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A Lieber Pauly, erst einmal méchte ich Dir ganz personlich
und auch im Namen der Deutschen Gesellschalt fir Flote zu
Deinem runden Geburtstag sehr herzlich gratulieren! Du
kannst aul ein sehr erlebnisreiches Kinstlerleben zurtickblik-
ken, warst schon im Alter von 18 Jahren Soloflotist im Orche-
ster, wurdest erster Preistrager in einem der renommiertesten
Musikwettbewerbe, warst als geleierter Solist und Kammermu-
siker in der ganzen Welt unterwegs und bist heute noch als
dusserst erfolgreicher Padagoge tatig!

Wir verleihen weder Titel noch Orden, mochten Dir aber hier-
mit die Ehrenmitgliedschalt der DGIF anbieten und hoffen, dafy
Du sie annimmst. Frithere Ehrenmitglieder sind Albert Cooper,
Peter-Lukas Gral, Helmut Hammig, Konrad Hunteler, Auréle Ni-
colet, Jean-Pierre Rampal, Trevor Wye und Karlheinz Zoller.
P.M.: Vielen Dank [tir die Glickwiinsche und auch fir die
Uberraschung mit der Ehrenmitgliedschaft! Meine Grundhal-
tung ist eigentlich, keine Auszeichnungen, keine Medaillen,
keine Orden, keine Ehrung anzunehmen, ausserdem, wenn so
etwas kommt, dann weiss man "jetzt hat's dich erwischt, jetzt
gehorst du zum Seniorenclub..!, aber O.K., ich freue mich je-
denfalls, bedanke mich und nehme gerne an.

AA: Ich mochte Dich darum bitten zu erzahlen, wie alles ange-
fangen hat. Wie bist Du zur Musik gekommen, wer waren
Deine Lehrer, wie hast Du es geschalfft, eine solche "Bilderbuch-
karriere" zu machen?

P.M.: Der Weg zur Musik war im Grunde sehr einfach, abwohl
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"...ebenso wie der Flotist Paul Mecisen, der in der Mitte des Pro-
gramms zu bestaunen war: virtuos, brillant, phantasievoll bewegt
er sich mit seinem sehr konzentrierten und intensiven Ton durch
das Flotenkonzert Aram Khatchaturians..."
Aus einer Kritik von Heinz W. Koch in der Badischen Zeitung
nach einem Kongert mit dem Philharmonischen Orchester Frei-
burg unter Marek Janowski (im Mai 1974).
Vielleicht schien es in den letzten Jahren um den grossen deut-
schen Flotisten Paul Meisen (P.M.) etwas stiller geworden zu sein.
Er war in Europa wenig prasent, da er seit seiner Emeritierung in |
Miinchen in Japan lebte und in Tokyo als Professor an der Staatli- |
chen Musikhochschule Gei-dai lehrte. Nach seiner Riickkehr nach |
Deutschland hat er vor kurzem seinen 70. Geburistag gefeiert und |
fuhrte Ende Dezember das folgende Gesprach — mit interessanten |
Einblicken in ein sehr erlebnisreiches Kiinstlerleben und mit vielen
reizvollen Gedanken
iiber Musik und Bilderbuchkarriere,
tiber Dirigenten und elegante Flotisten,
iiber Aspekte des Flotenspiels und der Instrumente,
ither Eros und Geheimnisse,
iber Auftakte statt Wirgen im Hals,
iiber Brahms-Klang und Debussy-Farbe,
tiber Schwer- und Stiitzpunkt,
tiber Abstammung und Vorurteil,
ither Vakuum und Donnerwetter,
iiber mannliche Frauen und
verklemmte Mdnner,
und tiber das Auge des Taifuns

- mit Andras Adorjan (A.A.)

das in einer komplizierten Zeit, in der Nachkriegszeit, geschah.
Meine Eltern waren Musiker, mein Vater Bassposaunist und
meine Stiefmutter Harfenistin im Staatsorchester, und ich bin
schon [rith in Konzerte mitgenommen worden...

A.A: Das war in Hamburg?

P.M.: Ja, mein Vater ist tiber Magdeburg nach Hamburg gekom-
men. Ich hitte auch in Magdeburg geboren werden kénnen,
dann wiare mein Leben vermutlich anders verlaufen, Hamburg
war mir da schon ein wenig lieber! Ich bin — wie gesagt - oft in
Konzerte mitgenommen" worden, und indirekt war damit schon
meine Instrumentenwahl entschieden, was mir aber zundchst
noch nicht bewufst war. Wenn ich in den Konzerten war, war
ich ein seltsam uninteressierter Junge. Ich liess die Dinge ein-

| fach aul mich zukommen. Und nur wenn mich etwas heriihrte,
hinterlragte ich "was war das, was ich heute gehért habe?" Und
das habe ich mir dann auch gemerkt

AA: Hast Du als kleines Kind schon ein Instrument gespielt?
PM.: Ich hatte schon etwas Klavierunterricht. Im Konzert in der
Musikhalle sa§ ich immer auf den ganz billigen Platzen, die
akustisch sehr gut waren, von denen man aber keine Sicht auf
das Orchester hatte. Es waren bestimmte Klinge, die aus dem
Orchester kamen, die mich im Bauchbereich tralen, die mich
anhoben. Welches Instrument das war, wusste ich zundchst
nicht, nur dass es ein Diskantinstrument war. Dann kam eines
Tages dazu, dass meine Stiefmutter einen Fléten-Harfen Abend
vorbereitete, und ein Flotist, mein spiterer Lehrer Johannes Lo-
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renz, Soloflotist in Hamburg, zu uns zu Proben kam. Da sah
ich das Instrument unmittelbar vor mir, das bei mir immer die-
ses Kribbeln im Bauch hervorgerulen hatte, sah die Flote und
war euphorisiert. Trotzdem hatte ich keine Initiative ergriffen.
Mein Vater aber meinte "ist das nichts fir Dich, willst du nicht
Flote lernen?" "Ah ja, mache ich gerne," und so bin ich zur Flowe
gekommen. Ich war aber sehr faul und wurde auch von meinen
Eltern nicht gerade ermuntert. In der damaligen tristen Nach-
kriegszeit sahen sie zunichst [ir die Musik in Deutschland
keine Zukunft. Sie lernten schon Spanisch und trugen sich mit
Auswanderungsgedanken. Irgendwann fithrie mein Vater dann
ein Gesprach mit mir mit dem Ziel, mir den Berufsmusiker aus-
zureden. In dem zweistundigen Gesprach wurde ich immer
wortkarger. Als mich mein Vater am Ende dann fragte "willst du
nun noch Musiker werden?", kam von meiner Seite nur ein
trockenes "ja, das will ich!" Aber fleissiger wurde ich zunéchst
auch dann noch nicht.

A.A.: Wenn ich Dich richtig verstehe, hast Du quasi Notenlesen -

und Flotespielen gleichzeitig gelernt und hattest keine Kennt-
nisse im Solfege, bevor Du mit der Flote anfingst?

PM.: Am Anfang war tatsichlich fast nur die Flote. Ich hatte
zwar vorher etwas Klavierunterricht. Unser Fliigel stand jedoch
tber die Kriegszeit nahezu unbenutzt im Musikzimmer. Wenn
ich im Winter nun tiben wollte, war das Zimmer ungeheizt. Die
Tasten waren eiskalt und etwa jede fanfie versagte ihren Dienst.
So endete jedes Uben spatestens nach 20 Minuten damit, das
ich den Klavierdeckel wiitend zudonnerte. Auch dieses hat
dazu gefiithrt, dass ich die Flote als Glucksfall ansah. Und um
auf die Frage nach Solfege in jungen Jahren noch zu kommen,
da war nichts, Solfege ein unbekanntes Wort.

A.A: Hast Du erst einmal die Schule abgeschlossen?

P.M.: Ja und nein, das ist ein besonderes Kapitel. Ich war in der
Schule eigentlich recht gut, habe eine Klasse tibersprungen,
habe aber dann dieses Jahr, das ich gespart hatte, dazu genutzt,
frithzeitig mit der mittleren Reife abzugehen, um mein Musik-
studium beginnen zu konnen. Es war ein grofer Aufstand, die
Lehrer waren konsterniert, auch meine Eltern nahmen meinen
Entschluss nur widerwillig zur Kennmis. Ich habe mir aber
nicht dreinreden lassen und wollte raus aus dem Elternhaus.
Man war durch die Kriegszeit gepragt. Und ich war zusiizlich
in diesem seltsamen Alter zwischen 13 und 15 Jahren, in dem
man mit dem Kopf durch die Wand will.

A.A: Du hast dann auch nicht in Hamburg studiert?

P.M: Richtig. Als es sicher war, dass ich Musik studieren wiirde,
hat mich mein Vater zum Studium am Leipziger Konservato-
rium angemeldet, dort, wa er selbst studiert hatte. Er wollie,
dass ich in die DDR gehe! Gott sei Dank hat man dort diese An-
meldung wohl nicht ernst genommen. Sie haben nie geantwor-
tet, und so stand ich erst einmal ohne Studienplatz da.

AA: Wer hat damals in Hamburg am Konservatorium unter-
richtet? Dein Lehrer Johannes Lorenz, bei dem Du bis dahin
Privatunterricht hattest?

P.M.: Nein, nein! Er war in Hamburg als eleganter Flotist ein to-
taler Outsider. Das Flotenspiel wurde damals in Hamburg von
Spielern wie Hans Brinkmann und Gerhard Otto dominiert.
Beide bliesen schwere Holzfloten, die einen massiven Klang
hatten, und waren nicht gerade Vertreter der Eleganz. Sie waren
es aber, die Positionen am Konservatorium oder spater an der
Hochschule besetzt hielten.

A.A: Also kam Hamburg als Studienort far Dich nicht in Frage?
PM.: So ist es. Ich beriet mich mit Johannes Lorenz, und der
emphal mir ein Studium bei Kurt Redel, mit dem er befreundet
war, und dessen Spiel von einer dhnlich eleganten Spielweise
geprigl war, wie sie von Johannes Lorenz verkorpert wurde. Ich
hatte Redel in einem Kammerkonzert gehort, war sehr beein-

18 | Fléte aktuell 1.2005

ruckt und kam dann mitten im Semester zu ihm nach Detmold,
wo ich ohne Aufnahmepriifung, die ich spéler nachholte, ins
Studium einsteigen durfte. Da war ich 15 Jahre alt

A.A: Wer waren Deine Kommilitonen in Detmold?

P.M.: Matthias Riitters gehorte zur Klasse. An Renate von Roh-
den, Renate Grossmann, Richard Muller-Dombois erinnere ich
mich, und da war auch Gertrud Miiller-Krone, die spater Karl-
heinz Zoller heiratete und mit ihm ein sehr erfolgreiches Leh-
rerteam wurde. Karlheinz Zoller selber machte gerade seine Ab-
schlussprifung, als ich kam. Wir gaben uns sozusagen die Tur-
klinke in die Hand.

A.A: Wie lange warst Du in Detmold?

P.M.: Nur ganz kurz. Etwa zweieinhalb Jahre. Ich wurde dort et-
was disziplinierter, habe aber auch nur dann geabt, wenn ich
motiviert war oder wenn ich Matthias Riitters im Nebenzimmer
horte. Wenn der iibte, lief ich entweder weg, oder iibte auch.
Wir wohnten Zimmer an Zimmer im Internat. Ich bin in Det-
mold schon ein wenig zu mir selbst gekommen, aber ich hate
durch die Kriegszeit auch ein Bedtirfnis zu leben, also, gezielt
war das, was ich musikalisch tat, noch nicht. Nebenficher habe
ich nicht richtig besucht, und obwohl ich mich eigentlich auf
Gehorbildung gefreut hatte, hat sie mich doch nicht so recht in-
teressiert. Mit Solfége hitte ich wahrscheinlich mehr anfangen
koénnen. Die Disziplin, die bei Solfege verlangt wird, hitte mich
vielleicht gefordert. Aber das weiss ich erst heute.

AA: Gab es andere Musiker unter Deinen Lehrern in Detmold,
die fur Dich wichtig waren?

P.M.: Ja, der Komponist Johannes DriefSler (1921-1998) und der
Klarinettist und Pianist Jost Michaels (1922-2004), bei dem ich
Kammermusik und Blaseribungen hatte. Spater merkte ich zu
meinem Erstaunen, dass ich durch seinen Unterricht praktisch
alle Blasersitze aus den Beethoven-Sinfonien bis ins Detail
kannte.

AA: Und was passierte nach den Detmolder zweieinhalb Jah-
ren?

PM.: Mit Redlel war ich nicht so recht eine Einheit geworden. Er
verlangte etwas zu viel Raffinesse von mir, fur die ich mich
noch zu jung [thlte. Spater, im nachhinein, habe ich aber, als
die Zeit dafiir reif war, aus der Erinnerung von Redel profitiert.
Fines Tages erreichte mich in Detmold ein Telegramm (Handy
gab’s ja noch nicht!) meines Vaters aus Hamburg: "Sofort nach
Hamburg zum Studentenprobespiel kommen!" Der Chefdiri-
gent aus Karlsruhe, Otto Matzerath (1914-1963) war in Ham-
burg zu Gast, und mein Vater hatte mithekommen, dass in
Karlsruhe die stellv. Soloflote frei war, und dass ein Studenten-
probespiel in Hamburg angesetzt war. Ich wurde also nach
Hamburg "beordert”, kam, spielte und wurde von Herrn Matze-
rath mit zwei anderen Studenten zum richtigen Probespiel nach
Karlsruhe eingeladen. Und dieses Probespiel wurde dann zu ei-
nem sehr wichtigen Moment in meinem Leben: denn die Be-
sonderheit dieses Probespieles hat mich zu einer Einordnung
meines eigenen Konnens kommen lassen. Es wurden namlich
die Kandidaten nicht einzeln hereingerufen, wie das sonst ib-
lich ist, sondern wir waren alle im gleichen Raum und jeder
konnte jeden horen, beim Konzert und dann auch bei den Or-
chesterstellen, die wir jeweils nacheinander zu spielen hatien.
Das war fiir mich wie ein Erwachen. Ich merkte auf einmal: "Da
kann ich ja mithalten", und ich wurde vollkommen unbefan-
gen. Herzklopfen bekam ich erst, als verkundet wurde, dass ich
die Stelle bekommen hatte. Ich war gerade mal 18 Jahre alt.
AA.: Beim Probespiel unbefangen zu sein, ist wirklich ein
Gliicksfall, der uns leider viel zu selten gelingt!

P.M.: Ja, ich war wirklich ganz unbekiimmert. Aber dieses Erleb-
nis hat mich lortan getragen. Aus meiner heutigen Sicht wiirde
ich sagen, "es hat mir meinen Schwerpunkt gegeben.” Ja, ich




war wirklich sehr unbefangen, und diese Sache hat mich dann
auch sehr selbsthewusst gemacht! Ich habe noch einige Probe-
spiele gemacht, habe sie alle gewonnen und habe eigentlich nie
eine Niederlage einstecken mtissen. Das war wohl das Ergebnis
dieser besonderen Situation.

AA: Die Stelle hast Du angetreten, Dein Studium abgebrochen,
und wie lange bist Du in Karlsruhe geblieben?

P.M.: Nur kurz, d.h. genauso lange wie mein Studium gedauert
hatte. Ich habe spater noch ein Probespiel in Braunschweig ge-
macht, die Stelle bekommen, aber nicht angetreten, und dann
kam das Probespiel in Hamburg, wo ich meine Traumstelle be-
kommen habe. Ich wurde dort Kollege von meinem Vater und
meiner Mutter. Wir waren eine Zeit lang drei "Meisen" im Or-
chester!

A.A.: So viel ich weiss, hast Du auch bei André Jaunet
(1911-1988) in Zurich studiert. Wann war das?

P.M.: Da mussen wir noch einmal ein paar Jahre zuriickgehen.
Die Stelle in Karlsruhe hatte ich ja sehr jung angetreten, und als
ich mein Studium abgebrochen hatte, da dachten viele, viel-
leicht sogar alle: "bequem wie der Pauly ist, wird er nun wohl in
Karlsruhe bleiben, und wir werden nie wieder etwas von thm
horen." So war es aber nicht. Ich war zwar nicht tibermafig ehr-
geizig, aber ich hatte doch das Bedurfnis, mich zu verbessern,
war auf der Suche, meinen Weg zu finden. Und um ein Ziel zu
haben, habe ich mich bei Wettbewerben angemeldet. Dreimal
habe ich in Miinchen mitgemacht. Beim ersten Mal (ich glaube,
das war 1952, Peter-Lukas Graf und Konrad Hampe haben sich
den ersten Preis geteilt) habe ich dort nur die erste Runde ge-
schallt, dann aber aufmerksam bei den niachsten Runden zu-
gehort. Neben Peter-Lukas Graf waren da noch eine ganze
Reihe von Flatisten, die mir auffielen, und als ich nachfasste,
waren das alles Schiiler von André Jaunet! Jetzt merkte ich
"Zurich, das ist nicht so weit von Karlsruhe", und dann habe
ich die Initiative ergriffen — zum ersten Mal ganz ohne Valer,
ohne alles — bin nachts um 3 Uhr aufgestanden, bin mit dem
Zugnach Zurich gefahren, hatte um 10 Uhr meine Stunde bei
Jaunet, bin am Tag wieder nach Karlsruhe zuriickgefahren und
habe am Abend meine Operette geblasen. Das war ein konkre-
ter Schritt zur Weiterbildung und zur Verbesserung. Jaunet hat
mir die Klarheit gegeben, nach der ich immer gesucht hatte. Re-
del war zwar ein guter Lehrer und ein enorm eleganter Flotist,
er neigte aber dazu, einem seinen Geschmack aufzuzwingen.
Ich war als 16-17-ahriger fir so viel Eleganz noch nicht aulnah-
metdhig. Jaunet sagte zu mir etwas sehr Einleuchtendes: "Was
Sie da machen, ist ja phantastisch”, und das meinte er ambiva-
lent, also nicht nur positiv. Er meinte, dass die Phantasie im
Einklang mit der klassischen Form stehen miisse, und er er-
klirte mir die klare klassische Form. In mir wurde es immer
stiller und freudiger, weil ich merkte, "das ist es, was ich ge-
sucht habe." Ich war jetzt etwa 20 Jahre alt. André Jaunet hat
mir in wenigen Stunden den Mut gegeben, mein eigener Lehrer
zu werden. Das hat mich gepragt, und das ist es, was ich an
meine Schiiler weiter geben méchte "den eigenen Weg finden,
die eigene Selbstandighkeit."

A.A.: Du bist ziemlich lange im Staastorchester in Hamburg
geblieben. Wer waren hier die wichtigen Dirigenten?

PM.: Fur die Oper war Leopold Ludwig (1908-1079) der Chef,
fiir die Konzerte war Joseph Keilberth (1908-1068) zustandig,
Keilberth war also der Chef des Philharmonischen Orchesters.
Er war so etwas wie mein Mentor. Eigentlich war ich als stell-
vertretender Soloflotist engagiert worden, aber Keilberth hatte
mich offensichtlich von Anfang an als Soloflotist im Auge. Ich
hatte gar nicht daraul spekuliert, aber eines Tages, als Hans
Brinkmann in Pension ging, bekam ich von Joseph Keilberth ei-
nen Brief "von nun an sind Sie unser Soloflotist". Etwas irritiert
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Gesprach mit Paul Meisen

dachte ich "warum fragt man mich nicht vorher"? Denn eigent-
lich hatte ich zu dem Zeitpunkt eine andere Lebensplanung,
Meine Existenz hatte ich mir gesichert, im Orchesterrepertoire
kannte ich mich einigermafen aus. Ich begann ein Vakuum in
mir zu spiren und wollte endlich studieren. Trgend etwas Wis-
senschaltliches schwebte mir vor, Mein Lehrer Johannes Lorenz
hatte urspringlich schon Musikwissenschaft im Auge fur mich,
wollte gar nicht,
dass ich Flotist l
werde. Jeizt _
wollte ich mein i I
Abitur nachma- i’ b ‘ i
chen, um dann
auf der Uni ein
Studium zu be-
ginnen. Aber als
ich 1960 in Mun-

Anlauf, schliess-
lich den ersten
Preis schaffte, wa- ...aber O.K., ich freue mich jedenfalls, bedanke
ren alle Studi- mich und nehme gerne an.
umsvisionen Ma-

kulatur. Es kamen solistische Aufgaben, die keinen weiteren
Spielraum mehr zuliefSen.

A A Damit wurde das "Vakuum" natitrlich bestens geftilly, aber
was war bei Deiner zweiten Wettbewerbsteilnahme 1956 in
Munchen passiert?

P.M.: 1956 kam ich ins Finale und habe im‘Schlusskonzert das
Mozart G-Dur Konzert, von Robert Heger (1886-1978) begleitet,
gespielt. Es gab aber in dem Jahr keinen Preis, daltir neun Pra-
mien. Eine davon erhielt ich.

A.A.: Nach dem ersten Preis, den Du 1960 in Manchen be-
kamst, bist Du in Hamburg im Orchester geblieben. Hattest Du
nicht auch ein kurzes Munchener Interim? |
PM.: Irgendwann hatte mich in Hamburg eine Unruhe gepackt. |
Ich wollte noch einmal in ein anderes Orchester. Ich machte
Prohespiel bei den Bamberger Symphonikern, bekam die Stelle,
trat sie aber nicht an, meinte dann, nach Stiddeutschland gehen

zu mussen. So kam ich nach Miinchen zum Bayerischen
Staatsorchester. Aber trotz einiger Freundschaften, die ich dort
schloss und die [iirs ganze Leben hielten, habe ich mich im
Staatsorchester nicht ganz wohlgefithlt. Ich kehrte nach einem
Jahr nach Hamburg zurtick. Der Hauptgrund der Rickkehr

war Klaus Schochow, in dem ich in Hamburg einen Kollegen |
hatte, wie man ihn nur einmal findet. Wir hatten miteinander

ein wunderbares kollegiales Verhiltnis. Es gab in den anderen
deutschen Orchestern ein gefliigeltes Wort "in Hamburg miifSte
man Flotist sein!" Ich bin dann bis 1972, als die Berufung zur
Detmolder Professur kam, in Hamburg geblieben.

A.A. Und so hat in Detmold Deine padagogische Karriere ange-
tangen?

P.M.: Nicht ganz, es war schon eine Fortsetzung. Der Konzert-
meister von Hamburg, Friedrich Wiihrer, unterrichtete in

Libeck und tiberredete mich, dort einen Lehrauftrag anzuneh-
men. Da Lubeck [ir mich gunstig lag, ich hatte im Norden von
Hamburg meinen Wohnsitz und benotigte mit dem Auto nur

20 Minuten, habe ich zugesagt, und fing an, neben dem Ham-
burger Orchesterdienst in Litbeck zu unterrichten. Es bildete

sich bald eine gute Klasse und dies fithrte dazu, dass man auf
mich aufmerksam wurde, als die Stelle als Nachlolger von
Hans-Peter Schmiiz (1916-1995) in Detmold vakant wurde. Ich |
hatte bis dahin nie daran gedacht, einen pidagogisch betonten
Weg einzuschlagen, aber als mich Hans-Peter Schmitz daraul
ansprach, und als der damalige Direktor der Musikhochschule
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Detmold, Martin Stephani (1915-1982) personlich zu einem Ge-
sprich zu mir in die Wohnung nach Grossensee kam, habe ich
mich 1972 nach einigem Abwigen entschieden, dem Rul nach
Detmold zu folgen.
A A Unglaublich, wie Du tiberall in die Fu8stapfen Deiner
Lehrer getreten bist! Im Orchester hast Du aul dem Stuhl Dei-
nes ersten Lehrers Johannes Lorenz Platz nehmen kénnen, und
in der Hochschule hast Du die Position von Kurt Redel hekom-
men! Wie lange bist Du in Detmold geblieben?
PM.: In Detmold blieb ich ungefahr neun Jahre. 1981 kam die
Berufung nach Miinchen, die mich aber nicht sehr glucklich ge-
macht hat, von Anfang an nicht. Ich hatte zunachst katastro-
phale Arbeitsbedingungen, hatte kein eigenes Zimmer, mufSte
mit einer Gertumpelbude vorlieb nehmen und geriet bald mit
der Verwaltung in Konflikt. Wenn ich abends tber die ange-
selzte Zeit hinaus unterrichtete, kam der Hausmeister und be-
deutete mir, ich solle die Hochschule verlassen, und das ob-
wohl es aus allen Zimmern tdnte, und sogar der Munchener
Bachchor in der Hochschule noch probte, Ich empfand das al-
les als ziemlich schikanés und begann mich zu fragen "was ma-
che ich eigentlich hier, warum bin ich hier?" Ich wollte schnell
wieder weg — und bin doch lange geblieben. Es besserte sich
zwar nach und nach manches, aber wirklich glucklich bin ich
in der Hochschule in Miinchen nie geworden.
AA: Die Miinchener Musikhochschule ist aber SEHR glitcklich
mit Dir geworden, und Du hattest dort eine ganz hervorra-
gende Klasse, die erste Adresse fiir das Flatenstudium in
Deutschland. Viele Deiner Studenten aus dieser Zeit haben gute
Stellen, sind in den besten Orchestern oder lehren in Musik-
hochschulen. Du hast eine sehr gliickliche Hand gehabt - und
hast sie heute noch!
P.M.: Mit meinen Studenten war ich wirklich immer sehr glick-
lich und so unwohl ich mich innerhalb der Hochschule in Miin-
chen auch geliihlt haben mag — meine Munchener Klasse war
immer ein Highlight fiir mich!
A.A.: Guie Schiiler zu unterrichten ist eine Gnade und im
Grunde gar nicht SO schwierig, Kannst Du einmal verraten, wie
Du gute Schiler [indest? Hast Du etwa eine besondere "Nase"
daltr?
P.M.: Ich weif$ nicht, ob ich eine solche "Nase" habe. Bei der
Auswahl der Studenten habe ich mich immer auf das Gesamtur-
teil der Kommission gestiitzt. Gewiss, ich hitte mich im Ernst-
fall wohl durchsetzen kénnen, um einen bestimmten Schiler
zu bekommen. Dieser Ernstfall ist aber eigentlich nie eingetre-
ten. Es war immer Demokratie, und ich bin auch einige Male
tberstimmt worden. Manchmal war ich sogar froh, ttherstimmt
worden zu sein. Ich habe in meinem Inneren natiirlich fast im-
mer gewusst, wen ich gerne gehabt hatte. Aber - ein Schiiler
muss auch einen Lehrer wollen. Das ist keine Einbahnstrasse.
Ich war sehr
dankbar, wenn
sich tolle Schuler
gemeldet hatten,
| Ich habe mich
 aber nie aul dem
. hohen Ross ge-
B ' fithlt "jetzt wahle
i ich mir mal einen
aus', ich habe
eher gedacht "wie
froh muss eine
Hochschule sein,
..und da kamen auch Studenten als Zuhgrer —Wenn sie solche
| aus Paris, und die sagten "oh. hoppla..." Studenten be-
kommt!" Und ich

habe mir nie im Vorgrifl vorgestellt, wie gut meine Klasse ein-

mal werden kénnte, sondern habe immer erst im Ruckblick ge-
merkt "Donnerwetter, wie gut war diese Klasse doch!" Und so

sehe ich auch heute im Ruckblick, dass es tatsichlich in Min-
chen eine Zeit gegeben hat, wo derjenige, der eine gute Figur in
unseren Klassenvorspielen machte, sich auch beim Probespiel
oder im Wettbewerb durchsetzte. Und ich erinnere mich, dass

wir mit den Minchener Flotenstudenten zum 100. Todestag

von Theobald Bohm (1794-1881) ein Riesenkonzert im grossen
Saal der Hochschule hatten. Es wurden sehr gute Leistungen
geboten, und da kamen auch Studenten als Zuhérer aus Paris,

und die sagten "oh, hoppla..."

AA: Unter Deinen Schulern gab es viele Auslinder, und in letz-

ter Zeit hast Du ausschliesslich auslandische Studenten unter-
richtet. Gibt es einen Unterschied zwischen deutschen und aus-
lindischen (sagen wir mal gezielt japanischen) Schilern?

P.M.: Einen signifikanten Unterschied sehe ich eigentlich nicht.

Ich sehe in JEDEM Schiler vor allem "seine Einmaligkeit."

Wenn ich aber einmal aufl meine frahe Detmolder Zeit zurtick-
blicke, dann kann ich feststellen, dass die Japaner dort ohne

mit der Wimper zu zucken jede Aufgabe klaglos angenommen
haben. Wenn ich gesagt habe "jetzt macht ihr das Mozart-Kon-

zert oder die Carl Philipp Emanuel Bach Solosonate oder Chant
de Linos auswendig", dann gab es keine groffen Augen und

wurde nicht gestohnt, sondern dann wurde die Aufgabe ange-
nommen. Und die deutschen Studenten, die eher zum Wider-
spruch neigten, den ich aber nie unterbinden wollte, denen

blieb dann gar nichts anderes tibrig, als die Werke ebenlalls
auswendig zu erarbeiten. So kam es schnell zur gegenseitigen
Befruchtung. Die Bereitschalft, schwierige Aufgaben zu tiberneh-
men und zu l6sen, scheint jedentalls bei den Japanern etwas
ausgeprégter sein. Aber ist das schon ein Unterschied? Ein klei- |
nes Prablem besteht vielleicht im gesellschaftlichen Verhalten i
der Japaner. Sie mussen alteren Menschen, ja, sogar dlteren
Kommilitonen immer groffen Respekt entgegenbringen. Das |
bremst vielleicht manchmal etwas den Mut zur expansiven
Emotionalitat innerhalb der Musik. Das mull man als Lehrer
behutsam verandern, ohne dass es der Betreffende merkt, und
ohne dass es zu Aufgesetztheiten [uhrt.

AA. Seit Deiner Emeritierung hast Du in Japan gelebt und an

der Musikhochschule Gei-dai unterrichtet. Was ist das Beson-

dere an dieser Schule?

PM.: Es gibt in Japan sehr viele und sehr gute Musikhochschu-
len, die aber fast alle privat und sehr tever sind. Die Tokyo Na-
tional University of Fine Arts and Music, kurz Gei-dai, ist prak-
tisch die einzige staatliche Musikhochschule. Sie ist fitr deut-

sche Verhiltnisse ebenfalls sehr teuer, aber doch deutlich billi-

ger als die anderen japanischen privaten. Die Gei-dai gilt in Ja-

pan als das NON PLUS ULTRA, und da sie dazu billiger ist als

die privaten Hochschulen, melden sich fast ALLE Begabungen

erst einmal zur Aufnahmepriifung bei der Gei-dai. Alle Japaner
haben ein [reundliches Wesen, aber das Selbstbewusstsein der
Gei-dai-Studenten ist ausgepagter als das der Studenten der an-
deren Hochschulen. Man kénnte das auch ein wenig kritisch
formulieren und sagen, das Ubergewich{ der Gei-dai-Studenten, |
z.B. in den nationalen Wettberwerben, ist innerhalb Japans
manchmal erdriickend. Die Gei-dai nimmt in Japan einen Platz

ein wie etwa in Frankreich das Conservatoire Nationale Superi-
eure de Musique in Paris und in Lyon. Was aber neben dem |
Geschilderten zusitzlich noch Besonderes an der Gei-dai ist,

das ist ein Oberstulengymnsium. Es befindet sich in dem sel- |
ben Gebdudekomplex. Die Aulnahmepriifungen zum Gymna- |
sium werden von den gleichen Kommissionen, aber die Aufnah- |
meprufungen an der Gei-dai selbst durchgefiihrt. Auch ich ‘
gehorte solchen Kommissionen an. Weil Gei-dai-Gymnasiasten
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in der Regel spater einen Studienplatz an der Gei-dai schallen,
sind die Aulnahmezahlen zum Gymnasium in jedem Fach, also
auch im Fach Flote, begrenzt. In jedem Jahr werden nur jeweils
2-3 Flotenschiiler ins Gymnasium aufgenommen. Die anderen
Instrumente verfahren ahnlich, die Blechbldser sogar noch re-
striktiver. Die Instrumentalisten, die ins Gymnasium aufgenom-
men werden, sind alle um die 15 Jahre alt. Das erkldrte Ziel der
Gymnasiumsausbildung ist ein Studienplatz an der Gei-dai. Die
Ausbildung im Gymnasium ist extrem hart, besonders das
Solfege-Training ist unglaublich intensiv. Der Instrumentalun-
terricht im Gymnasium wird bereits von Gei-dai-Lehrkriften ge-
leitet. Das Gei-dai-System hat den Vorteil, dass praktisch kein
Talent tbersehen wird. Das System birgt allerdings die Gelahr
in sich, dass manche Gei-dai-Lehrer zu viel Einfluss bekommen
und zu méachtig werden.

A.A.: Hast Du eine eigene Klasse gehabt, in der die Studenten
ausschliesslich bei Dir Unterricht hatten, oder war es eine Mei-
sterklasse, die zusdizlich zu dem "normalen" Unterricht gedacht
war?

P.M.: Ich hatte prakiisch immer eine eigene Klasse. In der Gei-
dai ist es allerdings so, dass die Studenten von Lehrer zu Leh-
rer herumgereicht werden. Ich ziehe es aber vor, iiber einen lin-
geren Zeitraum auf einen Studenten alleine Einfluss ausiiben zu
kénnen, weil ich mehr will, als nur Unterricht geben. Im Prin-
zip bestand meine Gei-dai-Klasse aus einem grofSen Teil der
Studenten, die innerhalb der Gei-dai die Meisterklassenpriifung
geschafft hatten. Auch Doktoranden gehorten zu meiner Klasse,
Die Gei-dai hat das Promaotionsrecht und jeder Doktorand hat
im Jahr ein sog. Doktorkonzert abzuliefern, das in Bezug stehen
mufS zum Thema seiner Doktorarbeit.

A.A.: Dein Unterricht war auch in Japan dusserst erfolgreich.
Hast Du ein Geheimnis, das Du uns verraten kannsi?

PM.: Da gibt es nichts Geheimnisvolles. Mein Unterricht, Wo-
che ftir Woche, hatte allerdings auch in Japan zwei Seiten, nam-
lich den Unterricht unter vier Augen im Unterrichtszimmer
und das Klassenvorspiel im grosseren Saal. Die Absicht des
Klassenvorspieles mufSten die Japaner erst verstehen. Am An-
fang fithlien sie sich unter enormem Druck und hielten das
Ganze fur eine sich stindig wiederholende Aunahmeprifung,
In erster Linie ist das Klassenvorspiel aber [ar die Studenten ge-
dacht, die dort Woche fir Woche den Ernstfall proben kénnen,
bis, ja bis der Ernstfall zum schon fast langweiligen Normallfall
wird. Ich selber benétige aber das Klassenvorspiel durchaus
auch fir mich zur Nachkontrolle, beispielsweise ob das, was
ich im Einzelunterricht gesagt habe, auch im groRen Saal noch
richtig ist, etwa dynamisch etc. Als die Japaner die Chancen, die
fiir sie im wochentlichen Klassenvorspiel lagen, verinnerlicht
hatten, da haben sie das Ganze geradezu stiirmisch angenom-
men. Nie sind wir mit unserer Zeit dann noch ausgekommen.
A.A: Sind Japaner wirklich alle so [leissig?

P.M.: Dass die Japaner fleissig sind und gut kopieren kénnen,
halte ich nach meinen Erfahrungen in der Gei-dai fur ein Kli-
schee. Nirgendwo habe ich solch faule und auch solch individu-
elle Studenten erlebt wie in meiner Gei-dai-Klasse. Und genau
das hat mir unglaublichen Spass gemacht. Ich setze ja vor allem
auf die Eigenmotivation eines jeden, weil ich der Uberzeugung
bin, dass standig erzwungener Fleiss nicht unbedingt weit tragt.
So erlebte ich einmal eine Gei-dai-Studentin, die bei einem na-
tionalen Wettbewerb ins Finale gekommen war, jedoch das ver-
langte G-Dur Mozart Konzert durch vorausgegangene Faulheit
nicht auswendig konnte. Sie wollte schon kapitulieren, als ihr
jemand sagte "wenn Du zum Finale antriust, dann bekommst
Du in jedem Fall die Fahrikosten ersetzt." Als sie das horte,
ging sie aul ihr Zimmer, tibte die ganze Nacht, machte kein
Auge zu, kam aufs Podium, schloss die Augen und blies das
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ganze Konzert [ehlerfrei auswendig, Sie war dabei aber so tiber-
konzentriert, dass sie nicht merkte, wie sie sich langsam drehte
und dem Publikum mehr und mehr ihre Rickseite zuwandte.
Wir haben Tranen gelacht, und sie hat ihr Fahrgeld kassiert,
Natirlich war die musikalische Aussage dieser Studentin unter
den gegebenen Umstanden nicht durchgehend iiberzeugend,
aber das Mozart-Konzert in einer Nacht auswendig zu lernen,
dazu bedarf es nach einer groffen vorausgegangenen Leichtsin-
nigkeit, schon einer individuellen Kraft. Diese alleine wiirde al-
lerdings nicht ausreichen, denke ich, wenn da nicht diese schon
angesprochene Solfege-Basis wire. Ich habe Studenten in Japan
erlebt, die bis kurz vor dem Konzert mit Noten getibt haben,
dann haben sie die Noten weggelegt, sind aufs Podium, wo
Fernsehkameras und Mikrofone standen und haben ein kom-
plettes Programm auswendig und souverin gespielt. Noch nei-
gen japanische Flotisten dazu, wenn sie nach Europa kommen,
einen kleinen Kulturschock zu kultivieren. Aber dieser wird
kleiner und kleiner. Wir in Deutschland haben hervorragende
Flotenlehrer an den Hochschulen. wo aber ist bei uns die inten-
sive gezielte Vorbereitung aul ein Hochschulstudium? Wir soll-
ten aufwachen! Es wird vielleicht noch nicht morgen oder tber-
morgen zu spal sein, aber eines Tages wird es so weit sein,
wenn wir nicht endlich gegensteuern und z.B. Solfege in
Deutschland etablieren, und zwar vom Kindesalter an!

AA Wie bald dieses "morgen oder tbermorgen" ist, erfahren
wir doch jetzt schon durch die Lektire von den Namen der
Preistrager in internationalen Wettbewerben! Was haltst Du ei-
gentlich von Wetthewerben? Bist Du gerne Mitglied einer Jury?
P.M.: Meine Grundmeinung zu Wettbewerben hat sich von
fridhester Jugendzeit an bis heute nicht verindert. Der Wert ei-
nes Wettbewerbes liegt fir mich einzig und alleine in der Vor-
bereitung. Das durch die Vorbereitung verbesserte instrumen-
tale und kunstlerische Kénnen ist das erworbene Kapital, das
einem niemand nehmen kann. Im Wettbewerb gibt es zwangs-
laufig nur wenige gluckliche Gewinner. Der GrofSteil der Teil-
nehmer geht immer leer aus. Aber erst derjenige, der im Wetl-
berwerb keinen Preis bekommt und deswegen glaubt "es war
alles umsonst", hat wirklich verloren. Und da bin ich schon bei
dem zweiten Teil Deiner Frage. Nein, ich bin nicht gerne in Ju-
rys. Die Jurytitigkeit besteht von der Natur der Sache her darin,
einen Teilnehmer nach dem anderen aus dem Wettbewerb zu
eliminieren, sie ist also eher eine negative Beschiftigung. Natar-
lich, die Arbeit muss getan werden. Aber wenn ich zurtckblik-
ke, dann war ich nur einmal gliicklich, einer Jury anzugehoren.
Das war beim zweiten internationalen Wettbewerb in Kobe. Ich
selbst hatte damals eigentlich eher Grund zum Trauern gehabt,
war doch eine sehr aussichtsreiche Studentin von mir im letz-
ten Moment in der ersten Runde gescheitert. Aber die Ge-
samtatmosphare in der Jury war gut, und das Ergebnis stimmte
auch. Das war wunderbar! Dass sich die Wettbewerbe in letzter
Zeil fast inflationar gehauft haben, hat mehrere Seiten. Fur ei-
nen Lehrer, der nur noch Wettbewerbsvorbereitung zu leisten
hat, mag die Arbeit einigermafSen kurzweilig sein, wenn aber
manche Spieler zum Kurs nur deshalb kommen, weil man in
der Jury ist, wird es mtthsam, Die hohe Zahl der Wettbewerbe
hat aber etwas bewirkt, was ich schon fast wieder begrifie. Die
Konzertagenturen, die sich [rither ihre Kinstler gerne unter
den Preistragern ausgewihlt haben, trauen den Wettbewerben
nicht mehr so recht und suchen ihre Kunstler inzwischen nach
anderen Kriterien aus, weit abseits der Wettbewerbe. Hangen
wir also die Wettbewerbe gar nicht mehr so hoch, dann ist's
O.K.! ‘

AA: Wie siehst Du den heutigen Zwang, in jedem Wettbewerb
immer den ersten Preis vergeben zu missen?

PM.: Du spielst sicherlich auf den ARD-Wettbewerb an, der



jetzt wohl generell die volle Palette der Preise ausschopft. Fi-
gentlich begrufie ich das. Gerade beim ARD-Wettbewerb drohte
der Normalfall die "Nichivergabe" des ersten Preises zu werden.
Ich hatte hier schon frither daftr pladiert, den 1. Preis immer
zu vergeben und verglich das mit Olympia, wo die Goldme-
daille in jedem Falle vergeben wird, auch wenn die Leistungen
einmal nicht ganz den Erwartungen entsprechen.

AA: Méchtest Du etwas tiber Stilistik, und in diesen Zusam-
menhang vielleicht auch etwas zur sogenannten "Authentizitit"
sagen?

P.M.: Der Begrill Authentizitat scheint mir etwas ungliicklich zu
sein, und ich kann chrlich gesagt nicht viel mit ihm anfangen,
Authentizitit erhebt im Grunde den Anspruch auf wissenschafit-
liche Belegbarkeit, bei niherem Hinsehen bemerkt man aber,
dass es ein solches im Hinblick auf Interpretation nicht geben
kann, Dass wir uns aber insgesamt in einer Zeit des Umbruches
befinden, und dass wir auch in der Musik nach Neuorientie-
rung suchen, das ist unbestritten. Uns ist bewuft geworden,
dass es so wie es war, nicht weiter gehen kann. Solche Um-
briiche hat es aber immer gegeben. Man kénnte die momen-
tane Situation so beschreiben "der romantische Klang ist tot, es
lebe die Artikulation." Den Verdnderungen, die jetzt stattfinden,
oder die uns bewufst werden, ist ein lan ger, unbewufSter Pro-
zess vorausgegangen. Mich interessieren aber ganz besonders
die unbewufiten Veranderungen, die Veranderungen, die in mir
vorgegangen sind, die mir jetzt bewufSt werden, und die sich
auch in Zukunft fortsetzen werden. Zu dem, was sich tut, kann
ich sagen "ja, es ist gut, dass wir heute der Artikulation mehr
Aufmerksamkeit schenken," denn das entspricht unserer heuti-
gen Zeit, unserem "heutigen Geftihl," unserem "heutigen Intel-
lekt." Unser heutiges Gefithl brauchen wir nicht abzulegen,
wenn wir z.B. Barock oder Bach spielen. Wir kénnen das auch
gar nicht. Wir sind nun einmal Kinder unserer Zeit. Uber den
Weg und tiber die Konsequenzen zu streiten, sehe ich dabei als
normal und natzlich an. Und dass jede Epoche ihren Stil, jeder
Komponist seinen Klang hat, ist absolut klar. Das ist aber
nichts wirklich Neues. Tatsache ist, dass unsere Zeit kopfbeton-
ter geworden ist, und dass auch Musik mehr und mehr kopfbe-
tont "gehort" wird. Diese Entwicklung war und ist unvermeid-
lich. Sie begann schon mit dem "Wohltemperierten Klavier", hat
sich bis heute fortgesetzt und wird sich weiter fortseizen. Des-
halb entwickelt sich Bachs Musik in uns immer weiter. Ich
finde es fantastisch, wenn Barock und Bach heute freier gespielt
werden und Beethoven artikulationsbewuBter, wenn ein Keil
ein Keil und ein Punkt ein Punkt ist, so wie Beethoven es ge-
wollt hat. Aber auch dieses wird nicht das Ende der Entwick-
lung sein. Denn schon jetzt muss man fragen "und Brahms?"
Sollen wir nun auch Brahms artikulationshetont, mit weniger
Volumen, mit weniger Bauch, mit mehr Kopf spielen? Ich den-
ke, das ware ein Fehler. Geben wir jeder Epoche, was ihr
gehort. Versuchen wir uns der Musik ganz hinzugeben, ohne
uns selbst aufzugeben. Versuchen wir, ehrlich zu sein, vor allem
ehrlich gegentiber uns selbst. Alles bleibt im Fluf.

AA: Es musste mehr Musiker geben wie Harnoncourt, die sich
zu entwickeln wagen.

P.M.: Richtig. Er fing mit Bach an und kam spater zu Mozart.
Und Mozart wurde aufregend. Hatte er mit Mozart angefangen
und hatte er nicht schon diese Erfahrung mit Bach gemacht,
wiare Mozart vielleicht nicht so aufregend geworden. Wir kan-
nen Dinge tun, aber die Dinge, die wir tun, verindern uns. Das
mussen wir begreifen und akzeptieren. Harnoncourt hat sich je-
dentfalls nicht gegen die eigenen Entwicklungen gewehrt.

AA: Wer war Dein Lieblings-Dirigent? Hattest Du Sternstun-
den im Orchester?

P.M.: Joseph Keilberth war an einem guten Tag unvergleichlich!

Gé‘.sprach I'f‘llt Paul Mel=e..

Gewiss, er war emplindlich und cholerisch, und das belastete
manchen Abend. Wenn aber einmal alles stimmite, dann konnte
er sich zu unglaublichen Hohen aufschwingen! Beethovens 5.
Klavierkonzert in Hamburg mit Keilberth und dem Pianisten
Wilhelm Backhaus (1884-1969) war eine Sternstunde! Die
wurde allerdings etwas getriibt, als ich viel, viel spater, erst in
Jungeren Jahren, erfahren habe, wie opportunistisch Backhaus
sich dem damaligen Naziregime gegentiber verhalten hatte.
A.A: Hast Du Dich mit der modernen Holzflote beschaftigt?
P.M.: Um das Spielgefiihl zu verinnerlichen, habe ich mir in Ja-
pan einmal fir einige Zeit eine Powell-Holz{lote zugelegt. Eine
gute Holzflote ist im Grunde einfacher zu spielen als eine Sil-
ber- oder Goldflote. Der Schwerpunkt des Spielers stellt sich
fast von alleine ein, die Intonations- und die Forciertoleranz
sind grofer als bei Metall{loten. Aber sogar im musikalischen
Bereich habe ich im Unterricht einmal eine erstaunliche Erfah-

- rung gemacht. Eine Studentin, die eine sehr gute Goldflote

blies, hatte wahrend des Unterrichts Schwierigkeiten, den
natiirlichen Bewegungsablaul der a-Moll Sarabande zu finden
und darzustellen. Sie war zu sehr mit der Klangbildung be-
schaltigt und war dadurch von der Tanzbewegung abgelenkt,
Ich sage in solchen Situationen gerne "su(.he den Tanz, dann
findest Duden g Z

Klang," doch da :
half nichts. Da ich
die Holz[lote bei
mir hatte, gab ich
ibr diese und
siehe da, die Sara-
bande sang, ohne
an Bewegung ein-
zubiilBen, Als ich
ihr aber thre Gold-
[lote zurtickgab,
war sie wieder mit
der Klangbildung
beschiiftigt, und
der Bewegungstluss stockte wieder. Ich mochte damit sagen,

dass sich eine Holzflote grundsatzlich nattirlicher blast als eine
Metallflote. Die Metallflote dagegen stimuliert zu mehr Farben,
verlangt aber auch mehr Flexibilitdt des Ansatzes. Claude De-
bussy hatte sicher eine Louis-Lot-Fléte im Ohr, als er "Syrinx" |
komponierte, und von Johannes Brahms wissen wir, dass er
sehr beeindruckt war, als er das Solo seiner 4. Sinfonie von Ma-
ximilian Schwedler (1853-1940), auf der Schwedler-Kruspe-
Holzflote geblasen, gehort hat.

A.A: Sollte man deswegen Musik verschiedener Epochen auf
Floten aus unterschiedlichen Materialien spielen?

P.M.: Warum nicht? Wenn man aber die Floten ab und zu
wechselt, dann sollte man nie den Kontakt zur Metalllléte ver-
lieren. Bliist man zu lange die Holzflote, dann kann die Sensibi- |
litdt des Ansatzes | die die Metallflote verlangt, verloren gehen.
A Erfordert das Spielen auf der Holzfléte eine besondere
Atemtechnik?

P.M.: Eigentlich nich. Man kann grundsitzlich ein breiteres
Luftband einsetzen, das Stromungsgefiihl stellt sich fast von al-
leine ein.

A.A:: Und wie verhilt es sich mit der Stiitze?

P.M.: Was immer zu diesem Thema gesagt oder geschrieben

wird, erscheint missverstandlich. Wir sind uns aber sicher alle
einig, dass ein guter und stabiler Schwerpunkt die Basis ist. Die-
ser Korperschwerpunkt reicht weit tiber das Flotenspiel hinaus,

Er ist quasi unser Lebensgefithl, unsere Gelassenheit, unser
Selbsthewusstsein, Fr sollte also nach Moglichkeit immer vor-
handen sein, und in diesem Sinne wird heutzutage eigentlich

...das ist die Seele des franzosischen
Flatentones!
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auch durchweg vorbildlich gestitzt. Es besteht nur ein wenig
die Gelahr, dass die tiefe Stiiize einseilig tief verstanden wird.
Ich setze — wie schon gesagt - den tiefen Schwerpunkt mit Ge-
lassenheit und Wohlbefinden gleich. In der Musik gibt es aber
nicht nur Wohlbefinden. Dort gibt es auch Angst, Sehnsucht,
Trauer, Zufriedenheit usw. Angst sitzt im Korper hoch, Sehn-
sucht nicht ganz so hoch, Traver ziemlich tief, Zulriedenheit
ganz tief. Das ist natiirlich subjektiv und kann auch anders
empfunden werden. Auf alle Falle haben aber verschiedene
emotionale Zustande verschieden hohe Statzpunkte in unserem
Korper. Unsere Aufgabe ist es, die in der Musik befindlichen
Emotionen zu definieren und darzustellen. Am Ende gilt "die
Musik bestimmt den Stitzpunkt,
nicht wir," wir miissen nur re-
[lektieren, bzw. reflektieren kon-
nen. Etwas konkreter: Um die
Sehnstichtigkeit der ersten acht
Takte der César Franck Sonate
und die damit verbundene Ober-
wnigkeit darzustellen, mussen
wir eine leicht angehobene
Stiitze einsetzen. Wenn sich die
gleiche Stelle jedoch wortwort-
lich spater wiederholl, im Klavier
jetzt aber glockenartige Akkorde
die Linie unterstiitzen, muss die
Stiitze etwas tiefer sitzen, und
das, obwohl beide Stellen durch
molto dolee bzw. dolcissimo
dynamisch scheinbar gleich sind.
Die Veranderung im Klavier
verandert hier jedoch die emotio-
nale Situation und damit auch
den Punkt der Stitze bei der Flo-
te. Also noch einmal: "der Sttiz-
punkt kommt aus der Musik!,
ich selber muss die Stiitze tber
einem tiefen und sicheren Kor-
perschwerpunle variabel und
unterschiedlich hoch positionie-
ren kénnen, ohne am Ende dar-
tiber nachdenken zu mussen. Ich
weiss, dass das ziemlich kompli-
ziert klingt, ist es im Grunde
aber nicht. In den "Stilistischen
Betrachtungen”, die in memo-
riam André Jaunet 1991 im Salm-
Verlag erschienen sind, gibt es
unter Entspannungstibungen
(Seite 96-98 und 105) Graphi-
ken, die sehr hilfreich sein konnen. Ich selber besitze eine
handgeschriebene Skizze von Jaunet, die mir noch etwas ver-
standlicher erscheint. 1ch verwende si¢ manchmal im Unter-
richt.

AA: Welche Erfahrungen hast Du mit dem Auswendigspielen
gemach®?

P.M.: In meiner Wetthewerbs- und aktiven Zeit war es noch
nicht @blich, auswendig spielen zu mussen. Und ich fige hinzu
"Gott sei Dank!" Ich glaube, ohne "Sollege-Basis" ware ich ziem-
lich aufgeschmissen gewesen und hatte vor schwierigen, ja,
womoglich unlésbaren Sitnationen gestanden. Ich komme aber
bei dieser Frage noch einmal aul Japan zurtick. Dort hat man
sich ja in puncto Solfege urspriinglich an Frankreich orientiert.
Ich habe allerdings den Eindruck, dass man Solfege nun in ja-
pan noch viel konsequenter umsetzt. Im Grunde weils ndmlich

fast jeder Japaner ein wenig Uber Solfege. In seiner Grundform
wird es sogar in normalen Grundschulen vermittelt, Und dieses
hat Auswirkungen auf das allgemeine Musikinteresse und da-
mit moglicherweise auch auf die Besucherzahlen in den Kon-
zertsilen. Das Musikinteresse in Japan ist jedenfalls gleichblei-
bend hoch und geht durch alle Altersschichten. Hier in
Deutschland erfasst mich dagegen Bedriickung, wenn ich in die
Munchener Philharmonie gehe und sehe, wie tiberaltert das Pu-
blikum ist. Die sind ja fast alle in meinem Alter!!

A.A:: Angesichts Deiner grossen padagogischen Erfolge, durfen
wir uns auf die Meisen-Schule und aufl Meisen-Ausgaben freu-
en?

P.M.: In meinem Unterricht gibt
es selten oder nie den Imperativ
"du musst das so machen," son-
dern mehr das "meinst du nicht,
dass die Form so ist, und dass
man diese Stelle als ein Lacheln
unter Tranen emplinden kann?"
Damit will ich sagen, dass sich
meine Unterrichtsform letziend-
lich nicht schriftlich festlegen
laBt. Ich bin in meiner frihesten
Jugend nach der Tallanel-Schule
(Taffanel & Gaubert: Méthode
Complete de Flate, Leduc) unter-
richtet worden. Sie war mir dann
lange aus den Augen geraten.
Heute finde ich diese Schule ak-
tueller denn je. Man lese nur ein-
mal Wort liir Wort nach, was Tal-
fanel zur Ausfithrung des zwei-
ten Satzes unserer Bach h-Moll
Sonate und zum Vibrato zu sa-
gen hatte! Und dann sind da die
schon erwihnten stilistischen Be-
trachtungen von André Jaunet.
Ich sehe wenig oder gar keinen
Bedarf nach noch einer Schule.
Ich habe in Japan die Kreutzer-
Ettiden (Zen-On Verlag ISBN
4-11540120-6 C3073) herausge-
geben, in denen einiges anklingt,
was ich beabsichtige. Aber natiir-
lich habe ich auch hier die Angst
vor Missverstindnissen, die bei
allem Geschriebenen fast
zwangslaulig aultauchen. Mir
schweben zwar einige kleine Er-
ginzungen zu Taffanel-Ubungen
vor, und ich mache mir auch schon lange Gedanken, wie man
die Cello-Suiten von Bach niuzlich in den Entwicklungsprozess
der Flotenstudenten einbauen kann. Aber Konkretes gibt es da
noch nicht. Mal sehen...

A.A.: Da Du auch mit deutschen Flotisten fritherer Generatio-
nen zu tun hattest, kénntest Du vielleicht etwas tiber den Un-
terschied zwischen der deutschen und der franzésischen Schule
sagen?

P.M.: Ich selber bin sicherlich zu 100% franzosisch beeinflusst,
Deswegen bin ich aber natirlich kein franzosischer Flotst. Das
will und kann ich nicht sein. Mein erster Lehrer Johannes Lo-
renz war Schuler von Gaston Blanquart (1877-1962), mein
zweiter Lehrer Kurt Redel war bekennender Franzose und tiber
André Jaunet zu reden erubrigt sich. Wir Flotisten in Deutsch-
land sind aber wahrscheinlich viel langer franzosisch beein-

1.2005 Flote aktuell | 25

I



flusst, als wir das ahnen. Ein ehemaliger japanischer Flotenstu-
dent von mir arbeitet seit einigen Jahren an seiner Dokiorarbeit,
die sich mit den "Dresdener Flétisten zu Bachs Zeit und deren
Einfluss auf Bachs Kantatenwerk" belasst. Dabei wird deutlich,
welche Rolle der franzosische Flotist Pierre Gabriel Buffardin
(1690-1768) damals in Deutschland gespielt hat. Nicht nur,
dass er zeitweilig auch der Lehrer von J.J.Quantz (1697-1773)
war, sein geradezu explosionsartiger Einfluss auf Bachs Kanta-
tenwerk macht thn auch heute noch allgegenwartig, wo immer
in Deutschland Kantaten aus dieser Zeit gespielt werden. Und
nicht zu vergessen die These von Hans-Peter Schmitz, dass Bach
unsere a-Moll Partita aus einer verschollenen Erstfassung [ar
Buffardin hat umschreiben lassen. Ich bin jedenfalls iiberzeugt,
dass der franzosische Floteneinfluss in Deutschland bereits mit
Buffardin begonnen hat. Erst spiter kam dann der Einfluss von
Taffanel (1884-1908) und Gaubert (1879-1941) und auch der
von Marcel Moyse (1889-1984). Taffanel wird fur mich immer
gegenwartiger, hat er uns doch mit seinem "Andante pastoral et
Scherzettine” ein kleines Stiick geschenkt, in dem das Eros des
franzisischen Flotenklanges immer wieder zu neuem Leben er-
weckt werden kann. André Jaunet sagte "das ist die Seele des
franzosischen Flstentones!"

A.A:: Das war ja ein grossartiges Pladoyer fir die [ranzosische
Schulel Wen zahlst Du zu den Reprisentanten der deutschen
Schule?

P.M.: Zur deutschen Schule sind sicherlich die Hamburger Flo-
tisten Hans Brinckmann und Gerhard Outo zu zahlen. Ich
glaube heute, dass es mein besonderes Gliick war, dass ich als
Junge auch den Holz{lotenklang von Gerhard Otto in der 1.
Brahms und den Holzflétenklang von Hans Brinckmann in der
"Aus Liebe"-Arie aus der Matthius-Passion noch gehort habe.
Das war tiel beeindruckend! Enorm gross und leuchtend im
Klang und enorm warm — niemals schrill! Verireter der deut-
schen Schule waren auch Carl Bartuzat (1882-1959), bei dem
ich in Leipzig hatte studieren sollen und Maximilian Schwedler.
Ich denke, die deutsche Schule und die deutschen Flotisten
setzten andere Priorititen. Der grofe warme Ton war ihnen
wichtig. Thr Tanz war mehr die Allemande, weniger die Corren-
te! Heute sind die verschiedenen Schulen ganz sicher nicht
mehr so klar abzugrenzen, wie das wohl frither der Fall war. Ist
die Ausgangsposition heute quasi deutsch, dann muss man
eben vom Brahms-Klang zur Debussy-Farbe kommen, und um-
gekehrt bei [ranzosischer Ausgangsposition von der Debussy-
Farbe zum Brahms-Klang.

A.A:: Und wie war das mit den deutschen Flotisten Kurt Redel
(*1918) und Gustav Scheck (1901-1984)7

P.M.: Beide sind ganz grosse Individualisten und absolut franzo-
sisch orientiert gewesen. Gustav Scheck spielte sogar eine
Louis-Lot-Flote und Kurt Redels gesamte Lebensweise war, wie
er selber sagte, frankophil. Ich glaube, er spricht fast licher [ran-
zosisch als deutsch. Waren sie beide aber nun franzosische Flo-
tisten? Das mussen die Kollegen aus Paris beurteilen. Vertreter
der sog. deutschen Schule waren sie jedenfalls nicht mehr, ob-
wohl sie beide noch in ihr ausgebildet worden waren. Und
dann gibt es eine interessante Geschichte, die ich persénlich er-
lebt habe, als ich in Miinchen den ersten Preis gemacht habe.
Nach der ersten Runde - ich war der allerletzte in der ersten
Runde — waren alle Flotsten, die interessiert waren zu wissen,
wer weitergekommen ist, schon wieder da, und sie hérten dann
noch, wie ich spielte. Darunter war ein grosses kanadisches
Madchen, das in Paris studiert hatte und auch Michel Debost.
Nach dieser ersten Runde, in der ich u. a. die Ballade von Frank
Martin und das Concertino von Cécile Chaminade gespielt hat-
te, standen viele Flotisten in einer grossen Traube um mich
herum, und Michel war der Wortfithrer. Sie sprachen mit einan-
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der franzosisch, was ich nicht verstehen konnte, aber schliess-
lich fragte mich Michel aul englisch "wo bist du geboren?" "In
Hamburg", dann war Ratlosigkeit. Es ging weiter "und deine
Mutter, wo stammt sie denn her?" "Sie stammt aus dem Spree-
wald im Osten". Ach du lieber Himmel, da gingen die Mund-
winkel runter, "und dein Vater?" Da hatien sie schon [ast resi-
gniert. "Mein Vater stammt aus Aachen." "Aachen, wo ist das?"
"An der Grenze zu Belgien!" "Ah, — oui", von da an haben sie
mich akzeptiert. Ich war Franzose. "Ein Deutscher kann nicht
Flote spielen", das war dieses Vorurteil,

AA: Dein Ideal-Flotist? Gibt oder gab es den?

P.M.: Partiell ja. Hubert Barwahser (1906-1985) vom Concertge-
bouw-Orchester hat mich in [rither Jugendzeit mit seinen Soli
in Beethovens "Pastorale" sehr fasziniert, da sagte ich mir "das
ist es!" Spater Auréle (Nicolet) in seinen Bach-Abenden und in
der Kantate BWV 8 "Liebster Gott, wann werd ich sterben?"
iibrigens eine der Kantaten, deren Flotensoli wahrscheinlich auf
den Einlluss von Buffardin zuriickgehen. Dartiber hinaus gab
es noch Momente von anderen Flétisten, die ich nicht im ein-
zelnen aufzahlen kann, die aber Merkmale der Vollkommenheit
hatten. Ich habe aber immer noch die Vision, und die hilt mich
wach, dass die Flote insgesamt einmal in einer kinstlerischen
Form dargestellt wird, dass sie auch neben den ganz groffen
Geigern, Cellisten oder Pianisten bestehen kann. Es mag sein,
dass uns die Literatur da Grenzen setzt, die nicht zu tiberwin-
den sind, aber meine Vision bleibt hartnackig.

A.A.; Was sagst Du zu der neuen Generation von Flatisten?
P.M.: Sie sind sehr, sehr gut geworden! Es hat wohl noch nie
eine solche Pracht und eine solche Perfektion des Flotenspieles
gegeben. "Technische Schwierigkeit” scheint ein Fremdwort zu
sein. Man kann auch sagen, dass die Entwicklung nicht bei der
Perfektion stehen geblieben ist, denn auch in dynamischer und
klangbildender Hinsicht ist eine grofle Sensibilitdt zu verzeich-
nen. Alles dieses ging aber Hand in Hand mit einer ebenso ra-
santen Entwicklung im Flétenbau. Nun muss man abwarten,
ob das alles auch zu einer kinstlerischen Vertiefung [uhrt. Intel-
ligent sind sie, die jungen Leute, das sieht auffer Frage. Immer
mehr Kopf heisst aber auch, dass immer mehr Kopf tberwun-
den werden muf, Mit Einzelbewertungen halte ich mich jedoch
zurtick.

AA. Ist der "Floten-Boom" abklingend?

P.M.: Spontan méchte ich sagen "ich hoflfe es!" Aber da ich die
letzten Jahre in Japan verbracht habe, kann ich das nicht so
genau sagen. In Japan ist der "Boom" zwar nicht weiter angestie-
gen — ja, vielleicht gibt es einen kleiner Rickgang. Dort wird
das Flotenspiel allerdings gezielt gefordert durch viele nationale
Wetthewerbe und durch die sehr positive Arbeit der Firma "Mu-
ramatsu', die alle Schichten anspricht von den Liebhabern bis
zu den prolessionellen Spitzen.

AA: Wie kommt es, daf8 die Rasse "ménnlicher Flotist" vom
Aussterben bedroht zu sein scheint?

P.M.: Es liegt wohl in der Entwicklung der Menschhei, tber-
haupt der Industriegesellschaft. Die Abgrenzung zwischen Frau
und Mann beginnt zu verschwinden! Es gibt ménnliche Frauen
und weibliche Minner. Ich stamme aus einer Zeit, als die Situa-
tion umgekehrt war und es noch keine weiblichen Flotisten
gab. In den Orchestern gab es nur meine Stiefmutter als Harfe-
nistin, und ich weiss, dass ich mit dieser Problematik in sehr
frithen Jahren in Hamburg schon kon[rontiert worden bin. Ich
wusste von einem Kollegen, dass seine Tochter in Frankfurt
Geige studiert, und eines Tages sagte bei einer Orchesterver-
sammlung unser Orchestervorstand "wir haben jetzt far die
Stelle eines ersten Geigers so und so viele Probespiele gemacht,
und wir sind nicht findig geworden. Was sollen in der Zukunft
machen? Auslandische Manner einladen oder deutsche Frau-



en?" Und da habe ich tberhaupt nicht iiberlegt, bin aufgestan-
den und habe gesagt "Moment mal, diirfen deutsche Madchen
an deutschen Hochschulen Geige studieren?" "Ja, nattrlich" war
die Antwort. "Aber dann ertibrigt sich diese Frage. Im besten
Fall miissen wir auslandische Manner und deutsche Frauen ein-
laden". Das war mein grundlegendes Gerechtigkeitsgeftihl.
Dann bin ich Flotenpadagoge geworden, stand mitten drin in
dieser Entwickiung, war in den letzten Jahren in Japan sozusa-
gen im "Auge des Taifuns", und bin immer mehr Kampler [tir
die Frauen geworden. lch habe aber auch erkennen miissen,
dass es nicht die Frauen waren, die dafir gekamplt haben, dass
Frauen in Orchestern mehr wurden, sondern es ist immer eine
verschwindende Minderheit an Mannern gewesen, die sich aus
Gerechtigkeitsgefithl fiir die Frauen eingesetzt haben. Frauen
waren oft Feinde der Frauen. Das scheint weniger zu werden.
Ich glaube, sie sind jetzt kollegialer. Sie akzeptieren sich gegen-
seitig. Aber aul die Frage nach den eigentlichen Griinden far
die Verweiblichung unseres Berulstandes habe ich leider auch
keine Antwort, Wo sind die Manner? Vielleicht verlangt die Mu-
sik eine bestimmte Sensibilitat, ein bestimmutes feeling, ein be-
stimmtes Eros, eine bestimmte Weiblichkeit. Das besalSen und
besitzen letztendlich alle grossen Kinstler. Gleichzeitig bedarl
es aber auch einet Kraft, um nicht an der eigenen Sensibilitat zu
scheitern. Und diese Kralt haben inzwischen die flotespielen-
den Madchen, wogegen Manner heutzutage vielleicht ver-
klemmter sind und ihren Eros nicht so offen zur Schau stellen
mochten. "Ob das eine Antwort auf Deine Frage isi?"
A.A: Welches ist Dein Lieblings-Flotenkonzer?
P.M.: Das hat gewechselt, Nattrlich behalt das G-Dur Mozart-
Konzert seinen Sonderplatz, das ist ganz klar. Im Augenblick ist
aber das Nielsen-Konzert mit seiner skandinavischen Folklori-
stik — da sind wir wieder bei der Stilistik — seiner skandinavi-
schen Tanzlreude
und seiner
Schwermut ganz
oben. Auch das
Jolivet-Konzert
gehért zu meinen
Favoriten, aber
spontan hatte ich
vielleicht das
Ibert-Konzert ge-
nannt, wenn da
nicht dieser ARD-
Wetthewerb ge-
Dagegen milssen wir unsere Allemande fast mit \esen wiare, in
einem Wiirgen im Hals beginnen...

dem wir es 120
mal horen mus-
sten. Aurele und ich waren danach traumatisiert und konnten
es finf Jahre weder horen noch unterrichten.

AA.: Gibt es ein Musikstiick, das Du mit auf die berthmte "ein-
same Insel" nehmen wiirdest?

PM.: Ja, die Mozart Violinsonate e-Moll, KV 304. Besonders den
zweiten Satz, das Menuett mit dem traumhalten Trio, liebe ich.
Ich habe davon eine wunderbare Aufnahme mit dem Geiger Au-
gustin Dumay und der Pianistin Maria-Joao Pirés. Da muss ich
wieder an Deine Frage denken, warum es so wenig minnliche
Flotisten gibt. Fir mich ist in diesem Duo Dumay die Frau und
Pirgs der Mann. Sie bestimmt das Tempo und er lasst sich mit-
nehmen, ohne sich unterzuordnen! Die beiden sind solche
Kontraste und doch bilden sie eine totale kimstlerische Einheit
— bis zum Verschmelzen. Geheimnisvoll!

AA: Und sie sind tbrigens auch ein Paar "live" und leben zu-
sammen wie Mann und Frauw. Oder vielleicht wie Frau und
Mann? A propos Violinsonate, was haltst Du von Transkriptio-

nen? Vorhin erwahntest Du, dass die Flotenliteratur uns Gren-
zen setzt.

PM.: Unser Repertoire ist zwar wunderbar, aber es ist begrenzt.
Wir haben die h-Moll Sonate und die a-Moll Partita von Bach,
die beiden Mozart-Konzerte, die Schubert Variationen tiber "Thr
Bliimlein alle”.... alles Werke, an denen wir standig knabbern
kénmnen, an denen wir immer weiter arbeiten mussen, an dernen
wir aber nicht ein Leben lang als Kiinstler wachsen kénnen. An-
ders ausgedriickt, ein Geiger, der sich beispielsweise mit dem
Beethoven Violinkonzert intensiv auseinandersetzt, ist danach
ein anderer. Er hat eine Erfahrung gemacht, er hat eine andere
Stufe erreicht, ist gereifter, vielleicht auch gebrochener. Uns feh-
len derartige Herauslorderungen. Deswegen habe ich nicht das
geringste gegen Transkriptionen. Im Gegenteil, wir bendtigen
sie dringendst. Schon meinen Minchener Studenten hatte ich
seinerzeit emplohlen, sich mit der einen oder anderen Cello-
Suite von Bach auseinanderzusetzen, um danach mit einer sol-
chen Erfahrung wieder zu unserer a-Moll Partita zurtickzukeh-
ren. Sie sollten herausfinden, wie zum Beispiel die Allemanden
in den Cello-Suiten beschallen sind. Kompositorisch sind sie
zwar eher noch grofler angelegt als unsere Allemande, aber am
Ende sind sie leichter zu losen, weil sie alle einen organischen
Aultakt haben. Dagegen miissen wir unsere Allemande fast mit
einem Wiirgen im Hals beginnen, weil sie ohne Aultakt, sogar
mit einer Pause beginnt.

A A Du kennst sicher die Aufnahme in g-moll (DHM 05472
778432) der a-moll Partita [ir Flute (BWV 1013), die der hol-
landische Cellist(!) Anner Bylsma gemacht hat?

P.M.: Nein! Gibt es die wirklich? Du ahnst nicht, wie Du mich
mit dieser Information elektrisiert!! Tch selber habe schon in Ja-
pan ein Experiment gemacht. Ich habe dort eine Cello-Studen-
tin gebeten die a-Moll Partita (zwei Oktaven tiefer) vorzuberei-
ten und bei cinem Klassenvorspiel fur uns zu spielen, Das Er-
gebnis war verblilfend, die Partita klang wie fiir das Cello ge-
schrieben! Nach dem, was Du gerade von Anner Bylsma sagst,
bekomme ich langsam Mut zu der These, dass die verschollene
Erstfassung unserer Partita ein Cellofragment gewesen sein
konnte. Das wiirde ndmlich nahelegen, die anderen Cello-Sui-
ten auch aul der Flote zu studieren oder sogar im Konzert zu
spielen. Schon vor langen Jahren hatte ich in Hitzacker ein Ge-
sprach mit dem bekannten englischen Cellisten und Padagogen
William Pleeth. Ich wollte von ihm wissen, ob es ihn schockie-
ren wiirde, wenn ich die Cello-Suiten als Studienmaterial im
Flatenunterricht verwenden wiirde. Er antwortete mir damals:
"Tun sie das, Herr Meisen, und nicht nur zu Studienzwecken,
sondern auch firs Podium. Die Notwendigkeit zum Atmen ist
kein Nachteil, sondern eher ein Vorteil, der zwangslaufig zu
natiirlichen Ergebnissen fithren wird." Also, woraul warten wir?
Transkriptionen sind es, die uns weiter bringen kénnen. Und
da denke ich nicht nur an die Cello-Suiten. Ich bin lingst kein
Gegner mehr, die César Franck Sonate aul der Flote auch im
Konzert zu spielen. Frither dachte ich noch, dass ihr zweiter
Satz zu sehr G-Saiten betont - und damit auf der Fléte unreali-
sierbar sei. Doch die Entwicklung im Flotenbau und die ge-
wachsene Fihigkeit, aul der Flote ein forte unforciert zu produ-
zieren, haben meine friheren Bedenken zerstreut. Und der er-
ste und letzte Satz sind sowieso traumhalt aul der Flote. Nein,
kein Problem!

A.A.; Wie siehst Du zu Musik unserer Zeit?

P.M.: In meiner aktiven Zeit habe ich nattrlich auch Werke wie
Isang Yun's (1917- 1995) "Garak" (1963) gespielt, aber ein Spe-
zialist fiir moderne Musik war ich nicht unbedingt. Diirch das
Unterrichten habe ich mir aber die Werke, die lingst Standard
sind, erobert. Erstaunlich ist dabei [ir mich immer wieder, wie
sich die Dinge in uns verindern. Das hatte ich schon in meiner
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Orchesterzeit in Hamburg festgestelly, als dort z. B. "Wozzek"
und "Lulu” von Alban Berg (1885-1935) erstmals einstudiert
wurden. Anlangs nimmt das Ohr das Neue zunichsi als
Gerausch wahr, aber bald schon registriert es durch wiederhol-
tes Horen jeden lalschen Ton. Ein herausragender Komponist
der gemassigten Moderne ist Olivier Messiaén (1908-1992),
von dem wir leider nur die kurze "Le merle noir" (1951) haben,
aber insgesam! sind wir Flotisten mit zeitgendssischer Musik
wirklich reich beschenkt. Da kénnen wir uns tiberhaupt nicht
beklagen, und in der zeitgenossischen Musik steht die Flote im
Vergleich zu anderen Instrumenten sogar sehr gut da. Mogen
die Geiger auch das Alban Berg Violinkonzert haben, so haben
wir das André Jolivet (1905-1974) Flotenkonzert (1949). Mein
Verstandnis [ar dieses Werk ist im Laufe der Zeit und beson-
ders durch das Unterrichten immer grosser geworden, vor al-
lem, nachdem mir die arabischen Einfliisse bewusst geworden
sind. Uberhaupt Jolivet! In Japan war es iibrigens sehr interes-
sant fur mich, die raditionelle japanische Musik kennenzuler-
nen, und den No-Einfliissen in Toru Takemitsu's (1930-1996)
Musik nachzuspiren... Aber um zu Deiner Anfangsfrage
zurlickzukommen: "Ich finde es aulregend, immer wieder
Neues auch in unserer modernen Musik zu finden, und bin
auch hier wie tiberall weiterhin ein Suchender."
A.A.: Welche Ratschlage oder Empfehlungen hast Du fir junge
Flatisten?
PM.: Was ich zu emplfehlen habe, ist in unserem Gesprach
schon angelklungen und stammt nicht von mir, sondern von
André Jaunet. Der Klang der Flote lebt, mehr als das bei jedem
anderen Instrument der Fall ist, von der Inspiration. Uber die
Inspiration konnen wir auf der Flote einen Zauber entfachen,
wie er auf keinem anderen Instrument moglich ist. Unsere In-
spiration kann mit den Jahren aber ermtiden und muss deshalb
immer wieder erneuert werden. Dass diirfen junge Flotisten
nicht vergessen, und sollten wir einmal einen Durchhéanger ha
ben, dann kénnen wir z. B. auf das Tallanel "Andante pastoral"
zurtickgreifen, und ab und zu noch einmal seinem schlichten
Zauber nachlauschen. Fir das Hineinlauschen sollten wir es je-
derzeit prasent haben — auswendig — nur so - im stillen Kam-
merlein - und nur fiir uns. Ich bin erstaunt dariber, dass dieser
Zauber mir selber die Inspiration und Freude an der Flote so
lange erhalten hat!
A.A:: Aber hast Du nicht frither einmal gesagl, dass die Flote ein
Instrument fiir junge Menschen ist?
P.M.: So dachte ich wirklich. Vielleicht wiirde ich das aber heute
so nicht mehr formulieren. Wer im Geiste jung bleibt (und ich
finde Euch alle jung!), und wer seine Inspiration immer wieder
neu erwecken kann, der wird ganz bestimmut bis ins hohe Alter
Flote blasen kénnen, auch noch mit 80, Andras!
A A Das ist eine Beruhigung, Herzlichen Dank fur das so auf-
schlussreiche und ausfithrliche Gesprich.

Gerolsbach, den 30, 12, 2004

...Und wie verhalt es sich mit der Stiitze? Mit
Ehefrau Sachiko
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