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Weitere Informationen und Anmeldung: Moeck Musikinstrumente + Verlag GmbH,
Lückenweg 4  | D-29227 Celle  | Tel. 05141-8853-0  | info@moeck.com  | www.moeck.com

Veranstalter: Moeck Musikinstrumente + Verlag GmbH und Kreismusikschule Celle

Termin:    Samstag, 19. Oktober 2019, 10.00–17.00 (18.00) Uhr 

Ort:          Kreistagssaal, Trift 26, 29221 Celle

MOECK Seminare
2019

Seminar 2

Bart Spanhove

Musik ist eine himmlische Sprache

Folgende Stücke stehen auf dem Programm:
– Peter Philips: Pavana dolorosa und Gagliard dolorosa, (London Pro Musica EML 135)

– Johann Sebastian Bach: Suite aus der III. Orchestersuite, (Heinrichshofen’s N 3868)

– Felix Mendelssohn Bartholdy: Andante aus der 4. Symphonie, (Edition Moeck 3305)

– Stan Davis (Arr.): Hava Nagila, (Arcadian Press 184a)

– Rentaro Taki: Kojo No Tsuki, (Der Mond über der Burgruine), (Arcadian Press 194a)

– Dietrich Schnabel: Circus in Aberdeen, (Schnabel Noten SN 53)

HAPPY HOUR: Einführung in die Improvisation (17.15–18.00 Uhr)

Änderungen vorbehalten Teilnahmegebühr: € 40,00

Bart Spanhove wurde 1961 in Eeklo (Belgien) geboren. Seit 1984 ist er Professor
für das Fach Blockflöte an der LUCA, School of Arts, in Leuven. Darüber hinaus
hält er in vielen Ländern der Welt Vorträge und gibt Meisterkurse zu den Themen
Ensemblemusizieren und Musik-Üben. Er ist Mitglied des Block flötenensembles
Flanders Recorder Quartet. Mit diesem Ensemble hat er bisher 25 CDs eingespielt
und über 2.200 Konzerte gegeben. Seine Erfahrungen hat er in den Büchern The
Finishing Touch of Ensemble Playing (Recordia, Korea), Das Einmaleins des En-
semblespiels (Moeck), De Blokfluitmuziek van Frans Geysen (Mieroprint) und Das
Einmaleins des Übens (Moeck) veröffentlicht. Selbst Musik zu machen und die Be-
geisterung dafür an andere weiterzugeben, ist seine liebste Beschäftigung.

Ich betrachte Musik nicht nur als Kunst, das Ohr zu ergötzen, sondern als eines der größten Mittel, das Herz zu
bewegen und Empfindungen zu erregen. (Christoph Willibald Gluck)
Ohne Musik könnten wir nicht leben. Musik ist Kommunikation und gehört somit zu den Grundbedürfnissen
des täglichen Lebens. Musik ist eine himmlische Sprache, die niemanden unberührt lässt. Sie ist mächtig und
wie die Sprache kann sie uns rühren und bewegen. Das hat der niederländische Kabarettist Herman van Veen
sehr treffend zum Ausdruck gebracht: Wenn ich traurig bin, höre ich Musik und werde fröhlich. Wenn ich fröhlich
bin, höre ich Musik und werde traurig.
An diesem Tag möchte ich mit Ihnen die unterschiedlichen Stimmungen und Gefühle genießen, die die Musik
hervorrufen kann. Auf dem Programm steht Musik aus verschiedenen Kulturen und Epochen.
Die Teilnehmer an diesem Seminar sollten neben Sopran- und/oder Altblockflöte auch eine oder mehrere tiefere
Blockflöten beherrschen. Gute Vom-Blatt-Spiel-Fähigkeit ist erforderlich. Auch rhythmisch stellen die Stücke
einige Anforderungen. Die Werke im Original anzuhören kann dabei sehr hilfreich sein. Die Partitur aus dem
Moeck Verlag ist in einer Ansichtsversion auf unserer Website zu finden. Prüfen Sie selbst, ob Sie sich zutrauen,
beim Musizieren mitzuhalten.
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Giovanni Tardino (Jahrgang 1960) begann sein
Flötenstudium in Parma und schloss seine Aus-
bildung 1985 mit einem Solistendiplom in Win-
terthur ab. Neben einer umfangreichen Konzert-
tätigkeit unterrichtete er an verschiedenen ita-
lienischen Konservatorien.

Sein allgemeines Interesse für Musik- und Kunst-
geschichte und sein besonderes Interesse für His-
torische Aufführungspraxis führte ihn schließlich
zum Instrumentenbau. 1990 begann seine be-
rufliche Neuorientierung mit einer privaten Leh-
re. Bereits ein paar Jahre später eröffnete er eine
eigene Werkstätte. Seine Forschungsarbeit über
Renaissanceflöten wurde beim ersten Internatio-
nalen Renaissanceflöten-Symposium an der
Schola Cantorum Basiliensis 2002 vorgestellt.
Inzwischen baut Giovanni Tardino mehr als 40
unterschiedliche Flötenmodelle, vom Mittelalter
bis zur Romantischen Epoche. Modelle von Bi-
zey, Oberlender, Xuriach machte er zum ersten
Mal einem breiteren Publikum zugänglich.

2009 zog er mit seiner Arbeitsstätte von Italien
in die Schweiz um. Sein Atelier beherbergt neben
einer Werkstatt Galerieräume und einen Kon-
zertsaal und trägt den Namen „BauArt Basel“.

Restaurierungsaufträge:
Für die Sammlung der Accademia Nazionale di
Santa Cecilia und des Museums Corer in Vene-
dig, für das Museum des Turiner Konservatori-
ums, für das ISCR (Istituto Superiore per la
Conservazione ed il Restauro), einer staatlichen
Einrichtung des Ministeriums für Kulturerbe in
Rom, dem die Sammlung des Nationalmuseums
unterstellt ist. Dort wird auch die berühmte 2000
Jahre alte Knochenflöte Tibia romana ausge-
stellt.Weitere Aufträge für das Franziskaner-
Kloster in Assisi, in Kooperation der römischen
Universität Tor Vergata mit der Physik-Abtei-
lung des Schweizer Paul Scherrer Instituts, der
Schola Cantorum Basiliensis und des Basler Mu-
sikinstrumenten Museums.

Inés Zimmermann: Wir werden in diesem Ge-
spräch den Versuch unternehmen, zwei, viel-
leicht drei interessante Aspekte aus deiner Arbeit
und Forschung der letzten dreißig Jahren anzu-
sprechen und ein wenig zu vertiefen. Aber lass
uns am Anfang beginnen. Wie fiel deine Wahl
auf die Flöte?

Giovanni Tardino: In meiner Stadt gab es eine
Tradition für Blaskapellen, die genau zu dem
Zeitpunkt wiederbelebt wurde, als ich im richti-
gen Alter war, mich dafür zu begeistern. Von
Anfang an interessierte mich nur die Querflöte.
Ich übte ernsthaft und machte schnell Fort-
schritte. Die Musik berührte mein Herz, alles
weitere ließ ich auf mich zukommen und so be-
trat ich die Welt der Musik mit offenen Augen
und einem neugierigen Geist.

„Wenn ich mich von allen Gedanken befreie und meinen Geist
öffne, kommt die Erkenntnis zu mir“
Inés Zimmermann im Gespräch mit Giovanni Tardino

Giovanni Tardino
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Und dein erstes Hörerlebnis?

Ich erinnere mich an eine Aufnahme eines Kla-
vierkonzertes von Tschaikowski. Den nächsten
wichtigen Impuls verdanke ich einem Zufall. Du
weißt noch, was ein Kassettenrecorder ist? Wir
nahmen selbst Musikstücke auf, tauschten un-
tereinander und überspielten die Bänder ständig
aufs Neue. Auf einem Band, das mir ein Freund
gegeben hatte, hörte ich das Finale des Feuervo-
gels von Igor Stravinsky, was einen ganz starken
Eindruck hinterließ.

Deine Werkstatt ist seit 10 Jahren in Basel. Aber
du warst schon früher in der Schweiz zum Stu-
dieren?

Ich folgte einer Einladung von Conrad Klemm
(1925–2010) nach Winterthur. Er war Soloflötist
der Accademia Nazionale di Santa Cecilia, Schü-
ler von Moyse und gleichzeitig Alexander-Leh-
rer, eine ungewöhnliche Kombination zur da-
maligen Zeit. Das wurde zu einem räumlichen
Spagat, denn ich unterrichtete in Kalabrien. So saß
ich für die nächsten zwei Jahre vier Tage die Wo-
che im Zug. Damals kannte ich alle Mitfahrer,
die wie ich die Nord-Südverbindung fuhren.

Wie bist du vom Spieler zum Instrumentenbauer
und Forscher geworden?

Für Geschichte, ob nun Kunst- oder Musikge-
schichte oder auch unsere gesellschaftliche und
politische Vergangenheit habe ich mich schon
immer interessiert.

Die historischen Instrumente hatten mein Inte-
resse geweckt, seit ich eine Flöte von Alain Wee-
maels in die Hände bekam und bei Claudio Rufa
Unterricht nahm, der damals bei Bart Kuijken
studierte. Gleichzeitig spielte ich auch Blockflö-
te und hatte das Glück in vielen neugegründeten
Ensembles der Alten Musik mitzuspielen. In Ita-
lien hatte eine Blütezeit der Alten Musik begon-
nen und ich war mittendrin.

Mein Interesse am Flötenbau begann mit der Su-
che nach guten Blockflöten und Traversflöten.

So traf ich 1990 Francesco Li Virghi, der mein
Mentor wurde. Er bestärkte mich darin, selber
die Originalinstrumente zu vermessen. Wieder
begann ich intensiv zu reisen, diesmal um die
Flöten in den Sammlungen persönlich in Au-
genschein zu nehmen. Ich erinnere mich noch
an das erste Modell: Es war eine Flöte nach Jo-
hann Joachim Quantz, ein kunstvoll verziertes
Elfenbeininstrument. Im Anschluss daran er-
laubte mir Bart Kuijken, seine originale Godfri-
dus Adrianus Rottenburgh zu vermessen. Ko-
pien dieses Instruments waren damals sicherlich
die meist gebauten und gespielten Traversen.
Natürlich habe auch ich meine Version davon
entwickelt, die ich heute noch baue.

Inzwischen war mir klar geworden, wie meine
zukünftige Arbeit aussehen sollte. Vier Jahre
später eröffnete ich eine eigene Werkstatt. Ich
begann mit der Produktion von Renaissanceflö-
ten und fast gleichzeitig mit den mittelalterlichen
Flöten. Damals spielten alle Profis auf Instru-
menten von Barbara Stanley (UK).

Lass uns jetzt zum ersten Schwerpunkt des In-
terviews kommen: deinen Renaissanceflöten. Ist
diese Epoche für dich von besonderem Interesse?

Ja, denn ich würde mich selbst als Humanisten
bezeichnen. Wie schon gesagt, baute ich Renais-
sanceflöten, weil ich keine guten Instrumente
fand, auf denen ich professionell spielen konnte.
Die Vorlagen kamen aus den Sammlungen von
Verona, Bologna, Wien und Brüssel. Die Ko-
pien, die damals auf dem Markt waren, waren
nicht zufriedenstellend. Das war meiner Mei-
nung nach auch der Grund für das geringe Inte-
resse an Renaissance-Traversen. Diese fehlende
Aufmerksamkeit stand in deutlichem Kontrast
zu dem Stellenwert, den die Instrumente in der
Ikonographie einnahmen. Sah man sich die Dar-
stellung der damaligen Zeit an, waren da Dut-
zende Abbildungen eleganter und subtiler Flö-
ten. Und da ich mich wie die meisten schon
immer für die Renaissance begeistert hatte,
suchte ich nach neuen Erkenntnissen, die bis
dato noch nicht in Betracht gezogen worden
waren.

Porträt                                                                                       
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Ich stellte mir die Frage: Warum bezeichnet man
eine Flöte als Tenor, wenn sie mit einer Rohrlän-
ge von 2 Fuß die Länge eines Sopranregisters
hat? Auf diese Frage erhielt ich zwei Antworten.
Die erste betraf die Wahrnehmung des Klanges,
bzw. den Unterschied zwischen „wahrgenom-
menem Klang“ und „echtem Klang“. Die erste
Oktave auf der Flöte, auch wenn diese als So-
pranregister gebaut ist (2 Fuß), hat den Klang ei-
nes Tenorregisters (4 Fuß). Genauso wichtig
aber war der akustische Unterschied zwischen
offenem und geschlossenem Rohr. Beim offenen
Rohr ist der erste Oberton eine Oktave und
beim geschlossenen Rohr überbläst man in eine
Duodezime, wie z. B. auf einer Klarinette.

Diese physikalische Gegebenheit ließ mich die
Griffe genauer anschauen. Und so kam ich da-
rauf, dass die Renaissanceflöte ein offenes Rohr
ist, das sich wie ein geschlossenes Rohr verhält.
Die historischen Flötenbauer wollten einen
Klang wie bei einer Duodezime erzeugen. Die-
ser Umstand ist selbstverständlich keiner hand-
werklichen Unfähigkeit geschuldet oder zufäl-
lig, sondern beabsichtigt.

Das bedeutet, dass ein überblasener Ton auf dem
Griff eines Tones, der eine Duodezime darunter
liegt, beruht und nicht auf dem Griff der unteren

Oktave. Lass mich ein paar Bei-
spiele nennen:

h2 hat den Griff von e1,
f 3 ist die falsche Duodezime von h1,
a3 ist die Duodezime (plus Okta-
ve) von d1,
e3 hat den gleichen Griff wie a2,
g3 ist die Duodezime (plus Okta-
ve) von c1.

Die Flötenbauer der Renaissance
wählten die Klangfarbe der Duo-
dezime in Relation und ästheti-
scher Anerkennung an die Zahl
zwölf und die Proportionen, die

typisch für die Renaissance waren. Lass uns
nicht vergessen welche Bedeutung die Renais-
sance in Bezug auf die Entwicklung der Mensch-
heit und des Humanismus hatte.

Was macht die historischen Grifftabellen für die
Renaissanceflöten so wichtig für dich?

Wenn man die Messungen der Originale neben-
einanderlegt und vergleicht, dienen die Griffe als
Referenz. Sie erklären, wie das Instrument funk-
tionieren muss und welche Idee hinter der Flöte
steckt. Anhand der Griffe kann ich sehen: Aha,
hier wechselt die Klangvorstellung, eine neue
Ästhetik beginnt. Aber sie werfen auch neue
Fragen auf: Warum gibt es ein ganzes Jahrhun-
dert lang die gleichen Griffe? Welche Art von
Klang produzieren die Griffe? 

Die Messungen der verschiedenen Renaissance-
flöten, die in Verona liegen und vom gleichen
Meister gebaut wurden, ergaben ganz unter-
schiedliche Ergebnisse, trotzdem funktionierten
bei allen die Griffe, die gut stimmende Duodezi-
men produzierten.

Ich fand immer deine Entscheidung, neue Mo-
delle vorzustellen und nicht zu bauen, was alle
bauten, sehr mutig. Wie kam es dazu?

Der Klang der Flöten, die ich in den privaten
Sammlungen und Museen vermessen hatte, kam

Renaissanceflötenmodelle von Giovanni Tardino

Giovanni Tardino
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mir so viel voller, farbiger und flexibler vor als
der von den bereits bekannten Instrumenten.
Das beflügelte meine Fantasie. Für mich stand
hinter jeder Flöte eine historische Werkstätte
und ein Ideengeber, über den ich mehr lernen
wollte. So kam ich an eine Flöte von Bizey, ei-
nem großen Meister seiner Zeit aus Paris, den
damals nur Blockflötisten kannten. Es war mir
ein wichtiges Anliegen Flötenbauer wie Ober-
lender, Xuriach, Panormo und Biglioni einem
größeren Publikum vorzustellen.

In den Vorgesprächen für dieses Interview hast
du mir Zeichnungen und Berechnungen gezeigt,
die ein wichtiges Ergebnis deiner Forschung be-
legen. Wir sind ja im Leonardo da Vinci-Jahr,
also lass es mich so ausdrücken: Du hast eine Di-
vina proportione gefunden?

Nachdem ich bereits ein stabiles System und
Grifftabellen für die zylindrische Flöte gefunden
hatte, bin ich davon ausgegangen, dass in glei-
cher Weise ein System für die konischen Instru-
mente existieren müsste. Im Gegensatz zum
gleichmäßigen zylindrischem Rohr weisen die
konische Flöten unregelmäßige Verjüngungen in
der Innenbohrung auf und sind dementspre-
chend komplizierter.

Doch je mehr ich Varianten der Konizität analy-
sierte, wurde deutlich, dass es einen konstanten
Ausgangswinkel geben muss, von dem aus die
verschiedenen Veränderungen vorgenommen
werden. Die Flöte war das eine Ende des roten
Fadens, den ich nun bis zu seinem Ursprung zu-
rück verfolgen musste.

Hast du damit Erfolg gehabt?

Ich fand eine einheitliche Konizität, die während
des gesamtem Zeitraumes zwischen dem 18. und
19. Jahrhundert konstant geblieben ist, natürlich
mit kleinen Variationen. Bei den frühen Barock-
flöten sind diese Schwankungen noch größer, je
später die Instrumente sind, desto geringer wer-
den die Abweichungen. Das gilt übrigens nicht
nur für d-Flöten, sondern auch für die Flûtes
d’amour oder Piccolos.

Seit dieser Entdeckung weicht mein Arbeitspro-
zess von dem meiner Kollegen ab. Was ich damit
meine? Meine Kollegen sehen das Endergebnis
und entwickeln die Flöte von dort, entfernen
sich also weiter vom Original, während ich einen
Schritt in der Zeit zurückgehe und von der Ide-
allinie der Ausgangsbohrung ausgehe. Dann
analysiere ich jede einzelne Abweichung und
weiß dann mehr über die dahinterliegende Idee.
Das Konzept „Kopie“ hat für mich dadurch eine

neue Bedeutung bekommen.

Hat das Forschen dich irgendwann
vom Spielen abgehalten?

Bis 1995 habe ich noch gespielt, aber
dann konnte ich mir die Zeit dafür nicht
mehr nehmen. Weißt du was lustig ist?
Flötisten finden es gar nicht fein, wenn
der Flötenbauer spielen kann. Das Spie-
len hat mich damals auch mit einem ande-
ren Kollegen verbunden, mit dem ich auf
Ausstellungen zusammen spielte: Eu-
gene Crijnen (1962–2016). Eugene war
einer meiner wirklich guten Freunde.

Wie hast du dir deinen Kundenstamm
erarbeitet?

Porträt                                                                                       Porträt                                                                                       
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Ich machte die Erfahrung, dass ich zu den wich-
tigen Unterrichtsstätten reisen muss, um die Stu-
denten zu erreichen. Gerade bin ich von einem
Besuch in Japan zurückgekehrt, wo ich festge-
stellt habe, dass meine Flöten bereits in der vier-
ten Schülergeneration gespielt werden. Aber
auch frühere Begegnungen sind mir im Gedächt-
nis geblieben. Als ich zum ersten Mal im Kon-
servatorium in Den Haag meine Flöten in der
Klasse von Barthold Kuijken zeigen wollte, lief
mir als erstes Wilbert Hazelzet über den Weg,
der spontan ein großes Plakat malte, um auf
mich aufmerksam zu machen. Seither sind wir
in Verbindung geblieben, und uns verbindet eine
große Herzlichkeit. Oder ich erinnere mich, dass
bei meinem Besuch in Frankfurt die gesamte
Flötenklasse von Karl Kaiser die gleiche Mehr-
klappen-Flöte bestellte. Nicht nur zu solchen
Gelegenheiten bin ich froh, dass ich in meiner
Werkstatt auf die Hilfe meines Kollegen Orlan-
do D’Achille zählen kann.

Es ist mir wichtig, dass verschiedene Spieler aus
ganz unterschiedlichen Spieltraditionen meine
Flöten benutzen. Es gibt so viele Geschmäcker
wie es Flötisten gibt, doch können eigene Ideen
auch zur Selbstbegrenzung führen. Ich habe es
immer bedauert, wenn Studenten eines be-
stimmten Lehrers gar nicht erst zu mir kamen,
weil man dort nicht auf meinen Flöten spielte –
so war also das Urteil mehr der Zugehörigkeit
zu einer Gruppe als der eigenen Meinung ge-
schuldet. Für mich ist klar, dass ein Instrument
nur wirklich gut ist, wenn es allen gefällt.

Originalinstrumente und historische Quellen ga-
ben dir wichtige Hinweise. Reicht das aus?

Ich brauche eine mehr oder weniger konkrete
Idee, um mich auf die Suche zu begeben. Damit
gibst du deiner Forschung eine Richtung. Ge-
nauso wichtig ist es, sich durch diese Anfangs-
idee nicht unbewusst selbst zu beschränken,
sonst suchst du nur nach Dingen, die zu deiner
Idee passen und lässt wichtige Hinweise auf dem
Weg unbeachtet.

Und du umschiffst diese Gefahren?

Das gelingt leider nicht immer. Als ich meine
Arbeit an der Buffardin-Flöte begann, war ich
von einer Idee so überzeugt, dass ich den Wald
vor lauter Bäumen nicht sehen konnte. Es gelang
mir anfangs nicht, die vorliegenden Daten zu in-
terpretieren.

Du hast einmal gesagt, dass bei den bedeutenden
Flötenbauern kein schlechtes Instrument die
Werkstatt verlassen hat.

Es stimmt. Es gibt Originalinstrumente be-
rühmter Bauer, die nicht gut klingen, aber das
reicht nicht aus, um über dieses Instrument ein
negatives Urteil zu fällen. Wir müssen in Be-
tracht ziehen, dass diese Instrumente im Laufe
der Zeit diversen natürlichen, mechanischen und
absichtlichen Veränderungen und „Verbesserun-
gen“ unterworfen waren, die ihren Originalzu-
stand verändert haben.

Ich nenne gerne drei Beispiele: Eine natürliche
Veränderung wäre das Ovalwerden der Bohrung,
eine mechanische die Verengung der Zapfen
durch den Druck der Fadenwicklung und der
Steckverbindung der Teile, eine absichtliche die
Verkürzung der Länge eines oder mehrerer Teile.

Darüber hinaus entwickelt jeder Bauer seine In-
strumente immer weiter, also gibt es auch Zwi-
schenmodelle, aber ja, ich glaube, dass sie ihre
Modelle perfektioniert hatten.

Mein Credo ist, dass ich, wenn ich mich zur Pro-
blemlösung zu weit von dem Original entferne,
auf dem falschen Weg bin. Selbst wenn ein so
hergestelltes Instrument gut funktioniert, wider-
spricht dies meiner Auffassung von Kohärenz.
Ich sehe meine Aufgabe darin, das Original zu
verstehen.

Du benutzt Begriffe wie Kohärenz und Credo.
Was bedeutet deine jahrelange Beschäftigung
mit NLP (Neuro-Linguistische-Programmie-
rung) für deine Arbeit?

Kohärenz ist für mich, wenn ich die Information,
die ich gesammelt habe, logisch miteinander ver-

Giovanni Tardino
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knüpfen kann und sie ein Gesamtbild ergeben,
ein Credo ist eine gewonnene Überzeugung.

NLP bietet uns ein Instrumentarium, das uns
erlaubt, die menschlichen „mentalen Modelle“
zu verstehen. Diese benutzen wir, um nicht nur
mit anderen, sondern auch mit uns selber in
Zwiesprache zu treten, um zu lernen, was wir
tun und wie wir es tun. Nur wenn ich mich von
allen Gedanken befreie und meinen Geist öffne,
kommt die Erkenntnis zu mir.

Das Verlassen der eingetretenen Denkpfade und
Muster erweitert unseren Horizont, gibt uns,
um bei dem Bild zu bleiben, einen Aussichts-
punkt, von dem man weiter in die Landschaft
schauen kann. Unsere „Weltanschauung“ profi-
tiert von diesem Prozess, der uns erlaubt, die
richtigen Fragen zu stellen und mehr Möglich-
keiten auszuloten, als das sonst möglich wäre.

Ein solches Aha-Erlebnis war die lang gesuchte
Lösung bei der Entwicklung der Palanca-Flöte.
Sie bestand in einer winzigen Änderung am Fuß-
stück: plötzlich funktionierte das Instrument.
Auch die Arbeit an der Assisi-Flöte, eines der
ältesten Instrumente, die dreiteilig mit einer
Klappe erhalten sind, hat mein Denken auf den
Prüfstand gestellt. In der Literatur wurde immer
von einer primitiven konischen Bauweise ge-
schrieben, aber mir war klar, dass das kein koni-
sches Instrument ist. Die Lösung bestand darin,
es als zylindrisch gebohrtes Instrument zu be-
trachten.

Dein jüngstes Projekt ist der Nachbau einer vor
kurzem wiederentdeckten Flöte, die den Namen
des berühmten Flötisten Pierre Gabriel Buffar-
din (1698–1768) trägt.

Wieder war es der Klang, der mich faszinierte.
Buffardin ist natürlich ein bekannter Name, aber
als ich begann, wusste ich nicht einmal, ob das
Instrument wirklich von ihm war. 

Seit ich mit diesem Modell an die Öffentlichkeit
gegangen bin, erhalte ich aus der ganzen Welt
Informationen zu Buffardin und kann die Daten

sammeln: Pierre Gabriel Buffardin hat in zweiter
Generation Instrumente gebaut. Sein Vater, Jean
Joseph, besaß eine Werkstatt für Blasinstrumen-
te in Toulon und zog später nach Avignon. Das
erklärt, warum die Instrumente den Stempel
BUFFARDIN LE FILS tragen. Das Mittelstück
war nachträglich an nur einer Seite gekürzt wor-
den. Ein schlecht gemachter Eingriff, den kein
Fachmann vornehmen würde und der die Into-
nation negativ beeinflusste. Es gibt nur noch ein
Mittelstück, ursprünglich waren mehrere Mit-
telstücke vorhanden

Der Weg zu einem neuen Instrument führt über
eine steile und steinige Straße. Meine Triebfeder
ist und bleibt die Neugier.



Modell von Pierre Gabriel Buffardin – Kopie und Original
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Die Blockflötenmusik des Komponisten Harald
Heilmann hat zu seinen Lebzeiten keine große
Verbreitung gefunden. Hier erscheint nun erstmals
eine Übersicht über diesen Teil seines Schaffens
und – statt eines Nachrufs – eine Kurzbiographie1.

Harald Heilmann wurde am 9. April 1924 in
Aue/Sachsen geboren. Nach dem Abitur musste
er 1942–1945 als Sanitäter Kriegsdienst leisten,
konnte aber als Soldat 1942/1943 in Leipzig sein
Kompositionsstudium bei Johann Nepomuk
David beginnen. Nach der Kriegsgefangenschaft
setzte er 1946 sein Studium bei Wilhelm Weis-
mann (Komposition), Kurt Dippner (Klavier)
und Egon Bölsche (Dirigieren) fort und schloss
es 1950 mit der Staatlichen Reifeprüfung in Mu-
siktheorie ab. Danach studierte er bis 1952 in
der Meisterklasse von Hanns Eisler Kompositi-
on und war zugleich Theorielehrer an der Deut-
schen Hochschule für Musik in Berlin-Ost. 1952
verließ er die DDR aus politischen Gründen.
Seine Kompositionsstudien führte er in Köln bei
Frank Martin und in Stuttgart bei Hermann
Reutter weiter. Von 1954 bis 1959 war er Lektor
verschiedener Musikverlage (Süddeutscher Mu-
sikverlag Willy Müller, Heidelberg; Mersebur-
ger-Verlag, Berlin; Schultheiss-Verlag, Tübin-
gen). Von 1958 an lebte er als freischaffender
Komponist in Heidelberg und ab 1967 in Eber-
bach-Brombach. In Konzerten und Funk- und
Schallplattenaufnahmen trat er auch als Pianist
und Dirigent auf. Von 1969 bis 1989 unterrich-
tete er an den Staatlichen Hochschulen für Mu-
sik in Stuttgart und Karlsruhe. Am 20. Novem-
ber 2018 ist Harald Heilmann nach langer Krank-
heit verstorben. 

Peter Thalheimer

Harald Heilmann (1924–2018) und seine Blockflötenmusik

Peter Thalheimer studierte Querflöte, Block flöte, Schul musik und Musikwissenschaft
in Stuttgart und Tübingen. Von 1978  bis 2015 lehrte er in Nürnberg, zuerst als Dozent
für Blockflöte, Traversflöte, Querflöte, Methodik, Aufführungspraxis und Kammermu-
sik am damaligen Meistersinger-Konservatorium, später als Professor für  Historische
Auf führungs praxis und Blockflöte/Traversflöte an der Hochschule für  Musik Nürnberg.
Im Jahr 2010 promovierte er an der Universität Tübingen mit einer Untersuchung zum
Blockflötenbau und zur Spielpraxis in Deutschland zwischen 1920 und 1945.
Konzerte, Rundfunk- und Tonträgerproduktionen, Kurse und Vorträge führten ihn in
viele Länder Europas und die USA. Darüber hinaus sind aus seiner Tätigkeit zahlreiche
Noteneditionen sowie Publikationen zur Aufführungspraxis und zur Instrumenten -
kunde hervorgegangen.

Harald Heilmann 1924–2018
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Heilmanns Schaffen fand schon früh in-
ternationale Anerkennung. Er erhielt u.
a. Kompositionsaufträge der Fundacao
Callouste Gulbenkian, Lissabon, dem
Pueblo Symphony Orchestra, dem Za-
greber Streichquartett, der Escolania de
Montserrat, dem Belgischen Klarinetten-
quintett, der Walcker-Stiftung und be-
deutenden Interpreten von Iris Amati bis
Nicanor Zabaleta. 1979 wurde er mit
dem Bundesverdienstkreuz ausgezeich-
net, 1980 wurde ihm der Johann-Wen-
zel-Stamitz-Preis verliehen. 

Sein Werkverzeichnis umfasst Oratorien,
eine Messe, Orchesterwerke, Konzerte,
geistliche und weltliche Chormusik, Lie-
der, Orgelmusik, Kammermusik für viel-
fältige Besetzungen und Werke für Solo-
instrumente. Zu den frühen Werken
gehört auch Vokalmusik mit Blockflöten
und anderen Instrumenten für den Mu-
sikschulbereich und für kirchliche En-
sembles.2 Mit der Blockflöte als Konzert-
instrument hat sich Heilmann jedoch erst
zwischen 1970 und 1993 beschäftigt. Die
folgenden Betrachtungen beziehen sich
auf die Werke dieses Zeitraums. Die bi-
bliographischen Angaben wurden auf 
S. 511 zusammengefasst.

*

1970 wurde Harald Heilmann von dem
Heidelberger Oboisten und Blockflöten-
spieler Matthias Friederich (*1954) um
ein Solostück für Sopranblockflöte gebe-
ten. Heilmann vollendete das Stück am 2.
November 1970 und nannte es Calm and
excited (Abb. 1). Matthias Friederich spielte
es auf seiner von Gyula Foky-Gruber kon-
struierten „Silberton-Metallblockflöte“.

Zu dieser Zeit unterrichtete Harald Heil-
mann an der Stuttgarter Musikhochschu-
le Partiturspiel. Einer seiner Schüler war
Peter Thalheimer. Heilmann hörte ihn in
einem Kammermusikabend der Hoch-
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Abb. 2: Harald Heilmann: Charakteristika (1970), II. Crasy and wise,
Bärenreiter SM 2083

Abb. 1: Harald Heilmann: Charakteristika (1970), I. Calm and excited,
Bärenreiter SM 2083
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schule und ließ sich von ihm nach einer Auffüh-
rung der Pastorale VII (1964) von Rob du Bois
alles demonstrieren, was damals „Neue Spiel-
techniken“ genannt wurde. Besonders beein-
druckt war Heilmann von den Möglichkeiten,
die sich durch eine Schalllochklappe und die „ge-
saugten“ Töne ergaben. Am 28. Dezember 1970
vollendete Harald Heilmann Crasy and wise für
Altblockflöte mit Schalllochklappe3 und widmete
es Peter Thalheimer (Abb. 2). Für die Urauffüh-
rung am 18. Februar 1971 in der Stuttgarter
Hochschule wurden die beiden Stücke zusam-
mengefasst und Charakteristika für Blockflöte
op. 834 genannt. Für die Wiedergabe im Kirchen-
raum erhielt das Werk alternativ den Titel Trans-

substantiation. Über eine Aufführung am 18. Ja-
nuar 1975 war in der Esslinger Zeitung zu lesen:
„Ein großer Sprung in die Avantgarde war die
Transsubstantiation für Blockflöte solo von Ha-
rald Heilmann. Es gehörte schon zu den Höhe-
punkten des Abends zu hören, wie Heilmann
(...) moderne Blockflöteneffekte nicht nur anei-
nanderreihte, sondern auch thematisch verarbei-
tete.“5 Der Kritiker einer Aufführung am 25.
Februar 1977 in Walldorf nannte diese Musik
„ein Bekenntnis zur Lebensfähigkeit der Melo-
die, das Heilmann auch gegen den Vorwurf der
Unzeitgemäßheit und um den persönlich erlit-
tenen Preis der Isolation verfochten hat.“6 – Die
Druckausgabe erschien erst 1982. 
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Harald Heilmann: Blockflötenmusik 1970–1993

Charakteristika op. 83 für Blockflöte, I. Calm and excited für Sopran-Blockflöte, II. Crasy and
wise für Alt-Blockflöte. Bärenreiter SM 2083

Concertino op. 87b für Sopran-Blockflöte und Klavier (Akkordeon). Bärenreiter SM 2701

Concertino op. 87a für Sopran-Blockflöte und Streichorchester. Bärenreiter SM 2701 (Leihmate-
rial)

Jubilus op. 93a für Sopranblockflöte und Orgel (Klavier). Bärenreiter SM 2111

Der Sündenfall. Szenisches Oratorium nach der Bibel op. 100 für Alt und Bariton, gemischten
Chor, Orgel, Schlagzeug (3 Spieler), Pauken, Sopraninoblockflöte und Klarinette. Astoria-Verlag
AV 8043

Neue Choralmusik für Blockflöte. Veit Erdmann, Harald Heilmann, Bernhard Krol, Matthias-
Claudius Link, Hans Georg Pflüger. Carus CV 13.048 (früher Hänssler HE 13.048), darin: Partita
„In dich hab ich gehoffet, Herr“ op. 107

Fantasie und Partita „In dich hab ich gehoffet, Herr“ op. 124/107 für Sopranblockflöte solo. Carus
11.128 (früher Hänssler HE 11.128)

Opal op. 164 für Altblockflöte und Klavier (Cembalo, Orgel). Heinrichshofen N 2334

Suite a conte op. 171 für zwei Blockflöten und Tasteninstrument. Moeck EM 1564
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Am 7. Januar 1972 vollendete Heilmann sein
Concertino für Sopranblockflöte und Akkordeon
(op. 87b) oder Streichorchester (op. 87a). Das vom
Komponisten geschriebene Titelblatt zur Block-
flöten-Einzelstimme nennt „Sopran-Blockflöte
und Cembalo“, die Druckausgabe von 1979 „…
Klavier (Akkordeon)“ als Besetzung. Diese Viel-
falt ergab sich aus den Schwierigkeiten, die Heil-
mann mit diesem Werk hatte: Der Initiator, ein
Akkordeonspieler, hielt das Stück für unspielbar
schwer,7 und das Orchester, das für die Urauf-
führung der Fassung mit Streichern engagiert
war, sagte diese zwei Tage vor dem Konzert ab
(Abb. 3). Die Uraufführung der Orchesterfas-
sung konnte erst 1984 mit anderen Interpreten
nachgeholt werden. – Bemerkenswert ist das
Motiv, mit dem Heilmanns Concertino im Bass
eröffnet wird (Abb. 4). Es ähnelt so weit dem
Thema des zweiten Satzes des Concertinos
(1944) für Viola, 2 Blockflöten und Laute von
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Abb. 4: Harald Heilmann: Concertino (1972), I. Allegro,
Bärenreiter SM 2701

Abb. 5: Johann Nepomuk David (1895–1977), Concertino
(1944), Beginn des 2. Satzes, ohne Tempobezeichnung
(unveröffentlichtes Manuskript)

Johann Nepomuk David8 (Abb. 5), dass eine be-
wusste Reminiszenz Heilmanns an seinen ehe-
maligen Lehrer als wahrscheinlich scheint. 

Abb. 3: Harald Heilmann: Concertino (1972), I. Allegro,
Fassung mit Streichern, Autograph 
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Klavier spielbar ist. Wie in Calm and excited und
im Concertino verzichtet Heilmann zwar auf er-
weiterte Spieltechniken, verlangt aber mehrfach
des4 und einmal e4. Deshalb empfiehlt es sich,
eine langmensurierte Blockflöte zu verwenden.
Das Stück wurde um 1981 mit Harald Heilmann
an der Orgel und dem Verfasser für eine Schall-
platte aufgenommen.10 Die gedruckte Notenaus-
gabe erschien 1983 (Abb. 6).

Im gleichen Jahr wie das Concertino entstand
noch ein weiteres Stück für Blockflöte, der Jubi-
lus für Sopranblockflöte und Orgel op. 93a. Die
Reinschrift wurde am 3. Oktober 1972 vollen-
det, die Uraufführung fand am 17. Februar 1973
in Tübingen statt. Das Werk geht zurück auf das
Quintetto sereno op. 93b für Bläserquintett.9

Heilmann bearbeitete es für Blockflöte und Or-
gel manualiter, so dass der Part auch auf dem
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Abb. 6: Harald Heilmann: Jubilus (1972), Beginn, Bärenreiter SM 21119
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1974 komponierte Heilmann sein szenisches
Oratorium Der Sündenfall op. 100 für Alt und
Bariton, gemischten Chor, Orgel, Schlagzeug,
Pauken, Sopraninoblockflöte und Klarinette. In
dem 40 Minuten dauernden Werk wechseln sich
vokale Sätze mit fünf instrumentalen Ballettmu-
siken ab. Drei der fünf Tänze werden von ver-
schiedenen Schlaginstrumenten, Sopranino-
blockflöte und Klarinette ausgeführt. Durch die
hohe Lage der Blockflötenstimme (bis as4) (Abb. 7)
und die Kombination mit Marimba, Bongos und
Tempelblocks entsteht ein farbiges, ungewöhn-
liches Klangbild. Beim letzten Tanz wirkt zu-
sätzlich noch die Orgel mit. Die Tänze können
auch außerhalb des oratorischen Zusammen-
hangs als Suite aufgeführt werden. Das Tanzora-
torium war ein Auftragswerk der Braunschwei-
gischen Landeskirche, das am 26. November
1974 mit großem Erfolg uraufgeführt wurde.

Andernorts gab es jedoch gelegentlich Wider-
stände gegen das Werk, weil Pfarrer oder Kir-
chengemeinderäte den Tanz in der Kirche als un-
passend empfanden. 

Im Jahr 1975 plante der Verfasser, eine Samm-
lung Neue Choralmusik für Blockflöte als zeit-
genössisches Pendant zu den choralgebundenen
Stücken von Jacob van Eyck zusammenzustel-
len. Mehrere Komponisten, von denen stilistisch
unterschiedliche Stücke zu erwarten waren,
wurden um Beiträge gebeten. Veit Erdmann,
Harald Heilmann, Bernhard Krol, Matthias-
Claudius Link und Hans Georg Pflüger lieferten
dazu Choralstücke für Blockflöte solo. Harald
Heilmann komponierte eine kurze Partita über
In dich hab ich gehoffet, Herr für Sopranblock-
flöte (Abb. 8). Nachdem die Sammlung 1976 im
Druck erschienen war, erweiterte Heilmann sei-
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Abb. 8: Harald Heilmann: Partita „In dich hab ich gehoffet,
Herr“ (1975), Carus CV 13.048

Abb. 7: Harald Heilmann: Der Sündenfall. Szenisches
Oratorium nach der Bibel op. 100, 4. Satz Tanz I, Aus-
schnitt aus der Stimme für Sopraninoblockflöte.
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Die Suite a conte op. 171 komponierte Harald
Heilmann 1993 im Auftrag der Pifferari di
Santo Spirito Heidelberg, also für Matthias
Friederich und seine Partnerin. Heilmann
schickte am 28. November 1995 ein gedruck-
tes Exemplar dieser „Märchen-Suite“ an den
Verfasser und schrieb dazu: „... da ich in Leip-
zig während meines Studiums mir mein Geld
im Hotel ,Napoleonstein‘ als Bar-Pianist ver-
diente, hatte ich solche Dinge im Griff – und
die habe ich jetzt in einer Bearbeitung für
Blockflöte und Tasteninstrument herausge-
bracht.“ Die vier Sätze sind abwechselnd für
Sopran- und Tenorflöte, Alt- und Tenorflöte
bzw. Sopranino- und Bassflöte bestimmt
(Abb. 10). Die Blockflötenstimmen sind spiel-
technisch nicht sehr anspruchsvoll, sollten
aber auf Instrumenten gespielt werden, die
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Abb. 9: Harald Heilmann: Opal (1992), Beginn des Autographs

Abb. 10: Harald Heilmann: Suite a conte (1993), Moeck EM 1564

ne Partita um eine einleitende Fantasie. Fan-
tasie und Partita wurden später in einer Ein-
zelausgabe veröffentlicht und zusammen
mit dem Jubilus auf Schallplatte aufgenom-
men.11 Mit etwa 6 Minuten Aufführungs-
dauer und nur mittlerem Schwierigkeits-
grad konnte das Stück eine größere
Verbreitung finden als Charakteristika,
Concertino und Jubilus. 

Das von Heilmann 1992 selbst beschriftete
Titelblatt von Opal op. 164 nennt „Alt-
blockflöte und Tasteninstrument“ als Be-
setzungsangabe. Ursprünglich war die Be-
gleitstimme für Orgel gedacht, jedenfalls
sind die Stichnoten in der autographen
Blockflötenstimme so bezeichnet. In der
1994 erschienenen Druckausgabe lautet die
Besetzung im Titel „Altblockflöte und Kla-
vier“, vor der ersten Akkolade jedoch „Kla-
vier/Cembalo/Orgel“. Die Besetzungs-
möglichkeiten sind also sehr vielfältig. Für
die Altblockflöte ist der spieltechnische An-
spruch gering, nötig ist jedoch ein Instru-
ment mit gut klingendem gis1 und fis1. Fort-
geschrittene Spieler können das Stück mit
Gewinn auf der Tenorflöte spielen. (Abb. 9).
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auch in der tiefen Lage klangkräftig sind, beson-
ders, wenn der Tasteninstrumentenpart auf ei-
nem modernen Klavier gespielt wird. 

Außer den im Druck vorliegenden und hier be-
schriebenen Werken existieren aus den Jahren
1990 und 1998 noch weitere, bisher unveröffent-
lichte Stücke mit Blockflöte. Es ist zu hoffen, dass
sie irgendwann einen Verleger finden werden.

*

Harald Heilmann war kein „Blockflöten-Kom-
ponist“ und war auch unbeeinflusst von der
Blockflötenbewegung der Vorkriegszeit. Er ent-
deckte die Ausdrucksmöglichkeiten, die dieses
Instrument innerhalb seiner Klangsprache hat,
erst auf der Höhe seiner kompositorischen
Schaffenskraft – und verwendete es dann vorbe-
haltslos und selbstverständlich wie die anderen
Instrumente. Dabei nützte er die Möglichkeiten
der konventionellen Spieltechnik voll aus. Dort,
wo er neue Spieltechniken verlangte, integrierte
er sie nahtlos in seinen Stil. 

Heilmanns Blockflötenmusik wird oft für
blockflöten-untypisch gehalten, weil sie von lan-
gen Legatobögen, impressionistischer Harmo-
nik und chromatischer Melodik geprägt ist. Von
diesem Standpunkt aus sollte jedoch nicht über-
sehen werden, dass eine Überschreitung des ver-
meintlich Typischen auch eine Horizonterwei-
terung für Spieler und Hörer zur Folge hat.
Solche Grenzüberschreitungen waren immer

der Ausgangspunkt für die Impulse, die der
Blockflöte Wege in die Zukunft eröffnet haben. 
_____________
ANMERKUNGEN
1 Die Biographie wurde zusammengestellt aus Lebens-
läufen in undatierten Prospekten der Verlage Sirius (Ber-
lin), Süddeutscher Musikverlag Willy Müller (Heidel-
berg), des Astoria-Verlag (Berlin) und Heinrichshofen’s
Verlag (Wilhelmshaven) aus den Jahren um 1970.
2 Details dazu in: Harald Heilmann zum 75. Geburtstag.
Festschrift, hg. von Ulrike Lausberg; Berlin 1999, S. 30ff.
3 Die hier verwendete Schalllochklappe unterscheidet sich
von der Dolmetsch-Schalllochklappe dadurch, dass sie
mit dem rechten Daumen bedient wird. 
4 Die Opuszahlen wurden von Ulrike Lausberg und Ul-
rich Jenne nach Heilmanns Aufzeichnungen vergeben
und 1999 mit dem vorläufigen Werkverzeichnis in der ge-
nannten Festschrift (vgl. Anmerkung 2) veröffentlicht. 
5 MM in der Esslinger Zeitung vom 23. Januar 1975.
6 Hansdieter Werner in der Rhein-Neckar-Zeitung vom
28. Februar 1977.
7 Später wurde das Werk von Johanna Schneider, Flöte,
und Alfred Berg, Akkordeon, aufgenommen (Tom-Tom-
Records HA 202 57134/35).
8 Ausführliches zu diesem Werk bei Peter Thalheimer:
Kammermusik mit Blockflöte von Johann Nepomuk Da-
vid (1895–1977), in: Tibia 2/2001, S. 460–467, und Peter
Thalheimer: Die Blockflöte in Deutschland 1920–1945.
Instrumentenbau und Aspekte zur Spielpraxis; Tutzing
2010, S. 340–345.
9 Ulrike Lausberg und Ulrich Jenne (1999), S. 49.
10 Das neue Konzert, Folge 3, Werke von Harald Heil-
mann. Tontechnik Hans-Th. Vleugels, Pan-Verlag, Hard-
heim-Rüdental, OV–93.
11 Wie Fußnote 10, jedoch auch in: Harald Heilmann,
Highlights. Tontechnik Hans-Th. Vleugels, Pan-Verlag,
Hardheim-Rüdental, OV–65004. 
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Manche Werke meinen wir, in- und auswendig
zu kennen. Wir haben sie als Kind bereits gehört,
haben sie im Studium geübt und nach dem Stu-
dium das ein oder andere Mal im Orchester ge-
spielt. Die erste Sinfonie von Johannes Brahms
gehört zu diesen Klassikern. Trotzdem lohnt es
sich, die Partitur von Zeit zu Zeit noch einmal so
zu betrachten, als sähe man sie zum ersten Mal.
Im folgenden Artikel wird die Flötenstimme der
Sinfonie unter Berücksichtigung der histori-
schen Spielweise, sofern sie heute noch nachzu-
vollziehen ist, beleuchtet. Dem Leser wird gera-
ten, die Partitur der Sinfonie bereitzuhalten, da
nicht alle Notenbeispiele im Text angezeigt wer-
den. 

Zunächst aber soll ein Blick auf die Flötisten ge-
worfen werden, die wahrscheinlich die Sinfonie
zum ersten Mal aufführten. Brahms arbeitete 15
Jahre an der Sinfonie, bevor er sich endlich trau-
te, sie aufführen zu lassen. Die Uraufführung
fand am 4. November 1876 in Karlsruhe mit dem
Orchester des Hoftheaters statt. „Es war mir
nämlich immer ein heimlicher Gedanke, das
Ding zuerst in der kleinen Stadt, die einen guten
Freund, guten Capellmeister und gutes Orches-
ter hat, zu hören.“1 So äußerte er sich gegenüber
seinem Freund, dem Karlsruher Dirigenten
Otto Dessoff, der die Premiere dirigierte. Da es
keinen genauen Besetzungsplan der Urauffüh-

rung gibt, ist nicht bekannt, welche Flötisten die
Sinfonie zum ersten Mal spielten. Der Deutsche
Bühnen-Almanach gibt aber Hinweise auf die
angestellten Musiker des Karlsruher Orchesters.
Für die Jahre 1875 bis 1877 sind folgende Flötis-
ten für das Hoftheater Karlsruhe verzeichnet: 

Ferdinand Wehrle (Hüfingen 1815 – Karlsruhe
1889) war von 1852 bis 1882 Flötist am Hof-
theater. Zuvor spielte er am Fürstlich Fürsten-
bergischem und darauf am Mannheimer Hof-
theater erste Flöte. Leider ist weder etwas über
seine Ausbildungszeit noch über sein Flöten-
spiel oder die Flöten, die er verwendete, be-
kannt. Ein einziges Mal wird er in einem Kon-
zertprogramm erwähnt. 1855 spielte er in
Karlsruhe gemeinem mit den Flötisten Joseph
Wolfram (aus Wien stammend, damals noch ers-
ter Flötist des Karlsruher Hoftheaters, er spielte
u. a. auf dem Panaulon), Friedrich Egner und
dem Englischhornisten Jancken ein Quartett
von Friedrich Kuhlau2.

Friedrich Egner (Karlsruhe 1842 – ebd. 1878)
bekam wohl den ersten Flötenunterricht von
Wolfram oder Wehrle. 1855, also mit 13 Jahren,
trat er gemeinsam mit ihnen in Karlsruhe auf.
Außerdem trug er ein Adagio und Variationen
von Drouët vor. 1858 erscheint er als „jeune flu-
tiste“3 in einer Konzertanzeige in Paris, 1862 trat

Anne Pustlauk

Flötisten und Flötenspiel in der 1. Sinfonie von Johannes Brahms

Anne Pustlauk wechselte nach dem Studium der Querflöte bei Renate Greiss-Ar-
min zur Traversflöte. Sie studierte bei Barthold Kuijken und Frank Theuns und wur-
de nach ihrem Abschluss deren Assistentin am Königlichen Konservatorium in Brüs-
sel. Mit einem künstlerischen Doktorat über die Flöte und ihre Aufführungspraxis in
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts vertiefte sie ihr Wissen über die Klappenflöte.
Das Konzertieren von Solo- bis Orchestermusik ist neben aller Forschung immer im
Mittelpunkt geblieben. Dieser Artikel entstand aus Notizen zu einem Orchesterpro-
jekt mit dem Orchester Anima Eterna Brugge, in dem sie regelmäßig spielt.

Flötisten und Flötenspiel …
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er in einem Konzert des „1. Regiment des grena-
diers de la garde“ auf. Laut Goldberg studierte
er Flöte bei Henry Altès, sein Name erscheint
allerdings nicht bei den Laureaten des Conser-
vatoire.4 1867 wird er aber in einem Konzert der
„Élèves du conservatoire“ erwähnt. 1868 war er
Solist im Konzerthaus „Concert du cheval blanc /
boul. de Strasbourg“ und 1873 Solist in den Con-
certs militaires, wo er Piccolo und große Flöte
spielte. 1874 kehrte er schließlich zurück nach
Karlsruhe, wo er die Nachfolge von Wallbach
als erster Flötist antrat. 

Carl Friedrich Johann Grevé (Karlsruhe 1839 –
ebd. 1877), der dritte Flötist im Bunde, ist der
Sohn des Karlsruher Hof-Instrumentenbauers
Carl Grevé und Enkel von Andreas Grevé. Gre-
vé ist ab 1863 2. Flötist und Piccolist am Hof-
theater in Karlsruhe. Über seine Tätigkeit als
Flötist gibt es keine weiteren Informationen. Es
liegt nahe, dass die Instrumente seines Vaters in
der Hofkapelle gespielt wurden, zwingend ist es
aber nicht. Anders als Rudolph Greve, einem
weiteren Mitglied der Familie, der in München
mit Theobald Böhm zusammenarbeitete, scheint
Carl Grevé eher traditionellere Holzblasinstru-
mente gebaut zu haben, das lassen zumindest er-
haltene Mehrklappenflöten vermuten.

Leider sind keine Fotos der oben genannten Flö-
tisten mit Instrument bekannt, ebenso wenig
gibt es Fotos des Hoftheaters von ca. 1875. Da-
rüber hinaus sind die Flötisten von Karlsruhe
scheinbar selten solistisch in Erscheinung getre-
ten, es gibt also keine Zeitungsberichte über sie
oder ihr Flötenspiel. Da der Deutsche Bühnen-
Almanach die Musiker in alphabetischer Rei-
henfolge auflistet, wissen wir heute nicht mehr,
wer zu welchem Zeitpunkt erste Flöte spielte.
Beide Flötisten, Wehrle und Egner waren laut
Goldberg als erste Flötisten angestellt. Nun stellt
sich die interessante Frage, mit welchen Flöten
die Sinfonie uraufgeführt wurde. Da Egner in
Paris am Conservatoire Flöte studierte und dort
viele Jahre lang als Flötist arbeitete, liegt es nahe,
dass er eine metallene Böhmflöte spielte. Er wäre
in diesem Fall einer der ersten „Metallböhmflö-
tisten“ in einem deutschen Orchester gewesen.

Möglich ist aber auch, dass er, um die Anstellung
am Hoftheater zu bekommen, wieder zur Klap-
penflöte wechseln musste, so wie es zum Beispiel
in der Dresdner Hofkapelle mit Moritz Fürste-
nau der Fall war. Für die Uraufführung sind also
mehrere Szenarios möglich: 1) Wehrle und Eg-
ner (oder Grevé) spielten Klappenflöte, wahr-
scheinlich deutsche Instrumente, 2) Wehrle
wechselte im Laufe seiner Karriere in Karlsruhe
bereits zur Böhmflöte, entweder zur konischen
(z. B. von Bürger aus dem nahen Strasbourg)
oder zur zylindrischen Böhmflöte, Egner spielte
Böhmflöte, 3) Egner wurde mit metallener
Böhmflöte engagiert, Wehrle (oder Grevé) spiel-
te Klappenflöte. Leider fehlen heute die nötigen
Dokumente, die eine genaue Antwort geben
könnten.

Mit welchem Flötentyp aber war Brahms ver-
traut? 

Die ersten Kontakte zur Flöte hatte Brahms
schon sehr früh. Sein Vater, Stadtmusiker in
Hamburg, spielte mehrere Instrumente, darun-
ter auch Flöte. Er musste ihr nicht ganz abge-
neigt sein, denn aus einem Brief von Johannes an
seinen Vater erfahren wir, dass er sie mit auf Rei-
sen nahm5. Bis zur Vollendung seiner ersten Sin-
fonie verbrachte Brahms prägende Jahre in
Hamburg und Wien. An beiden Orten wurde
die Mehrklappenflöte gespielt. Da er nie in
Frankreich oder England war, ist es durchaus
möglich, dass er nie eine Böhmflöte hörte. Ver-
einzelt hätte es Gelegenheit gegeben, z. B. als er
1870 in München der ersten Aufführungen von
Wagners Walküre beiwohnte.

Seit 1862, aus diesem Jahr stammen die ersten
Skizzen zur Sinfonie, lebte und arbeitete Brahms
regelmäßig in Wien. Hier machte vor allem ein
Flötist Furore. Franz Doppler (Lemberg/Gali-
cia, heute Lviv in der Ukraine 1821 – Baden bei
Wien 1883) bekam ersten Musikunterricht von
seinem Vater, einem Militärkapellmeister, der
alle möglichen Instrumente spielte. Später
brachte Franz sich selbst das Flötenspiel bei.
Schon früh begaben sich Vater und Sohn auf
Konzertreisen, später gelangt das Flöte spielende
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Brüderpaar Franz und Karl in Europa zu großer
Bekanntheit. Bereits mit 14 Jahren erhielt Franz
die Soloflötenstelle am Theater in Bukarest, we-
nige Jahre später dieselbe Position in Ofen und
im ungarischen Nationaltheater, wo er bis 1848
auch Kapellmeister war. 1858 schließlich begann
er seine Karriere in Wien als Soloflötist und Bal-
lettdirigent. Ab 1865 unterrichtete er Flöte am
Wiener Konservatorium. 1870 wurde er „erster
und einziger Ballettmusikdirektor“ in Wien,
1876 Kapellmeister des K. u. K. Hofopernor-
chesters.

Leider schrieb Franz Doppler keine Flötenme-
thode oder veröffentlichte seine Gedanken über
das Flötenspiel. Durch zahlreiche Konzertkriti-
ken bekommen wir aber ein gutes Bild über sei-
ne und Karls Spielweise in Solokonzerten, die
wie folgt beschrieben wird6: „schöner, weicher
Ton und viel Geläufigkeit“, „Kunst des Zusam-
menspiels, die in Erstaunen setzte, und dabei zu-
gleich eine Weichheit des Tones, die im höchsten
Grade angenehm berührte“, „Es klingt wie lieb-
licher Vogelsang, wie das Zwitschern eines
Schwalbenpaares und hat einen Liebreiz, der
sich kaum beschreiben lässt“, „vorzügliches Zu-
sammenspiel und die vollendete Technik“, „so-
wohl ihre Compositionsweise, als auch ihr meis-
terhaftes Zusammenspiel erfreute sich der
lautesten Anerkennung“, „wundervolles Flöten-
spiel“, „virtuosen Zungenschlage“, „überra-
schend schöne Vorträge“, „Lieblichkeit des
Klanges, durch die eminente Fertigkeit und
Gleichmässigkeit des Spiels, durch die zierlichen
Combinationen von schmachtenden Melodien
und jubelnden Trillern, Passagen und Arpeggien
an jene Märchen erinnert, in denen wir von ver-
ständig singenden Vögeln u. dgl. mehr lesen. Es
sind Naturlaute in kunstgemässer Ausbildung,
weiter nichts; aber auch dies hat seinen Werth,
wenn es selten gehört wird; es ist ein harmlos
freudiges Spiel“, „ihr Zusammenblasen ist in der
That herrlich, die Egalität und Reinheit in den
Doppelläufen ist bewundernswert“, „korrekte,
saubere Ausführung, sowie durch eine nament-
lich im Piano äußerst wirksame Spielweise“,
„Zartheit und Deutlichkeit“, „grossen Virtuosi-
tät ihrer Ausführung, der Ton der beiden Künst-

ler ist von seltener Fülle und Schönheit, ihre Fer-
tigkeit eminent, ihr Vortrag äußerst elegant und
geschmackvoll“. Fétis schreibt in seiner Biogra-
phie, sie besäßen eine „perfection d’ensemble de
leur jeu dans les traits le plus rapides et le plus
difficiles, délicatesse et le fini des nuances.“ In
England berichtet man über deren „beautiful
and clever performances“.

Über Franz’ Orchesterspiel ist hingegen ledig-
lich eine Bemerkung bekannt. In seinem Buch
The Story of the Flute von 1914 berichtet H.
Macaulay Fitzgibbon: „W. S. Broadwood told
me that when he last heard Doppler playing in
the orchestra at Salzburg he was almost inaudi-
ble, playing on an old wooden flute“7. Die alte
hölzerne Flöte muss nicht ausschließlich der
Grund für sein beinahe unhörbares Spiel gewe-
sen sein. Wie wir oben den Kritiken entnehmen
konnten, war gerade das liebliche, zarte Spiel ein
herausragendes Merkmal der Dopplerbrüder. Es
ist also nicht verwunderlich, wenn ihr feiner
Klang im Orchester unterging. Übrigens wurde
der Flötenklang von Franz’ Vorgänger im Wie-
ner Philharmonischen Orchester, Franz Ziehrer
(1796–1882), ebenso „sanft und zierlich“ be-
schrieben.8 Auch Joseph Fahrbach, Wiener Flö-
tist und Autor mehrerer Instrumentalmethoden,
beschrieb den Flötenklang in seiner Flötenme-
thode von 1835 (2. Auflage 1864) in derselben
Art: „Übrigens muss dieses [Spielen der Flöte]
ohne alle Anstrengung Statt finden, da die Flöte,
nur wenn sie mit Zartheit und Leichtigkeit be-
handelt wird, den sanften, schmelzenden Ton her-
vorbringt, welches diesem Instrumente eigen ist.“9

Was die Flötenstimme der ersten Sinfonie be-
trifft, könnte man Brahms’ Schreibweise als eher
konservativ bezeichnen. Er vermeidet das h3,
sehr oft oktaviert er Stellen, die auf der Böhm-
flöte problemlos durchführbar wären, die aber
auch auf der Klappenflöte durchaus spielbar ge-
wesen wären, z. B. im ersten Satz Takt 66, 91–93,
185, 473, im dritten Satz Takt 90 oder im vierten
Satz Takt 28, 170, 220, 400, 431ff. Auch technisch
gesehen stellt die Flötenstimme für die Klappen-
flöte kaum Schwierigkeiten dar. Durch die rich-
tigen Applikaturen, also die auf der Klappenflö-
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te zahlreichen Hilfsgriffe, lässt sich immer ein
guter Weg finden.

Nach jahrelanger Arbeit und mehreren Auffüh-
rungen durch verschiedene Orchester war
Brahms schließlich bereit, die Sinfonie in Druck
zu geben10. Sie erschien im Oktober 1877 bei
Simrock in Berlin. Die Stichvorlagen zu diesem
ersten Druck und Brahms’ persönliches Exem-
plar der ersten Ausgabe weisen viele nachträgli-
che Verbesserungen auf, die sich sehr häufig auf
Phrasierung und Artikulation beziehen.11 Aus
seiner Korrespondenz mit Freunden und Kolle-
gen geht hervor, dass Brahms von ihnen zwar
kompositorische Veränderungsvorschläge an-
nahm, er aber, wenn es um die Aufführungspra-
xis ging, sehr präzise Vorstellungen hatte. Die
Partitur der Sinfonie ist äußerst detailliert. Kaum
eine Note ist frei von Interpretationsbezeich-
nungen. Da sich seit der Uraufführung der Sin-
fonie die Aufführungspraxis enorm veränderte,
soll im Folgenden mithilfe historischer Quellen
erörtert werden, wie musikalische Zeichen und
Begriffe damals interpretiert wurden. Für diesen
Zweck wurden Flöten- und andere Instrumen-
talmethoden sowie Lexika zurate gezogen.

Artikulation

Legato

Das kunstgerechte, saubere Binden von Tö-
nen verlangt ein ebenso eingehendes Studium
wie die Erlernung der Zungentechnik. Es ist
als das Ergebnis eines für jeden einzelnen Ton
völlig gut ausgebildeten Ansatzes und einer
auf festen Grundlagen entwickelten, sich mit
Bewußtsein rhythmischer Genauigkeit un-
terwerfenden Fingerbeweglichkeit anzuse-
hen. Auch gilt die Tonbindung, besonders im
getragenen, langsamen Musiksatze, noch als
wesentliches Gefühlsausdrucksmittel, we-
nigstens dann, wenn nicht nur die an einan-
der zu bindenden Töne, sondern gewisserma-
ßen auch das Bindezeichen zu hören ist. [...]
Die mir vorschwebende Art der Tonbindung,
dem Gesangsportamento gleichend, ist Emp-

findungssache und daher schwer zu lehren.
Der gute veranlagte Schüler aber, welchem
Gelegenheit geboten ist, Instrumentalkünst-
ler und mit schmiegsamen Stimmitteln aus-
gestattete, musikalisch gut geschulte Sänger
zu hören, wird fühlen lernen, dass im Adagio
die Tonbindung mehr zu bedeuten hat als das
bloße Blasen einer Anzahl Töne in einem
Atemzuge.12

So beschreibt Maximilian Schwedler 1897 das
Legatospiel. Die saubere, musikalische Bindung
ist bereits seit dem 18. Jahrhundert ein wesentli-
ches Merkmal der hohen Kunst des Flötenspiels.
Auf der Klappenflöte lässt sich dieses hervorra-
gend mit den verschiedenen Applikaturen
durchführen, wie z. B. im Thema des letzten 
Satzes (Takt 77). Hier würden sich für die Bin-
dung c3-h2-c3 die Griffe XOX/XOX/o –
XOX/XXX/o – XOX/XOX/o sehr gut eignen.
Allerdings muss die Wahl der Griffe immer in
Berücksichtigung auf die verwendete Flöte ge-
troffen werden, da jedes Instrument anders in-
toniert. So können die oben genannten Griffe
auf einigen Modellen sehr hoch ausfallen oder
schlecht klingen. Aus diesem Grund ist es rat-
sam, je nach Flöte die passende Flötenmethode /
Grifftabelle zurate zu ziehen.

Noten gleicher Tonhöhe unter einem Bogen

Diese Artikulation verwendet Brahms im ersten
Satz gleich zu Beginn in Takt 4, später in Takt
278, im zweiten Satz in den Takten 18ff, 53 und
im dritten Satz in Takt 71ff. Einige Takte später
(Takt 87ff) fällt der Bogen weg. Auch am Ende
des dritten Satzes tauchen gleiche Noten unter
einem Bogen auf. In Takt 100ff des zweiten Sat-
zes notiert Brahms Punkte unter dem Bogen. Er
verwendet also drei verschiedene Artikulations-
arten. Da Brahms bekanntlich sehr sorgfältig
war, sollte man davon ausgehen, dass dieser Un-
terschied nicht unüberlegt ist. Beide Artikula-
tionen, also Noten gleicher Tonhöhe unter ei-
nem Bogen mit bzw. ohne Punkt, werden seit
dem 18. Jahrhundert bis weit in das 19. Jahrhun-
dert in den verschiedensten Traktaten beschrie-
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ben.13 Die am häufigsten in Bläsermethoden be-
schriebene Artikulation war der Bogen mit
Punkten. Hier gab es zwei Varianten der Aus-
führung: 1) man markierte die Noten mit einem
Bruststoß14, 2) man artikulierte die Noten sehr
sanft15. Der Bogen ohne Punkte scheint im 19.
Jahrhundert mehr und mehr in Vergessenheit ge-
raten zu sein. In Methoden erscheint diese Arti-
kulation nur noch äußerst selten.16

Für die Ausführung der entsprechenden Passa-
gen der Sinfonie wäre unter Berücksichtigung
aller Artikulationen folgendes möglich: Noten
mit Bogen ohne Punkte werden „gehaucht“,
Noten mit Bogen und Punkten sanft angestoßen
und Noten ohne Artikulationsangaben deutlich
artikuliert. So bekommt z. B. die Passage im drit-
ten Satz Takt 71ff einen weichen aber nach-
drücklichen Charakter, der sich in den Takten
87ff in eine Art Fanfarensignal verwandelt. Die
Passage im zweiten Satz Takt 100ff bekommt
durch das weiche Anstoßen wiederum einen un-
auffälligen Begleitungscharakter. Um ein über-
zeugendes Resultat zu erreichen, wäre es von
Vorteil, wenn alle Bläser diese Unterschiede be-
rücksichtigten.

Noten unterschiedlicher Tonhöhe unter ei-
nem Bogen mit Punkten

Diese Artikulation ist mit der oben genannten
verwandt, trotzdem muss sie separat besprochen
werden. In der Flötenstimme ist sie nur im zwei-
ten Satz, Takt 94, anzutreffen. In Bläsermetho-
den wird das „Portamento di Voce“, „mezzo
staccato“, „louré“ oder auch der „weiche oder
gebundene Stoß“ mit Silben wie „rara“, „haha“,
„lele“ oder „didi“ artikuliert17. Den verwendeten
Silben kann man entnehmen, dass die Töne, wie
Fürstenau beschreibt, „sanft, sich aneinander an
schmiegend“18 abgestoßen werden, so dass, wie
Boehm formuliert „der Ton zwar einen neuen
Impuls erhalten habe, die Luftströmung aber
durchaus nicht unterbrochen werden dürfe.
Dieser Zungenstoss muss gerade so weich lau-
ten, wie z. B. beim Ansprechen des Wortes „Bei-
de“, die zweite Sylbe „de“ lautet, wodurch er

sich ganz vorzüglich zur Bezeichnung einzelner
Sylben eignet, und in vielen Fällen der Ausdruck
gesteigert werden kann.“19

Etwas anders verhält es sich bei den Tastenin-
strumenten. Der „getragene Anschlag oder
Halb-Staccato“, wird z. B. von Carl Czerny wie
folgt beschrieben:

Die […] Art ihrer Anwendung besteht darin,
dass man die langsamen Noten einer Melodie
nur durch etwas mehr als die Hälfte ihres
Werthes, als ungefähr durch zwei Drittel des-
selben aushält, und daher zwischen den
nacheinanderfolgenden Tönen einen kleinen
Absatz hören lässt. Die Tasten werden hier-
bei meistens mit einigem Nachdruck ange-
schlagen. Bei ziemlich langsamen Noten wird
die ganze Hand jedes Mal ein wenig geho-
ben; bei geschwindern aber nur der Finger.
[…] Die Wirkung dieser Vortragsmanier
gleicht, im langsamen Tempo, einer, durch
Seufzer unterbrochenen Rede, und der Spie-
ler hat darauf zu achten, jede Taste zu gleich-
bestimmter Zeit auszulassen, um weder in
das Legato, noch in das wirkliche Staccato
sich zu verirren […].20

Bei den Streichern hingegen gehört diese
Schreibweise zu den kürzesten Artikulationen,
die, wie Andreas Moser beschreibt, vom martel-
lé oder vom spiccato abzuleiten sind. „Das soge-
nannte „teste staccato“ (stacc. serioso) ist im
Grunde nichts anderes als eine Folge von ganz
kurzen Martellé-Stößen auf einen Strich, auf-
und abwärts, ohne dass der Bogen die Seite ver-
lässt.“21

Brahms war sich dieser unterschiedlichen Aus-
führungen bewusst. In einem Briefwechsel mit
seinem Freund Joseph Joachim aus dem Jahre
1879 wird dieser Konflikt deutlich.22

Brahms: […] aber mit welchem Recht, seit
wann und auf welche Autorität hin, schreibt
ihr Geiger das Zeichen für Portamento23 wo
wo es keines bedeutet? Die Oktavenstellen
im Rondo [des Geigenkonzertes op. 77] be-
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zeichnest du       , und ich würde scharfe
Strichpunkte setzen. Muß das sein? Bis jetzt
habe ich den Geigern nicht nachgegeben,
auch ihre verfluchten Balken             angenom-
men. Weshalb soll denn bei uns           etwas
anderes bedeuten als bei Beethoven?

Joachim: Lieber Johannes! Alle Geiger seit
Paganini und Spohr, Rode usw. bezeichnen
staccato, wenn es auf einen Bogenstrich ge-
macht werden soll, so:

Viotti kennt es noch nicht, meine ich. Es heißt
eben bloß, so weit der Bogen reicht auf einem
Strich:

Es ist freilich, da die meisten großen Kompo-
nisten hauptsächlich oder ganz Klavierspieler
waren (und sind), eine Konfusion in der 
heutigen Art zu bezeichnen unvermeidlich,
darum empfiehlt es sich für uns Geiger, por-
tamento so zu schreiben:         […] Aber na-
türlich hätte ich das zweite Hauptmotiv im
letzten Satz deines Konzertes jedenfalls
bezeichnen müssen; denn energisch kurz
habe ich es immer gespielt. Ich dachte, die
16tel Pause genügte, um das anzuzeigen.

Brahms: Durch deinen vorigen Brief hast du
mich über          nicht aufgeklärt. Du führst
lauter Beispiele an, die ich eben so bezeichnen
würde.

Paganini usw. 

Ich möchte eben be-
wiesen haben, dass
Ihr unter Umstän-
den die fragliche
Bezeichnung nötig

habt, was ich einstweilen nicht glaube. Daß
aber Konfusion durch diese verschiedenen und
Verschiedenes bedeutenden Zeichen ange-
richtet ist, merke ich genug an den Fragen
der Geiger bei Kammermusik und Orches-
termusik nach der Bedeutung des           usw.

Im Autograph des letzten Satzes erscheint diese
Artikulation bei den Streichern im Thema Takt
63ff. Im Druck tauchen die Punkte nicht mehr
auf. Vielleicht war Brahms zu besorgt, dass Strei-
cher aus dem oben genannten Grund diese Stelle
falsch interpretieren könnten? 

Punkt oder Strich über der letzten Note unter
einem Bogen

In der Flötenstimme tritt diese Artikulation re-
lativ häufig auf: 1. Satz Takt 53ff, 74, 87, 321,
333ff (mit Strichpunkt), 2. Satz Takt 122ff, 4. Satz
Takt 176ff, 360ff. 

Auch hier kann die Ausführung bei Streichern
und Bläsern unterschiedlich interpretiert wer-
den.

Anton Bernhard Fürstenau schreibt:
„Wenn der Schleifbogen über zwei oder einigen
Noten steht, und über der letzten ein Strich oder
Punkt (‚.), so wird diese Note verhältnismässig
immer etwas kürzer genommen, als ihr Zeitwert
eigentlich erfordert.“24
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Rudolf Tillmetz bildet sie in seiner Flötenschu-
le25 von 1898 ab, fügt aber keine Beschreibung
hinzu. Aus den Beispielen geht allerdings deut-
lich hervor, dass die letzte Note angebunden
wird.

In der Klaviermusik bespricht z. B. Carl Philipp
Emmanuel Bach die Artikulation.

Die Noten bey Fig. VI. [Tabula VI] werden
eben so gespielt [wie zwei Noten ohne Punkt
unter einem Bogen], nur mit dem Unter-
scheid [sic!], daß das Ende des Bogens nicht
ausgehalten wird weil man den Finger bald
aufheben muß.26

In Joachims Violinschule findet sich die Figur
ebenfalls, aber wie Tillmetz erklärt auch er nicht
explizit, ob die letzte Note neu artikuliert oder
angebunden wird. Über ein ähnliches Beispiel
schreibt Joachim folgendes: 

Zwei getrennte Töne verschiedener Dauer
auf einen Strich. Im Abstrich hat die Tren-
nung der beiden Töne durch eine Pause zu
geschehen, ohne dass der Bogen die Seite ver-
lässt; im Aufstrich mag die Sonderung durch
Aufheben versucht werden.27

Wird also die letzte Note in Beispiel 137 eben-
falls artikuliert?

Alle Quellen sind sich einig, dass die letzte Note
kurz ist. Ob die letzte Note hingegen artikuliert
oder angebunden wird, wird, je nach Sichtweise,
verschieden interpretiert. Hört man sich histori-
sche Aufnahmen genau an, so kann man feststel-
len, dass einige Orchester die letzte Note der be-
treffenden Stellen artikulieren, sie an anderen
Stellen die letzte Note, meistens in schnellen
Passagen, aber anbinden, wie es zum Beispiel bei
einer Aufnahme mit den Berliner Philharmoni-
kern unter der Leitung von Hermann Abend-
roth aus dem Jahre 1941 geschieht (z. B. im ers-
ten Satz Takt 53ff). Als Pianist hatte Brahms
wohl eher die angebunden Variante im Sinn.

Punkte und Striche

Den vielen Korrekturen in den Stichvorlagen des
ersten und vierten Satzes28 nach zu urteilen war
Brahms eine differenzierte Ausführung von
Punkten und Strichen, er nennt letztere Strich-
punkte, sehr wichtig. Die Definition von Punk-
ten und Strichpunkten ist in Bläsermethoden des
19. Jahrhunderts einheitlich29. Allerdings diffe-
renzieren nur wenige Autoren von Flötenme-
thoden zwischen beiden Artikulationen, sie de-
finieren entweder nur den Punkt oder geben
dieselbe Definition für beide Arten an. Tillmetz
schreibt über den Strich folgendes: „Die mit
senkrechten Strichen bezeichneten Noten werden
sehr kurz abgestoßen, mit dem Laut „tet“.“30

Punkte artikuliert er mit der Silbe „te“. Fahrbach
beschreibt 1840 in seiner Fagottmethode den
Unterschied in ähnlicher Weise: „Ein Punkt über
einer Note bezeichnet, dass dieselbe, mittelst der
Zunge scharf abgestossen werden muss, ein noch
schärferes Abstossen wird durch kurze Striche
über der Note angezeigt.“31 Noten mit Punkt
nennt er staccato, Noten mit Strich spiccato. Die
Beschreibungen stimmen mit der Partitur der
Sinfonie überein. Abbildung 6 zeigt Brahms’
Korrekturen der Stichvorlage. Die Phrase beginnt
mit den kurzen Strichpunkten und wechselt
über in die weicheren Artikulationen.

Marcato

Das marcato verwendet Brahms oft, um ein The-
ma deutlicher hervorzuheben. Sie sind nur im
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ersten und vierten Satz zu finden. Brahms kom-
biniert sie mit Punkten, Akzenten, pizzicato und
längeren Noten, im piano, forte und fortissimo. 

Akzente

Brahms verwendet in der Sinfonie durchgängig
die Akzentzeichen > und sf, seltener sfp und fp.
Während die Ausführung der letzten beiden Ak-
zente verständlich ist, kann über den Unter-
schied in der Ausführung der ersten beiden Ak-
zente nur spekuliert werden, da zeitgenössische
Quellen nur ungefähre Auskunft geben. Das sf
„gilt nur für den einzelnen Ton“32. Dieser wird
„mit besonderer Stärke“33 angegeben oder aus-
geführt, „indem der Bläser einen mässig starken
kurzen Luftzug in das Flötenmundloch führt
und denselben sofort abschwellen lässt“34. Das
Zeichen > wird häufig nur als Akzent beschrie-
ben. Andere Autoren wiederum sehen keinen
Unterschied zwischen beiden Zeichen.35 Die Le-
xika dieser Zeit bieten weitere Erklärungen des
sforzando:

[…] aufgesprengt, bedeutet in der Musik
aber, wo das Wort gewöhnlich abgekürzt sf.
über oder unter den Noten steht, daß die da-
mit bezeichnete Note, auf welche der Aus-
druck indeß auch nur allein Bezug hat, mit
Heftigkeit, sehr starker Intonation vorgetra-
gen werden soll. Von dem rinforzando un-

terscheidet sich sforzando nur durch einen
höheren Grad von Heftigkeit des Tonvor-
trags; während jenes einen nur gelinden
Druck oder Acent des Tones verlangt, will
dieses einen recht starken.36

[…] verstärkt, bezieht sich in der Regel nur
auf eine Note oder einen Accord, der (oder
die) besonders hervorgehoben werden soll,
während die nachfolgenden wieder sofort in
der ursprünglichen Stärke ausgeführt wer-
den. Bekanntlich bedient man sich statt die-
ser Bezeichnung auch des Winkels [>].37

Studiert man die Partitur der Sinfonie, so scheint
es, als verwende Brahms > für vertikale, leichtere
Akzente. Ein Beispiel dieses Unterschieds findet
sich im ersten Satz, Takt 370ff. Das sforzando
verwendet er auch häufig an Stellen, in denen
der Akzent nicht nur vertikal schwerer ist, er
darüber hinaus auch eine agogische, horizontale
Schwere bekommen kann, wie z. B. im vierten
Satz, Takt 89ff. Hier wechselt er zwischen bei-
den Akzenten. Auftaktmotiv und Synkopen be-
kommen den leichteren Akzent, unter harmo-
nisch interessanteren und melodiösere Stellen
notiert Brahms sf. Möglicherweise kann der Ak-
zent sf also auch mehr Zeit einfordern, vielleicht
unterscheiden sich beide Akzente aber auch nur
in der Länge der Intensität (> geht schneller zu-
rück als sf).
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Atem-Bebung oder Finger-Klopfen) hauptsäch-
lich bei längeren Schwelltönen, und hier vor al-
lem bei Endtönen, angewendet, es ist allerdings
nicht zwingend mit ihnen verbunden.39 Ob Flö-
tisten längere Schwelltöne auch im Orchester-
satz vibrierten, ist nicht bekannt, man sollte hier-
bei bedenken, dass Vibrato bei Bläsern im 19.
Jahrhundert noch immer nicht beständiger Teil
des Tons war, sondern als Affekt/Effekt verwen-
det wurde. Es ist schwer vorstellbar, dass z. B.
im ersten Satz Takt 11/12 jeder Schwellton eine
Bebung oder ein Klopfen bekam, im zweiten
Satz Takt 99 wäre ein Vibrato auf dem a2 hinge-
gen durchaus effektvoll.

Phrasierung

Im oben genannten Briefwechsel diskutieren
Brahms und Joachim ein weiteres Thema, das
von Streichern und Pianisten wohl auf unter-
schiedliche Weise ausgeführt wurde:

Joachim: Auch beim legato ist es mißlich in
den Bogen zu unterscheiden, wo sie bloß hei-
ßen sollen: so und so viele Noten auf dem
nämlichen Strich, oder aber, wo sie bedeuten:
Abteilung der Notengruppen dem Sinne
nach: z. B.

könnte ebenso gut, auch auf verschiedenen
Strichen gespielt, zusammenhängend klin-
gen, während es auf dem Klavier unter allen
Umständen annähernd so lauten müßte:

Ich mache meine Schüler immer auf diesen
Unterschied bei Werken, die von Klavierspie-
lerkomponisten herrühren, aufmerksam.
Denke doch auch darüber nach.

Dynamik, Schwelltöne

In der Sinfonie finden sich zahlreiche Angaben
zur Dynamik. Brahms verwendet hier die Ab-
kürzungen cresc., und dim.38 sowie Gabeln in
verschiedenen Längen. Auffällig ist hierbei, dass
häufig die Abkürzung und eine Gabel zugleich
oder kurz hintereinander notiert sind, wo es aus
heutiger Sicht nicht nötig wäre. 

Man wird sich erinnern, dass eine ähnliche
Schreibweise auch in Franz Schuberts Variatio-
nen zu Trockne Blumen zu finden ist. In der Flö-
tenstimme der Sinfonie finden sich solche Bei-
spiele im ersten Satz Takt 19, 347/348, im
zweiten Satz Takt 64/65, im dritten Satz Takt 40
oder im vierten Satz Takt 247/255. In der Parti-
tur erscheinen diese Kombinationen über 35
Mal. Brahms hat also ganz bewusst beide Be-
zeichnungen angewendet. Wie in Schuberts Va-
riationen handelt es sich auch hier wahrschein-
lich um zwei dynamische Ebenen: mit dim. und
cresc. wird die generelle Tendenz der Phrase an-
gezeigt, eine einzelne Gabel verstärkt den Effekt
innerhalb dieser Tendenz (die Kombination
cresc. mit < am Ende einer Phrase tritt häufig
auf), <> über mehreren bzw. einzelnen Noten
sind kurz auf- und abschwellende Akzente bzw.
Schwelltöne.

Je nach Instrument ist die Ausführung eines
Schwelltons unterschiedlich. So werden die
Töne in der Mitte der Gabeln bei Streichern
durch Vibrato (auch bei sehr kurzen Noten), bei
Pianisten durch einen agogischen Akzent be-
tont. In Flötenmethoden wird Vibrato (mit
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Abb. 7: Autograph US-NYpm Sign.: CARY 27, 2. Satz,
T. 60, vc/cb, Druck, 4. Satz, Takt 9–11, Str.
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Brahms: Nebenbei noch meine ich, daß der
Bogen über mehreren Noten keiner dersel-
ben etwas an Wert nimmt. Er bedeutet lega-
to, und man zieht ihn nach Gruppe, Periode
oder Laune. Nur über zwei Noten nimmt er
der letzten:

Bei größeren Notengruppen: 

wäre das eine Freiheit und Feinheit im Vor-
trag, die allerdings meistens am Platz ist. Bei
mir sind derlei Betrachtungen unnütz, aber
du hast den Besen in der Hand, und bei uns
gibt es viel zu kehren.

In der Sinfonie macht sich Brahms sehr oft die
Mühe, die verkürzten Endungen aufzuschrei-
ben. Einige der interessantesten Stellen in diesem
Zusammenhang befinden sich im ersten Satz, 
z. B. Takt 54 (vergleiche hier die Parallelstelle in
der Einleitung Takte 11ff und 18) sowie 252ff
und 273ff.

Dass Brahms’ Laune des „Bogenziehens“ wohl
überlegter ist, als er in seinem Brief angibt, zei-
gen die vielen Korrekturen von Bögen in den
Autographen und Stichvorlagen.

Die oben genannten Beispiele zeigen sehr deut-
lich, dass musikalische Zeichen im Notentext
von den verschiedenen Instrumentengattungen
unterschiedlich gedeutet und ausgeführt werden
konnten und dass auch heute einige von ihnen
anders interpretiert werden als zu Brahms’ Leb-
zeiten. Die große Anzahl an verschiedenen Ar-
tikulationen zeigt, wie differenziert und leben-
dig die musikalische Sprache ist. Die Sorgfalt, ja
beinahe Pedanterie, die Brahms bei der Erstel-
lung der Partitur an den Tag legte, sollte heute
jeden Musiker dazu ermutigen, die Musik im
Sinne des Komponisten, so weit sich das reali-
sieren lässt, aufzuführen.

Abschließend einige Worte zum Flötensolo im
letzten Satz, denn eine Besprechung der Flöten-
stimme der ersten Sinfonie wäre ohne sie nicht
vollständig. Über das Horn- und Flötensolo
setzt Brahms forte sempre e passionato. Schwed-
ler schreibt über appassionato folgendes:

Das Leidenschaftliche (affettuoso, appassio-
nato) gestattet viel Freiheit im Rhythmus.
Die Passagen müssen Klarheit zeigen, dürfen
aber breit und gewichtig erscheinen. In die-
sem Sinne nach oben steigende Tonfolgen
können mit Vibrato geblasen werden, dem
eine aus offener Griffweise entstehende volle
Tongebung beizugesellen ist.40

Freiheit im Rhythmus spielt im Solo der ersten
Sinfonie eine eher untergeordnete Rolle, hierfür
wäre das Solo der vierten Sinfonie geeigneter.
Eine offene Griffweise aber, sowie der breite und
gewichtige Charakter sind sehr gut mit dem Solo
vereinbar. Nach oben steigende Tonfolgen sind
kaum vorhanden, es bietet sich also kaum eine
Gelegenheit, Töne zu vibrieren. In fast allen heu-
tigen Aufnahmen, ob „HIP“ oder nicht, vibriert
der Flötist den Ton sehr stark und scheint sich
die Lunge aus dem Leib zu blasen, um neben
dem vorangegangenen Hornsolo nicht zu mick-
rig zu erscheinen. Auf einer konischen Holzflöte
ist es ohnehin sinnlos, mit der Kraft eines Horns
zu konkurrieren. Brahms, der vor 1876 wahr-
scheinlich nie eine zylindrische, metallene
Böhmflöte hörte und die Sinfonie für die Mehr-
klappenflöte komponierte, war sich dessen na-
türlich bewusst. 

Die Melodie des Solos notierte Brahms bereits
1868 auf einem Albumblatt für Clara Schumann.
„Also blus das Alphorn: Hoch aufm Berg, tief
im Thal, grüße ich dich viel tausendmal!“ Das
Horn vertritt in der Sinfonie das Alphorn, von
dem Brahms spricht. Das nachfolgende Flöten-
solo könnte man als ein Nachklingen dieser Alp-
hornmelodie verstehen. In diesem Sinne wäre
der leisere Flötenton (heißt, sich trotz allem die
Lunge aus dem Leib zu blasen) passend, Vibrato
wäre hingegen eher störend.
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Den Ausdruck der Passion verwendet Brahms
im Zusammenhang mit der Flöte auch an ande-
rer Stelle. In einem Brief an den Dirigenten Karl
Rheinthaler im Oktober 1871 äußert sich
Brahms über das Flötensolo im Schicksalslied:
„Der Flötist muss sehr passioniert blasen, und
eine Masse Geigen müssen schön klingen“.41

Das „passioniert“ bezieht sich hier sicherlich
auch auf die Dynamik, denn nicht nur für die
Mehrklappenflöte ist es schwierig, bei diesem
Solo in der Mittellage durchzudringen. Brahms
war, wie in seinem Brief an Reinthaler hervor-
geht, generell nicht zufrieden mit dem Schick-
salslied und scheint auch noch Jahre später
Schwierigkeiten mit dem Solo gehabt zu haben.
Als 1875 Joachim Brahms dazu bewegen möch-
te, das Schicksalslied beim Niederrheinischen
Musikfest zu dirigieren, schlägt er ihm folgendes
vor: „Mir könnte keine größere Freude zum Fest
begegnen als Dich da zu treffen, und Dir unsere
Kräfte zur Verfügung zu stellen, und solltest du
eine Geige statt der Flöte im Schicksalslied brau-
chen, so steht auch die meine zur Disposition.“42

Ob Brahms Joachims Vorschlag
annahm oder der Flötist des Or-
chesters in den Genuss kam, das
Solo zu spielen, ist nicht überlie-
fert. Die Kritik des Konzertes fiel
aufgrund des schlecht intonieren-
den Chors jedenfalls miserabel
aus.

Andere Bemerkungen über Flö-
tisten oder das Flötenspiel finden
sich in heute überlieferten Doku-
menten von Brahms leider kaum.
Zu den bekanntesten gehört der
Brief an Maximilian Schwedler, in

dem Brahms ihm 1886 für das gelungene Solo
der vierten Sinfonie gratulierte. Des Weiteren
wird Brahms oft zitiert, er „hätte gerne noch
selbst das Flötenspielen erlernt, um Kuhlaus
Flötensonaten spielen zu können“43, um so zu
beweisen, wie hoch angesehen Kuhlaus Musik
war. Studiert man den Brief aber genauer, so geht
es scheinbar weniger um Kuhlaus Sonaten als
um eine andere Herzensangelegenheit. „Ich
wollte eigentlich Flöte blasen lernen, um sie [ge-
meint ist Clara Schumann] diesen Winter beglei-
ten zu können, aber ihr sind die Kuhlauschen
Sonaten langweilig.“44 so schrieb Brahms an Joa-
chim am 12. September 1854. Hätte er doch die
Gelegenheit am Schopfe gepackt und selbst eini-
ge Flötensonaten geschrieben! Dass die Klage
aber so ernst gemeint war, ist eher nicht anzu-
nehmen. Einige Wochen später schrieb er an
Clara Schumann: „Lange halt ich’s gar nie mehr
aus ohne Sie, warum haben Sie nicht gelitten,
daß ich die Flöte blasen lernte und mit Ihnen
reiste. Denken Sie, ich hätte dann das Andante
aus der F moll=Sonate [er meint das Andante es-
pressivo aus seiner Klaviersonate op. 5] für Flöte,
Gitarre und Pauke arrangiert und Ihnen mit Frl.
Schönerstedt [einer Freundin Schumanns] und
Pfundt [Claras Cousin, Paukist in Leipzig] ein
Ständchen gebracht.“45 So werden wir uns wohl
mit den Flötenstimmen der Orchesterwerke zu-
friedengeben müssen. 

Als kleiner Trost soll hier angemerkt werden,
dass Brahms Vater wohl gerne die Flöte spielte.
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Abb. 8: Albumblatt vom 12.9.1868 für Clara Schumann mit Alphornthema 
(D-B Mus.ms.autogr. J. Brahms 10)

Abb. 9: Schicksalslied op. 54, Takt 372ff.
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Zuweilen übte er sie 5 bis 6 Stunden am Tag.46

Nach dessen Tod schrieb Brahms an Karoline,
die zweite Frau seines Vaters: „Vaters Instru-
mente würde ich doch an Deiner Stelle verkau-
fen. Übrigens lass das ruhig gehen und halte Flö-
te und Violine, solange Du sie als Andenken gern
siehst.“47

_____________
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Erratum
In dem Artikel Noch einmal das Solo pour la
Flute traversiere von Thijs van Baarsel in Tibia
2/2019 S. 434–439 muss es auf S. 437, rechte
Spalte, Zeile 7 richtig „abwärts transponiert“
heißen. 
Auf S. 438, linke Spalte, wird der letzte Satz
wie folgt ergänzt: „Sie ist, außer der Saraban-
de der 4. Cembalopartita, auch die einzige, un-
ter allen überlieferten Sarabanden von Bach, …“
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Inês d’Avena: The recorder in Naples,
1695–1759

This article journeys through the history of the
recorder in Naples between the years 1695 and
1759. After a brief contextualization of the Nea-
politan musical scene in the Baroque period, a
wealth of original recorder repertoire is intro-
duced: 46 sonatas, 28 concertos, 17 sinfonias, 28
cantatas, 14 loose arias and also parts in 9 sere-
natas, 3 oratorios and 3 operas, make up the 148
works inventoried, many of which new discov-
eries, and mostly extant in manuscript. The
composers that wrote for the recorder include
the Neapolitan crème-de-la-crème of the period
– many of whom enjoyed international fame al-
ready then (Alessandro Scarlatti, Francesco
Mancini, Domenico Sarro, Leonardo Leo,
Leonardo Vinci, Nicola Porpora) – but also, less
known composers who have left us true musical
jewels (Pietro Pullj, Nicola Fiorenza, Giuseppe
Porsile). Bridging the gap towards performance
practice, the article then describes the only ex-
tant Neapolitan baroque recorder, a stunning
ivory alto made by Giovanni Panormo, and ex-
plores other possible instruments for the per-
formance of this unique repertoire.

Peter Thalheimer: Harald Heilmann (1924–
2018) and his music for recorder

Harald Heilmann’s music for recorder was not
that well known when he was alive. For the first
time, a review of this area of his work has been
published and – instead of an obituary – a short
biography.

Harald Heilmann was born on 9th April 1924 in
Aue/Saxony. He studied composition under
Wilhelm Weismann, Hans Eisler and Frank Mar-
tin, also piano and conducting. Before 1959, he
worked as a lector for various music publishers,
later as a freelance composer enjoying interna-
tional success. Harald Heilmann died on 20th

November 2018 after a long illness.

In 1970, Heilmann wrote the two part solo piece
Charakteristika for recorder op. 83. The first
part, Calm and excited is for solo soprano
recorder, the second part, Crasy and wise is for
alto recorder. In 1972, he composed Concertino
for soprano recorder and accordion (op. 87b) or
string orchestra (op. 87a). In the same year, he
wrote Jubilus for soprano recorder and organ
manuals (or piano) op. 93a. In his scenic orato-
rio, Der Sündenfall (The Fall of Man) op. 100,
he set a solo for sopranino recorder accompanied
by clarinet, marimba, bongo drums and temple
blocks. His later works, Fantasia and Partita on
“In dich hab ich gehoffet, Herr” (In You, Lord,
I hope), Opal op. 164 and Suite a conte op. 171
are not as technically advanced for players.

It was only at the height of his career that Harald
Heilmann discovered the possibilities of expres-
sion which this instrument possesses within its
tone language – and uses it as a matter of course
like any other instrument. He potentialised all
the possibilities of conventional playing tech-
niques. Where he stipulated new playing tech-
niques, he integrated them seamlessly into his
style. Even so, this music is often regarded as be-
ing atypical for recorder repertoire as it is influ-
enced by long legato slurs, impressionistic har-
monies and chromatic melodies.

Translation: A. Meyke

Anne Pustlauk: Flautists and the flutes in
Brahms’ Symphony no. 1

Brahms worked on this symphony for 15 years
before he performed it in Karlsruhe, on 4th No-
vember 1876 with the flautists Ferdinand Wehrle,
Friedrich Egner or Carl Friedrich Johann Grevé.
It is not known precisely which instruments
they played. Brahms previously spent defining
years in Hamburg and Vienna. The simple sys-
tem flute was played in both cities. Franz
Doppler was the leading flautist in Vienna dur-
ing the time that Brahms was there. Many critics
at the time described the tone of his playing as
subtle and mellow. These attributes were also

Summaries for our English Readers
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accorded to his predecessor at the Vienna Phil-
harmonic Orchestra, Franz Ziehrer.

The flute line of the first symphony is clearly
composed for the simple system flute. The auto-
graphs and engraver’s copy for the first edition
show numerous subsequent corrections which
are frequently related to phrasing and articulation.

Legato: the clear musical linking of notes has
been regarded as the ultimate musical accom-
plishment for flautists since 18th century. This
can be excellently performed with alternative
fingering. Notes of the same tone under a slur:
Brahms deliberately makes use of these varying
articulation possibilities (with dots or without,
without a slur), these can all be played in differ-
ent ways, (with breath, soft or distinct intona-
tion). Notes of different tones under a slur with
dots: this form of articulation is interpreted dif-
ferently by brass and woodwind players, pi-
anists and string players: softly by the brass and
wind and even very briefly by string players. In

a letter to Joseph Joachim, Brahms makes it clear
that he defines the soft intonation as “portamen-
to”. A dot or dash over the last note under a slur
means foreshortening it, but again is open to dif-
ferent interpretations by the above named
groups of instrumentalists. Brahms differenti-
ates clearly between dots and dashes. Notes with
a dash are articulated more briefly and sharply.
The accent > or sfz are also played differently: >
is lighter and more vertical in tone than sfz.
Brahms uses dim./cresc. and forks at the same
time or quickly one after the other. Dim./cresc.
is the general mode and forks denote the nuances
within this mode. < > above several or single
notes indicate a brief increase and decrease of ac-
cent or to swell the tone. These notes are played
vibrato by string players but not usually by brass
and wind players. The solo for flute in the fourth
movement can be interpreted as an echo of the
Alpine horn theme. It makes sense to play vibrato
on individual notes in the solo, as in 19th century
vibrato was only used intermittently for effect.

Translation: A. Meyke

Summaries
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Die für Musik und Theater an den staatlichen
Schulen zuständige Arts Unit im australischen
Bundesstaat New South Wales veranstaltet jeden
August ein einwöchiges Fest der Instrumental-
musik, bei dem Schulen aus allen Landesteilen in
dem Konzertsaal des ikonischen Opernhauses
von Sydney die Ergebnisse ihrer Arbeit vorstel-
len. Zur Vorbereitung dazu gibt es eine Serie von
„State Music Camps“, in denen die Beiträge für
das Festival intensiv geprobt werden.

Die Blockflöte spielt in diesem System eine nicht
unbeachtliche Rolle. Nicht nur ist die Leiterin
der Arts Unit, Susan Sukkar, selbst ausgebildete
Blockflötistin – es gibt auch an vielen Schulen in
New South Wales Blockflötenprogramme, vom

Klassenunterricht bis zu fortgeschrittenen En-
sembles. Bei den Konzerten bevölkern dann nicht
selten Hunderte von blockflötenden Kindern
und Jugendlichen den Chor des Saales und mu-
sizieren speziell ausgearbeitete Stimmen mit den
anderen Musikern. Lehrer, die nicht speziell mit
der Blockflöte vertraut sind, werden durch Fort-
bildungen oder interaktive Internetkurse auf das
Unterrichten des jeweiligen Materials vorbereitet. 

All das mag bei Einigen unangenehme Erinne-
rungen und vielleicht nicht gerade Assoziatio-
nen von Wohlklang hervorrufen, und doch wird
es durch den Enthusiasmus aller Beteiligten und
der hilfreichen Saalakustik immer wieder zu ei-
nem prägenden Erlebnis. 

Hans-Dieter Michatz

Das New South Wales School Recorder Camp

Konzert im Sydney Opera House 2018 © Festival of Instrumental Music, NSW

Berichte
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Seit einigen Jahren bin ich selbst mit diesem Pro-
gramm verbunden, um speziell den fortgeschrit-
teneren Schülern weitere Perspektiven zu eröff-
nen. Während dieser Zeit hat sich die Teil-
nehmerzahl an den Camps so gut wie verdoppelt
und liegt derzeit bei ca. 90 Schülern, von Viert-
klässlern bis zu den Abiturjahrgängen. Selbst
Teilnehmer, die schon lange nicht mehr regelmä-
ßig spielen, kommen Jahr für Jahr wieder, weil
sie die geschlossenen Freundschaften und die
Herausforderungen des Ensemblespiels nicht
missen wollen.

In diesem Jahr fand das Camp am Anfang der
Osterferien statt und wurde von statt bisher 2
auf 3 volle Tage verlängert. Die Teilnehmer wur-
den nach ihrer Ankunft einzeln kurz angehört
und in 3 Gruppen eingeteilt, in denen sie neben
den Stimmen für das Tutti-Orchester auch klei-
ner besetzte und dem Spielvermögen angemes-
sene Literatur einübten.

Traditionell steuert die Komponistin Tracy Bur-
jan ein eigens für das Camp komponiertes Stück
für Blockflötenorchester bei, in das sie inzwi-
schen sogar Solopassagen für die zu erwartenden
fortgeschrittensten Spieler geschickt in die für
alle spielbare Partitur eingearbeitet hat. In die-
sem Jahr hatte sie sich mit Le Bataille (sic!) ein
fulminantes, rhythmusbetontes Thema einfallen

lassen, das alle mit-
riss. Daneben präsen-
tierten die einzelnen
Lehrer (Alicia Cross-
ley, Daniel Murphy,
Flora Benson, Vikki
Armour) gerne auch
ihre eigene Literatur. 

Ich selber hatte mir
mit Mathias Mautes
Indian Summer ein
relativ anspruchs-
volles „Action“-
Stück vorgenom-
men, da ich beson-
ders mit Jugendli-
chen gerne auch mit

Bewegungselementen arbeite. Es war schon er-
staunlich, mit welcher Hingabe sich selbst die
nicht so fortgeschrittenen Spieler dabei zu
Höchstleistungen aufschwangen – wobei ihnen
die intensive Betreuung in Einzel- und Grup-
penproben und die beaufsichtigten Übestunden
in freier Natur effektive Hilfe leisteten.

Mein fortgeschrittenes Ensemble erweiterte sich
nach der Voranhörung von erwarteten 10 Teil-
nehmern auf das Doppelte. So konnten wir auf
bemerkenswert hohem Niveau an Gabrielis
doppelchöriger Sonata pian’ e forte arbeiten.
Natürlich gab es daneben ein vielfältiges musi-
kalisches Kontrastprogramm mit Grieg, Men-
delssohn oder dem Pink Panther. Die erarbeitete
Literatur zeichneten sowohl die Einzelgruppen
als auch das Gesamtorchester am Ende als Be-
werbungs-Video für die Opernhaus-Konzerte
auf. – Im Moment warten wir noch gespannt auf
die Antwort der Programmgestalter!

End- und Höhepunkt des Camps ist jedes Mal
das Abschlusskonzert, zu dem die „abholenden“
Verwandten und Freunde anreisen und durch
ihre schiere Anzahl die „Beatmung“ des Saales
beachtlich einschränken. Während der letzten
Proben hatte sich dann auch etwas Erschöpfung
bemerkbar gemacht, die aber durch die aufgela-
dene Stimmung dieses grossen Finales gänzlich

© Festival of Instrumental Music, NSW
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verflog. Alle Stücke wurden mit beinahe profes-
sioneller Präsenz dargeboten. Wie erwartet zog
sich das anschließende Abschiednehmen beacht-
lich in die Länge. Selbst die ältesten Teilnehmer
versicherten, beim nächsten Mal wieder mit da-
bei zu sein – und einige von ihnen könnten dabei
als spezielle Helfer eine neue Funktion zugeteilt
bekommen.

Als Fazit der Veranstaltung bleibt, wie jedes Jahr,
die Anerkennung und Bewunderung für die
Leistung der teilnehmenden Jugendlichen her-
vorzuheben! Sie arbeiten mit absoluter Konzen-
tration bis zur totalen Erschöpfung, haben einen
weitgehend unerschütterlichen Durchhaltewil-
len und bewähren sich – mit kleinen Ermahnun-
gen – hervorragend im sozialen Kontext – eines
der vom Musik-Curriculum vorgegebenen Zie-

le. Ich messe den Erfolg jeglicher musikalischen
Betätigung immer gerne in „Gänsehaut-Mo-
menten“, in denen die Musik plötzlich eine ganz
eigene Qualität entwickelt, und wurde in dieser
Hinsicht reichlich belohnt. 

Natürlich ist es bei alledem hilfreich, in einer so
wunderschönen Umgebung zu sein, wie sie das
Kongresszentrum The Tops südlich von Sydney
bietet (für Neugierige: www.thetops.com.au).
Unterkunft und Verpflegung sind hervorragend,
und die Angebote für Freizeitaktivitäten reichen
von Bush Walking, über gigantische Schaukeln
und Go-Carts, bis zum Lagerfeuer. 

Die Vorbereitungen für das Recorder Camp 2020
haben schon begonnen!



Berichte

Blockflöten von A bis Z
Ansichtssendung anfordern.

Anspielen.
Vergleichen.

Gerne beraten wir Sie ausführlich
und stellen mit Ihnen gemeinsam Ihre Auswahl zusammen.

einfach anrufen: 0 23 36 -990 290

Testen Sie uns!

   
        

    
 

    
       

  

  

early music im Ibach-Haus
Wilhelmstr. 43 · 58332 Schwelm · info@blockfloetenladen.de · www.blockfloetenladen.de

TIBIA 3/2019 535



Berichte

Es zeigt sich gegenwärtig eine Renaissance der
alten Lichtspieltheater-Orchester: das Spielen
von Live-Musik zu Filmvorführungen zieht re-
gelmäßig eine große Anzahl von Fans in die
Konzerthallen! Und was böte sich da mehr an,
als die unterhaltsamen und künstlerisch hoch-
wertigen Kompositionen von John Williams zur
Begleitung der generationsübergreifend populä-
ren Harry Potter-Verfilmungen! In der Vergan-
genheit waren diese anscheinend von den Or-
chestermusikern oft wegen ihrer technischen
Instrumental-Akrobatik einigermaßen gefürch-
tet.

Nicht so im Prisoner of Azkaban, der im letzten
Jahr in den australischen Großstädten gezeigt
wurde. UND: die Partitur – die letzte von John
Williams – verlangte Blockflöten!! Oft wird das
ignoriert, und die betreffenden Partien von
Querflöten oder Piccolos abgedeckt, aber dieses
Mal ergab sich die Gelegenheit, dieses wunder-
bare Spektakel einmal als Blockflötist mitzuer-
leben – und das gleich zweimal: mit dem Syd-
ney- und auch mit dem Melbourne Symphony
Orchestra. 

Die Blockflöten spielen in diesem Film eine be-
sondere Rolle, indem sie meist dann zum Einsatz
kommen, wenn an vergangene Zeiten erinnert
wird, z. B.: wenn das Bild von Harrys Eltern vor
ihm auftaucht. Die Melodien sind dann auch ex-
quisit sentimental, und der Blockflötenklang –
wie alle Instrumente verstärkt und elektronisch
gemischt – schwebt mühelos über dem Orches-
ter. Es kommen Sopran-, Alt- und Tenorflöten
zum Einsatz und einmal sogar eine englische
Penny Whistle. 

Tausende von Zuschauern waren einigermaßen
überrascht, und wenn die Blockflöten – als exo-
tische Attraktion – zur ersten Solo-Verbeugung
aufstanden, gab es jedes Mal tosenden Applaus,
verstärkt von den respektvollen Orchesterkol-

legen, die allesamt Höchstleistungen zu voll-
bringen hatten, und die Feinheiten der Kompo-
sition musikalisch und technisch kompetent aus-
leuchteten. Das Riesenaufgebot der vollen Or-
chesterbesetzung, inklusive 4 kompletter Schlag-
zeug-Batterien, 6 Hörner, verschiedener Key-
boards, sowie der „Geisterstimmen“ des Chors,
wurde vom Dirigenten Nicholas Buc mit ein-
maliger Präzision synchron zum Film zusam-
mengehalten. Drama und Humor in der ab-
wechslungsreichen Musik, die sich oft von
Renaissance-Klängen bis zu Bach, Mahler und
Dvořák an historischen Vorbildern orientiert,
waren damit eindringlich präsent. 

Episode am Rande: Als ich in einer der letzten
Vorstellungen einmal der „barocken“ Spielfreu-
de ihren Lauf ließ und ein paar Verzierungen in
einem der bekannten Themen anbrachte, wurde
mir danach (nicht etwa vom Dirigenten, sondern
von einem jungen Zuschauer!) bedeutet, dass die
Melodie so aber nicht ganz richtig gewesen sei!
– Ein Beweis von fortgeschrittener Zuhörerkul-
tur!!

Hoffentlich wird die Blockflöte wieder öfter die
Klangwelt des großen Orchesters bereichern
dürfen! Hier in Australien scheint dies die Kom-
ponisten durchaus zu inspirieren. 

Hans-Dieter Michatz

Harry Potter macht’s möglich! – Blockflöten im Sinfonieorchester
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Gott liebt die, die einfältig und reinen Herzens
sind, den Hinterhältigen aber bereitet er ein
schreckliches Ende. Das ist, kurz gefasst, die
Moral der Erzählung „Die Elfenbeinflöte“ des
flämischen Schriftstellers Felix Timmermans
(1886–1947). Er schrieb sie zusammen mit seinem
Freund Anton Thiry (1888–1954); veröffentlicht
wurde sie 1923 in dem Band De ivoren fluit. 

Dessen Geschichten aus dem Beginenhof spielen
in einer der klosterähnlichen Einrichtungen, die
seit dem Hochmittelalter in vielen europäischen
Städten entstanden, parallel zur Ausbreitung der
Bettelorden. Ähnlich wie die Franziskaner und
Dominikaner sind die Beginen aus der Armuts-
bewegung ihrer Zeit entstanden, mit dem Ziel,
den Reichtum der Kirche abzustreifen und zum
einfachen Leben Christi und der Apostel zu-
rückzukehren. Der Unterschied zu herkömmli-
chen Klöstern besteht allerdings darin, dass sie
keine ewigen Gelübde ablegen, sondern sich je-
weils auf Zeit zu einem gemeinsamen Leben in
Hausgemeinschaften, dem Verzicht auf persön-
lichen Besitz und zur Handarbeit als Lebens-
grundlage verpflichten.

Während die Beginen in Frankreich und
Deutschland teilweise massiv verfolgt wurden,
entwickelten sie in Flandern eine im Spätmittel-
alter stark anwachsende Wirksamkeit. Sie zeigte
sich in vielen, heute noch erhaltenen Beginenhö-
fen als Bauwerken; die dort gelebte Spiritualität
erfährt heute wieder großes Interesse und eine
Neubelebung.1

Die Flöte vom Himmel
Felix Timmermans schildert Musik im Beginenhof

Moments littéraires

Felix Timmermans, 1886 in der Kleinstadt Lier
bei Antwerpen geboren, wird bis heute vor allem
mit einer seiner Figuren verbunden. Der Roman
Pallieter, 1916 erschienen und 1921 ins Deutsche
übersetzt, bezeichnet nicht nur eine Wende in
Timmermans’ Werk, sondern auch in seiner Wir-
kung in Deutschland: Diese Schilderung des Le-
bens eines jungen Mannes, voll von deftigen, oft
derben Schelmereien, doch auch voll Volksfröm-
migkeit, und zugleich ein Porträt der flämischen
Landschaft und ihrer Bewohner, wurde sein be-
kanntestes Werk.2 Zahlreiche Lesereisen führten
seinen Autor in den folgenden Jahren nach
Deutschland, wo das optimistische Bild des
Schelms Pallieter auf begeisterte Aufnahme stieß.

Diese Zuwendung zum Leben war allerdings das
Ergebnis einer schweren Krise, die ihren deut-
lichsten Ausdruck 1910 in dem Erzählband
Schemeringen van de dood fand; er erschien be-
zeichnenderweise erst 1978 unter dem Titel
Dämmerungen des Todes auf Deutsch. Diese
Darstellung der dunklen Seiten des Lebens fin-
det sich auch in der Elfenbeinflöte, 1923 auf Flä-
misch und 1933 in der Insel-Bücherei auf
Deutsch herausgekommen.3

Sie beginnt mit dem Satz: „Baldwinus hieß er
und war ein einfältiger Mann.“

Dieser schlichte Mensch darf als Bruder von drei
Beginen, „die im Geruch der Heiligkeit gestor-
ben waren“, im Beginenhof wohnen; im nahe-
gelegenen Wäldchen hört er das Spiel eines

Moments littéraires
Serie von Ulrich Scheinhammer-Schmid
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Wie ein Fächer aus fließendem Licht stand der
Morgen am makellosen Himmel. Die Oster-
glocken begrüßten stürmisch die frühe Sonne,
und der Beginenhof erwachte weiß und rein
aus der blauen Nacht. Der junge Lenz trieb
süße Düfte über das Land. 
Agapieta hatte das Morgenlicht im Osten
wachsen sehen. Es verursachte ihr einen tiefen
Schmerz, denn heute sollte die große Demüti-
gung geschehen. Während sie mit den andern
Schwestern zur Kommunion schritt, betete sie
inbrünstig zu Gott um einen Ausweg aus ihrer
Bedrängnis. Sie versprach zu wallfahren, zu
fasten, zu beten, die schwersten Prüfungen ge-

Einsiedlers auf einer Elfenbeinflöte: „ein Spring-
brunnen nie geträumter Musik stieg zum Him-
mel empor, rein wie die hellen Töne kristallner
Perlen auf einer goldenen Schale, anschwellend,
als ob Engel aufwärts flögen.“

Der Spieler erläutert Baldwinus, er könne auf
der Flöte, die einst König Salomon gehört habe,
nur mit Erfolg spielen, wenn er intensiv an Gott
denke. Und nun erfährt Baldwinus in einem Me-
ditationskurs die Annäherung an die himmli-
schen Sphären und lernt, der Flöte immer
wunderbarere Melodien zu entlocken. 

Als der Eremit stirbt, vererbt er Baldwinus seine
wundersame Flöte; durch dessen abendliches
Spiel werden bald alle, die im Beginenhof woh-
nen, verzaubert. Unter ihnen ist auch die
Schwester Agapieta, Organistin im Beginenhof.
Ihr Versuch aber, die wunderbare Melodie auf
den elfenbeinernen Tasten ihrer Orgel zum
Leben zu erwecken, endet in einem Fiasko: „Sie
wurde zornig, zog hastig die Register, hämmerte
wild auf die Tasten, stampfte auf den Pedalen, so
dass ein ohrenbetäubendes Spiel, ein Orkan von
tollen Klängen unter dem hohen Gewölbe
brauste und stürmte, die Fenster klirrten und die
Kirche dröhnte.“

Schließlich entdeckt sie Baldwinus als den Ur-
heber der himmlischen Töne; der weigert sich al-
lerdings, ihr das Instrument zu überlassen. Als
er ihr verspricht, sie werde es nach seinem Tod
erhalten, hat er sein eigenes Todesurteil gespro-
chen. 

Er spielt noch einmal glanzvoll in der Kirche
(unser Textausschnitt), aber Agapieta wünscht
ihm den Tod und bemerkt in den folgenden Wo-
chen erfreut, „dass er den abgemagerten Leib
kaum noch auf den wackligen Beinen halten
konnte. Sie betete nun mit verdoppeltem Eifer
für den raschen Tod des Einfältigen.“

Als er wenig später stirbt, übergibt er ihr wie
versprochen seine Flöte, erscheint ihr aber
nachts vor ihrem Fenster und wirft ihr vor, sie
sei schuld an seinem Tod.

Sie versucht, ihr Verbrechen durch die Beichte
bei einem Pfarrer in einem weit entfernten Dorf
zu sühnen, denkt aber nicht an die Worte des
Einsiedlers auf seinem Totenbett, die ihr Bald-
winus überliefert hat: „Wehe dem, der sie [die
Flöte] aus Eitelkeit missbraucht! Das Feuer der
Hölle wird ihn verzehren!“

Agapietas erster Versuch, die Flöte zu spielen,
endet in einer Katastrophe: Gott erscheint den
versammelten Beginen in einer Vision, zieht
„einen kleinen glühenden Pfeil aus seiner Brust
und schleuderte ihn mit schneller Gebärde nach
Agapieta.“

Die Organistin verbrennt „zu einem Häuflein
schwarzer Asche, über dem eine kleine blaue
Flamme schwebte.“ Die Asche wird neben Bald-
winus „in ein winziges Grab gelegt“, das wohl
auch die Flöte für immer aufnimmt. 

______________
ANMERKUNGEN
1 https://de.wikipedia.org/wiki/Beginen_und_Begarden
(6.5.2019); https://www.deutschlandfunk.de/beginen-im-
mittelalter-und-heute-frauen-unter-sich.886.de.
html?dram:article_id=402665 (6.5.2019).
2 https://de.wikipedia.org/wiki/Felix_Timmermans
(26.4.2019).
3 Felix Timmermans/Anton Thiry: Die Elfenbeinflöte.
Seltsame Geschichten auf dem Beginenhof. Aus dem Flä-
mischen übertragen von Peter Mertens. Leipzig: Insel
Verlag o. J. [1933](Insel-Bücherei 205).
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lassen zu ertragen, wenn Er nur verhüten wol-
le, daß Baldwinus im Hochamt spiele! … 
Aber es geschah nichts, und die Stunden gingen
ihren gewohnten Gang. 
Bald sollte der Gottesdienst beginnen. Die Kir-
che prangte in festlichem Schmuck. An den
grauen Pfeilern hingen rote und grüne, mit
Gold bestickte Fahnen, an denen Edelsteine
glänzten, und unter den schattigen Gewölben
wogten grüne Kränze von Kapitell zu Kapitell.
Im Chor standen ganze Pyramiden aus flam-
menden Kerzen, und der goldene Hochaltar
war wie ein brennender Dornbusch vor lauter
Licht. 
Agapieta saß gebeugt vor ihrer Orgel auf der
Empore. Sie atmete schnell und tief wie ein
Sterbender und mußte immer wieder den
Pfropfen hinunterschlucken, den ihr der Gram
in die Kehle schob. 
Das Volk strömte zahlreich in die Kirche. 
Die sieben Beginen, die die Messe singen soll-
ten, stellten sich ein, und zum Schluß Baldwi-
nus, die Flöte unter dem Arm … 
Agapieta schrak zusammen, als sie ihn sah. Da
stand ihr Unglück lebendig vor ihr, und sie
mußte es durch ihre Begleitung selbst herauf-
beschwören … 
Die Verzweiflung machte sie rasend, und als
die drei Priester in einer Reihe aus der Sakristei
zum Altar schritten, stürzten plötzlich ihre
Hände wie zwei Klauen auf die ächzenden Tas-
ten, und die donnernden Bässe ertönten wie
die Stimme des zürnenden Gottes. Die Beginen
sangen, aber ihre dünnen Stimmen gingen völ-
lig unter im mächtigen Summen der Orgel. 
So nahm die Messe ihren Verlauf, bis endlich
die Stimmen der Orgel und Sängerinnen
schwiegen. 
Jetzt sollte Baldwinus spielen. Eine Begine gab
ihm ein Zeichen. Er schien zu erschrecken,
guckte verstört um sich, brachte die Flöte an
den Mund und blies…
Herrlich wie die süßen Stimmen von tausend
Nachtigallen zitterte das wunderbare Lied
durch die atemlose Stille der Kirche. Es wogte
nachdenklich hin und her wie das Meer im

Sommer, stieg warm wie eine goldene Flamme
bis in die tiefsten Höhen des Himmels und glitt
dann wieder herab bis tief unten, wo es wie ein
Lenzwind war im jungen Schilf. 
Agapieta erschrak gewaltig. Sie rang nach
Atem. Aber sonderbar! wie bezaubert von dem
schönen Spiel, vergaß sie ihren eigenen Schmerz,
und hingerissen, ganz betäubt von der klaren
Musik, suchten ihre schmalen Hände unwill-
kürlich die sanftesten Tasten und entlockten
den hohen Pfeifen samtene Töne, die das Spiel
des Einfältigen umrankten …  
Die Leute in der Kirche, verwundert über die
ungewohnte Flötenstimme, drehten sich um
nach der Empore, und sie wurden so hingeris-
sen, daß sie nicht mehr in ihren Gebetbüchern
zu lesen vermochten, sondern unverwandten
Blickes wie im Traum nach oben starrten. So-
gar die Priester schienen ihre Messe zu verges-
sen, und ein Diakon wandte einen Augenblick
den Kopf. 
Agapieta sah das alles, und sie erwachte plötz-
lich aus ihrer Bezauberung … Sie blickte um
sich, zog die schmalen Hände zurück und wur-
de sich ihrer Lage bewußt … Großer Gott!
Baldwinus' Spiel! Das fromme Beginenvolk
lauschte ihm mit offenem Mund und weit auf-
gerissenen Augen! … Jetzt war sie für immer
erledigt … die kleine, unfähige Organistin! …
Die Orgeltöne verklangen in der Kirche, aber
hoch und rein wie die junge Sonne am makel-
losen Frühlingshimmel strahlte das mystische
Lied des Baldwinus …
Agapieta barg das Gesicht in ihren Händen … 
Das Lied war zu schön, um von langer Dauer
zu sein; nachdem es noch einmal kurz in die
Höhe gestiegen war, rundete sich seine Melo-
die zu einem herrlichen Schluß und erstarb
dann in einem abnehmenden Triller … Eine
feierliche Stille hing nun im grauen Kirchen-
raum …
Die Beginen sangen von neuem mit ihren arm-
seligen Stimmen die lateinischen Psalmen, und
Agapieta spielte leise und langsam wie ein völ-
lig erschöpfter Greis, während sich die Leute
wieder ihrem Gebetbuch und dem Herrgott
zuwandten …
So ging die Messe zu Ende.

Textauszug aus: Felix Timmermans und A. Thiry, Die Elfenbeinflöte. Seltsame Geschichten aus dem
Beginenhof. © Insel Verlag Leipzig 1933.

Moments littéraires
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Bücher

Cornelius Frowein: Auffüh-
rungspraxis kompakt
Instrumentalmusik des 18. Jahr-
hunderts stilgerecht interpretie-
ren, Kassel 2018, Bärenreiter-Ver-
lag, ISBN978-3-7618-2453-5,
196 S., € 24,95

Cornelius Frowein, Dirigent,
Musikwissenschaftler und

Cembalist, hat im Bärenreiter-Verlag (Kassel)
ein knapp 200 Seiten starkes Handbuch zur mu-
sikalischen Aufführungspraxis der Instrumen-
talmusik des 18. Jahrhunderts herausgebracht.
So verbreitet inzwischen die Erkenntnisse einer
historisch informierten Musizierweise im allge-
meinen Musikbetrieb sind – und durchaus auch
von Spielern moderner Instrumente berücksich-
tigt werden, vor Jahrzehnten noch undenkbar!,
so wenig Standardwerke sind zu diesem Thema
zu finden. Dem Interessenten bleibt das Studium
der historischen Quellentexte oder einer Fülle
von Artikeln und Publikationen zu Einzelaspek-
ten der Historischen Aufführungspraxis: Affek-
tenlehre, musikalische Rhetorik, Tempo, Arti-
kulation, Ornamentik, Tanzsatzcharakteristik
etc. Sich den eigenen Weg durch jenes Dickicht
von Primär- und Sekundärliteratur zu bahnen,
ist ein langer, vielleicht endloser Weg, auf dem es
immer noch viel zu entdecken gibt, je länger man
ihn beschreitet. Wer also die Angst hat, den
„Wald vor lauter Bäumen“ aus den Augen zu
verlieren, den nimmt das Buch von Frowein si-
cher an die Hand. Der Autor greift auf ca. 50
Quellentexte und ebenso viele zeitgenössische
Veröffentlichungen zurück und gelangt somit zu
einer rundum fundierten Darstellung sämtlicher
oben genannter Aspekte, die eine musikalische

Interpretation ausmachen. Fundiert meint damit
allerdings nicht allumfassend, und der profes-
sionelle Spieler wird gut daran tun, anhand der
Literaturliste einzelne Probleme zu vertiefen. In
summa: Froweins Buch ist eine exzellente Hilfe
zum Einstieg in die Thematik und ebenso gut
dazu geeignet, schnell etwas nachzuschlagen,
wenn der Gang zur Quelle zu mühselig ist. Son-
derbar, dass im Bereich der Ornamentik nicht
das immer noch als Standardwerk zu bezeich-
nende Werk von Hans-Peter Schmitz: Die Kunst
der Verzierung im 18. Jahrhundert (Bärenreiter,
1983) berücksichtigt wurde, und dass bei der
Abhandlung der höfischen Tanztypen auf No-
tenbeispiele fast völlig verzichtet wurde, was ein
rasches Verständnis von deren rhythmischem
Duktus deutlich erleichtern würde. In dieser
Hinsicht bietet Jean-Claude Veilhan: Die Musik
des Barock und ihre Regeln (Alphonse Leduc,
1977) die bessere Übersicht. Ansonsten sehr zu
empfehlen! Karsten Erik Ose

Bücher

David Lasocki: Marc-Antoine
Charpentier and the Flûte
Recorder or Traverso?, French Ba-
roque Flûte Series, no. 3, USA-
Portland 2018, Instant Harmony,
ISBN 9781548303747, Part 1:
The Text = 134 S., Part 2: The
Musical Examples = 164 S., 21,5
x 28,0 cm, brosch.

David Lasocki hat in seinem Verlag Instant Har-
mony eine neue Serie von Buchveröffentlichun-
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Dauphins, der Jesuiten, der Sainte Chappelle
oder für die Komposition von Theatermusik.

Lasocki beleuchtet den allmählichen Übergang
zu einer intensiveren Verwendung von Travers-
flöten anstelle der noch in den früheren Werken
ausschließlich geforderten Blockflöten, zumeist
Altblockflöten in f 1. Außer diesen beschreibt er
die Verwendung von Sopraninoblockflöten in f 2

(z. B. in der Messe pour plusieures instruments
au lieu d’un orgue) bzw. Bassblockflöten. Für
den Einsatz von Sopran- bzw. Tenorblockflöten
bzw. Voiceflutes findet er hingegen keinerlei Be-
lege.

Ein interessantes Detail: Charpentier liebte of-
fenbar auch den gleichzeitigen Einsatz von
Block- und Traversflöte im unisono: eine Kom-
bination, die auch noch bei Händel für magische
Klangmischungen sorgen sollte.

Für jeden, der sich intensiv mit einem wichtigen
Kapitel in der Entwicklung und Verwendung
von Block- und Querflöten im 17. Jahrhundert
befasst, bedeutet Lasockis Buch eine ganz wich-
tige Abhandlung!

Wie es solche, der Forschung verpflichteten Ver-
öffentlichungen nun einmal an sich haben, liest
sich der Textteil nicht gerade wie ein Krimi, er-
fordert vielmehr intensive Einarbeitung in die
Materie. Aber die zahlreichen in sich abge-
schlossenen Musikbeispiele stellen auch für den
Praktiker eine Fundgrube dar.

Michael Schneider

gen gestartet, die sich mit der Entwicklung und
Verwendung verschiedener barocker Flötenty-
pen in Frankreich befassen. Nach den beiden
ersten Bänden, die der Entwicklung von Block-
und Traversflöten in Frankreich im 17. Jahrhun-
dert und der Verwendung von Flöteninstrumen-
ten bei Lully gewidmet waren, ist der nunmehr
dritte Band mit immerhin 134 Textseiten und
weiteren 164 Seiten an Notenbeispielen ganz der
Verwendung von verschiedenen Flötentypen in
den Werken Marc-Antoine Charpentiers vorbe-
halten.

Alle Bücher der Reihe legen Zeugnis ab von der
intensiven und gründlichen Recherche des Au-
tors und stellen wichtiges Quellenmaterial zur
Verfügung.

So sehr die außergewöhnliche Qualität von
Charpentiers Musik allgemein bekannt ist, sind
Aufführungen seiner Werke in deutschsprachi-
gen Ländern leider eher als selten zu bezeichnen.
Umso mehr freut es uns dann, wenn wir in Auf-
nahmen und Konzerten z. B. mit William Chris-
tie hören können, dass Charpentier offenbar ein
großer Freund von Flötentönen war: In nicht
weniger als 120 gesicherten und zusätzlich ca. 80
wahrscheinlichen Fällen, fast ausschließlich in
Vokalwerken, hat er den Einsatz von Flötenin-
strumenten vorgesehen.

Bezüglich der Verwendung von Instrumenten-
typen für Musik des 17. Jahrhunderts klafft be-
kanntlich eine große Lücke zwischen unserer
gängigen heutigen Musikpraxis und den histori-
schen Gegebenheiten. Die intensive Verwen-
dung von Voiceflutes bzw. „Renaissanceblock-
flöten“ (meist in Ganassi-Bauweise) für Musik
des 17. Jahrhunderts bedarf gründlicher Hinter-
fragung. Umso wichtiger ist es, zunehmend
Licht in dieses Dunkel zu bringen! Da die ent-
scheidenden Entwicklungen nun mal in Frank-
reich vonstattengingen, bilden die in dieser
Form leicht zugänglichen Forschungsergebnisse
von Lasocki einen wichtigen Baustein für die
weitere Diskussion.

Das Buch beleuchtet Flötenpartien aus Char-
pentiers unterschiedlichen Schaffensphasen: im
Dienst der Marquise de Guise, der Kapelle des

NEUEINGÄNGE BÜCHER

Holz, Friedbert: Der Bildungsauftrag von Musikschu-
len, eine ideen- und institutionengeschichtliche
Untersuchung am Beispiel Stuttgart, Augsburg
2019, Wißner-Verlag, ISBN 978-3-95786-115-3,
530 S., 17,0 x 24,0 cm, brosch., € 44,80

Bücher
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Noten

Noten

Johann Sebastian Bach: Die
Blockflötenpartien der Vo-
kalwerke
Urtext in praktischer Einrichtung,
herausgegeben von Klaus Hof-
mann & Peter Thalheimer, beste-
hend aus Band 1: BWV 13–81
(Carus 31.308/10), Band 2: BWV
96–161 (Carus 31.308/20),
Band 3: BWV 175–249 (Carus

31.308/30), Band 4: Einführung und Kommentare (Ca-
rus 31.308/40), Reihe: Stuttgarter Bach-Ausgaben,
Stuttgart 2018, Carus-Verlag, Partitur, Carus 31.308/00,
€ 65,00

Wer hat sich nicht schon einmal amüsiert über
die Trompeter, die zu Proben und Aufführungen
Bachscher Werke grundsätzlich immer mit der-
selben Notenausgabe anrücken, in denen sämt-
liche Trompetenpartien aus Instrumental- und
Vokalwerken Bachs versammelt sind.

Ein solches Kompendium gab es für Blockflö-
tisten bislang nur ansatzweise: Im Peters-Verlag
bildeten die Blockflötenpartien aus Kantaten
und Oratorien nur den letzten einer auf 4 Bände
angelegten Serie mit Bachschen Flötenpartien.

Die von Klaus Hofmann und Peter Thalheimer
betreute vorliegende Neuausgabe des Carus-
Verlags J. S. Bach: Die Blockflötenpartien der
Vokalwerke unterscheidet sich von dieser älte-
ren Ausgabe vor allem in zwei Aspekten: zum
einen sind alle Partien aller 25 Werke mit Block-
flötenbeteiligung vollständig inkl. Pausenanga-
ben abgedruckt, zum anderen ist die Ausgabe
editorisch und textlich sehr viel sorgfältiger re-
digiert und bietet auch Alternativfassungen im
Falle unterschiedlicher Transpositionen an. Der
vierte Band ist komplett für Einführung, Kom-
mentare und Kritische Berichte reserviert.

Damit wird diese Ausgabe nicht nur wie bei der
Peters-Ausgabe ein Kompendium zum Üben,

sondern taugt wie im Falle der Trompeterzunft
auch dazu, mit dem jeweiligen Heft auch zu Pro-
ben und Aufführung der Kantaten oder Orato-
rien zu erscheinen.

Die Bachschen Kantaten dürften die beste Musik
überhaupt darstellen, zu der man jemals mit sei-
ner Blockflöte engagiert werden kann! Insofern
ist diese Neuausgabe ein echter Schatz für jeden,
der sich für originale Blockflötenmusik des 18.
Jahrhunderts interessiert.

Aufgrund der aufführungspraktischen Situation
unterschiedlicher Kammertöne zwischen Or-
geln und Instrumenten in Bachs Wirkungsstät-
ten Mühlhausen, Weimar und Leipzig existieren
bekanntlich Niederschriften von Partituren in
verschiedenen Tonarten, die bis in die Gegen-
wart für „falsche“ Tonarten und damit quasi un-
spielbare bzw. unsingbare Umfänge sorgen, zu-
mal die heute übliche Stimmung von a1 = 440 Hz
und höher in Bachs Umfeld nirgendwo üblich
war.

Besonders relevant wird dieses Problem im Falle
der berühmtesten Kantate mit Blockflötenbetei-
ligung, dem sog. Actus tragicus BWV 106, von
dem auch heute noch Aufführungsmaterial in
Es-Dur im Schwange ist, der Orgeltonart in
„Chorton“.

Auf Altblockflöten lässt sich das Stück in dieser
Tonart nicht ohne Oktavierungen oder Wechsel
zur Tenorblockflöte aufführen. Die Herausge-
ber des neuen Bandes drucken (wohl aus erzie-
herischen Gründen) diese Es-Dur/c-Moll-Ver-
sion auch gar nicht mehr ab, sondern neben der
F-Dur/d-Moll-Version noch eine Griffnotation
in G-Dur/e-Moll (für Voiceflutes). Wie auch im-
mer: bei diesem Werk tut man in jedem Fall nach
wie vor gut daran, die Tonarten- und Stimmton-
frage vorab mit dem Leiter der Aufführung
gründlich zu besprechen: je nach Stimmton-
bzw. Tonartenkompromiss muss man sich für
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NEUEINGÄNGE NOTEN
Edition Floeno, Dinkelsbühl
Wehlte, Adrian: Trios zu zweit, für zwei Alt-
blockflöten oder Querflöten, Übungen zur In-
tonationssicherheit, 2019, Partitur, EFL 1220, 
€ 12,50
Edition Güntersberg, Heidelberg
Abel, Carl Friedrich: Sechs Quartette Op. XII,
für Violine/Flöte, Violine, Viola und Violoncello
(Hg. Günter und Leonore von Zadow), 2019,
Partitur, G347, € 29,50 / Stimmen, G348, € 29,50
Musikverlag Holzschuh, Manching
Ertl, Barbara: Schule für Altblockflöte, Band 1,
Reihe: Jede Menge Flötentöne!, 2019, inkl. 1
CD, VHR 3662-CD, € 25,80/Klavierbegleitung,
VHR 3715, € 14,80
Instant Harmony (Printed under license by Edition
Walhall, Magdeburg)

Finch, Edward: Cuckoo Sonata in C major, for
Alto Recorder and Basso Continuo (Editor Da-

vid Lasocki/Basso Continuo realized by Ber-
nard Gordillo), 2018, Partitur und Stimmen,
IH19, € 13,50

Steffani, Agostino: Sonata in D minor, for Alto
Recorder and Basso Continuo (Editor David
Lasocki/Basso Continuo realized by Bernard
Gordillo), 2019, Partitur und Stimmen, IH06, 
€ 15,50

Torri, Pietro: Sonata in C major, for Alto Re-
corder and Basso Continuo (Editor David La-
socki/Basso Continuo realized by Bernard Gor-
dillo), 2018, Partitur und Stimmen, IH07, € 14,80
Mieroprint Musikverlag (Elly van Mierlo), Münster
Josef, Jens: „Duettino“, für Blockflöte und Fa-
gott (Hg. Ute Schleich), 2019, 2 Partituren, EM
1275, € 18,00

Milchberg, Marcelo: Búsqueda 1 & 2, für Alt-
blockflöte (oder G-Diskantflöte) solo, 2019, 
EM 1280, € 12,00

Noten

eine Auswahl passender Instrumente und eine
jeweilige Greiftonart entscheiden. (In diesem ei-
nen Falle also doch nicht einfach mit dem Par-
tienbuch zur Probe erscheinen; die Es-Dur-Ver-
sion ist leider noch nicht gänzlich gestorben!).

Ein anderer Problemfall ist BWV 103 mit der
überirdisch schönen Altarie „Kein Arzt ist außer
dir zu finden“. Diese Partie lässt sich nur auf ei-
ner Sixth-Flute in d2 problemlos ausführen, ein
Instrumententypus, von dem es auf dem Markt
nicht allzu viele gute Exemplare in a1 = 415 Hz
gibt und überhaupt keine mir bekannten brauch-
baren in a1 = 440+!

Die Neuausgabe bringt in diesem Falle drei voll-
ständige Notationen: Klangnotation, Griffnota-
tion auf der Basis von Altblockflötengriffen und
„Flauto piccolo in e“, ebenfalls auf der Basis von
Altblockflötengriffen.

Wie gesagt: die 4 Bände sind ein echtes Muss für
jeden Blockflötisten und jede Blockflötistin! 

Besser kann man sein Geld gar nicht anlegen für
ein Leben mit der Blockflöte!

Michael Schneider
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Editions Soldano, F-Neuilly-sur-Marne
Beethoven, Ludwig van: Romance, en fa majeur
opus 50, pour violon ou flûte et guitare (Arr.
Jean Cassignol et Michel Démarez), Collection
„duo“, 2016, Partitur und Stimme, ES1670
Universal Edition, Wien
Brahms, Johannes: Sonate f-Moll op. 120, Nr. 1,
bearbeitet für Flöte und Klavier von Emmanuel
Pahud, Reihe: The Flute Collection, 2018, Parti-
tur und Stimme, UE 36762, € 19,95

Dvořák, Antonín: Quartett F-Dur, „Ame-
rikanisches“ op. 96, bearbeitet für Flöte, Violine,
Viola und Violoncello von Stephan Koncz, Hg.
Emmanuel Pahud, Reihe: The Flute Collection,
2018, Partitur, UE 38031, € 19,95 / Stimmensatz,
UE 38032, € 29,95

Rae, James: City Snapshots, eine musikalische
Reise für junge Leute, für eine oder zwei Flöten
mit Klavier oder CD, 2019, inkl. 1 CD, UE
21742, € 14,95 / Klavierbegleitung, UE 21772, 
€ 5,95

Schostakowitsch, Dmitri: Walzer Nr. 2, aus
„Suite für Varieté-Orchester“, bearbeitet für
Flöte und Klavier von Rien de Reede und Bert
Mooiman, 2018, Partitur und Stimme, UE
38024, € 9,95

Tourish, Martin (Arr.): Celtic Duets, für Flöte
und Akkordeon, Reihe: World Music, 2019, Par-
titur und Stimme, UE 38035, € 19,95

Tourish, Martin (Arr.): Play-Along Recorder,
für Altblockflöte und Klavier (in Zusammenar-
beit mit dem Blockflötisten Thomas List), Reihe:
World Music Celtic, 2019, Partitur und Stimme,
inkl. 1 CD, UE 38022, € 16,50
Edition Walhall, Verlag Franz Biersack, Magdeburg
Bach, Johann Sebastian: Concertino a 5, nach
Instrumentalsätzen aus Weimarer Kirchenkan-
taten, für Altblockflöte, Oboe, Viola da braccio
(Viola d’amore, Violine), Viola da gamba (Vio-
loncello, Viola da braccio) und B. c. (Klaus Hof-
mann), Reihe: Recorders Library, 2019, Partitur
und Stimmen, EW1085, € 21,80

Bombardelli, Umberto: Something new, Große
Studie Nr. 7, für Blockflötenquartett (TTTT),

Reihe: Flautando Edition, 2019, Partitur und
Stimmen, FEA141, € 13,80

Caldini, Fulvio: La Flauteria, op. 113/1, für
Blockflötenorchester, Reihe: Flautando Edition,
2019, Partitur und Stimmen, FEA087, € 19,80

Caldini, Fulvio: Sei Fughe Sul Magnificat, nach
Pachelbel (Marginalia Nr. 36), für Blockflöten-
quartett (TBBB), Reihe: Flautando Edition,
2019, Partitur und Stimmen, FEA184, € 16,50

Debussy, Claude: Golliwogg’s cake walk, bear-
beitet für Blockflötenquartett (SATB) von Klaus
Miehling, Reihe: Flautando Edition, 2018, Par-
titur und Stimmen, FEM091, € 13,80

Eccles, Lance: Owls, für Blockflötenquartett
(SATB), Reihe: Flautando Edition, 2018, Parti-
tur und Stimmen, FEA195, € 13,80

Händel, Georg Friedrich: Die Sonaten für
Blockflöte, 1: Sonate g-Moll (op. I,2) HWV 360,
2: Sonate D-Dur HWV 378, 3: Sonate F-Dur
HWV 378r, für Blockflöte und B. c., herausge-
geben in 4 Bänden von Michael Schneider und
Panagiotis Linakis, Band 1, Reihe: Recorders Li-
brary, 2019, Urtext, Partitur und Stimmen, EW
903, € 24,80

Miehling, Klaus: Browning Suite, op. 148, Mo-
tette für Blockflötenquartett (AATB), Reihe:
Flautando Edition, 2019, Partitur und Stimmen,
FEM132, € 13,80

Miehling, Klaus: Ciaccona in d, op. 136, für 2
Altblockflöten und 2 Traversflöten, Reihe: Flau-
tando Edition, 2017, Partitur und Stimmen,
FEM127, € 15,80
Edition Walhall, Verlag Franz Biersack, Magdeburg
Rest-Exemplare der Edition SPES 
Telemann, Georg Philipp: Sonate Metodiche,
Continuation des Sonates Méthodiques, per
flauto traverso o violino e basso, Hamburg S.D.,
Florenz 1993, Facsimile, MMR014, € 26,50

Veracini, Francesco Maria: XII Sonate a violino
o flauto solo e basso, MS. Dresden 1716, Florenz
1990, Facsimile, SI072, € 26,50

Virgiliano, Aurelio: Il Dolcimelo, Libro I, II e III,
dove si contengono i Passaggi da farsi con la voce

Noten
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Tonträger

NEUEINGÄNGE TONTRÄGER

Ensemble arabesques/Paul Rivinius: Francis
Poulenc – Kammermusik, Trio, FP 43; Sextett, FP
100; Sonate für Flöte und Klavier, FP 164; Sonate
für Klarinette und Klavier, FP 184; Sonate für
Oboe und Klavier, FP 185; Eva Maria Thiébaud
(Flöte), Nicolas Thiébaud (Oboe), Gaspare
Buonomano (Klarinette), Pascal Deuber (Horn),
Christian Kunert (Fagott) und Paul Rivinius
(Klavier), FARAO classics, München 2019, 1
CD, B 108103

Ensemble Dreiklang Berlin: Tapas, Leckerbissen
für Blockflötentrio, Sylvia Corinna Rosin:
Whirlwind, Parrots of the Caribbean; Irmhild
Beutler: Gooseberry Fool; Sylvia Corinna Rosin
(Arr.): Mazeltow, Halleluya, Kol dodi, Tumbal-
alaika, Schabbes sol sajn, Hava nagila; Irmhild
Beutler: Crêpe Suzette; Klaus Badelt/Hans
Zimmer/Geoffrey Zanelli: I’m a Pirate; Carlos
Gardel: Por Una Cabeza, Golondrinas, Tomo Y
Obligo; Sylvia Corinna Rosin (Arr.): Irish Cof-
fee; Sylvia Corinna Rosin: Rêverie; Joseph
Haydn: Flötenuhr; François Couperin: Le Tic-
Toc-Choc ou Les Maillotins; Henry Purcell: Two
in One upon a Ground – Ground in d; Louis-
Claude Daquin: Le Coucou; Isaak Albéniz: Tan-
go op. 165 No. 2; Irmhild Beutler: Miss Tipsy;
Sebastián Yradier: La Paloma; Irmhild Beutler:
The Honeymooner; Sylvia Corinna Rosin (Arr.):
Gypsy; Irmhild Beutler, Martin Ripper, Sylvia
Corinna Rosin (Blockflöten), primton, Berlin
2019, 1 CD, pT-1251

Annette John: Was soll man an dem Abend tun, vir-
tuose Blockflötenmusik, Antiphon (9. Jh.): Da
pacem Domine – Verleih uns Frieden gnädiglich;
Anonymus: Chominciamento di gioia; Giovanni
Bassano: Ricercata quarta; Aurelio Virgiliano:

Ricercar duodecima sopra “L’Alouette – Die
Lerche”; Jacob van Eyck: Wat zalmen op den
Avond doen; Joseph Bodin de Boismortier:
Suite op. 35 Nr. 5 h-moll; Jacob van Eyck: Engels
Nachtegaeltje; Georg Philipp Telemann: Fan-
tasie Nr. 1 C-Dur; Johann Sebastian Bach: Par-
tita c-moll BWV 1013; Violeta Dinescu: Abend-
andacht; Annette John (Blockflöten), arcantus,
Bremen 2018, 1 CD, arc 17010

Jeremias Schwarzer: Le Ballet Imaginaire, Baroque
Masterworks around 1730, Johann Sebastian
Bach: Partita in C minor, after BWV 997; Nico-
las Chédeville: Sonate in G minor “Il Pastor
Fido”; Georg Philipp Telemann: Fantasia X
pour flute seule, TWV 40:2-13; George Frideric
Handel: Sonata in B-flat major, HWV 377; Jo-
hann Sebastian Bach: Sonata in A minor, BWV
1020; Georg Philipp Telemann: Fantasia III
pour flute seule, TWV 40:2-13; George Frideric
Handel: Sonata in F major, HWV 369; Georg
Philipp Telemann: Trio Sonata in B-flat major,
TWV 42:B4; Fantasia XI pour flute seule, TWV
40:2-13; Johann Sebastian Bach: Sonata in A ma-
jor, BWV 1032; Jeremias Schwarzer (recorder),
Ralf Waldner (Cembalo), Genuin classics,
Leipzig 2019, 1 CD, GEN 19646

Petra Stump-Linshalm: Fantasy Studies, Uisge
Beatha – A Guide to Flavours; Wändelesen; Cin-
namon Roses; Blanda; Trotzig; Fantasy Studies;
Petra Stump-Linshalm (clarinet), Heinz-Peter
Linshalm (clarinets), Thomas Frey (alto flute,
piccolo), Roland Schueler (violoncello), Alfred
Reiter (soprano saxophone, spring drum),
Thomas List (recorders, triangle), Katharina
Lugmayr (tenor recorder), Caroline Wüst, Anna
Koch (bass clarinet), Orlando Records, Wien
2018, 1 CD, OR0033

Vienna Reed Quintet: 4 Woods + 1 Sax play Rameau,
Mozart and Ravel, Jean-Philippe Rameau: Suite:
La Triomphante; Wolfgang Amadeus Mozart:
Fantasia in F minor, K. 608; Maurice Ravel: Le
Tombeau de Couperin; Heri Choi (Cor Anglais/
Oboe), Heinz-Peter Linshalm (Clarinet), Alfred
Reiter (Saxophone), Petra Stump-Linshalm (Bass
Clarinet), Sophie Dartigalongue (Bassoon),
Naxos, Poing 2018, 1 CD, 8.579021

e con ogni sorte d’instrumento musicale, Bolog-
na ms, Florenz 1979, Facsimile, SI011, € 27,50
Musikverlag Gert Walter, Limbach-Oberfrohna
Walter, Gert: Woodwind Pop Romanticists,
leichte Rock- & Pop-Songs für Anfänger und
Einsteiger, für Flöte/Oboe/Fagott, 2019, Parti-
tur, MVGW176, € 16,50
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ERTA-Kongress
27. – 29. September 2019
Stuttgarter Musikschule

Workshops, Vorträge, Konzerte

Noten- & Instrumentenausstellung

www.erta.de

Originalliteratur für Blockflöte: Literaturvorstellung und Workshops 
für Blockflöte in Kombination  mit Orgel, Pianoforte, Gitarre, Cembalo 
oder Klavier

Dozenten: Sabine Federspieler, Michael Hell, Ilse Strauß, Nik Tarasov, 
Peter Thalheimer, Markus Zahnhausen

Tanzworkshops Barock/Romantik/Moderne mit Bernd Niedecken

Dalcroze Rhythmik, Feldenkrais, Lachyoga, Fingertechnik

Konzert mit B-Five, Picobella – Orchesterworkshop mit Chris Orton

Noten- & Instrumentenausstellung

Informationen und Anmeldung unter www.erta.de

Originalmusik im Unterricht 
Spielen – Hören – Bewegen
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Die Preisträger des Wettbewerbes anläßlich des
2. Internationalen Blockflötenfestivals Tel Aviv
sind:

Kategorie 1 (Spieler bis 13 Jahre)
1. Preis: Reka Dovgomelja (Ungarn)
2. Preis: Ssu-Yu Lin (Taiwan)
3. Preis: Yu-Chen Wu (Taiwan)

Kategorie 2 (Jungstudenten)
1. Preis: Julia Wetzel (Deutschland)

und Susanne Knoch (Deutschland)
2. Preis: Bethanie Liu (Hong Kong)

Kategorie 3 (Studenten unter 26 Jahren)
1. Preis: Sophia Schambeck (Deutschland)
2. Preis: Tabea Wink (Deutschland)
3. Preis: Balint Kovacs (Ungarn)

Kategorie 4 (ohne Altersbeschränkung)
1. Preis: Michaela Koudelkova (Tschechische 

Republik)
2. Preis: Yael Tishler (Israel)
3. Preis: Nakamura Hidehiro (Japan)

Kategorie 5 (Ensembles bis 18 Jahre)
1. Preis: Fushan Elementary School Recorder

Ensemble (Taiwan) unter der Leitung
von Hui-Chen Cheng

2. Preis: The Tel Aviv Conservatory Pua Grinsh-
pon Recorder Ensemble (Israel) unter
der Leitung von Drora Bruck

Kategorie 6 (Ensembles ohne Altersbeschrän-
kung)
1. Preis : Wood Harmony (Marlene Olbricht,

Desiree Wohrer, Jasmin Vorhauser)
(Österreich) 

2. Preis : Golden Square (Eva Leonie Fegers,
Alina Loewenich, Fabio Kepler) (Öster-
reich)

Sonderpreis der Israelischen Musik: Tabea
Wink (Deutschland)

Anlässlich des 3. Internationalen Blockflöten-
festivals Tel Aviv vom 1.–7. Februar 2020 wird
auch wieder ein Wettbewerb stattfinden.

2. Internationales Blockflötenfestival Tel Aviv 
8.–13. April 2019

Neues aus der Holzbläserwelt

Pressemitteilung

Mit dem 1. Preis – Preis der Mitteldeutschen Ba-
rockmusik wurde das Ensemble Le Jonc Fleuri
ausgezeichnet.

Der 2. Preis wurde nicht vergeben.

Der 3. Preis ging an das Keyra Ensemble.

Der vom Zentrum für Telemann-Pflege und 
-Forschung Magdeburg ausgelobte Sonderpreis
eines Konzerts bei den Magdeburger Telemann-

Festtagen 2020 geht an das Ensemble Le Jonc
Fleuri.

Den vom Bach-Archiv Leipzig ausgelobten
Sonderpreis eines Konzertes beim Bachfest
Leipzig 2020 erhält ebenfalls das Ensemble Le
Jonc Fleuri.

Auch die Zuhörerinnen und Zuhörer der Final-
runde am Sonnabendvormittag votierten für den
von der Stadtsparkasse Magdeburg gestifteten
Publikumspreis für das Ensemble Le Jonc Fleuri.

Preisträger-Ensembles des 10. Internationalen Telemann-Wett-
bewerbs Magdeburg 

Neues aus der Holzbläserwelt
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Das Ensemble Keyra erhielt den Bärenreiter
Urtext-Preis.

Die in diesem Jahr erstmalig vergebenen Son-
derpreise für das beste Generalbass- und Cem-
balo obligato-Spiel, die u. a. von den beiden
Magdeburger Rotary Clubs gemeinsam mit der
Melante-Stiftung Magdeburg zur Verfügung ge-
stellt werden, sind wie folgt vergeben worden:

1. Preis: nicht vergeben 
2. Preis: Tung-Han Hu (Le Jonc Fleuri)
3. Preis: Hwa-jeong Lee (Ensemble Postillon)

Der inspirierende und frische Umgang mit den
äußerst facettenreichen kammermusikalischen
Werken Georg Philipp Telemanns und seiner
Zeitgenossen war zuvor in drei öffentlichen
Wettbewerbsrunden im Magdeburger Gesell-
schaftshaus zu erleben. Der 2001 ins Leben ge-
rufene Internationale Telemann-Wettbewerb
wurde in seiner Jubiläumsausgabe 2019 für
Kammermusikensembles ausgeschrieben.

Zur international besetzten Fachjury gehörten
neben dem Vorsitzenden Prof. Dr. Barthold
Kuijken (Belgien) die Professoren Chiara Ban-
chini (Schweiz), Ewald Demeyere (Belgien), Ca-
rin van Heerden (Österreich/Südafrika), Eva
Maria Pollerus (Österreich), Rebeka Rusó
(Schweiz/Slowakei) und Michael Schneider
(Deutschland).

Die Jury würdigte das sehr anspruchsvolle und
vielfältige Programm des Wettbewerbs, das im
Besonderen das breite Spektrum des kammer-
musikalischen Œuvres Georg Philipp Telemanns
unterstreicht und eine hohe Schule des Ensem-
blespiels ist. Prof. Dr. Barthold Kuijken, der
Vorsitzende der Wettbewerbsjury, äußerte: „Ich
freue mich sehr, wie sich junge Interpreten für
Telemanns Musik begeistern und der Heraus-
forderung stellen, sich einer Fachjury, den Kol-
legen und dem Publikum zu präsentieren – das
ist vielversprechend für die Zukunft der Tele-
mannpflege und der Barockmusik überhaupt.“

Mit dem Abschlusskonzert und der Übergabe
der Preise ging der 10. Internationale Telemann-
Wettbewerb am Sonntag, dem 17. März 2019,
um 11 Uhr im Gesellschaftshaus Magdeburg zu

Ende. Die Ehrung der Preisträger nahmen in
Vertretung des Schirmherren Ministerpräsident
Rainer Haseloff Dr. Jürgen Ude, Staatssekretär
im Ministerium für Wirtschaft, Wissenschaft
und Digitalisierung, Magdeburgs Beigeordneter
für Kultur, Schulen und Sport, Prof. Dr. Matthi-
as Puhle, der Wettbewerbspräsident Prof. Sieg-
fried Pank, der Vorsitzende der Jury, Prof. Bart-
hold Kuijken, die Vizepräsidentin der Mittel-
deutschen Barockmusik e. V., Prof. Dr. Eszter
Fontana, der Leiter des Telemann-Zentrums, Dr.
Carsten Lange sowie Vertreter der Preise stif-
tenden Institutionen vor.

Der Internationale Telemann-Wettbewerb wird
seit 2001 alle zwei Jahre in Magdeburg von der
Internationalen Telemann-Gesellschaft mit Un-
terstützung der Landeshauptstadt Magdeburg
ausgetragen. 

Der 10. Internationale Telemann-Wettbewerb
hat am 10. März mit 5 Ensembles, bestehend aus
21 Musikerinnen und Musikern aus 10 Ländern
begonnen. Im Wettbewerbsbüro waren zuvor
Anmeldungen von 9 Ensembles eingegangen.

Der 11. Internationale Telemann-Wettbewerb
vom 13. bis 21. März 2021 soll zum zweiten Mal
für Gesang ausgeschrieben werden.
Weitere Informationen zum Wettbewerb:
www.telemann.org
Und auch auf Facebook: https://www.facebook.
com/Telemann.org

Die Preisträger-Ensembles

Le Jonc Fleuri

Yu Ma – Traversflöte
Kaori Kobayashi – Violine
Hyngun Cho – Violoncello
Tung-Han Hu – Cembalo

Aus Südkorea, Japan und Taiwan stammen die
Mitglieder des erst Anfang 2019 in Berlin ge-
gründeten Ensembles Le Jonc Fleuri. Der fran-
zösische Name „Le Jonc Fleuri“ bedeutet hier
so viel wie „blühende Musik“. Ausgebildet wur-
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den die Musiker an verschiedenen internationa-
len Hochschulen mit Schwerpunkt Historische
Aufführungspraxis. Geigerin Kaori Kobayashi
war Mitglied des Jungen Stuttgarter Bachensem-
bles unter Helmut Rilling und Hans-Christoph
Rademann und studiert seit 2016 Barockgeige
bei Irmgard Huntgeburth in Berlin.

Tung-Han Hu studiert seit 2017 an der UdK
Berlin Cembalo bei Mitzi Meyerson. Flötistin
Yu Ma wurde in Taiwan ausgebildet, bevor sie
nach Deutschland kam, wo sie derzeit bei Chris-
toph Huntgeburth an der UdK Berlin studiert.

Cellist Hyngun Cho, der u. a. in Berlin und Bar-
celona ausgebildet wurde, errang bereits 2013
mit dem Ensemble Matis den 2. Preis beim In-
ternationalen Telemann-Wettbewerb für Kam-
mermusikensembles. Derzeit absolviert er ein
Spezialstudium an der Hochschule für Musik in
Genf.

Keyra Ensemble

Eva Ivanova-Dyatlova – Traversflöte
Yasuka Yoshizaki – Traversflöte 
Rahel Klein – Violoncello, Viola da Gamba
Ekaterina Poljakova – Cembalo

Eva Ivanova-Dyatlova und Yasuka Yoshizaki
sind sich im Sommer 2018 bei der NFA Baroque
Flute Artist Competition (USA) als Preisträge-
rinnen begegnet. Sie haben sich gegenseitig zu
neuen musikalischen Ideen und Farben inspi-
riert und ein Ensemble gegründet. Für die Bass-
Stimmen hat Eva ihre guten Freundinnen und
Kammermusikpartnerinnen Rahel Klein und
Ekaterina Poljakova eingeladen. Alle Ensemble-
mitglieder wohnen in verschiedenen Städten –
Basel, Karlsruhe, Trossingen und München. Die
örtliche Distanz hat sie aber nicht aufgehalten,
im Gegenteil: Für die Musikerinnen ergab sich
die hervorragende Möglichkeit, vom professio-
nellen Kontakt mit Dozenten der Musikhoch-
schule Trossingen, dem Mozarteum Salzburg
und der Schola Cantorum Basiliensis zu profi-
tieren.

Dank der Tatsache, dass Rahel Klein mehrere
Bassstreichinstrumente beherrscht, präsentiert

das Keyra Ensemble Telemanns Musik beson-
ders vielseitig: im Repertoire finden sich Meis-
terwerke sowohl mit obligater Viola da Gamba,
als auch mit obligatem Violoncello. Telemann
gehört zu einem der wenigen Komponisten, des-
sen musikalische Schöpfung in mehreren Stilen
erfasst wurde. Die Musikerinnen des Keyra En-
sembles haben diese Gelegenheit genutzt, um ihr
Repertoire mit Werken von Telemann sowohl
im deutschen, italienischen als auch im französi-
schen Stil möglichst farbenreich zu gestalten.

Weiteres Ensemble im Finale:

Ensemble Postillon

Hsu-Mo Chien – Violine
Petra Václavíková – Oboe, Blockflöte
Pia Scheibe – Traversflöte
Sophie-Justine Herr – Violoncello 
Hwa-jeong Lee – Cembalo

Hsu-Mo Chien und Sophie-Justine Herr lernten
sich bereits im Studium in Freiburg im Breisgau
kennen. Seither musizieren sie gemeinsam in
verschiedenen Kammermusik-Formationen auf
historischen Instrumenten. Zusammen mit Petra
Václavíková und Hwa-jeong Lee gründeten die
beiden im Frühjahr 2018 das Ensemble Postillon. 

Einstiegsrepertoire waren Sonaten von Georg
Philipp Telemann, Christoph Schaffrath und
Joan Baptista Pla. Ensemble und Repertoire
wurden bald erweitert durch die Traversflötistin
Pia Scheibe.

Das Ensemble Postillon begeistert sich für Alte
Musik, da sich hier – je nach Forschungsstand –
immer wieder neue Gestaltungsmöglichkeiten
auftun. Besondere Freude bereitet den Musikern
die Suche nach ihrer gemeinsamen Kreativität,
bei der sie Improvisation und Ornamentik als
wichtige Bestandteile entdecken. Die verschie-
denen Konstellationen der Instrumente in der
Gruppe – Violine, Viola, Oboe, Blockflöte, Tra-
versflöte, Violoncello und Cembalo – machen
immer wieder neue Farbkombinationen und da-
mit Klangdimensionen möglich.
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Pressemitteilung

Holzbläser sind in den kommenden Monaten zu
einer Reihe von Weiterbildungen der Bundes-
akademie für musikalische Jugendbildung Tros-
singen eingeladen. Rund um Instrumentalpraxis
und Unterrichtsmethodik, Ensembleleitung und
überfachliche Fragen geben Seminare und be-
rufsbegleitende Formate Gelegenheit, sich pä-
dagogisch und künstlerisch zu erfrischen, neue
Impulse für die Berufspraxis zu erhalten und
sich mit Kollegen auszutauschen.

Spielpraxis & Unterricht

Neu konzipiert wurde die berufsbegleitende
Fortbildung Querflöte, Klarinette, Oboe: Zwi-
schen Podium & Unterricht. Spieltechnik und

Interpretation, Unterrichtsmethodik, Vermitt-
lung und Literatur stehen im Zentrum dieser
zweiphasigen Weiterbildung mit Prof. Manfred
Lindner, Prof. Christina Fassbender und Prof.
Jochen Müller-Brincken. Intensive Arbeit mit
den Dozenten, gemeinsames Musizieren im En-
semble und der kollegiale Austausch mit den an-
deren Teilnehmenden bieten Raum, um eigene
Kompetenzen weiterzuentwickeln und neue
Impulse praktisch zu erproben. (Info s. S. 551)

Blick über den Tellerrand: Fachübergreifende
Fragen

Wie lassen sich ältere Menschen mit Kindern
und Jugendlichen in musikalischen Kontakt
bringen? Das Seminar Generationen verbinden

Kommende Weiterbildungen der Bundesakademie Trossingen für
Holzbläser

Pressemitteilung

ERTA Verband der Blockflötenpädagogik in
Deutschland e. V. veranstaltet in Zusammenar-
beit mit der Fachgruppe Blockflöte der Stutt-
garter Musikschule vom 27. bis 29. September
2019 einen Kongress im Stuttgarter Kulturzen-
trum Treffpunkt Rotebühlplatz. 

Unter dem Motto Originalmusik im Unterricht
– spielen, hören, bewegen werden die in den
ERTA-Literaturlisten gesammelten Original-
werke zu verschiedenen Besetzungen exempla-
risch für die musikalische Praxis mit dem Fokus
auf die Musikschularbeit vorgestellt – von kom-
petenten Dozentinnen und Dozenten, wie Chris
Orton, Michael Hell, Markus Zahnhausen, Nik
Tarasov, Sabine Federspieler, Ilse Strauß, Peter
Thalheimer. Bernd Niedecken wird mit Anwe-
senden das Gehörte jeweils in passende Gesten
und Tanzfiguren umsetzen. In Abendkonzerten
zu hören ist das Blockflötenorchester Picobella

unter Leitung von Daniel Koschitzki und das
Blockflötenquintett B-Five.

Ergänzt wird das Programm durch Kurse mit
Lachyoga, Feldenkrais, Dalcroze Rhythmik und
Übungen zur Fingertechnik. Es besteht für alle
die Möglichkeit des täglichen Mitspielens im
Kongress-ad-hoc-Blockflötenorchester. Die Lehr-
plankommission Blockflöte des VdM stellt die
Ergebnisse ihrer Arbeit erstmals der Öffentlich-
keit vor. Eine öffentliche Musikalienausstellung
am Samstag verlockt zum Verweilen.

Weitere Informationen und Anmeldung unter
www.erta.de

ERTA Verband der Blockflötenpädagogik in
Deutschland e.V. setzt sich ein für alle Belange
rund um das Berufsfeld Blockflötenunterricht,
aktueller Präsident ist Nik Tarasov.

Kontakt: erta@erta.de (Sabine Runge)

Originalmusik im Unterricht – ERTA-Kongress 2019
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Pressemitteilung

Die zweiphasige Fortbildung Querflöte – Klari-
nette – Oboe: Zwischen Unterricht & Podium
lädt Holzbläser ein, die eigenen künstlerischen
und pädagogischen Kompetenzen zu pflegen
und zu erweitern: Unter der Leitung von Prof.
Christina Fassbender, Prof. Manfred Lindner
und Prof. Jochen Müller-Brincken widmet sich
die Fortbildung intensiv vielfältigen Fragen rund
um Spieltechnik und Interpretation, Unter-
richtsmethodik, Vermittlung und Literatur (solo
und Ensemble) unterschiedlichster Epochen.
Neben der Arbeit mit den Dozenten stehen im
Zentrum das gemeinsame Musizieren im En-
semble und der kollegiale Austausch zwischen

den teilnehmenden Bläsern. Die zweiphasige
Konzeption bietet Gelegenheit, neue Impulse in
der Praxis zu erproben und ggf. in der zweiten
Akademiephase mit Dozenten und Kollegen zu
diskutieren und weiterzuentwickeln. Termine:
3.–6. Oktober 2019, 21.–24. Februar 2020. An-
meldung & Informationen: www.bundesaka-
demie-trossingen.de

Die Bundesakademie für musikalische Jugend-
bildung Trossingen wird gefördert vom Bundes-
ministerium für Familie, Senioren, Frauen und
Jugend (BMFSFJ) und dem Ministerium für
Wissenschaft, Forschung und Kunst Baden-
Württemberg (MWK). 

Fortbildung Querflöte – Klarinette – Oboe: Zwischen Unterricht &
Podium für Holzbläser an der Bundesakademie Trossingen

zeigt Modelle und Methoden für das intergene-
rationelle Musizieren auf. Die zweiphasige Fort-
bildung Improvisieren! vermittelt, wie sich im-
provisatorische Elemente in Unterricht und
Ensemblearbeit integrieren lassen – hier bietet
sich eine ideale Spielwiese für kreative Ideen und
das individuelle Entdecken des eigenen Instru-
ments!

Neue Musik entdecken & vermitteln: Das Semi-
nar Abenteuer Neue Musik lädt in Kooperation
u. a. mit den Donaueschinger Musiktagen dazu
ein, in Workshops und gemeinsamen Konzert-
besuchen neue Ideen zu sammeln, wie sich Neue
Musik erfolgreich in Klassenzimmer, Musik-
AGs und Ensembles bringen lässt. Gelegenheit
zum Blick über den eigenen stilistischen Teller-
rand gibt auch Frei-Spiel: Rock, Pop, Jazz für
Klassiker*innen: Groove, Patterns und Scales,
Interpreten, Stile und Standards aus Rock, Pop
und Jazz stehen im Mittelpunkt dieses Seminars.

Kommunikation & Sprache

Begeisterung entfachen: Im Unterricht ebenso
wie in Vorspiel und Konzert gilt es, das eigene
Anliegen sprachlich und musikalisch überzeu-
gend zu vermitteln. Das Seminar Brücken ins
Publikum gibt Gelegenheit, in praxisnahen
Übungen die eigene Körpersprache und Präsenz
ebenso wie Sprechtechnik und Moderations-
kompetenzen zu verbessern. Ebenfalls in der
Reihe „Soft Skills im Unterricht“ gibt das Semi-
nar Mehr als Worte Impulse zu Sprechen und
Sprache im Instrumental- und Vokalunterricht.

Kontakt & weitere Informationen
Bundesakademie für musikalische Jugendbil-
dung
Hugo-Herrmann-Straße 22 | 78647 Trossingen
Tel.: 07425 / 94 93-0
sekretariat@bundesakademie-trossingen.de
www.bundesakademie-trossingen.de
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Pressemitteilung

Mit Musikleben in Deutschland veröffentlicht
das Deutsche Musikinformationszentrum eine
umfassende Dokumentation zu Strukturen und
jüngeren Entwicklungen des Musiklebens.

Wie viele Menschen musizieren in Deutschland?
Was sind die beliebtesten Musikrichtungen, und
welche Trends zeichnen sich für die musikali-
sche Bildung von Kindern und Jugendlichen ab?
Welchen Stellenwert hat der Musikunterricht an
allgemein bildenden Schulen? Wie oft besuchen
Menschen Musikveranstaltungen, und wie viel
Geld geben sie dafür aus?

Anlässlich seines 20-jährigen Jubiläums legt das
Deutsche Musikinformationszentrum (MIZ),
eine Einrichtung des Deutschen Musikrats, ein
neues Kompendium „Musikleben in Deutsch-
land“ vor, das auf 620 Seiten Hintergrundwissen
und Daten zur Musikkultur in Deutschland
bündelt. In 22 Beiträgen beschreiben Autorin-
nen und Autoren aus Wissenschaft, Kulturpoli-
tik und Musikpraxis kenntnisreich gegenwärtige
Strukturen und jüngste Entwicklungen des Mu-
siklebens in seinen zentralen Bereichen und lie-
fern so eine umfassende Bestandsaufnahme des
Musiklands Deutschland.

Interessierte erfahren, unter welchen Bedingun-
gen Konzerthäuser, Musiktheater und Museen
arbeiten, welche Rolle die Musik im Rundfunk
spielt, wie sich die Anforderungen bei der musi-
kalischen Berufsausbildung verändert haben,
unter welchem finanziellen Druck freie Ensem-
bles arbeiten und wie sich die einzelnen Bran-
chen der Musikwirtschaft entwickeln. Mehr als
50 Statistiken und topografische Darstellungen
sowie zahlreiche QR-Codes mit Verlinkungen
auf weiterführende Quellen sorgen für einen de-
taillierten Einblick in die einzelnen Themenbe-
reiche. Die Beiträge sind reich bebildert und ver-
mitteln auch visuell einen Eindruck von der
Vielfalt der musikkulturellen Infrastruktur in
Deutschland – über 160 Institutionen haben da-
für Material zur Verfügung gestellt.

„Mit Musikleben in Deutschland legt das Deut-
sche Musikinformationszentrum auf der
Grundlage seiner seit zwei Jahrzehnten sorgfäl-
tig recherchierten und aufbereiteten Daten und
Fakten ein repräsentatives Werk vor, das einmal
mehr die Bedeutung Deutschlands als Land der
Musik herausstellt“, so der Präsident des Deut-
schen Musikrats, Professor Martin Maria Krü-
ger. „Die Publikation basiert wesentlich auf der
fachlichen Expertise des großen Netzwerks des
Deutschen Musikrats. Sie kann schon jetzt als
neues Standardwerk gelten, das in keinem Bü-
cherregal fehlen sollte.“

Musikleben in Deutschland

Ausgewählte Daten und Fakten

Musikalische Bildung

- Unterrichtsausfall im Fach Musik an allgemein
bildenden Schulen ist ein bundesweites Pro-
blem. Die genaue Quote des Ausfalls ist derzeit
unbekannt; Untersuchungen musikpädagogi-
scher Verbände auf Länderebene gehen davon
aus, dass lediglich 20 bis 30 Prozent des erteilten
Musikunterrichts an Grundschulen von fach-
spezifisch ausgebildeten Musiklehrkräften er-
teilt werden. Ca. 70 bis 80 Prozent des Unter-
richts werden fachfremd oder gar nicht erteilt.

- Von den rund 623.000 Schülern, die im Schul-
jahr 2017/18 die gymnasiale Oberstufe in den je-
weils höchsten beiden Jahrgangsstufen besuch-
ten, belegten 30,7 Prozent Kurse im Fach Musik
auf grundlegendem Anforderungsniveau – einer
der höchsten Werte der letzten zehn Jahre. Nur
etwa einer von 50 Schülern (1,9 Prozent) absol-
vierte dagegen das Fach Musik mit erhöhtem
Anforderungsniveau. Zwei Drittel der Schüler
in den oberen Jahrgangsstufen der Sekundarstu-
fe II hatten keinen Musikunterricht. Zum Ver-
gleich: Das Fach Kunst/Gestaltung/Werken
wurde 2017/18 im grundlegenden Anforde-
rungsniveau von 52,3 Prozent der Schülern in
den höchsten Jahrgangsstufen belegt, im erhöh-

Neues Standardwerk zum Musikleben

552 TIBIA 3/2019



Neues aus der Holzbläserwelt

ten Anforderungsniveau waren es 6,7 Prozent.

- 930 öffentliche Musikschulen sind im Verband
deutscher Musikschulen (VdM) organisiert; ein-
schließlich Zweigstellen gibt es insgesamt rund
4.000 Standorte in ganz Deutschland. Derzeit
werden die öffentlichen Musikschulen von über
1,4 Millionen Schülern besucht, über zwei Drit-
tel davon im Alter zwischen sechs und 18 Jahren.
Rund 64.000 Schüler warteten im Jahr 2016 auf
einen entgeltpflichtigen Unterrichtsplatz. – Da-
neben bieten auch zahlreiche private Musik-
schulen und selbstständige Musikpädagogen
Unterricht an; der Bedarf an breit ausgebildeten
Instrumental- und Vokallehrkräften wird weiter
wachsen.

- Der Stellenwert der Kooperationen von Mu-
sikschulen und allgemein bildenden Schulen hat
in den letzten Jahren insgesamt zugenommen.
Vier von fünf öffentlichen Musikschulen arbei-
teten zuletzt mit Grundschulen zusammen; Ko-
operationen mit anderen Typen allgemein bil-
dender Schulen unterhielten rund 25 bis 45
Prozent der Musikschulen im VdM. 

Ausbildung für Musikberufe

- Rund 34.000 Studierende waren im Winterse-
mester 2016/17 in Studiengängen für Musikbe-
rufe an deutschen Hochschulen und Universitä-
ten eingeschrieben, davon über 55 Prozent an
den Musikhochschulen. 40 Prozent der Studie-
renden verteilten sich auf musikalisch-künstle-
rische Studiengänge, gut ein Drittel auf musik-
pädagogische Studiengänge.

- Der Anteil ausländischer Studierender in den
Studiengängen für Musikberufe lag im WS
2016/17 durchschnittlich bei 26 Prozent. Die In-
ternationalität des Musikbetriebs zeigt sich in
der künstlerischen Ausbildung: Der Ausländer-
anteil im Studiengang Instrumental- und Or-
chestermusik lag bei 60 Prozent, für Kompositi-
on sowie Dirigieren waren 52 bzw. 51 Prozent
ausländische Studierende eingeschrieben; bei
den pädagogischen Studiengängen dagegen la-
gen die Anteile zwischen drei Prozent (Lehramt
Musik an allgemein bildenden Schulen) und 14

Prozent (Musikerziehung im freien Beruf).
Weibliche Studierende (gesamt 54 Prozent) wa-
ren besonders stark in den Studiengängen
Rhythmik (97 Prozent), Gesang (63 Prozent),
Lehramt Musik an allgemein bildenden Schulen
(61 Prozent) und Musikerziehung im freien Be-
ruf und an Musikschulen (57 Prozent) vertreten.
Den geringsten Frauenanteil hatte mit 14 Pro-
zent die Studienrichtung Tonmeister.

Info: www.miz.org
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22.07.–27.07.2019 Blockflötenensemble! Alt und
neu, hoch und tief, kreuz und quer durch Besetzun-
gen und Literatur, Ort: Inzigkofen, in großen und
kleinen Gruppen wird Literatur für Blockflöten-
ensembles erarbeitet, dabei wechseln kleine
Übungseinheiten zu Aspekten wie Intonation,
Artikulation, Atmung, Körperwahrnehmung
mit Spielphasen, die Teilnehmer sollten neben
Sopran- oder Altblockflöte mindestens ein wei-
teres Instrument der Blockflötenfamilie beherr-
schen, Leitung: Gisela Wassermann und Beate
Temper, Info: Volkshochschule Inzigkofen,
Parkweg 3, 72514 Inzigkofen, Tel.: +49 (0)7571
73980, Fax: +49 (0)7571 739833, <info@vhs-
i.de>

27.07.–01.08.2019 International Early Music Course
2019, Ort: Romano Canavese (Italien), Kurse,
Konzerte und Ausstellung; Dozenten: u. a. Ma-
nuel Staropoli, Lorenzo Cavasanti (recorder
and traverso), Paolo Faldi, Arianna Zambon
(baroque oboe), Rubens Kuffer (czakan, flagio-
letto), Massimiliano Limonetti (chalumeaux)
und Carsten Eckert (recorder masterclass, ad-
vanced level/27.07.-30.07.2019), Info: <www.
accademiadelricercare.com>

28.07.–03.08.2019 Sommerwoche für Blockflöte,
Gambe und Chor, Ort: Kloster Donndorf (Thü-
ringen), für Erwachsene mit besonderer Freude
am gemeinsamen Musizieren, bei den Blockflö-
tisten ist die Beherrschung des halben Quartetts
Voraussetzung, bei den Gambisten Grund-
kenntnisse, Leitung: Silke Wallach und Anja
Eckert, Info: Internationaler Arbeitskreis für
Musik e.V. (IAM), Am Kloster 1a, 49565 Bram-
sche, Tel.: +49 (0)5461 99630, Fax: +49 (0)5461
996310, <iamev@t-online.de>

28.07.–04.08.2019 Sommerkurs Flöte, Ort: Ossi-
ach/Österreich, Interpretation, Kammermusik,
Flötentechnik und Methodik, für Flötisten
(auch Amateure), Musikstudenten und Flöten-
lehrer, Leitung: Elisabeth Weinzierl und Ed-
mund Wächter, Info: Elisabeth Weinzierl und
Edmund Wächter, Magdalenenstr. 36, 80638
München, Tel.: +49 (0)89 155492, <weinzierl-
waechter@t-online.de>

03.08.–09.08.2019 5. Internationale Meisterkurse
für Kammermusik, Ort: Feldkirch (Österreich),
Venedig 1700 – Vivaldi, Marcello Scarlatti und
Co., die Meisterkurse richten sich an junge Mu-
siker, die sich der Alten Musik und deren Auf-
führungspraxis widmen und ihre Kenntnisse
und Erfahrungen in der Zusammenarbeit mit re-
nommierten Künstlern erweitern möchten, Do-
zenten: u. a. Carsten Eckert (Blockflöte), Chia-
ra Banchini (Barockvioline/Barockviola),
Catherine Jones (Barockcello), Eva Maria Pol-
lerus (Cembalo/Generalbass), Alberto Gaspardo
(Korrepetition), Info: <www.fam-forumalte
musik.com>
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04.08.–09.08.2019 Zeitmaschine – Renaissance un-
plugged, Ort: Buchenau, wie klang Musik um
1500?, wie kamen Musiker an ihre Noten, ohne
Kopierer zu kennen?, Schalmei, Pommer, Dul-
zian, Renaissanceblockflöte, Posaune, Percussi-
on – wie klingen diese Instrumente?, für junge
Musiker zwischen 14 und 17 Jahren, die unter
fachkundiger Anleitung diese Renaissancein-
strumente spielen möchten, es wird aber auch
auf den eigenen Instrumenten musiziert, Lei-
tung: Ensemble Capella de la Torre, Info: Inter-
nationaler Arbeitskreis für Musik e.V. (IAM),
Am Kloster 1a, 49565 Bramsche, Tel.: +49
(0)5461 99630, Fax: +49 (0)5461 996310, <iamev
@t-online.de>

04.08.–10.08.2019 Springiersbacher Sommerkurse,
Ort: Kloster Springiersbach Nähe Bengel/Eifel,
Einzelunterricht, Kammermusik, Konzert- und
Prüfungsvorbereitung, Leitung: Lucia Mense
(Blockflöte), Holger Faust-Peters (Viola da
Gamba), Alexander Puliaev (Cembalo), Katsia
Prakopchyk (Barockmandoline), Info: Musik-
kreis Springiersbach, Tel.: +49 (0)6532-2731,
<musikkreis@t-online.de>

18.08.–25.08.2019 Oberschwäbische Musikwoche:
Kurs Querflöte – Vom Solo zum Ensemble, Ort: Bad
Waldsee, alle Teilnehmer erhalten Einzelunter-
richt, in der vorbereitete Literatur besprochen
und auf individuell gewünschte Themen einge-
gangen wird, außerdem wird gemischte Kam-
mermusik mit den Teilnehmern des Orchester-
kurses angeboten, für Querflötisten jeden Alters
und jeder Spielstufe, Leitung: Betty Nieswandt,
Info: Internationaler Arbeitskreis für Musik e.V.
(IAM), Am Kloster 1a, 49565 Bramsche, Tel.:
+49 (0)5461 99630, Fax: +49 (0)5461 996310, 
<iamev@t-online.de>

21.08.–25.08.2019 Sommerkurs Alte Musik, Ort:
Lassan/Klein Jasedow, Schwerpunktthema:
Solo-Literatur und Kammermusik des 17. und
18. Jahrhundert, für fortgeschrittene Spieler und
professionelle Musiker, Schüler, Studierende
und Musikpädagogen, Hauptinstrumente: Flö-
te/Traversflöte und Cembalo/Clavichord, aber
auch für alle Instrumente, die kammermusika-
lisch dazu passen (Violine, Viola, Violoncello,
Blockflöte, Oboe, Fagott), Leitung: Klaus Hols-

ten und Beata Seemann, Info: Europäische
Akademie der Heilenden Künste e.V., Am See 1,
17440 Lassan/Klein Jasedow, c/o Klaus Holsten,
Tel.: +49 (0)38374 75228, kh@eaha.org

23.08.–25.08.2019 4. Sommerkurs Alte Musik, Ort:
Köln, Kammermusik und Einzelunterricht
Blockflöte und Cembalo, gespielt wird Musik
des 16. bis 18. Jahrhundert, für fortgeschrittene
Instrumentalisten (Blockflöte, Cembalo, für
Kammermusik gerne auch andere Instrumente),
Leitung: Sonja Kemnitzer und Eva Susanna
Kuen, Info: <info@alte-musik-kurs.de>, <www.
alte-musik-kurs.de>

24.08.–31.08.2019 Querflöte – Ensemblespiel (Level
C), Ort: Casa Giovanna/Nähe Arezzo (Italien),
für fortgeschrittene Flötenspieler, die Lust ha-
ben, Kammermusik unterschiedlicher Stilistiken
in großen und kleinen Besetzungen zu erarbei-
ten, Leitung: Anne Horstmann, Info: Musica
Viva Musikferien, Kirchenpfad 6, 65388 Schlan-
genbad, Tel.: +49 (0)6129 502560, Fax: +49
(0)6129 502561, <info@musica-viva.de>

04.09.–07.09.2019 Sommer-Probenphase des Lan-
des-Jugend-Blockflötenorchesters Baden-Württem-
berg, Ort: Schloß Weikersheim, Leitung Haupt-
orchester: Daniela Schüler, Bettina Haugg-
Scheu, Leitung Juniororchester: Lucia Dimme-
ler, Christina Rettich, Info: E&O Management
für LJBFO, Christiane Loelgen, Tel.: 0160
96098256, <www.ljbfo-bw.de>

07.09.–14.09.2019 Kammerorchester für Holzbläser
(ab Level C), Ort: Antico Borgo/Toskana, erar-
beitet werden mehrstimmige Kompositionen
und Arrangements aus der Renaissance, dem Ba-
rock, aus Klassik und Romantik bis hin zu mo-
derneren Stücken, für Spieler von Querflöten,
Oboen, Fagotte, Klarinetten aber auch Sopran-
und Altsaxophone und Hörner, Leitung: Martin
Kratzsch, Info: Musica Viva Musikferien, Kir-
chenpfad 6, 65388 Schlangenbad, Tel: +49
(0)6129 502560, Fax: +49 (0)6129 502561,
<info@musica-viva.de>

13.09.–15.09.2019 / 13.03.–15.03.2020 Berufsbe-
gleitende Fortbildung „Improvisieren! Kreative Bau-
steine für Einzel- & Gruppenunterricht“, Ort: Tros-
singen, altersspezifische Herangehensweisen,
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Methodenpool („Spielregeln“), Vorbereitung
und Durchführung von Improvisationsprojek-
ten, improvisatorisches Unterrichten, technische
Übungen mit improvisatorischen Mitteln, für
Holzbläser, Leitung: Dr. Albert Kaul, Info:
Bundesakademie für musikalische Jugendbil-
dung Trossingen, Hugo-Herrmann-Str. 22,
78647 Trossingen, Tel.: +49 (0)7425 94 93-0, 
<sekretariat@bundesakademie-trossingen.de>

14.09.–15.09.2019 Concert & Suite, Ort: Fulda,
Blockflötenkurs, Verzierungen verstehen und si-
cher einsetzen, für Spieler, die mittelschwere
Stücke erarbeiten wollen und mindestens zwei
Blockflötentypen in barocker Griffweise be-
herrschen, Leitung: Dominik Schneider, Info:
Blockfloetenshop.de, Am Ried 7, 36041 Fulda,
Tel.: +49 (0)661 96893850, <info@blockfloeten
shop.de>

19.09.–22.09.2019 Meisterkurs für Traversflöte,
Ort: Georgsmarienhütte, Kursrepertoire frei
wählbar, Einzelunterricht, Technik und Inter-

pretation, Anmeldeschluss: 02.09.2019, Leitung:
Barthold Kuijken, Info: Forum Artium, Am
Kasinopark 1-3, 49114 Georgsmarienhütte, Tel.:
+49 (0)5401 34160, Fax: +49 (0)5401 34223,
<info@forum-artium.de>

19.09.–22.09.2019 4. Leipziger Improvisationsfesti-
val – Ex Tempore, Ort: Leipzig, Vorträge, Kon-
zerte, Workshops und Sessions mit Alter Musik;
in den Musikworkshops können Lernbegierige
Improvisationstechniken und Rüstzeug für die
Jam Sessions erlernen bei Künstlern, die am Tag
nach ihrem Konzert einige ihrer Tipps und Stra-
tegien preisgeben; künstlerische Leitung und
Organisation: Martin Erhardt, Info: Deutsches
Institut für Improvisation, Leopoldstr. 12, 04277
Leipzig, <info@improfestival-leipzig.de>

20.09.–22.09.2019 Renaissance-Ensemble, Ort:
Ilshofen-Oberaspach, Madrigale, Motetten und
Messesätze von Heinrich Isaak und Cipriano de
Rore, Teilnehmerkreis: Spieltechnisch und mu-
sikalisch fortgeschrittene InstrumentalistInnen
mit Blas- und Streichinstrumenten der Renais-
sance, Leitung: Peter Thalheimer, Info: Peter
Thalheimer, <p.thalheimer@t-online.de>, <www.
peterthalheimer.de>

21.09.2019 Flautissimo, Ort: Ochsenhausen, En-
semblespiel in vielen Facetten – von der Klassik
zum Jazz, von der Folklore zum Pop, Ziel dieses
Kurses ist es, neue Ideen für das Ensemblespiel
auf der Flöte zu erhalten und in der Praxis um-
zusetzen, für Musikpädagogen (Querflöte), An-
meldeschluss: 23.08.2019, Leitung: Cornelia
Welzel, Info: Landesakademie für die musizie-
rende Jugend in Baden-Württemberg, Schloß-
bezirk 7, 88416 Ochsenhausen, Tel.: +49 (0)7352
91100, Fax: +49 (0)7352 911016, <sekretariat
@landesakademie-ochsenhausen.de>

21.09.–22.09.2019 Be the best recorder player you
can be!, Ort: Fulda, Techniques for improving
your practice and performance, Language: Eng-
lish, Leitung: Sarah Jeffery, Info: Mollenhauer
GmbH, Weichselstr. 27, 36043 Fulda, Tel.: +49
(0)661 94670, Fax: +49 (0)661 946736, <info
@mollenhauer.com>

23.09.–26.09.2019 Ensemble-Seminar für Blockflö-
te, Ort: Rendsburg, im großen Blockflötenor-
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chester lässt es sich in vielen interessanten Beset-
zungen musizieren, aber auch im kleineren En-
semble gibt es viel zu entdecken, für Laienmusi-
ker, Anmeldeschluss: 12.08.2019, Leitung: Ulri-
ke Jürgensen, Info: MAS Musik-Akademie e.V.,
Ahrensweg 21 A, 22851 Norderstedt, Tel.: +49
(0)40 88178254, <schwarz@musik-akademie.de>

23.09.–27.09.2019 Meisterkurs Blockflöte, Ort: Ge-
orgsmarienhütte, Kursrepertoire frei wählbar,
Meisterklasse, Einzelunterricht, Technik und In-
terpretation, aktive und passive Teilnahme mög-
lich, Leitung: Han Tol, Info: Forum Artium,
Am Kasinopark 1-3, 49114 Georgsmarienhütte,
Tel.: +49 (0)5401 34160, Fax: +49 (0)5401 34223,
<info@forum-artium.de>

27.09.–29.9.2019 Seminar „Soft Skills im Unterricht:
Mehr als Worte“, Ort: Trossingen, Wie sprechen
Instrumental- und Vokallehrer? Wortfelder und
Assoziationen, fachspezifische Unterschiede,
nonverbale Kommunikationsformen, Sprache
im inklusiven Setting, Selbstreflexion, Video-
selbstanalyse, für Holzbläser, Leitung: Sebasti-
an Herbst, Info: Bundesakademie für musikali-
sche Jugendbildung Trossingen, Hugo-Herr-
mann-Str. 22, 78647 Trossingen, Tel.: +49
(0)7425 94 93-0, <sekretariat@bundesakademie-
trossingen.de>

28.09.–29.09.2019 Ensemble-Wochenende „Mixtur
im Bass (II)“, Ort: Fulda, Bassblockflöten-Wo-
chenende, für Blockflötisten die Bass, Großbass,
Subbass, Subgroßbass oder Subkontrabass spie-
len und möglichst Erfahrung im Ensemblespiel
haben, Leitung: Simon Borutzki, Info: Block-
floetenshop.de, Am Ried 7, 36041 Fulda, Tel.:
+49 (0)661 96893850, <info@blockfloeten
shop.de>

30.09.–05.10.2019 Blockflötenensemble für Einstei-
ger, Ort: Inzigkofen, unter fachkundiger Anlei-
tung und ohne Druck werden die Grundlagen
für das Zusammenspiel im großen und im kam-
mermusikalischen Ensemble erarbeitet, die Teil-
nehmer sollten mindestens 2 verschiedene
Blockflöten spielen, Leitung: Petra Menzl, Info:
Volkshochschule Inzigkofen, Parkweg 3, 72514
Inzigkofen, Tel.: +49 (0)7571 73980, Fax: +49
(0)7571 739833, <info@vhs-i.de>

01.10.–06.10.2019 Meisterkurs für Flöte, Ort: Ge-
orgsmarienhütte, Kursrepertoire frei wählbar,
Meisterklasse, Einzelunterricht, Probespieltrai-
ning, Teilnehmerkonzert, Leitung: Stephanie
Winker, Info: Forum Artium, Am Kasinopark
1-3, 49114 Georgsmarienhütte, Tel.: +49 (0)5401
34160, Fax: +49 (0)5401 34223, <info@forum-
artium.de>

03.10.–06.10.2019 Vom Trio bis zum großen Ensem-
ble: Blockflötenreise durch die Epochen (Level C),
Ort: Steinfurt, in diesem Kurs für Fortgeschrit-
tene steht das Zusammenspiel in verschiedenen
Ensemblegrößen und Besetzungen im Mittel-
punkt, außerdem wird es viele Tipps und Hin-
weise zu spieltechnischen Fragen geben, Lei-
tung: Dörte Nienstedt, Info: Musica Viva
Musikferien, Kirchenpfad 6, 65388 Schlangen-
bad, Tel: +49 (0)6129 502560, Fax: +49 (0)6129
502561, <info@musica-viva.de>

03.10.–06.10.2019 Die Querflöte in Jazz und Pop
(Level B + C), Ort: Germerode, erster, leichter
Einstieg in verschiedene Stile des Jazz und der
Popularmusik sowie in Improvisation, moderne
Spieltechniken wie gleichzeitiges Singen und
Spielen, percussives Spielen auf der Flöte, Klang-
farbentriller und Beatboxen werden step by step
ausprobiert und erlernt, Leitung: Stephanie
Wagner, Info: Musica Viva Musikferien, Kir-
chenpfad 6, 65388 Schlangenbad, Tel.: +49
(0)6129 502560, Fax: +49 (0)6129 502561,
<info@musica-viva.de>

03.10.–06.10.2019 Blockflötenorchester – Klang-
rausch in XXL, Ort: Bad Waldsee, auf dem Pro-
gramm stehen sowohl Bearbeitungen als auch
Originalliteratur für Blockflötenorchester, das
Repertoire reicht von Alter Musik bis zu zeitge-
nössischen Werken, für versierte Blockflötisten,
die das gesamte Blockflötenquartett beherr-
schen, Leitung: Raphael B. Meyer, Info: Inter-
nationaler Arbeitskreis für Musik e.V. (IAM),
Am Kloster 1a, 49565 Bramsche, Tel.: +49
(0)5461 99630, Fax: +49 (0)5461 996310, <iamev
@t-online.de>

03.10.–06.10.2019 Querflöte – Klarinette – Oboe (1.
Akademiephase), Ort: Trossingen, zwischen Po-
dium & Unterricht, zweiphasige, berufsbeglei-
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tende Fortbildung für Holzbläser, die ihr instru-
mental-fachliches, musikalisches und päda-
gogisch-methodisches Know-how erweitern
und aktualisieren möchten (2. Akademiephase
21.02.–24.02.2020), Anmeldeschluss: 01.08.2019,
Leitung: Christina Fassbender, Manfred Lind-
ner, Jochen Müller-Brincken, Info: Bundesaka-
demie für musikalische Jugendbildung Trossin-
gen, Tel.: +49 (0)7425 94930, Fax: +49 (0)7425
949321, <sekretariat@bundesakademie-trossin
gen.de>, <www.bundesakademie-trossingen.de>

03.10.–06.10.2019 Fagottkomplott, Ort: Rends-
burg, Kammermusiktage für Fagottspieler aller
Art, die älter als 10 Jahre sind und ein wenig En-
sembleerfahrung mitbringen, Anmeldeschluss:
12.09.2019, Leitung: Ulrike Dinslage, Markus
Pfeiff, Florian Winkler und Jakob Meyers, Info:
Nordkolleg Rendsburg, Am Gerhardshain 44,
24768 Rendsburg, Tel.: +49 (0)4331 14380, Fax:
+49 (0)4331 143820, <musik@nordkolleg.de>

10.10.–13.10.2019 Querflöte: Von Telemann bis Ta-
kemitsu – Solowerke für Flöte (Level C + D), Ort:
Ansbach, erarbeitet werden die Eigenarten der
unterschiedlichen Stilistiken und Klangspra-
chen, es werden auch Basics wie Klang, Intona-
tion, Dynamik, Artikulation und Fingertechnik
behandelt, für fortgeschrittene Flötenspieler,
Leitung: Tatjana Ruhland, Info: Musica Viva
Musikferien, Kirchenpfad 6, 65388 Schlangen-
bad, Tel.: +49 (0)6129 502560, Fax: +49 (0)6129
502561, <info@musica-viva.de>

11.10.–13.10.2019 Querflöte – Traversflöte, Ort:
Ilshofen-Oberaspach, Französische Suiten und
Sonaten des Barocks – die zweite Generation
1717–1740, Werke von F. Chauvon, J. B. de Bois-
mortier, L. de Caix d’Hervelois und M. Blavet,
Literaturliste unter <www.peterthalheimer.de>,
Leitung: Peter Thalheimer, Info: Peter Thalhei-
mer, <p.thalheimer@t-online.de>

17.10.–20.10.2019 Seminar „Abenteuer Neue Mu-
sik: Vermittlungsprojekte & Donaueschinger Musik-
tage“, Ort: Trossingen, Impulse und Anregun-
gen für die Vermittlung von Neuer Musik in
Schule, Musikschule und Ensembles, Vorstel-
lung von Projekten, Erfahrungsaustausch, Be-
such von Konzerten und Veranstaltungen der

Donaueschinger Musiktage, gemeinsame Refle-
xion, für Holzbläser, Leitung: Prof. Dr. Matthi-
as Handschick, Stephanie Pladeck, Bernhard
Rißmann, Info: Bundesakademie für musikali-
sche Jugendbildung Trossingen, Hugo-Herr-
mann-Str. 22, 78647 Trossingen, Tel.: +49 (0)7425
94 93-0, <sekretariat@bundesakademie-trossin
gen.de>

18.10.–20.10.2019 Música Portuguesa – Musik des
15. bis 17. Jahrhunderts, Ort: Willebadessen,
Workshop-Wochenende für Blockflöten, für
Spieler mit Ensembleerfahrung, die mittel-
schwere Werke erarbeiten wollen und mind.
zwei Typen (c- und f-Instrumente) in barocker
Griffweise beherrschen, Leitung: Frank Ober-
schelp und Angela Eling, Info: Internationaler
Arbeitskreis für Musik e.V. (IAM), Am Kloster
1a, 49565 Bramsche, Tel.: +49 (0)5461 99630,
Fax: +49 (0)5461 996310, <iamev@t-online.de>

18.10.–20.10.2019 9. Internationale Tage der Porta-
tiv-Orgel, Ort: Kötz, Ondas do Mar – Ensemble-
musik des Mittelalters, für Spieler der Instru-
mente Portativ, Harfe, Laute, Fidel, Block- und
Traversflöte, Perkussion, Gesang, Leitung: Lucia
Mense, Info: Wolkenstayn Orgelbau, Stefan
Keppler, Von-Riedheim-Weg 1, 89359 Kötz, Tel.:
+49 (0)8221 3688646, <www.wolkenstayn.de>

19.10.2019 Musik ist eine himmlische Sprache –
Blockflötentag, Ort: Celle, in diesem Seminar
möchten wir die unterschiedlichen Stimmungen
und Gefühle genießen, die die Musik hervorru-
fen kann, auf dem Programm steht Musik aus
verschiedenen Kulturen und Epochen, für Spie-
ler, die neben Sopran- und/oder Altblockflöte
auch eine oder mehrere tiefere Blockflöten be-
herrschen, gute Vom-Blatt-Spiel-Fähigkeit ist
erforderlich, Leitung: Bart Spanhove, Info:
Moeck Musikinstrumente + Verlag GmbH, Lü-
ckenweg 4, 29227 Celle, Tel.: +49 (0)5141 88530,
Fax: +49 (0)5141 885342, <info@moeck.com>

19.10.–20.10.2019 „Basiswissen Aufführungspra-
xis“, Ort: Fulda, in diesem Blockflötenkurs wer-
den die Grundsätze der Aufführungspraxis an-
hand von Stücken aus vier Jahrhunderten
umgesetzt, für Spieler aller Altersgruppen, die
schon Erfahrungen im Ensemblespiel haben,
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Leitung: Stefan Temmingh, Info: Blockfloeten-
shop.de, Am Ried 7, 36041 Fulda, Tel.: +49
(0)661 96893850, <info@blockfloetenshop.de>

19.10.–20.10.2019 „Novellettes“, Ort: Fulda,
Blockflötenkurs, zwei Tage mit Piet Swerts, er-
arbeitet werden die fünf Sätze des Werkes „No-
vellettes“, Leitung: Katharina Hess, Info: Mol-
lenhauer GmbH, Weichselstr. 27, 36043 Fulda,
Tel.: +49 (0)661 94670, Fax: +49 (0)661 946736,
<info@mollenhauer.com>

24.10.–27.10.2019 Ensemblemusik aus fünf Jahr-
hunderten (Level B), Ort: Steinfurt, erarbeitet
wird Ensemblemusik verschiedener Epochen
und Stile (Mittelalter bis 21. Jahrhundert), es gibt
viele Tipps zu Spieltechnik, Stilkunde, Instrumen-
tarium und zum Stimmen und Einstimmen von
Blockflöten, für Blockflötisten mit guten Grund-
kenntnissen, Leitung: Dörte Nienstedt, Info:
Musica Viva Musikferien, Kirchenpfad 6, 65388
Schlangenbad, Tel: +49 (0)6129 502560, Fax: +49
(0)6129 502561, <info@musica-viva.de>

25.10.–27.10.2019 Querbeet durch die Jahrhunder-
te, Ort: Ochsenhausen, Wochenende für ensem-
blebegeisterte, erwachsene Querflötisten, erar-
beitet werden Werke für Flötenensembles,
Schwerpunkte liegen auf Stilistik, Artikulation
und Intonation, Anmeldeschluss: 27.09.2019,
Leitung: Cornelia Welzel, Info: Landesakade-
mie für die musizierende Jugend in Baden-Würt-
temberg, Schloßbezirk 7, 88416 Ochsenhausen,
Tel.: +49 (0)7352 91100, Fax: +49 (0)7352
911016, <sekretariat@landesakademie-ochsen
hausen.de> 

25.10.–27.10.2019 Piccoloflöte? – Ja, bitte!, Ort:
Sondershausen, es werden klangliche und tech-
nische Grundlagen sowie spezielle Techniken
zum leichteren Wechsel von der Querflöte zum
Piccolo erarbeitet, für alle Piccolo interessierten
Flötisten, Anmeldeschluss: 30.09.2019, Leitung:
Benjamin Plag, Info: Thüringer Landesmusik-
akademie Sondershausen e.V., Lohberg 11,
99706 Sondershausen, Tel.: +49 (0)3632 666280,
Fax: +49 (0)3632 6662825, <info@landesmusik
akademie-sondershausen.de>

28.10.–01.11.2019 Meisterkurs für Oboe, Ort: Bad
Steben, Repertoire: Etüden, Solo- und Orches-

terrepertoire, Rohrbau, für Studierende und
hochbegabte Jugendliche im Fach Oboe, Lei-
tung: Clara Dent-Bogányi, Info: Internationale
Musikbegegnungsstätte Haus Marteau, Loben-
steiner Str. 4, 95192 Lichtenberg, <www.haus-
marteau.de>

29.10.–03.11.2019 Meisterkurs Oboe, Ort: Georgs-
marienhütte, Kursrepertoire frei wählbar, Meis-
terklasse, Einzelunterricht, Technik und Inter-
pretation, Probespieltraining, Leitung: Chris-
tian Wetzel, Info: Forum Artium, Am Kasino-
park 1-3, 49114 Georgsmarienhütte, Tel.: +49
(0)5401 34160, Fax: +49 (0)5401 34223, <info@
forum-artium.de>

31.10.–03.11.2019 Querflöte – Ensemblespiel (Level
B), Ort: Steinfurt, für Flötenspieler auf Grund-
und Mittelstufenniveau, die Erfahrungen im Zu-
sammenspiel machen möchten, Leitung: Anne
Horstmann, Info: Musica Viva Musikferien,
Kirchenpfad 6, 65388 Schlangenbad, Tel.: +49
(0)6129 502560, Fax: +49 (0)6129 502561,
<info@musica-viva.de>

Veranstaltungen
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02.11.2019 Blockflötentag Flöha, Ort: Flöha,
Blockflötenorchester, Workshops, viel Zeit ge-
meinsam zu proben, Abschlusskonzert, für
Blockflötenspieler, die mindestens eine Block-
flöte bis zu zwei Vorzeichen sicher beherrschen,
besonders willkommen sind Tenor-, Bass- und
größere Blockflöten, Leitung: Tilman Deut-
scher, Info: Tilman Deutscher, <t.deutscher@
kultur-mittelsachsen.de>

02.11.–03.11.2019 Ensemble 2019, Ort: Trossin-
gen, Blockflöten-Festival mit einem Wettbe-
werb, Workshops (u. a. mit Irmhild Beutler/
Sylvia Corinna Rosin, Simon Borutzki, Frank
Oberschelp), Konzerten und Ausstellung, Info:
Edition Tre Fontane, Ronald Brox und Heida
Vissing, Postfach 1547, 48004 Münster, Tel. und

Fax: +49 (0)251 2301483, <service@edition-tre-
fontane.de>

04.11.–09.11.2019 Musizieren im Blockflötenor-
chester, Ort: Inzigkofen, die Literatur reicht von
der Renaissance bis heute, ein Schwerpunkt wird
auf neuen, meist groß angelegten Kompositio-
nen liegen, die speziell für vielstimmiges Block-
flötenorchester von Sopranino bis Subbass ge-
schrieben oder eingerichtet wurden, die
Teilnehmer sollten mindestens das Quartett
(SATB) beherrschen, Leitung: Dietrich Schna-
bel und Bart Spanhove, Info: Volkshochschule
Inzigkofen, Parkweg 3, 72514 Inzigkofen, Tel.:
+49 (0)7571 73980, Fax: +49 (0)7571 739833,
<info@vhs-i.de>

Veranstaltungen
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