Cemb. u. a., Ltg. Heida Vissing, Info: Tre
Fontane Seminare, R. Brox, Eckenerstr. 12,
48147 Münster, Tel./Fax (0251) 2301483, e-mail:
service@edition-tre-fontane.de

21.–29.8.2004, Antwerpen, Laus Polyphoniae: „Poli-
fonica Italiana“. Konzerte, Young Artist’s Pre-
sentation, Workshops, Vorträge, Rahmenpro-
gramm. Info: Flandern-Festival, Everdijstraat

12, B-2000 Antwerpen, Tel.: +32 (3) 20246-60,
www.cultuur.antwerpen.be/festival/

24.–28.8.2004, Consortkurs, Marienthal (Wester-
wald), Ltg. Katja Beisch (Blfl.) und Annke von
Kessinger (VdG.), Info: K. Beisch, Tel.: (0221)
722331, e-mail: kontakt@katjabeisch.de

26.8.–3.9.2004, Oboe Fagott Festival (OFF), Landes-
musikschule Kremsmünster/Österreich
26.–30.8.2004, Instrumentalkurse,
29.8.–3.9.2004, Kammermusikkurs. Es steht  eine
umfangreiche Notenbibliothek zur Verfügung.
Dozenten: Andrea Glaser, Maja Kojc, Peter
 Tavernaro (Oboe), Volker Braach, Robert
 Buschek, Johannes Wregg (Fagott). Info: Peter
Tavernaro, Häusermühle 6, A-4048 Puchenau,
Tel./Fax: +43 (0732) 221148, E-Mail: o-f-f@aon.at,
www.o-f-f.de.vu

31.8.–5.9.2004, Herbstkurs für Flöte/Traversflöte,
Cembalo und Kammermusik mit Beata Seemann
und Klaus Holsten. Instrumental- und Kam-
mermusikkurs für fortgeschrittene Amateure,
Musik lehrer, Studierende und Schüler. Offener
Unterricht, Kammermusikbetreuung, Traverso
auch für Einsteiger. Ort: Berufsfachschule für

Veranstaltungen

Celle  Tel: 05141 / 217298

www.rohmer-recorders.de
Info@rohmer-recorders.de 

ROHMER
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Musik in 91550 Dinkelsbühl. Info: Klang &
Körper, Am See 1, 17440 Klein Jasedow, Tel.:
(038374) 75228, E-Mail: kh@humantouch.de,
www.klangundkoerper.de

1.–5.9.2004, 20. Bach-Festtage, Köthen (Sachsen-
Anhalt), Info: Köthener Bach-GmbH, PF 14 38,
06354 Köthen, Tel.: (0 34 96) 30 39-85,
www.bach-in-koethen.de

1.–12.9.2004, Heinrich-Schütz-Tage, Greifswald:
Konzerte, Seminare, Vorträge, Orgel-Exkur-
sion, Info: Int. Heinrich-Schütz-Gesellschaft
e.V., Heinrich-Schütz-Allee 35, 34131 Kassel,
Tel.: (05 61) 3105-0, www.schuetzgesellschaft.de 

3.–5.9.2004, Michael-Praetorius-Tage, Creuzburg
(Werra), Info: Michael-Praetorius-Gesellschaft,
Markt 4, 99831 Creuzburg, Tel.: (036926) 98047,
www.Michael-Praetorius.de 

3.–5.9.2004, Blockflötenspiel mit und ohne Noten
für Blockflötisten zwischen 10 und 17 Jahren,
die mindestens zwei Blockflöten spielen. En-
sembleliteratur verschiedenster Stilrichtungen
soll erarbeitet werden, und wer Mut und Lust
hat, kann sich ans Improvisieren wagen, Lei-
tung: Barbara Niestroj, Elke Oelschläger, Chris -
tine Ignatz, Ort: Ev. Gemeindehaus, 23747 Dah-
me. Info: Barbara Niestroj, Seebekring 26a,
22177 Hamburg, Tel./Fax: (040) 617224

5.–10.9.2004, Consortkurs Blockflöte, Schloss Spin-
delhof, Bayern, Ltg. Silke Wallach, Heide
Garbs-Indefrey und Britta Thieme. Info: Int.
Arbeitskreis für Musik, Am Kloster 1a, 49565
Bramsche-Malgarten, Tel.: (05461) 99630,
www.iam-ev.de

6.–10.9.2004, Seminar: Blockflöte und Bläseren-
semble, Leitung: Michael Oman. Workshops: 
I. Musica Britannica, II. Improvisation, Diminu-
tion und Ornamentik, III. Blockflötenkonzerte.
Das Seminar findet statt im Rahmen der Woche
der Alten Musik in Krieglach, Info: Johann-
 Joseph-Fux-Studio, Gertrude Täubl, Friedrich-
Schlegel-Gasse 3, A-8670 Krieglach, Tel.: +43 
(0 3855) 2287-12, e-mail: office@fux-studio.at

9.–12.9.2004, Meisterkurs Traversflöte mit Prof.
Barthold Kuijken, Georgsmarienhütte, Info:
Forum  Artium, Am Kasinopark 1-3, 49124 Ge-
orgsmarienhütte, Tel.: (05401) 35077,
www.forum-artium.de 

15. BERLINER TAGE
FÜR ALTE MUSIK

15. - 17. Oktober 2004

Konzerthaus Berlin
Französische Friedrichstadtkirche

Konzerte
(Änderungen vorbehalten)

Amsterdam Loeki Stardust Quartet
Gustav Leonhardt - Wieland Kuijken

Rachel Podger (Violine) - Arte dei Suonatori
Carlo Ipata (Traverso) - AuserMusici

Emanuela Galli (Gesang) - La Risonanza 
Singakademie Berlin / London Baroque 

Kinderprogramm u.a.

Musikinstrumentenmarkt
Internationale Ausstellung mit Kopien 
historischer Instrumente 15./16. Oktober

Workshops
Blockflöte, Cembalo 

Traverso, Viola da gamba u.a.

Auskünfte/Anmeldung
ars musica, Postfach 580411, 10414 Berlin 
Tel. (030) 447 365 72; Fax: (030) 447 60 82

E-Mail: BerlinAlteMusik@t-online.de
Website: www.BerlinAlteMusik.com

Anmeldeschluß 
für Instrumentenbauer/

Musikalienhändler: 01.09.2004

Veranstaltungen
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17.–19.9.2004, Querflöte querbeat, für Schüler von
9-14 Jahren, die mit Begeisterung Querflöte
spielen. In diesem Kurs können Gleichgesinnte
im Ensemble und im Flötenorchester musizie-
ren, Leitung: Tanja Weniger, Britta Katzur, Ort:
Jugendherberge Hitzacker. Info: Tanja Weniger,
Krohnskamp 70, 22301 Hamburg, Tel.: (040)
2807350, E-Mail: tanja.weniger@gmx.de

17.–19.9.2004, Ensemblespiel Susato, Praetorius,
Jane quin u. a., Leitung: Martina Bley, Info: Mar-
gret Löbner, Osterdeich 59A, 28203 Bremen,
Tel: (0421) 702852, Fax: (0421) 702337,
info@loebnerblockfloeten.de 

27.9.–1.10.2004, Meisterkurs Flöte mit Prof. An -
drea Lieberknecht (Hannover). Info: Forum
 artium, Am Kasinopark 1-3, 49124 Georgsma-
rienhütte, Tel.: (05401) 34160, Fax: (05401)
34223, E-Mail: info  @forum -artium.de

30. 9.–3.10.2004, Meisterkurs für Vl., Blfl., und Trfl.
in Altdorf, Ltg. Simon Standage und Ulrike En-
gelke, Bach und Telemann. Info: U. Engelke,
Ahorn weg 33, 71155 Altdorf, Tel.: (07031)
606644, www.aamol.online.de 

8.–10.10.2004, Die Kunst des Übens – ein Kurs für
Instrumentalisten jeden Alters, die schon einiger-
maßen vertraut sind mit ihrem Instrument. Ziel
des Kurses ist, die Last des Übens zu verwandeln
in die Lust am Ausüben, Leitung: Hanna Feist,
Ort: Ars Musica Aub, 97239 Aub. Info: AMJ,
Adersheimer Str. 60, 38304 Wolfenbüttel. Tel.:
(05331) 46016, Fax: (05331) 43723, E-Mail:
AMJMusikinderJugend@t-online.de, Internet:
http://amj.allmusic.de

9.–16.10.2004, Blockflötenensemble-Kurs, für
Amateure und Profis, Leitung: Martina Joos
(Blockflöte), Info: Hotel Laudinella, 7500 St.
Moritz, Schweiz, www.laudinella.ch

10.10.2004 Workshop Kopfnüsse und Zungenbre-
cher (von 10.00–17.00 Uhr) mit Prof. Agnes
Dorwarth im Rimolini-Saal der Musik- und
Kunstschule Bruchsal. Die Komponistin Agnes
Dorwarth vermittelt über den Einsatz von Im-
provisation und vor allem der Stimme neue
Spieltechniken für Neue Musik, Info: Musik-
und Kunstschule Bruchsal, c/o Heida Vissing,
Durlacher Str. 3-7, 76646 Bruchsal, Tel.: (07251)
300070, Fax: (07251) 913491,
mail@muks-bruchsal.de

23.–24.10.2004, Interpretation Barockmusik, für
Laien und Profis, Leitung: Maurice Steger
(Blockflöte), Veranstaltungsort: Zunfthaus zum
Rüden, CH-8200 Schaffhausen, Info: Küng
Blockflötenbau, Tel: +41 (052) 6300999,
www.kueng-blockfloeten.ch

23.–30.10.2004, Musikwoche für historische Blasin-
strumente und Streicher, Leitung: Michael Brüs-
sing (Viola da gamba), Günther Hartenstein
(his tor. Blasinstrumente), Ort: Trossin (Torgau)
in der Dübener Heide. Info: Michael Brüssing,
Robert-Hamerlingg. 5/16, A-1150 Wien,
Tel./Fax: +43 (1) 8922350, E-Mail:
michael.bruessing@viola-da-gamba.com,
www.viola-da-gamba.com

29.–31.10.2004, Kammermusikkurs in Unteröwis-
heim bei Bruchsal für BlockflötenspielerInnen
mit und ohne Ensemble-Erfahrung zum Thema:
Bach Vs. Mozart, Was verbindet die beiden
Komponisten? Was trennt sie? Kursleitung:
Heida Vissing/Münster. Information: Tre Fon-
tane Seminare, Ronald Brox, Ecknerstr. 12,
48147 Münster, Tel/Fax: (0251) 2301483, mail:
service@edition-tre-fontane.de 

29.–31.10.2004, Ensemblespiel mit Traversflöten,
Dozent: Peter Thalheimer. Info: E-Mail: p.thal-
heimer@t-online.de

5.–7.11.2004, Ensemblekurs für Gesang und Renais-
sanceinstrumente in Burg Fürsteneck, Ltg. Sabine
Cassola und Anke-Christina Müller: Gabrieli,
Monteverdi, Schütz, Info: Int. Arbeitskreis für
Musik, Am Kloster 1a, 49565 Bramsche-Malgar-
ten, Tel.: (05461) 99630, www.iam-ev.de

12.–14.11.2004, Blockflötenklang im Kreuzgang. Im
Mittelpunkt dieses Wochenendes, das sich an
fortgeschrittene Spieler sowie Ensembleleiter
und Musikschullehrer richtet, wird frühbarocke
Weihnachtsmusik stehen. Ort: Kloster Malgar-
ten, Leitung: Irmgard Scholz. Info: Internatio-
naler Arbeitskreis für Musik e.V., Am Kloster 1a,
49565 Bramsche-Malgarten, Tel.: (05461) 99630,
Fax: (05461) 996310, E-Mail: iamev@t-online.de

12.–14.11.2004, Vorweihnachtliches Blockflöten-
spiel, Leitung: Peter Thalheimer. Im Kurs wird
Weihnachtsmusik vom 16. bis zum 20. Jahrhun-
dert erarbeitet und im großen Ensemble gespielt.
Für sichere Blockflötisten (Sopran, Alt, Tenor
und insbesondere Bass, Großbass und Subbass).
Info: Margret Löbner, Osterdeich 59A, 28203

Veranstaltungen
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Bremen, Tel.: (0421) 702852, Fax: (0421) 702337,
info@loebnerblockfloeten.de 

13.–14.11.2004, Kurs 4: Atemtypenlehre, Kurslei-
tung: B. Holderbach und C. Mild, Kursort: Mu-
sikschule Schaffhausen. Hierbei handelt es sich
um ein Einführungsseminar in die Atemtypen-
lehre nach Wilk/Hagena (Terlusollogie). Vorge-
sehen sind eineinhalb Tage, damit die praktische
Arbeit nicht zu kurz kommt. Interessierte erhal-
ten zusätzliche Informationen, um sich in The-
orie vorzubereiten. Info: Küng Blockflötenbau,
Grabenstraße 3, CH-8200 Schaffhausen, Tel.:
+41 (052) 6300999, Fax: +41 (052) 6300990, E-
Mail: info@kueng-blockfloeten.ch

19.–21.11.2004, Consort-Kurs für Gamben und Re-
naissance-Blockflöten in Hannover, Ltg. Leonore
von Zadow-Reichling und L. Everling, Info: L.
von Zadow-Reichling, Langgarten 13, 69124
Heidelberg, Tel.: (06221) 782403, e-mail: L.v.Za-
dow@guentersberg.de 

27.–29.12.2004, Kurs „Brussel II 270“ in Neerpelt,
Belgien. Weihnachtliche Musik des 15. Jh. für
Sänger und Spieler hist. Blasinstrumente, Ltg.
Dirk Snellings (Ges.) und Patrick Denecker
(Bläser). Info: Musica, Toekonstlaan 5B, B-3910
Neerpelt, Tel.: +32 (11) 6105-10,
www.musica.be

21.–23.3.2005, Ensemble-Kurs für Blockflötenspie-
ler, die gern im größeren Ensemble Musik von
der Renaissance bis zur Gegenwart spielen, Lei-
tung: Dietrich Schnabel. Info: Maren Radbruch,
Am Obergarten 95, 67659 Kaiserslautern, Tel.:
(0631) 3705563
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TIBIA 4/2004 erscheint im Oktober 2004 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Infor-
mationen voraussichtlich Sachbeiträge zu folgenden Themen:

David Lasocki: Ein Überblick über die Blockflötenforschung 2002

Hartmut Gerhold: Theobald Böhms Altflöte in g – früh geschätzt, doch lange gemieden

Marco de Cillies: Das Oboenkonzert von Wolfgang Amadeus Mozart (1. Satz)

Ulrich Thieme: Das zweite Leben – Franz Brüggen als Dirigent 

und ein Porträt des Ensembles Camerata Köln

Veranstaltungen
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