Claudia Kayser-Kadereit

., Lagliche Voriibungen fiir Laienorchester*

Sergiu Celibidache und das Orchester Berliner Musikfreunde e. V.
in den Jahren 1941-1942

Im privat verwalteten Archiv des Orchesters Berliner Musikfreunde e.V.
schlummert eine Originalhandschrift von Celibidache, so liest man in der Fest-
schrift des Orchesters zum 125-jdhrigen Bestehen 1991. Das Titelblatt der ,, Tédg-
lichen Voriibungen fiir Laien-Orchester* ist dort neben einem Konzertprogramm
vom 19. April 1942 abgedruckt, welches Celibidache als Dirigent eines klas-
sisch-romantischen Sinfoniekonzertes ausweist.' Im historischen Abriss der
Festschrift, der durch Fettdruck die jeweiligen Dirigenten hervorhebt, liest man,
dass die internationale Karriere Celibidaches offenbar mit dem OBM® begann.
Zwei Ausschnitte aus Konzertkritiken im Faksimiledruck ergénzen diese Aussa-
ge.” Mehr erfihrt man an dieser Stelle nicht, aber die wenigen Hinweise machen
neugierig. Hiitet das OBM-Archiv noch mehr Quellenmaterial iiber die dirigen-
tische Tatigkeit Celibidaches? Lisst sich die Chronologie fiir die Jahre 194142
priazisieren? Wird dieser kurze Lebensabschnitt in der wachsenden Zahl von
Biographien und Verdffentlichungen iiber Celibidache beriicksichtigt? Was ent-
halten die ,,Tdglichen Voriibungen fiir Laien-Orchester, und kann man Riick-
schliisse aus dem Material auf die Gegebenheiten des Orchesters sowie auf Ce-
libidaches Anspruch und Arbeitsmethode ziehen? Wie konnte man mitten im
Zweiten Weltkrieg in Berlin Laienorchesterarbeit aufrechterhalten und sich so-
gar mit Orchesteretiiden befassen? Welches Profil hat dieses Laienorchester, das
im Jahre 2002 nun schon 136 Jahre besteht?

Es lohnt, diesen Fragen systematisch nachzugehen. Rainer Vogt, OStR, Klari-
nettist und Erster Vorsitzender des OBM, stellte mir bereitwillig das Material
zur Verfligung, das sich im Orchesterarchiv zum Thema Celibidache befindet
und erlaubte den Abdruck. Dafiir sei ihm an dieser Stelle herzlich gedankt.

I Proben unter Fliegeralarm

Deutschland litt ab 1942 unter vermehrten britischen und amerikanischen Luft-
angriffen. Am 30./31.5.1942 flogen die alliierten Luftstreitkréfte den sog. 1000-

" OBM — Orchester Berliner Musikfreunde e. V. 1866—1991, Festschrift zum 125-jiihrigen Bestehen,
hg. von Rainer Vogt, Berlin: Selbstverlag 1991, S. 20f., s. Anhang I, S. 225
* Im Folgenden wird das gingige Kiirzel ,,OBM* fiir die Namensnennung ,,Orchester Berliner Musik-

freunde* verwendet.
’ Vogt, in: OBM-Festschrift, a.a.0., S. 19.



226

Bomber-Angriff auf Koln. Spitestens ab diesem Zeitpunkt wussten sich alle
deutschen GroBstidte in der Gefahr eines flichendeckenden, also auch gegen die
Zivilbevolkerung gerichteten Bombardements. Berlin, Hauptstadt des ,,Dritten
Reiches und Machtzentrale der NSDAP und ihrer verbrecherischen Kriegsfiih-
rung, war ab Januar 1943 verstirkt von Luftangriffen betroffen.* Zuvor nahmen
die flichendeckenden Tagesangriffe in GroBBverbidnden derart zu, dass ein halb-
wegs geregeltes ziviles Leben nahezu unméglich wurde. Dennoch versuchten
die Menschen verzweifelt, so lange wie moglich ein ,,normales Leben zu fiih-
ren. In Berlin standen sich friih erkennender Pessimismus und Trotz-Optimis-
mus in der Bevolkerung krass gegeniiber, wie es unzdhlige autobiographische
Berichte dokumentieren.’ Hitler fiihrte ab 1941 Krieg auf dem Balkan, in Afrika
und vor allem in Russland. Viele Familien bangten um ihre Angehorigen an der
Front. Professionelles und freizeitorientiertes Kultur- und Musikleben in noch so
bescheidenem Rahmen und so lange, wie es irgendwie moglich war, halfen die
akute Bedrohung und die psychische Belastung voriibergehend etwas zu ver-
driangen. Die Mitglieder der Liebhaberorchester gingen zu den Proben, um fiir
zwei Stunden mit Mozart und Schubert Wochenschau und Sondermeldungen zu
vergessen. Das OBM erarbeitete als Orchestergemeinschaft unter Celibidache
Musik, die als zeitloses kulturelles Erbe das seelische Riickgrat stirkte, wihrend
zeitgleich sowjetische Winteroffensive und deutsche Sommeroffensive in Russ-
land auf ihr katastrophales Ende zusteuerten. Am 29. 11. 1942 dirigierte Celibi-
dache das letzte Sinfoniekonzert, am 6. 12. den letzten Auftritt im Rahmen einer
Festveranstaltung, am 31. 1./2.2. 1943 kapitulierten die Uberlebenden der deut-
schen Armee in Stalingrad.

Bezeichnend die Tagebucheintragung einer Berliner Journalistin am 25.1.1943:

Groteskes Leben: Abgriinde der Trauer, und dann wieder stundenweise so, als gébe es ein friedli-
ches Dasein, in dem unsere Bequemlichkeit wichtig ist. Zugleich vollzieht sich in Stalingrad etwas
Unbeschreibliches. Radio und Zeitung tun das ihre mit einem Trommelfeuer der Stalingrader Lei-
den. Eine Tragodie, die bereits wieder als Propaganda frisiert wird. SchlieBung aller Bars und Lu-
xusldden, dazu Frauendienstverpflichtung als Gesetz. Sie sollen genauso eingezogen werden wie
die Ménner. Das wird die Stalingrader Strategie auch nicht wieder gutmachen. Es ist grotesk. In
der Redaktion allgemeine Hysterie, weil dauernd andere Befehle aus dem Promi [Propagandami-
nisterium] kommen. Alle blass, nervos, mager und verzweifelt.®

Die Proben des OBM wurden eingestellt, der Laienmusikbereich war nicht mehr
lebensfidhig. Die Berliner Philharmoniker, Symbol deutscher Orchesterkultur,
versuchten dagegen durchzuhalten. Ein Augenzeuge berichtet von der auch dort
unvermeidlichen Kapitulation:

* Bomben (in Tonnen) auf Deutschland: 1940: 10.000 / 1942: 40.000 / 1943: 120.000 / 1944: 650.000.
(Hermann Kinder / Werner Hilgemann, dtv-Atlas zur Weltgeschichte, Bd. 2, Miinchen 1966, S. 200.)

> Zum Beispiel: ,,20. April 1943: Fiihrers Geburtstag! Uberall geflaggt, dabei ist die halbe Stadt ge-
fliichtet.” Ursula von Kardoff, Berliner Aufzeichnungen 1942—1945, Miinchen 1976, S. 43.

® Kardoff, a.a. 0., S. 29.
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Furtwiénglers letztes Berliner Konzert im Kriege fand am 23.1.1945 im Admiralspalast statt. Es
wurde im wahrsten Sinne des Wortes verdiistert durch eine plotzliche Stromsperre wihrend der
ersten Sinfonie von Brahms, die etwas Gespenstisches an sich hatte, weil die Musiker anfangs bei
der diirftigen Notbeleuchtung weiterzuspielen versuchten, bis dann eine Gruppe nach der anderen
verstummte und Furtwingler mit einer resignierenden Geste den Saal verlieB.”

Noten und Instrumente der Philharmoniker wurden ausgelagert und aus Unwis-
senheit im Exil verbrannt,® das Material des OBM iiberlebte den Krieg im Aska-
nischen Gymnasium in Berlin-Kreuzberg unversehrt.’

I1 ,,Eine leistungsfihige, ausgezeichnet eingespielte Liebhabervereinigung

Die Tradition des so gelobten'® Ensembles reicht weit in die Vergangenheit zu-
riick. Man beruft sich auf die von Eduard Rietz 1926 gegriindete ,,Philharmoni-
sche Gesellschaft®, die ihrerseits aus Carl Friedrich Zelters ,,Ripienschule‘ her-
vorgegangen war, und deren von Felix Mendelssohn Bartholdy gestifteten Pau-
ken sich noch heute im Besitz des OBM befinden.''

Den heutigen Namen trigt das OBM erst seit 1949, nachdem mehrere Laienor-
chester fusioniert hattenlz, und es blickt auf folgenden ,,Stammbaum® zuriick:

»Berliner Dilettanten Orchester Verein 1866« und »Neue Orchester-
Vereinigung«

fusionierten 1906 zur
»Neuen Orchester-Vereinigung — Berliner Musikfreunde e. V.«

»Berliner Orchesterverein 1874« und »Orchesterverein Lyra 1882«
schlossen sich 1909 zur
»Berliner Orchestervereinigung« zusammen,

Die »Neue Orchester-Vereinigung — Berliner Musikfreunde e. V.« und die »Ber-
liner Orchestervereinigung«

vereinigten sich 1919 zur
»Orchestervereinigung Berliner Musikfreunde e. V.«

"Klaus Weiler, Celibidache, Musiker und Philosoph, Miinchen 1993, S. 19.

¥ Klaus Umbach, Celibidache — der andere Maestro. Biographische Reportagen, Miinchen u. Ziirich
1995, S. 101.

? Vogt, in: OBM-Festschrift, a.a.0. (s. Anm. 1), S. 19.

' Rezension des Konzertes am 19.4. 1942 von Karl Westermeyer in einer Berliner Tageszeitung, ni-
here Angaben fehlen.

" Karl Senftleben, Die Entwicklung des Orchesters Berliner Musikfreunde e. V., Aufsatz in einem
wohl kulturorientierten Berliner Journal vom Februar 1966, S. 23-25. Die Quelle ist nicht zu eruieren,
der Aufsatz befindet sich als Kopie im OBM-Archiv (miindliche Auskunft Vogt 2001), S. 23.

12 Senftleben, a.a.O., S. 23f.
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1941 wurde der Name zu ,,Orchester Berliner Musikfreunde* verkiirzt. Das
Konzertprogramm vom 30.12.1941 trigt letztmalig den Namen ,,Orchester-
Vereinigung Berliner Musikfreunde, mit den Eintrittskarten vom 7.3.1942 an
wird es als ,,Orchester Berliner Musikfreunde e. V.* ausgewiesen. Da die Na-
mensinderung kurz nach dem Beginn von Celibidaches Dirigat erfolgte, ist ein
Einfluss von ihm selbst oder durch seinen Arbeitsstil und sein Arbeitsziel zu-
gunsten des priagnanter und professioneller klingenden Namens denkbar.

Durch den Zusammenschluss mehrerer, zum Teil wohl kleinerer und vielleicht
nicht mehr in sinfonischer Besetzung lebensfihiger Ensembles zédhlte das OBM
stets zwischen 80 und 120 Mitgliedern.” Ein dramatischer Einschnitt erfolgte
nach 1933, als das Orchester der ,,Fachschaft Volksmusik* in der Reichsmusik-
kammer zugeordnet wurde und ca. ein Drittel der Mitglieder als Juden ausge-
schlossen wurden. Im Jahre 1942 waren rund 50 Mitglieder aktiv, wie eine
handschriftliche Liste belegt, jedoch war nur noch mit Aushilfen eine in den
Blasern vollstindige und in den Streichern ausgewogene Besetzung gegeben.
Ferner liegt eine Notiz auf der Programmriickseite vom 19.4.1942 vor, die 68
Mitwirkende zéhlt, davon 48 Mitglieder und 20 weitere ,,Musiker*. Ein Einzel-
blatt, die Auftritte am 29.11. und 6.12.1942 betreffend, weist folgende Beset-
zung aus: 2 Fl, 2 Ob, 2 Klar, 2 Fg, 4 Hrn, 2 Tp, 2 Pos, Pk, 2 Schlagzeug, 10 bzw.
9 Violinen I, 10 bzw. 8 Violinen II, 5 bzw. 4 Violen, 4 bzw. 3 Celli, 5 Bisse.
Auch hier werden 15 ,Musiker*, wohl Aushilfen, als Nichtmitglieder beziffert."

Die Dirigenten waren zum Teil junge Kapellmeister, und mancher von ihnen
fand spiter als Generalmusikdirektor oder Hochschulprofessor seinen berufli-
chen Hohepunkt. Aber auch der umgekehrte Weg kam vor, indem die Leitung
des OBM nach oder neben einer kiinstlerischen oder Hochschultitigkeit iiber-
nommen wurde. Somit war es nichts Ungewohnliches, dass auch 1941 ein Stu-
dent der Hochschule den Taktstock tibernahm. Ungewohnlich waren vielmehr
der schwer eingingige Name (,,Tsche-li-bi-daa-ke*, spiter kurz ,,Celi“ls) und
zwel Jahre nach Einstellung der Proben beim OBM der sensationelle Sprung ans
Pult des Berliner Philharmonischen Orchesters, das er von 1945 bis 1952 als
Chefdirigent, bis 1954 als Gast leitete.

Karl Senftleben berichtet, dass das Orchester im Dezember 1949 durch die Kon-
trollkommission der alliierten Besatzungsmichte unter dem neuen Namen ,,0Or-
chester Berliner Musikfreunde e. V.* als ,nichtpolitische Organisation zugelas-
sen‘ worden sei und am 5. Januar 1950 im fritheren Askanischen Gymnasium,
dem einzigen erhaltenen Gebdude in der Halleschen Strafle in Berlin-Kreuzberg,
seine erste Probe nach Kriegsende abhielt.'® Bereits am 26.2. 1950 lud man zum
ersten Konzert, in dem Sascha Gawriloff Mendelssohns Violinkonzert spielte

13 Senftleben, a.a.O. (s. Anm. 11), S. 23f.

' OBM-Archiv, handschriftliche Einzelblitter und gedruckte Programme.
15 Vgl. Umbach, a.a.O. (s. Anm. 8), S. 21.

' Senftleben, a.a.0., S. 24.
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und Celibidache im Programm als Schirmherr gewiirdigt wurde.'” Man hatte
offensichtlich noch Kontakt, doch Celibidache stand zu diesem Zeitpunkt bereits
im Zenit seines Erfolges als Chefdirigent der Berliner Philharmoniker und feier-
te Auslandstriumphe in Europa, Mittel- und Stidamerika.

Das OBM arbeitete in der Nachkriegszeit bis 1952 mit professionellen (jungen)
Kapellmeistern, darunter 1952—-1954 Volker Wangenheim, spiter GMD in Koln
und Professor an der dortigen Musikhochschule, 1975-1982 Prof. Hermann
Bauer und seit 1982 Prof. Claus Rossner, beide berufen an die Hochschule der
Kiinste Berlin. 1954 bis 1975 jedoch ist der Taktstock in den Héinden eines Me-
diziners (Dr. Kurt Loblich) und eines Kaufmanns (Heinz Mertins), der zuvor als
Geiger dem Orchester angehorte. Das gespielte Repertoire nimmt sich durchweg
klassisch-konservativ aus. Dem Quellenmaterial des BDLO'® zufolge sind fol-
gende Komponisten, und nur diese in den Jahren 1952-1997 vertreten:

Von 127 dokumentierten Werken entfallen an Auffiihrungsanteilen (auch Werk-
wiederholungen) auf:

Beethoven 35 Mendelssohn Bartholdy 7
Mozart, W. A. 19 Schumann 7
Schubert 13 Dvorék 6
Brahms 5
Haydn 5
Tschaikowsky 5

Ein- bis viermal vertreten sind:
Berlioz, Bizet, Bottesini, Bruch, Danzi, Dittersdorf, Gluck, Grieg, Humperdinck,
Nicolai, Rossini, Saint-Saéns, Straul3, J., Verdi, Wagner, Weber.

Einziger unbekannter Komponist in dieser Galerie ist Philipp Roth (1841-1921,
Maler und Musiker), dessen Concertino fiir Bassetthorn F-Dur 1989 aufgefiihrt
wurde.

Celibidache iibernahm somit 1940 einen traditionsbewussten Musikverein mit
konservativen, biirgerlich-akademischen Mitgliedern, der aber durchaus auch
Anlédsse wie den ,Internationalen Frauen-Congress 1904 fiir Konzerte nutzte.
Nach diesem Auftritt und der Erweiterung des Ensembles 1909 zur »Berliner

17 Vogt, in: OBM-Festschrift, a.a.0. (s. Anm. 1), S. 19.

'8 Programmdokumentationen in der Zeitschrift Das Liebhaberorchester des Bundes Deutscher Lieb-
haberorchester e.V., BDLO, Archiv des Vereins, Niirnberg, Privatbesitz. Vgl. die Analyse des Reper-
toires bundesdeutscher Laienorchester in: Claudia Kayser-Kadereit, Das Laiensinfonieorchester im
Horizont von Anspruch und Wirklichkeit. Eine Studie zum Selbstverstindnis, zum Repertoire, zu kiinst-
lerischen und strukturellen Entwicklungen nebst orchesterpidagogischen Schlussfolgerungen, Osna-
briick: epOs Music 2002, S. 45-136.
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Orchestervereinigung« wurden auch Damen als Mitglieder zugelassen."” Das
Orchester hatte sich im Berliner Musikleben durchaus eine respektable Stellung
verschafft, trat vielfach im Konzertsaal der Musikhochschule auf und lie3 es
sich2{)1icht nehmen, Beethovens 100. Geburtstag mit der 9. Sinfonie zu geden-
ken.

Bedeutete nun fiir den jungen Celibidache die Arbeit mit diesem renommierten
Laienorchester die Weichenstellung fiir den Weg in die Konzertoffentlichkeit
und in die Philharmonie? Hatte er einfach Gliick in einer von Kriegswirren ge-
beutelten Berliner Gesellschaft? Oder war er schon als Student ein wirklich au-
Bergewohnlicher Dirigent und eine kiinstlerische Autoritdtsperson? War er aber
auch in der Lage, auf Laienmusiker einzugehen und unvermeidliche musikali-
sche Kompromisse zu akzeptieren?

Philharmonie de Berlin
(1945 - 1948

9 Art. Treffpunkt Aula. Das Orchester der Berliner Musikfreunde im Askanischen Gymnasium, in:
Berliner Zeitung vom 24. 6. 1994, in: http://www.berlinonline.de/wissen/berliner_zeitung/archiv/-
1994/0624/kultur/0048/ [Stand 24.6.2002].

* Vogt, in: OBM-Festschrift (s. Anm. 1), a.a.0., S. 15 und 18.
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III ,,Ein hochtalentierter junger ruménischer Orchesterdirigent*

Es ist schwierig, trotz der zahlreichen Verdffentlichungen iiber Celibidache in
den vergangenen Jahren und zahlreicher Internetprdsenzen, besonders seit sei-
nem Tod 1996, ein Bild aus den frithen Berliner Jahren zu finden. Das Verfiig-
bare stammt aus der Zeit seiner Arbeit mit dem Philharmonischen Orchester,
und man kann sich anhand dieser Dokumente einen schlanken, hochgewachse-
nen, vielleicht etwas schlaksigen, quirligen jungen Mann von 30 Jahren vorstel-
len, mit einem offenen, breiten Lachen und dunklen Haaren, die, wiahrend der
Arbeit kiinstlerisch zerzaust, aber auf dem Agenturfoto korrekt gestylt ihre Wir-
kung tun.”' Celibidache entsprach dem gesellschaftlichen Phantasiebild eines
attraktiven, siidlandisch temperamentvollen, kiinstlerisch unnahbaren Dirigen-
ten. Die Deutsche Allgemeine Zeitung kommentierte zum 19. April 1942:

Der junge Kiinstler hinterliel einen sympathischen Eindruck und vermochte iiber eine gewandte
und sichere Schlagtechnik hinaus auch als Musiker zu fesseln.*

1912 in Ruminien geboren, war Celibidache 1936 nach Deutschland gekom-
men, nachdem er eine musikalische Grundausbildung in der moldawischen Stadt
lassy erhalten, sowie in Bukarest und Paris einige Studienjahre der Mathematik,
Philosophie und Musik verbracht hatte. In Berlin wollte er nun im Alter von 24
Jahren Komposition studieren, noch ohne Deutschkenntnisse, aber auf Einla-
dung von Heinz Tiessen, dem er ein Streichquartett zur Begutachtung geschickt
hatte. 1938 kam das Fach Dirigieren bei Walter Gmeindl hinzu. Parallel belegte
er an der Friedrich-Wilhelm-Universitidt Musikwissenschaft bei Arnold Schering
und Georg Schiinemann sowie Philosophie bei Nicolai Hartmann und Eduard
Spranger und arbeitete auf eine Dissertation iiber Josquin des Prés hin. Des Wei-
teren beeinflussten Buddhismus und Zen-Buddhismus sein Denken und seine
Personlichkeitsentwicklung. Als seinen prigenden ,,Guru* bezeichnete Celibi-
da02}3le in einem spdteren Interview den die Zendisziplin lehrenden Martin Stein-
ke.

Ruminien trat am 23. 11. 1940 dem Dreiméchtepakt™ bei und galt als verbiinde-
tes Land in der Einflusssphire Deutschlands, so dass der Aufenthalt in Berlin fiir
Celibidache zunichst unproblematisch blieb. Erst im August 1944 sah sich Hit-
ler nach dem sowjetischen Vorstof3, vor dem das ruménische Kabinett kapitu-

2 Vgl. Umbach, a.a.O. (s. Anm. 8), S. 98 und Weiler, a.a.O. (s. Anm. 7), S. 24f.

22 Franz Josef Ewens, Klassische Musizierfreude — Drei Orchesterkonzerte, in: Deutsche Allgemeine
Zeitung ca. 20. April 1942, Abdruck in: OBM-Festschrift, S. 19, dort leider ohne Quellenangabe.

* Aus dem Programmheft der Miinchner Philharmoniker. http://www.gerhard-greiner.de/biodeu.htm
[Stand: 23.6.2002]. Vgl. Weiler, a.a.0. (s. Anm. 7), S. 11{f., 17f.

24 Kinder/Hilgemann, a. a. O. (s. Anm. 4), S. 197. Der Dreiméchtepakt von 1940 zwischen Deutsch-
land, Italien und Japan hatte die Neuordnung Europas und Ostasiens zum Ziel und verpflichtete zur
gegenseitigen Hilfeleistung. 1942 traten Ungarn, Ruménien, Slowakei, Ddnemark, Finnland, Nanking-
China, Bulgarien und Kroatien bei.
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lierte und den deutschen Truppen freien Abzug gewdihrte, gezwungen, Bukarest
zu bombardieren, was die Kriegserkldrung Ruminiens an Deutschland zur Folge
hatte.”® Fortan war Celibidache Staatsbiirger eines feindlichen Landes.

In einem 1986 ausgestrahlten Fernsehinterview erlduterte Celibidache die Situa-
tion:

Ich hatte die Moglichkeit, Berlin zu verlassen [kurz vor Kriegsende], aber dafiir hitte ich meine
Kompositionen in Berlin lassen miissen. Da waren ein paar Ruménen, die einen Wagen hatten, die
wollten nach dem Westen. Ich sagte, wenn meine Kompositionen nicht mitkdmen, wiirde ich da-
bleiben. So habe ich dann die Russen und die Amerikaner, alle zusammen, in Berlin erlebt.?

Nach 1945 durfte er, nun kometenhafter Star der Kiinstlerszene, als erster Ru-
méne offiziell im besetzten Berlin bleiben und wurde stolzer Triger der Lizenz-
nummer ,,1¢*’

Das kinderlose Arbeiterehepaar Tobian vermietete ihm iiber die Berliner Jahre
hinweg ein kleines Zimmer, und es bestand eine herzliche Zuneigung von bei-
den Seiten. Verbiirgt scheint sowohl Celibidaches soziales Engagement in Notsi-
tuationen, aber auch unbarmherziges Abstrafen fachlicher Inkompetenz in sei-
nem persdnlichen Umfeld.*®

Neben der Leitung des OBM betitigte er sich in diesen Jahren ferner als Diri-
gent von Eisenbahner- und Stralenbahnschaffnerchéren, Kontakte, die iiber die
Tobians zustande kamen, arbeitete als Jazzpianist und Klavierbegleiter eines
Ausdruckstidnzers und veranstaltete Kammerorchesterkonzerte mit Studenten der
Berliner Musikhochschule, unter denen er offensichtlich eine Fiihrungsrolle in-
nehatte. Die Sdngerin Carla Henius erinnerte sich, dass Celibidache seine Kom-
militonen gerne auf unterhaltsame Weise z. B. in Gehorbildung und Harmonie-
lehre zu belehren und zu examinieren vermochte. Ubungen auf Zuruf und mit-
tels vom Notenbild abstrahierender klanglicher Vorstellung galten als sein Ste-
ckenpferd.” Neben den einfachen Lebensverhiltnissen des Ehepaars Tobian er-
schloss sich fiir Celibidache aber auch die Welt des Berliner Grof3biirgertums.
Uber einen Cousin der Familie fand er Zugang zum Hause des Nationalokono-
men Werner Sombart, dessen Sohn Nicolaus seine Freundschaft mit dem Musi-
ker riickblickend beschrieben hat. Neben auf ferndstliche Meditationen ausge-
richteten Tagesrhythmen betont Sombart die Extravaganzen des hdufigen Gastes
in Kleidung und Denkungsart:

[...] Details, aus dem Zusammenhang gerissen, haben sich meiner Erinnerung eingeprigt. Welche
Willkiir der Selektionsmechanismen! Und doch, im Zweifelsfall, findet sich in diesem mikroskopi-
schen Erinnerungssplitter der ganze Celibidache: seine Beherrschung des Metiers, sein Perfektio-
nismus, seine Intransigenz — seine Nichtbeachtung menschlicher Schwichen, der Konventionen,

* Umkampft waren vor allem die Erdolgebiete von Ploesti. (Kinder/Hilgemann, a.a.0., S. 211.)

%6 Klaus Lang, ,,Lieber Herr Celibidache...“ Wilhelm Furtwingler und sein Statthalter, Ziirich u. St.
Gallen 1988, S. 18f.

¥ Weiler, a.a. O. (s. Anm. 7), S. 23.

* Vgl. z.B. die Eingangskapitel bei Umbach und Weiler, a.a.O. (s. Anm. 8 u. 7).

* Vgl. Umbach, a.a.0. (s. Anm. 8), S. 90f.
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der sozialen Rollen [...]. Er duldet keine Nachlassigkeit, nur das Vollkommene geniigt seinen An-
spriichen.3

Der Berufungsvorgang ans Pult der Berliner Philharmoniker 1945 lésst sich bis
heute nicht im Detail nachvollziehen. Die unvollstindige Quellenlage und Ge-
fahr von Irrtiimern werden jedoch deutlich, wenn man bei Weiler liest, Heinz
Tiessen, Celibidaches Mentor an der Hochschule, habe ihn zur entscheidenden
Teilnahme am Dirigierwettbewerb des Berliner Rundfunksinfonieorchesters ii-
berreden miissen, da ,,der hochbegabte Schiiler, der noch nie vor einem grofen
Orchester gestanden hatte, vermutlich an eine reelle Chance selber nicht glaub-
te.“*! Es fallt schwer, zu glauben, dass Celibidache nicht selbst gerade in diesem
Wettbewerb seine Chance sah. Auch ein Gastdirigat des Berliner Kammeror-
chesters am 11.8.1945 ging seiner Berufung noch voraus.”> Zwar hatte er mit
dem OBM kein Werk von Brahms oder Strawinsky einstudieren konnen, aber er
war nicht mehr génzlich unerfahren und ohne Repertoirekenntnis, sondern ver-
fiigte iber eine phidnomenales musikalisches Gedéchtnis, indem er von Anbe-
ginn an alles auswendig dirigierte.”> Somit ist die Aussage Weilers nicht haltbar,
Celibidache habe ,,abgesehen von seinen Konzerten mit den Studenten der Ber-
liner Musikhochschule [...] noch iiber keinerlei Proben- und Auffithrungspraxis‘
verfiigt.* Nach einem kometenhaften Aufstieg und internationaler Erfolge
zeichnete sich ab 1952 seine Niederlage in Konkurrenz zu Wilhelm Furtwingler
und dann vor allem zu Herbert von Karajan ab, die er nie ganz verwinden konn-
te. Nach 414 Konzerten mit dem Orchester in neun Jahren verliet Celibidache
1954 Berlin.

Belegt sind sieben offentliche Auftritte des OBM unter Celibidaches Leitung,
davon zwei Sinfoniekonzerte, die ein Presseecho fanden. Er war stdndiger Diri-
gent dieser Saison, und nicht ,,Gast“, wie die Konzertkritik betont. Die Haupt-
werke von Mozart, Schubert, Haydn, Beethoven, Grieg, Bruch und Strau3, die
Celibidache von Herbst 1941 bis Dezember 1942 mit dem OBM einstudierte,
entsprachen dem typischen klassisch-frithromantischen Repertoire, das auch die
Laienorchesterarbeit in den 40 Jahren nach Kriegsende flichendeckend bestim-
men wird.” Allein am Rumdinischen Divertimento von Sabin V. Dragoi mit den
Sidtzen ,,Colinda (Weihnachtslied), Dans (Tanz) und Cantec de Nuntd (Hoch-
zeitslied)* im Programm vom 23.10.1942 erkennt man sein Bestreben, etwas
Unbekanntes, aber Publikumswirksames einzubringen. Mdéglicherweise wollte

** Nicolaus Sombart, Jugend in Berlin 1933—1943. Ein Bericht, Frankfurt 1986/1991, S. 228.

! Wolfgang Schreiber, Sergiu Celibidache. Niihe zur Musik — Treue zu sich selbst, in: Die Miinchner
Philharmoniker von der Griindung bis heute, hg. von Regina Schmoll, Miinchen 1985; vgl. Weiler,
a.a.0. (s. Anm. 7), S. 22.

> Umbach, a.a.O. (s. Anm. 8), S. 103.

» Weiler, a.2.0., S. 28.

** Weiler, a.a.0., S. 28.

370 Héufigkeit und Schwierigkeitsgraden s. Kayser-Kadereit, a.a. O. (s. Anm. 18), S. 66f., 56f., 78,
57f. u. 63.
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er mit einem ruménischen Werk nicht nur als weltoffener Dirigent gelten, son-
dern auch als individuelle Personlichkeit, die sich durchaus ihren nationalen
Wurzeln verbunden fiihlt, einen eindeutigen Akzent setzen.

Ahnlich agierte Celibidache im Konzert mit den Berliner Philharmonikern am
19. 1. 1947, wo als Schlussstiick die Rumdnische Rhapsodie von G. Enescu ge-
spielt wurde, die gleich zweimal wiederholt werden musste.*®

Hier die Programme des OBM unter Celibidaches Leitung im Einzelnen:

30.12.1941 Weihnachtsfeier des Orchesters

Mozart: Vier deutsche Tédnze (bearbeitet v. Steinbach)
Mozart: Sextus-Arie aus der Oper Titus
Mozart: Ouvertiire zu Titus

7.3.1942 . Start in den Frithling* GroBkundgebung der NS-Gemeinschaft , . Kraft
durch Freude* Abt. Sport, Gauwartung Berlin, Kuppelsaal des Reichssportfeldes

Mozart: Ouvertiire zu Titus
Gluck: Ballett-Suite Nr. 1 (bearbeitet v. Felix Mottl)
Nationalhymnen

19.4.1942 Bach-Saal Liitzow-Strasse

Mozart: Ouvertiire zu Titus

Schubert: Die Allmacht (Solistin: Henny Wolf)
Schubert: Sinfonie Nr. 8 h-Moll (Unvollendete)

Gluck: Ballett-Suite Nr. 1 (bearbeitet v. Felix Mottl)
Wagner: Schmerzen und Trédume (Solistin: Henny Wolf)
Fiedler, Max: Serenade op. 15 fiir Orchester

23.10.1942 Bach-Saal Liitzow-Strasse

Beethoven: Ouvertiire zu Coriolan

Bruch: Violinkonzert g-Moll (Solist: Max Kayser)
Dragoi, Sabin V.: Rumdnisches Divertimento
Haydn: Sinfonie Nr. 82, Der Biir

25.10.1942 . Wann wir schreiten Seit an Seit” Ein Abend froher Besinnung
durch Land und Zeit mit der Berliner Singeemeinschaft (Lte. Heinz Tiessen)
GrofBer Festsaal der Lowenbrauerei Bohmisches Brauhaus

Haydn: Sinfonie Nr. 82, Der Biir

% Weiler, a.a. 0. (s. Anm. 7), S. 35.
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29.11.1942 und 6.12.1942 Morgenveranstaltung der Festeruppe fiir Sport,
Spiel und Tanz, Gau Berlin, Theater des Volkes

(AuBer bei den Werken von Grieg, Schubert und Mozart wurden zur Musik
sportliche Vorfithrungen unter dem Motto ,,Eine festliche Symphonie Deutscher
Bewegungsspiele* dargeboten.)

Grieg: Huldigungsmarsch aus Sigurd Jorsalfar
Lachner: Marsch aus der Suite fiir Orchester
Gillet, E.: An Moulin fiir Streicher

Schubert: Ballettmusik zu Rosamunde

NN: Babillage fiir Streichorchester

Frommann: Orchestermusik fiir Bldser
Meyer-Helmund, Erik: Liebeslieder (Bearbeitung?)
Gesormes: Mandolinenpolka (Bearbeitung?)
Mozart: Gavotte aus Idomeneo

Zimmer, Carl: Gavotte aus der Watteau-Suite
Smetana: Polka aus Die verkaufte Braut

StrauB, J. (Vater): Radetzkymarsch

StrauB, J. (Sohn): Mazurka op. 129

StrauB3, J. (Sohn): Walzer Wein, Weib und Gesang

Celibidache fiigte sich ein in die bunt gemischte Auftrittsfolge eines Laienor-
chesters, die von Volkstiimlichkeit bis zum Sinfoniekonzert reicht und einem
Leiter wertvolle Erfahrungen in der Auffiihrungspraxis auch auBlerhalb des
,,normalen‘ Konzertbetriebes vermitteln kann. Grofle Oratorien, wie vom OBM
in den Jahren bis 1933 aufgefiihrt, und groB3e sinfonische Literatur (von Tschai-
kowskys Pathétique tiber Berlioz Symphonie fantastique bis zu Beethovens 9.
Sinfonie) sind fiir Celibidache besetzungstechnisch nicht mehr moglich. Seiner
Arbeit vorangegangen war im Mirz 1940 die Auffithrung der Johannes-Passion
von Joh. Seb. Bach. Eine Kooperation mit einem Chor unter ganz anderer The-
matik hat mit der Berliner Singgemeinschaft unter Heinz Tiessen, seinem Men-
tor, am 25. 10. 1942 (s.o.) stattgefunden. Celibidache hat sich dieser Konzert-
form ebenso wenig entzogen wie den letzten beiden Auftritten bei Morgenver-
anstaltungen der ,,Festgruppe fiir Sport, Spiel und Tanz / Gau Berlin* der pseu-
dokulturellen NSDAP-Organisation ,,Kraft durch Freude* Ende des Jahres. Ext-
ravaganz oder wihlerisches Abwégen, wie man es in seinen spiteren Jahren er-
lebt hat, ist 1942 nicht zu erkennen, eher die Bereitschaft, alles und jedes auszu-
probieren, Erfahrungen zu sammeln, aufzutreten und bekannt zu werden.

In welchem Malle er aber mit der Leistung des Orchesters einigermallen oder
iberhaupt nicht zufrieden war, wissen wir nicht. In den gegenwirtig verfiigbaren
biographischen oder autobiographischen Quellen wird diese Arbeitsphase nicht
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einmal erwihnt, geschweige denn namentlich oder inhaltlich konkretisiert. Celi-
bidache selbst legte spiter Wert darauf, dass seine Arbeit mit dem OBM nicht
mehr als unvermeidbar 6ffentlich erwihnt wurde.”” Aber unzweifelhaft wird er
sich als musikwissenschaftlich interessierter, philosophierender und komponie-
render Kiinstler Gedanken iiber den Konigsweg allen musikalischen Erfolgs
gemacht haben, das systematische und konsequente Uben nicht nur von musika-
lischen Zusammenhingen, sondern auch von abstrahierten Ausfithrungsdetails.
Warum sollte das nicht nur fiir den einzelnen Instrumentalisten und den Chor,
sondern auch fiir ein Orchester als in seiner Qualitit als einheitliches Ganzes zu
beurteilender Klangkorper gelten? Technisch-musikalische Ubungen sind fiir
diese Frage eigentlich nur eine logische Konsequenz.

IV ,,Warming up** im Orchester — Das Manuskript der ,,Téglichen Vor-
iibungen fiir Laienorchester* von Sergiu Celibidache

Die Notenmappe, in der die 19 Notenblitter der ,,Tdglichen Voriibungen* von
Celibidache aufbewahrt wird, stammt noch aus dem Fundes der »Neuen Orches-
ter-Vereinigung«, eines Vorginger-Orchesters (s.o0.) unter Prof. Gustav Hol-
laender, und trug die Nummer 368. Mit dem Stempel »Orchester Berliner Mu-
sikfreunde e. V.« und der Signatur 271 wurde die Mappe in das aktualisierte Ar-
chiv integriert. Das Manuskript besteht aus 7 (mit Duplikaten 21) Notenblittern
a 27 x 34 cm ohne Partitur. Die Ubung ist zweiteilig und in Teil A und B geglie-
dert. (Vgl. dazu Anhang II, S. 242-255.)

Ubungsteil A besteht aus 16 Takten in choralartiger a-a’-b-a’’-Form (4 x 4 Tak-
te) im 5/4-Takt, wobei Takt 12, Schlusstakt des Abschnitts b, im 6/4-Takt steht.
Die Ubung ist fiir die Besetzung Flote, Oboe, Klarinette38, Fagott, Violine I, Vi-
oline II, Viola, Violoncello und Kontrabass vorgesehen. Die Streicherdubletten
6xVIL5xVIIIL 2x Va, 2x Vc)39 sind so gestochen scharf von Celibidache
handschriftlich kopiert, dass man sie auf den ersten Blick fiir photographische
Kopien halten kann. Alle Stimmen spielen durchgiingig Viertel, so dass das U-
bungsziel nicht im rhythmischen Bereich, sondern eher in sauberer Intonation
der tonal auf F-Dur bezogenen Akkordfolge besteht. Es handelt sich tiberwie-
gend um Dur-, Moll-, Sept-, Quintsext- und Dominantseptnonenakkorde, zuwei-
len mit Durchgiingen oder Alterationen angereichert, jedoch im Bereich eines
schulmifBigen Mittelstufenniveaus der Harmonielehre. An einigen Stellen ent-

37 Vogt, miindliche Auskunft vom Januar 2003 beziiglich eines Telefongespriichs mit Celibidache.

* Eine Klarinettenstimme war vorgesehen, aber nicht ausgefiihrt (Blatt mit der Uberschrift vorhan-
den).

% Die Anzahl der Orchesterstimmen ergidbe anhand des Materials fiinf Holzblaser, 12 V11, 10 VI II, 4
Va, 4 Vc, 1 Kb. Dies stimmt nicht ganz mit den Angaben zur Besetzungsstirke 1942 iiberein, jedoch
kann ein Einzelblatt auch schnell verloren gehen. Glaubwiirdiger sind sicher die handschriftlichen
Angaben bei den Programmen (s.0.).
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stehen unverstindliche Dissonanzen, die offensichtlich durch Schreibfehler be-
ziiglich einzelner Vorzeichen entstanden sind, da die Streicherdubletten nicht
ibereinstimmend diese Notation ausweisen. In der zu diesen Analysezwecken
erstellten und beigefiigten Partitur (siehe S. 250-255) sind die fraglichen Stellen
eingekreist:

Takt 3: Flote h versus Vc/Kb, Tonart B-Dur; T. 4: Va & versus Flote / V1 II; T. 5: Oboe letzte Viertel a
abweichend von T. 1; T. 7: Fl6te h versus VI II, Tonart g-Moll; T. 8: Schlussakkord F-Dur ohne Quin-
te; T. 11: Vc cis versus Flote, Tonart C-Dur; T. 14: Flote i versus V¢, Tonart B-Dur; T. 15: Zihlzeit 4
mit, Zihlzeit 5 ohne Sept, Tonart C-Dur (stimmfithrungs- und satztechnisch unkorrekt).

Es stellt sich aus der Beschaffenheit des Materials heraus somit die Frage, ob die
Ubung iiberhaupt je gespielt worden ist. Da man Celibidache ohne Frage ein
Klangvorstellungsvermégen notierter Harmonieverldufe unterstellen darf, ist
nicht anzunehmen, dass diese ,,Fehler* beabsichtigt waren, um das Orchester zu
analysierendem und korrigierendem Horen anzuleiten. Die melodische Fithrung
ist untergeordnet, auch Angaben zu Dynamik und Tempo fehlen. Eingezeichnet
sind in den Streicherstimmen jedoch Strichbezeichnungen, die fiir den 5/4-Takt
die Folge IMMVIV, fir den 6/4-Takt MVIVIV vorsehen. Durch den doppelten
Abstrich zu Beginn des Taktes, der im detaché durch Unterbrechen des liegen-
den Bogenstrichs auszufiihren ist, erhalten die Zidhlzeiten 1 und 4 eine bogen-
technische Gewichtung und eine metrische Betonung, so dass der 5/4-Takt klar
in die Struktur 3 + 2 Viertel gegliedert wird. Die fiir eine Etiide naheliegende
Komplementidrform 2 + 3 ist nicht notiert, und auch in den Bldserstimmen sind
keine entsprechenden Artikulationszeichen vorhanden. Die Strichbezeichnungen
sind nicht in allen Dubletten durchgingig eingezeichnet, aber ergénzen sich zu
identischen Angaben.*’

Auffillig, da fiir ein Laienensemble ungewohnlich, ist ferner die Notation des
Fagotts im Tenorschliissel und damit in recht hoher Lage, die meist noch iiber
der Viola liegt. Die Violine I wiederum bewegt sich eher untypisch im engen
Ambitus einer Sexte zwischen c¢'—a', die Violine II in einer None von g—f"', beide
also recht tief. Die Oboe liegt iiber der Flote, die nicht iiber das g" hinausgeht, so
dass der Holzbldsersatz in recht enger Lage 12 Oktaven auf die drei Stimmen
verteilt ist. Auch dies spricht fiir die Absicht, die Intonation zu iiben und die
Spieler zu einer bewusst reflektierenden Wahrnehmung der jeweiligen Position
und harmonischen Funktion des einzelnen Tones innerhalb des ganzen Akkor-
des anzuleiten.

Ubungsteil B ist nur fiir die Streicher konzipiert und bezweckt vor allem rhyth-
mische und strichtechnische Koordination in den Gruppen. Fiinf mit a-e gekenn-
zeichnete Zeilen a 1-2 Takte mit sequenzierenden Tonfolgen, von denen die

“ In der rekonstruierten Partitur sind alle in den Einzelstimmen vorhandenen Stricheintragungen zu-
sammengefasst.
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Zeilen a—c dieselbe Tonleiter verwenden, kombinieren wie folgt die drei Para-
meter Notenwert, Bindung und Repetition:

Zeile a:  Achtel in aufsteigender Tonfolge (Sekundschritte); je zwei gebuden;
die erste Achtel einer Bindung repetiert die zweite Achtel der vorher-
gehenden Bindung.

Zeile b:  Achteltriolen: die Kopfnoten einer Viertelzdhlzeit steigen in Se-
kundschritten aufwirts, die letzte Achtel einer Viertelzihlzeit springt
in Violine I und Viola eine Terz aufwirts, in Violine II und Cello/Bass
abwirts; die erste Achtel einer Bindung repetiert die vorhergehende
alleinstehende Achtel.

Zeile c:  Sechzehntel; Tonfolge wie in Zeile b; die ersten drei Sechzehntel sind
gebunden, das letzte gestoBen, dabei repetieren die gebundenen Noten
jeweils denselben Ton. Die beabsichtigte Strichiibung besteht hierbei
in der sparsamen Verwendung des Bogens wihrend der Bindung und
1m unbetonten, schnellen Riickholen an den Frosch auf der einzelnen
letzten Sechzehntel.

Zeile d:  Achtel; taktweise absteigend mit je einer Wechselnote; je zwei gebun-
den; hohe Lage (beginnend mit ¢, a"", ¢", ¢"; das Cello ist in dieser
hohen Lage im Tenorschliissel notiert).

Zeile e:  Achtel; je vier gebunden; Intervallwechsel bezogen auf ¢' in Violine I
und II, auf ¢ in der Va. Eine Cello/Bass-Stimme fehlt. Die zu diesen
Analysezwecken erstellte Partitur weist die mogliche Vc/Kb-Stimme
zu Zeile e eingeklammert aus, wie sie in logischer Konsequenz als ok-
tavierte Verdopplung der Viola zu den Beispielen a—c aussehen konn-
te. Ubungsziel ist in dieser Zeile vorrangig der komplementire Wech-
sel der Intervalle Terz, Quarte, Sekunde, Quinte. Punktgenaue Ton-
wechsel und Intonation bei gleichméfigem Bogenwechsel konnen e-
ben nur in der Gruppe geiibt werden.

Insgesamt ist festzustellen, dass Celibidache um instrumentenspezifische, bei
Streichern vor allem bogentechnische Probleme wusste und einige Aspekte
punktuell auf ein Ensemble zu iibertragen versuchte. An diesen Problemen ar-
beitet jeder Streicher in vielen variationsreichen Etiiden im stillen Kdmmerlein
allein — oder auch nicht, da bei vielen Laienmusikern das Ensemblespiel in Ge-
meinschaft im Vordergrund steht und nicht die konsequente Disziplin und der
Wille zur eigenen spieltechnischen Verbesserung, die nur durch derartige Ubun-
gen zu erreichen ist. Hier wird ein Kernproblem offenbar, das bis heute weder
orchesterpiddagogisch noch instrumentalmethodisch ausreichend aufgearbeitet
worden ist. Spitestens seit der Chorischen Streicherschule von Helmut May
1974, um nur ein Werk zu nennen, das Standardfunktion erlangt hat, gibt es

*' Helmut May, Orchester-Schulwerk. Chorische Streicherschule fiir den Anfang, Mainz 1975 (=
Schott ED 6413).
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Materialien zu diesem Thema, die fiir jugendliche Anfinger im Ensemble kon-
zipiert sind. Zwei Etiiden aus dem Orchesterschulwerk Mays, die dhnliche strei-
cherchorische Probleme wie die von Celibidache aufgegriffenen behandeln, sind
zum Vergleich beigefiigt.* Ubung 11 (Choral aus R. Schumanns Album fiir die
Jugend) ist mit acht Takten eines A-Teils, die wiederholt werden, und sechzehn
folgenden Takten im B-Teil in ebenfalls recht engem Ambitus und homopho-
nem Satzgefiige auf Intonation und Einheitlichkeit des Klanges ausgerichtet.
Ubung 17 stellt verschiedene Stricharten in den Vordergrund, die auf eine vor-
gegebene Melodie angewendet werden sollen (nach Arthur Seybold, 1868-1948,
Komponist, Violinpddagoge und Herausgeber einer Violinschule, vieler Etiiden
und Lehrstiicke, die vielfach immer noch zum Standardrepertoire der Unter-
richtsliteratur gehoren). Diese Melodie wandert durch die einzelnen Stimmen,
wihrend die anderen Stimmen Begleitakkorde zu spielen haben, fiir die eben-
falls mehrere Ausfithrungsvarianten vorgesehen sind. Ferner finden sich in die-
ser chorischen Streicherschule Tonleiter-Etiiden, die vom Ensemble colla parte
auszufithren sind und in rhythmischem sowie bogentechnischem Anspruch fort-
schreitend angelegt sind. Hier finden sich z. B. auch die rhythmischen Abliufe
zwei Achtel, punktierte Achtel mit Sechzehntel, Triole, vier Sechzehntel pro
Ton. (Ubung 30, 41, 43, 45, 47.)

Uniibersehbar ist aber auch, dass die ,,Tdglichen Voriibungen* von Celibidache
nur eine fliichtig entworfene Skizze darstellen, eine spontane Idee vielleicht, die
— aus welchen Griinden auch immer — nicht weiter verfolgt wurde. Hitte sich
dieser Arbeitsansatz, dhnlich dem Einsingen im Chor, etabliert, wire das Mate-
rial sicher umfangreicher ausgefallen, oder die Ubungen erfolgten auf Zuruf.
Letzteres ist denkbar, wenn die sich wiederholenden Grundschemata, etwa bei
Ubung B, verstanden worden sind — aber wir wissen nicht, wie die konkrete
Umsetzung dieses Gedankens des ,,gemeinsamen Einspielens® in der Arbeit von
Celibidache mit dem OBM ausgesehen haben mag, wenn es iiberhaupt je zu ei-
nem praktischen Ausprobieren gekommen ist. Unbestritten bleibt, dass Celibi-
dache sich als angehender Profi am Dirigentenpult, dem schon frith eine uner-
bittliche Kompromisslosigkeit im Anspruch an die spieltechnische Umsetzung
seiner musikalischen Vorstellungen durch ein Orchester nachgesagt wurde, ii-
berhaupt mit der Frage beschiftigt hat, wie mit einem Laienorchester in seiner
Gesamtheit mittels gezielter Ubungen an einzelnen technischen Problemen ge-
arbeitet werden kann.

Die Probleme in Laienorchestern sind bis heute dieselben geblieben. Es wiire
sicher lohnenswert, aus orchesterpddagogischer Sicht den Gedanken eines ge-
meinsamen “warming up” nicht nur im Anfingerbereich eines Schulorchesters,
sondern auch mit erwachsenen Laien aktuell zu verfolgen. Dabei muss dieses
L2Aufwirmen® nicht zwangslidufig an tédgliche Etiiden und stures Einpauken mo-

> Ebenda, Nr. 11 und 17, siche Anhang III, S. 256f.
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torischer Bewegungsabliufe erinnern, sondern konnte durchaus auch zur Auflo-
ckerung der gemeinsamen Arbeitsatmosphire beitragen. Somit mag das geschil-
derte, fast anekdotenhaft anmutende Intermezzo zu diesem Thema in der Bio-
graphie eines Weltklasse-Dirigenten heutige Orchesterpddagogen erheitern und
anspornen zugleich!

Abbildung: Sergiu Celibidache in den 1950er-Jahren (S. 240)

ANHANG I: Titelblatt ,,Tdgliche Voriibungen* (S. 241)

ANHANG II: (S. 242 bis 255)

ANHANG III: Helmut May, Chorische Streicherschule (S. 256f.)




