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Liebe Konzertbesucherinnen und -besucher,

die Spielzeit 2025/26 der Berliner Singakademie steht für den Chor 
unter besonderen Vorzeichen. Nach 35 überaus erfolgreichen Jah-
ren, in denen Achim Zimmermann als Direktor der Berliner Sing-
akademie gewirkt hat, wird sich zu Beginn der nächsten Spielzeit 
in dieser Position ein Wechsel vollziehen.

Für die Bestimmung der Nachfolge entscheidet sich der Chor für 
eine/n von drei Kandidatinnen und Kandidaten, von denen jede/r 
ein eigenes Konzert dirigiert.

Wir freuen uns auf das heutige dritte dieser Konzerte, dessen Lei-
tung in den Händen von Vinzenz Weissenburger liegt.

Der Vorstand
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4 Einführung

Tradition und Experiment
Geistliche Musik von Karol Szymanowski und  
Franz Schubert

Im Laufe der Geschichte sind die lateinische Messe und das la-
teinische Stabat Mater unzählige Male vertont worden, in un-
terschiedlichsten Stilen und aus unterschiedlichsten Haltungen 
heraus. Vom ausgehenden Mittelalter bis in die Gegenwart hinein 
haben Komponistinnen und Komponisten immer wieder neue 
Wege gefunden, diesen zentralen Texten der katholischen Tradi-
tion künstlerische Form und überzeugenden Ausdruck zu geben, 
sie neu zu beleben und nah an die Menschen zu bringen, damit 
sie sich davon angesprochen fühlen. Gerade in Zeiten, in denen 
christliche Glaubensinhalte und ein damit verbundenes Heilsver-
sprechen keineswegs mehr allgemein verbindlich und verständ-
lich sind, finden die ästhetischen Qualitäten der musikalischen 
Werke größere Aufmerksamkeit, ob sie nun der Vergangenheit 
oder Gegenwart entstammen. Und dass nicht nur Oper, Sinfonik 
und Kammermusik zu Genres des Experimentierens wurden, son-
dern auch die geistliche Musik, kann kaum verwundern, bietet 
doch auch sie in bestimmten Genres – zu denen wesentlich die 
Messe und das Stabat Mater gehören – einen (nahezu) festen Text-
bestand, auf dessen Grundlage vielfältige Gestaltungsoptionen 
offenstanden: In jedem Falle waren reichhaltige Möglichkeiten 
kreativen Arbeitens gegeben. 
Karol Szymanowski und Franz Schubert haben sich auf je indi-
viduelle Weise mit den Wortvorlagen auseinandergesetzt, mit 
durchaus subjektiven Zugriffen. Zu den Entstehungszeiten ihrer 
Kompositionen – in den 20er-Jahren des 20. bzw. 19. Jahrhun-
derts – konnten sie als hochgradig unkonventionelle Künstler 
gelten, die neue Dimensionen des musikalischen Ausdrucks er-
schlossen. Wenngleich prägende Vorbilder aus Vergangenheit 
und Gegenwart durchaus spürbar sind, so ist doch Szymanow-
ski wie Schubert eigen, dass sie nach innovativen Ansätzen des 
Komponierens suchten und diese auch in vielen ihrer Werke 
zu verwirklichen wussten, nicht zuletzt auch auf dem Feld der 
geistlichen Musik. 
»Es ging mir um ein inneres Experiment. Es ging mir darum, dem, 
was im geheimnisvollen Leben der Seele zugleich am realsten 
und am ungreifbarsten ist, moderne, in sich geschlossene For-
men zu verleihen.« So hat Karol Szymanowski seine Motivation 
beschrieben, ein Stabat Mater zu komponieren. Vielschichtig ge-
nug sind die Beweggründe: Der Gang in die Tiefen des Inneren 
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hinein, in einen Mikrokosmos, der ebenso komplex wie wandel-
bar erscheint, vermag Ungewöhnliches, auch Unerwartetes, ans 
Licht zu bringen. Damit so etwas aber überhaupt möglich war, 
musste es eine Sprache gewinnen – eine Sprache, die zeitgemäß 
und verständlich ist, expressive Kraft besitzt und das Wesentliche 
auch tatsächlich vermittelt.
Karol Szymanowski hat sich der Herausforderung gestellt, eine 
solche Sprache zu entwickeln. Zeitlebens arbeitete er, der in der 
ukrainischen Provinz geborene Pole, an einem musikalischen Idi-
om, das einerseits als typisch polnisch angesehen werden konnte, 
andererseits aber über die damit einhergehenden Begrenzungen 
hinauswies. Im Falle von Szymanowski kam hinzu, dass er sich 
bereits frühzeitig seiner nationalen Identität versichern wollte – 
keineswegs leicht zu einer Zeit, da es keinen eigenständigen pol-
nischen Staat gab. Erst nach dem Ersten Weltkrieg sollte dieser 
etabliert werden, wobei es wiederum Szymanowski war, der sich 
vehement für den Aufbau und die Förderung einer spezifisch pol-
nischen Kultur einsetzte. Zu Beginn seiner Karriere, in den Jahren 
nach 1900, hatte er zusammen mit anderen Künstlern in Berlin 
eine Gruppe unter dem Namen »Młoda Polska« (»Junges Polen«) 
ins Leben gerufen, die eigene Konzerte organisierte und sich um 
die Veröffentlichung von Werken aus ihrem Kreis bemühte. 
Die Kompositionen Szymanowskis, die durch eine bemerkens-
werte stilistische Vielfalt gekennzeichnet waren, stießen dabei 
auf besonderes Interesse. In ihnen verbanden sich zahlreiche, 
sehr unterschiedliche Anregungen zu einer originellen Synthese: 
Zum einen sind Einflüsse der modernen europäischen Kunstmusik 
auszumachen (u. a. von Strauss und Reger, Skrjabin und Strawins-
ky, Debussy und Ravel), zum anderen schlug sich die intensive 
Beschäftigung mit polnischen Folkloretraditionen nieder. Dar-
über hinaus wirkten jene Eindrücke nach, die Szymanowski auf 
seinen Reisen nach Italien und Nordafrika gewonnen hatte. Die 
Auseinandersetzung mit der so geschichtsträchtigen mediterra-
nen Kultur bildete gleichsam den Kontrapunkt zu einer allzu ein-
seitigen Ausrichtung auf das polnische Element innerhalb seines 
Denkens und Schaffens – sie diente der spürbaren Erweiterung 
seines Horizonts und fügte seinen ohnehin reichhaltigen Werken 
weitere Facetten hinzu.
Neben den Kriegsjahren, die Szymanowski sehr zurückgezogen 
verbrachte, sind es insbesondere die ereignisreichen »Zwanziger«, 
in denen ein Großteil jener Kompositionen entstand, die interna-
tionales Renommee erlangten. Neben der 1926 in Warschau ur-
aufgeführten Oper Król Roger (König Roger) sorgte vor allem sein 
Anfang 1929 ebenfalls in der Hauptstadt erstmals erfolgreich vor-



6 Einführung

gestelltes Stabat Mater dafür, dass der Name Szymanowskis über 
die Grenzen Polens hinaus bekannt wurde. Das Ziel, das er mit die-
sem Werk verfolgte, war durchaus ambitioniert: Letztlich kam es 
ihm darauf an, einen neuartigen Stil geistlicher Musik zu schaffen.
Erstmals taucht 1924 die Idee zu einem polnischen »Bauern-
Requiem« auf. Forciert wird dieses Projekt zunächst durch den 
Auftrag eines polnischen Geschäftsmannes, der zum Gedenken 
an seine verstorbene Ehefrau Szymanowski um eine Totenmesse 
ersucht. Obwohl der Komponist einwilligt, stellt er aus persönli-
chen Gründen das geplante Requiem zugunsten eines anderen 
Werkes zurück. Den entscheidenden Anstoß gibt dabei der Tod 
seiner jungen Nichte Alusia im Januar 1925: Tief erschüttert über 
das tragische Ereignis entschließt sich Szymanowski, zum Ge-
dächtnis an das verstorbene Kind ein Stabat Mater zu schreiben. 

Karol Szymanowski, Zeichnung von Stanisław Ignacy Witkiewicz (1930)
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Im Herbst 1925 beginnt er mit der Arbeit, im März des folgenden 
Jahres ist die Partitur vollendet.
Dass Szymanowski seinem Werk nicht den lateinischen Original-
text aus dem 13. Jahrhundert, sondern eine polnische Überset-
zung von Józef Jankowski zugrunde legte, ist angesichts seiner 
fortgesetzten Bemühungen um die Sprache und Kultur seines 
Landes leicht nachvollziehbar. Veröffentlicht wurde das Werk 
indes mit beiden Textvarianten: Obgleich Szymanowski aus na-
heliegenden Gründen das Polnische bevorzugte, verschloss er 
sich dem Latein keineswegs – beide Möglichkeiten hielt er für 
gleichermaßen legitim.
Verfasst ist die ca. 25-minütige Komposition für drei Vokalsolis-
ten, Chor und Orchester, das bis auf den umfangreichen Schlag-
zeugapparat nicht über die gewöhnliche Größe hinausgeht. Mit 
dieser Besetzung gelingt Szymanowski eine außergewöhnliche 
Farbigkeit des Klanges, die sich in jedem Abschnitt in anderer 
Weise – und damit mit anderen expressiven Wirkungen – dar-
stellt: Von äußerster Transparenz bis zu massiver Dichte reicht 
hierbei das Spektrum, dessen Vielgestaltigkeit nicht zuletzt durch 
die souverän gehandhabte Instrumentation und Satztechnik 
zustande kommt.
Die insgesamt 20 Strophen zu je drei Zeilen, die dem Jacopone 
da Todi (†1306) bzw. Johannes Bonaventura (†1276) zugeschrie-
benen Text des Stabat Mater eine einprägsame Struktur geben, 
gliedert Szymanowski in sechs Sätze von je unterschiedlichem 
Klangbild und Charakter. Variantenreich werden verschie-
dene Kombinationen der eingesetzten musikalischen Kräfte 
ausgelotet: So sind lediglich im abschließenden Satz alle drei 
Vokalsolisten eingesetzt, auch der in allen Teilen mitwirkende 
Chor erscheint nicht als kompakter Klangkörper, sondern wird 
weiter ausdifferenziert. In den Sätzen I und III tritt lediglich der 
Frauenchor in Erscheinung, während der Abschnitt IV als A-cap-
pella-Satz konstruiert ist. Zudem scheint Szymanowski darauf 
bedacht gewesen zu sein, Besetzung und klangliche Intensi-
tät in einen direkten Zusammenhang miteinander zu bringen: 
Während in jenen Sätzen, in denen die Sopran- sowie die Alt-
Solistin präsent sind, ein eher zarter, zurückhaltender, bisweilen 
ätherischer Klang produziert wird, sind die Abschnitte II und V, 
in denen dem Bariton-Solisten eine prägnante Rolle zukommt, 
von deutlich kräftigeren Tönen und teils hymnenartigen Auf-
schwüngen geprägt. 
Jedoch greift der Klang nur vergleichsweise selten ins Forte oder 
gar Fortissimo aus: Trotz einer weiträumig angelegten Satzwei-
se ist ein Großteil des Werkes in Piano-Bereichen angesiedelt. 
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Durch die aparte Instrumentation und die häufig schwebende 
Harmonik gewinnen aber gerade diese Abschnitte eine beson-
dere Ausdrucksemphase – unter ihnen auch der verlöschende 
Schluss, bei dem nach einer letzten A-cappella-Passage ein eben-
so sensibles wie eindringliches »Gloria« von Solisten, Chor und 
Orchester erklingt.
Die offenkundige Vielfalt an Kompositionsweisen ist das Ergebnis 
einer produktiven Aneignung verschiedener, durchaus heteroge-
ner Traditionen. Zum einen hat das ausgiebige Studium der alten 
Kirchenmusik die Werkgestalt wesentlich beeinflusst: Sowohl 
mittelalterliche Praktiken (etwa der Gregorianische Choral oder 
die archaisch anmutenden Organum-Klänge mit ihren charak-
teristischen Quint- und Quartparallelen) als auch die kunstvolle 
Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts (neben Palestrina sich-
tete Szymanowski auch Werke polnischer Komponisten) haben 
hier offenkundig Pate gestanden. Desgleichen sind – gerade in 
den A-cappella-Episoden – deutliche Anklänge an die slawische 
Musik spürbar, sowohl aus der sakralen als auch der folkloristi-
schen Sphäre. 
Verflochten wird all das mit zeitgenössischen Techniken: mit einer 
avancierten Harmonik sowie mit komplexen Rhythmen, die dem 
Ganzen das Gepräge von »Modernität« geben. Stets steht aber die 
Musik im Dienst der Textaussagen, die für ein geistliches Werk ge-
nerell von zentraler Bedeutung sind. Als Szymanowski zum ersten 
Mal mit den Worten des Stabat Mater in Berührung kam, zeigte er 
sich von der unmittelbaren Wirkung des Textes außerordentlich 
beeindruckt. Die persönliche Betroffenheit angesichts des Todes 

Philharmonie Warschau (1914) 
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seiner Nichte, die ihn zur Komposition animierte, mag zusätzlich 
dazu beigetragen haben, dass seine Vertonung eine besondere 
emotionale Tiefenschärfe gewann.
Ohne Zweifel zählt das Stabat Mater zusammen mit der Oper Kö-
nig Roger, dem Ballett Harnasie sowie der 3. und 4. Sinfonie und 
den beiden Violinkonzerten zu jenen Werken Szymanowskis, de-
ren künstlerischer Rang unbestritten ist und die als repräsentativ 
für sein künstlerisches Profil gelten können. Und zudem besitzt 
sein hochindividueller Stil, der den Gang in geschichtliche Tiefen 
ebensowenig ausspart wie die Suche nach innovativen kompo-
sitorischen Lösungen, eine elementare Expressivität, die jederzeit 
beeindruckt.
Franz Schubert, der direkte Zeitgenosse Beethovens und zu-
gleich Wegweiser für ein neues romantisches Empfinden, hat 
sich ebenfalls dem Text des Stabat Mater zugewendet, 1815 in 
einer knapp gefassten Vertonung in lateinischer, im Jahr darauf 
in einer ausgedehnteren in deutscher Sprache, einer Nachdich-
tung des Originals von Friedrich Gottlieb Klopstock. Diese Werke 
gliedern sich ein in einen Komplex, der für Schubert durchaus 
bedeutsam war. Mögen seine mehr als 600 klavierbegleiteten 
Lieder, seine weltliche Chormusik, seine Sinfonien und zahlrei-
chen Kammermusikwerke den erst posthum einsetzenden Ruhm 
des Frühverstorbenen auch begründet haben, so ist doch fest-
zuhalten, dass Schuberts Aktivitäten auch auf dem Gebiet der 
geistlichen Vokalmusik erstaunlich sind und hohe Aufmerksam-
keit beanspruchen können. 
Schubert kam, wesentlich bedingt durch seine Herkunft aus einer 
Lehrerfamilie und durch die Ausbildung im Wiener Stadtkonvikt 
sowie seine Tätigkeit als Sängerknabe der Wiener Hofkapelle, 
schon recht früh mit der katholischen Kirchenmusik in Berüh-
rung. Seine Vertrautheit mit dieser Tradition hat auch frühzeitig 
dazu geführt, sich selbst an der Komposition von Messen und 
anderer geistlicher Musik zu versuchen. Die einschlägigen Werke 
von Joseph Haydn und dessen jüngerem Bruder Michael hatte er 
beizeiten kennengelernt, desgleichen gehörten auch die Messen 
Wolfgang Amadeus Mozarts zu seinem Erfahrungsschatz. Um 
1812, bereits als Fünfzehnjähriger, begann Schubert mit der Ver-
tonung einzelner Kyrie-Sätze. 1814 fühlte er sich bereits imstande, 
eine komplette lateinische Messe zu komponieren. Dieses ambi-
tionierte Werk in F-Dur D 105, im Herbst 1814 in der Pfarrkirche 
des Wiener Vororts Lichtental, aus dem Schubert stammte, erst-
mals aufgeführt, wurde gleichsam zum Triumph für den jungen 
Komponisten: Diese Messe war Schuberts erstes Werk überhaupt, 
das öffentlich erklang. Bis 1816 folgten drei weitere Messen für 
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Gesangssolisten, Chor und Orchester – G-Dur D  167, B-Dur D  324 
sowie C-Dur  D 452 –, die Schubert allesamt viel Ehre einbrachten. 
Dann aber stockte der zuvor so produktive Fluss seines Kompo-
nierens, bedingt durch eine Situation, die Schubert offenbar als 
krisenhaft empfand, schien ihm doch die vormalige Leichtigkeit 
des Schaffens abhanden gekommen zu sein. Die nächste Orches-
termesse nämlich, ein groß angelegtes Werk in der ungewöhnli-
chen As-Dur D 678, begann er zwar im Herbst 1819, vollendete 
sie indes erst drei Jahre später – an keiner anderen Komposition 
hat Schubert über einen solch langen Zeitraum hinweg gearbei-
tet. Zudem blieb das spürbar ambitionierte Werk im Gegensatz 
zu seinen früheren Messen trotz entsprechender Pläne zunächst 
unaufgeführt. Auch die 1825/26 verfertigte Zweitfassung, in die 
diverse Umformungen (vornehmlich in der Instrumentierung) ein-
geflossen sind, fand nicht das erhoffte Echo: Schubert hatte es als 
Bewerbungsstück bei den kaiserlichen Hofstellen eingereicht, da 

Franz Schubert, Zeichnung Leopold Kupelwieser (1821)
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er sich für den Posten des Vizekapellmeisters der Hofkapelle inter-
essierte. Die Musik – und womöglich auch der Komponist selbst – 
wurde jedoch nicht weiter beachtet: Man beschied Schubert, 
dass die Messe nicht in jenem Stil gehalten war, der dem Kaiser 
zusagte (man wünschte sie sich wohl ein wenig traditioneller) 
und schickte kurzerhand eine Absage. Dabei war der Komponist 
Ende 1822 noch davon ausgegangen, das Werk sehr bald auch in 
klingender Gestalt mit Soli, Chor und Orchester hören zu können: 
»Meine Messe ist geendiget und wird nächstens producirt wer-
den; ich habe noch die alte Idee, sie dem Kaiser oder der Kaiserin 
zu weihen, da ich sie für gelungen halte«, so Schubert an seinen 
guten Freund Josef von Spaun. 
Aller Optimismus verflog jedoch, als sich abzeichnete, dass 
aufgrund der beträchtlichen aufführungspraktischen Schwie-
rigkeiten sich niemand an eine Aufführung wagen wollte. Die 
äußeren Dimensionen mit einer Spieldauer von mehr als einer 
Dreiviertelstunde überstiegen diejenigen einer »üblichen« Messe 
deutlich, zudem waren die hohen Anforderungen an die beteilig-
ten musikalischen Kräfte, vor allem an den Chor, unübersehbar. 
Man benötigte demzufolge sehr gut geschulte Sängerinnen und 
Sänger, um dieses Werk zu meistern, auch ein entsprechend leis-
tungsfähiges Orchester und natürlich exzellente Solisten. Eine 
Aufführung bei Hofe, so wie es Schubert intendiert hatte, war 
also keineswegs abwegig, sondern beinahe notwendig – der 
konservative musikalische Geschmack des Kaiserpaares stand 
dem jedoch entgegen. 
Blickt man auf das Werk selbst, so fällt sofort eine Reihe gestal-
terischer Kühnheiten auf, die Schubert seiner Musik hat ange-
deihen lassen. Ein künstlerisches Anspruchsdenken zeigt sich 
hier, in gleichem Maße aber auch eine souveräne Beherrschung 
der Form, die er auf den klassischen Vorbildern aufbauend wei-
terentwickelt hat. Ein Werk des »klassischen Stils« à la Haydn 
und Mozart ist Schuberts Messe in As-Dur kaum, da sich die 
nach und nach herauskristallisierende romantische Ästhetik 
durchaus raumgreifend Präsenz verschafft. Die Weite der Ton-
artenlandschaft, die hier erschlossen wird, ist dafür ein deutli-
ches Beispiel: Nach der Ausgangstonart As-Dur im Kyrie kommt 
das weit entfernte E-Dur im Gloria zum Einsatz, mit merklicher 
Kontrastwirkung. Das darauffolgende Credo steht wiederum in 
C-Dur, tonartlich gleichsam in der Mitte, während die kürzeren 
Sätze Sanctus, Benedictus und Agnus Dei auf F-Dur, f-Moll und 
As-Dur basieren, womit zumindest am Schluss wieder der Kreis 
geschlossen ist. Innerhalb der Großform, insbesondere in den 
textreichen Teilen des Gloria und Credo, wird der harmonische 
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Raum nochmals erweitert, wodurch sich eine in der Tat außer-
gewöhnliche Vielfalt ergibt. 
Ihre Entsprechung findet sie auf der Ebene des Klanglichen. Mal 
agiert Schubert ausgesprochen kammermusikalisch, mal gewinnt 
der kombinierte Chor-Orchesterklang ausladende Opulenz. In 
manchen Passagen wird der Chor im Einklang geführt, er fächert 
sich zuweilen aber auch bis zur Achtstimmigkeit auf und füllt auf 
diese Weise den vokalen Tonraum aus. Lyrische Abschnitte stehen 
neben jenen von besonderer dramatischer Entfaltung – Schuberts 
Werk auf einen Charakter festzulegen, ist kaum möglich, so viel-
gestaltig zeigt sich seine von hoher Inspiration und eminentem 
kompositionstechnischem Können getragene große Messe. Unter 
Beweis stellte er das nicht zuletzt durch ausgedehnte polyphone 
Abschnitte, insbesondere durch die gewaltige, ins Majestätische 
zielende Fuge »Cum Sancto Spiritu«, die sehr effektvoll, ja grandios 
das Gloria beschließt. Auch der Beginn dieses zweiten Messeteils 
ist durch eine gesteigerte klangliche Intensität gekennzeichnet, 
analog zu zahlreichen Vertonungen aus vorigen Zeiten. Den Ge-
genpol hierzu bilden indes jene Passagen, die a cappella gehalten 
sind, also bewusst auf die Mitwirkung von Instrumenten verzich-
ten und allein den Singstimmen vorbehalten sind. 
Dass Schubert nicht nur seine Wiener Vorgänger des »klassischen 
Stils« kannte, sondern offenbar auch Komponisten und deren Mu-
sik aus der ferneren Vergangenheit, wird an zahlreichen Stellen 
deutlich, die merkwürdig »archaisch« wirken und die man kaum 
im späten 18. oder frühen 19. Jahrhundert verorten würde.
Der Gang in dynamische Extreme, der vielfach zu beobachten ist, 
weist zudem spürbar über klassisches Ebenmaß hinaus – insofern 
ist Schuberts Messe in As-Dur ungeachtet ihrer vergleichsweise 
frühen Entstehung (im Übrigen nahezu parallel zu Beethovens 
noch monumentaler entworfenen Missa solemnis) gewiss ein 
Werk romantischer Prägung und romantischen Ausdrucks. Eine 
derart hochentwickelte harmonische Sprache ist bislang wohl 
noch nie in eine Messkomposition eingegangen, auch das sicher 
ein Experiment. Wiederholt kommt aber auch der »liedhafte« 
Schubert zum Vorschein, etwa im einleitenden Kyrie, aber auch 
im Benedictus oder im finalen Agnus Dei, die von einer Stimmung 
weit größerer Gelöstheit, sogar Heiterkeit erfüllt sind, als es in den 
anderen Teilen zu spüren ist. Hier zeigt sich der begnadete Melo-
diker, der auch in einem Werk der Kirchenmusik diese Qualitäten 
einzubringen wusste. 
Und obwohl Schubert in seinem Todesjahr 1828 noch eine 
sechste Messvertonung vorlegte, die Messe Es-Dur D 950, die 
hinsichtlich ihres Umfangs und ihrer Besetzung die As-Dur-
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Messe noch einmal übertrifft, so hat sich doch das frühere Werk 
wirkungsmächtig behaupten können, auch wenn erst ab den 
1860er Jahren regelmäßige Aufführungen nachweisbar sind. Mit 
diesen beiden Großwerken hat Schubert zweifellos neue Tore 
geöffnet, im Klanglichen wie hinsichtlich einer besonderen Tiefe 
und Intensität des Ausdrucks. Auch wenn er einige Textpartien 
bewusst ausgelassen hat – in auffälliger Weise etwa diejenige, 
wo im »Credo« von der »einen, heiligen katholischen und apos- 
tolischen Kirche« die Rede ist –, so ist seine Musik doch voller 
Macht und Würde. Schubert hat einen sehr eigenen Weg gefun-
den, sich der Komposition einer Messe zu stellen, herauswach-
send aus der Tradition und sich zugleich von seinen geschätzten 
Vorgängern emanzipierend. Darin liegt seine Leistung als Künst-
ler, in den großen Werken der Sakralmusik wie in bedeutsamen 
Kompositionen anderer Genres – und darin liegt auch sehr viel 
Zukunftsweisendes. 

Detlef Giese
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Karol Szymanowski 
Stabat Mater op. 53 

Text aus dem 13. Jahrhundert,  
Jacopone da Todi oder  

Johannes Bonaventura zugeschrieben

I. 
Sopran und Frauenchor

Stabat Mater dolorosa
juxta crucem lacrimosa,
dum pendebat filius;

Cujus animam gementem
contristatam et dolentem
per transivit gladius.

O quam tristis et afflicta
fuit illa benedicta
mater unigeniti.

Quae moerebat et dolebat,
pia mater, dum videbat
nati poenas incliti.

II. 
Bariton und Chor

Quis est homo, qui non fleret,
matrem Christi si videret
in tanto supplicio?

Quis non posset contristari,
Christi matrem contemplari
dolentem cum filio?

Pro peccatis suae gentis
vidit Jesum in tormentis,
et flagellis subditum.

Vidit suum dulcem natum
moriendo desolatum
dum emisit spiritum.
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I. 
Sopran und Frauenchor

Christi Mutter stand mit Schmerzen
bei dem Kreuz und weint’ von Herzen,
als ihr lieber Sohn da hing.

Durch die Seele voller Trauer,
seufzend unter Todesschauer,
jetzt das Schwert des Leides ging.

Welche in Weh der Auserkor’nen,
da sie sah den Eingebor’nen,
wie er mit dem Tode rang.

Angst und Trauer, Qual und Bangen,
alles Leid hielt sie umfangen,
das nur je ein Herz durchdrang.

II.  
Bariton und Chor

Wer könnt’ ohne Tränen sehen
Christi Mutter also stehen
in so tiefen Jammers Not?

Wer nicht mit der Mutter weinen,
seinen Schmerz mit ihrem einen,
leidend bei des Sohnes Tod?

Ach, für seine Brüder Schulden
sah sie Jesus Marter dulden,
Geißeln, Dornen, Spott und Hohn.

Sah ihn trostlos und verlassen
an dem blut’gen Kreuz erblassen,
ihren lieben einz’gen Sohn.

Karol Szymanowski 
Stabat Mater op. 53 
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III.  
Sopran, Alt und Frauenchor

O eia mater, fons amoris,
me sentire vim doloris
fac, ut tecum lugeam.

Fac, ut ardeat cor meum
in amando Christum Deum,
ut sibi complaceam.

Sancta mater, istud agas,
crucifixi fige plagas
cordi meo valide.

Tui nati vulnerati,
tam dignati pro me pati,
poenas mecum divide.

O eia mater, fons amoris
fac, ut tecum lugeam.

IV. 
Sopran, Alt und Chor a cappella

Fac me tecum pie flere,
crucifixo condolere,
donec ego vixero.

Juxta crucem tecum stare
et me tibi sociare
in plancto desidero.

V. 
Bariton und Chor

Virgo virginum preclara
mihi jam non sis amara,
fac me tecum plangere.

Fac, ut portem Christi mortem,
passionis fac consortem,
et plagas recolere.
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III.  
Sopran, Alt und Frauenchor

Gib, o Mutter, Born der Liebe,
dass ich mich mit dir betrübe,
dass ich fühl’ die Schmerzen dein.

Dass mein Herz von Lieb’ entbrenne,
dass ich nur noch Jesus kenne,
dass ich liebe Gott allein.

Heil’ge Mutter, drück’ die Wunden,
die dein Sohn am Kreuz empfunden,
tief in meine Seele ein.

Ach, das Blut, das er vergossen,
ist für mich dahingeflossen,
lass mich teilen seine Pein.

Gib, o Mutter, Born der Liebe,
dass ich fühl’ die Schmerzen dein.

IV.  
Sopran, Alt und Chor a cappella

Lass mit dir mich herzlich weinen,
ganz mit Jesu Leid vereinen,
solang hier mein Leben währt.

Unterm Kreuz mit dir zu stehen,
dort zu teilen deine Wehen,
ist es, was mein Herz begehrt.

V. 
Bariton und Chor

O du Jungfrau der Jungfrauen,
wollst in Gnaden mich anschauen,
lass mich teilen deinen Schmerz.

Lass mich Christi Tod und Leiden,
Marter, Angst und bitt’res Scheiden
fühlen wie ein Mutterherz.
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Fac me plagis vulnerari,
fac me cruce inebriari
et cruore Filii.

Flammis ne urar succensus,
per te, Virgo, sim defensus
in die judicii.

VI. 
Sopran, Alt, Bariton und Chor

Christe, cum sit hinc exire,
da per Matrem me venire
ad palmam victoriae.

Quando corpus morietur,
fac, ut animae donetur
paradisi gloria.

Franz Schubert

Messe As-Dur D 678

I. Kyrie

Kyrie eleison.
Christe eleison.
Kyrie eleison

II. Gloria

Gloria in excelsis Deo.
Et in terra pax hominibus voluntatis.
Laudamus te. Benedicimus te. 
Adoramus te. Glorificamus te.
Gratia agimus tibi propter magnam gloriam tuam.
Domine Deus. Rex coelestis, gratias agimus.
Deus Pater omnipotens, gratias agimus.
Domine Fili unigenite, Jesu Christe.
Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.
Qui tollis peccata mundi, miserere nobis.
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I. Kyrie

Herr, erbarme dich.
Christus, erbarme dich.
Herr, erbarme dich.

II. Gloria

Ehre sei Gott in der Höhe.
Und auf Erden Frieden den Menschen, die guten Willens sind.
Wir loben dich. Wir preisen dich.
Wir beten dich an. Wir verherrlichen dich.
Wir sagen dir Dank ob deiner großen Herrlichkeit.
Herr und Gott, König des Himmels, Gott, allmächtiger Vater.
Herr Jesus Christus, eingeborener Sohn.
Herr und Gott, Lamm Gottes, Sohn des Vaters.
Du nimmst hinweg die Sünden der Welt: Erbarme dich unser.
Du nimmst hinweg die Sünden der Welt:

Mach, am Kreuze hingesunken,
mich von Christi Liebe trunken
und von seinen Wunden wund.

Dass nicht zu der ew’gen Flamme
der Gerichtstag mich verdamme,
sprech’ für mich dein reiner Mund.

VI. 
Sopran, Alt, Bariton und Chor

Christus, um der Mutter Leiden,
gib mir einst des Sieges Freuden
nach des Erdenlebens Streit.

Jesus, wann mein Leib wird sterben,
lass dann meine Seele erben
deines Himmels Seligkeit.

Franz Schubert

Messe As-Dur D 678
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Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram.
Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis.
Quoniam tu solus Sanctus.
Tu solus Dominus. 
Tu solus Altissimus, Jesu Christe.
Cum Sancto Spiritu, in gloria Dei Patris.
Amen.

III. Credo

Credo in unum Deum.
Patrem omnipotentem, factorem coeli et terrae,
visibilium omnium et invisibilium.
Credo in unum Dominum, Jesum Christum,
Filium Dei unigenitum.
Et ex Patre natum ante omnia saecula.
Credo, Deum de Deo, lumen de lumine,
Credo, Deum verum de Deo vero.
Credo per quem omnia facta sunt.
Qui propter nos homines 
et propter nostram salutem descendit de coelis.
Et incarnatus est de Spiritu Sanctu ex Maria Virgine:
et homo factus est.
Crucufixus etiam pro nobis:
sub Pontio Pilato passus, et sepultus est.
Et resurrexit tertia die, secundum Scripturas.
Et ascendit in coelum: sedet ad dexteram Patris.
Et iterum venturus est cum gloria 
judicare vivos et mortuos:
cujus regni non erit finis.
Credo in Spiritum Sanctum, 
Dominum et vivificantem:
qui ex Patre Filioque procedit.
Credo, qui cum Patre et Filio simul adoratur 
Qui cum Padre et Filio conglorificatur:
qui locutus est per Prophetas.
Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum.
Et expecto resurrectionem mortuorum.
Et vitam venturi saeculi. 
Amen.



21Text

Nimm unser Flehen gnädig auf.
Du sitzest zur Rechten des Vaters: Erbarme dich unser.
Denn du allein bist der Heilige.
Du allein bist der Herr. 
Du allein bist der Höchste, Jesus Christus.
Mit dem Heiligen Geist, in der Herrlichkeit Gottes des Vaters.
Amen.

III. Credo

Ich glaube an den einen Gott.
Den allmächtigen Vater, Schöpfer des Himmels und der Erde,
aller sichtbaren und unsichtbaren Dinge.
Und an den einen Herrn Jesus Christus, 
Gottes eingeborenen Sohn.
Er ist aus dem Vater geboren vor aller Zeit.
Gott von Gott, Licht vom Lichte, wahrer Gott vom wahren Gott.
Gezeugt, nicht geschaffen, eines Wesens mit dem Vater:
Durch ihn ist alles geschaffen.
Für uns Menschen und um unseres Heiles willen 
ist er vom Himmel herabgestiegen.
Er hat Fleisch angenommen durch den Heiligen Geist
aus Maria, der Jungfrau, und ist Mensch geworden.
Gekreuzigt wurde er sogar für uns; unter Pontius Pilatus 
hat er den Tod erlitten und ist begraben worden.
Er ist auferstanden am dritten Tage, gemäß der Schrift.
Er ist aufgefahren in den Himmel und sitzt zur Rechten des Vaters.
Er wird wiederkommen in Herrlichkeit,
Gericht halten über Lebende und Tote,
und Seines Reiches wird kein Ende sein.
Ich glaube an den Heiligen Geist, 
den Herrn und Lebensspender,
der vom Vater und vom Sohne ausgeht.
Er wird mit dem Vater und dem Sohne zugleich angebetet 
und verherrlicht;
Er hat gesprochen durch die Propheten.
Ich bekenne die eine Taufe zur Vergebung der Sünden.
Ich erwarte die Auferstehung der Toten.
Und das Leben der zukünftigen Welt.
Amen.



22 Text

IV. Sanctus

Sanctus, Sanctus, Sanctus
Dominus Deus Sabbaoth.
Pleni sunt coeli et terra gloria tua.
Osanna in excelsis.

V. Benedictus

Benedictus qui venit in nomine Domini.
Osanna in excelsis.

VI. Agnus Dei

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: 
miserere nobis.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: 
miserere nobis.
Agnus Dei, dona nobis pacem.
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IV. Sanctus

Heilig, Heilig, Heilig, 
Herr Gott der Heerscharen.
Himmel und Erde sind erfüllt von deiner Herrlichkeit.
Hosanna in der Höhe.

V. Benedictus

Hochgelobt sei, der da kommt im Namen des Herrn.
Hosanna in der Höhe.

VI. Agnus Dei

Lamm Gottes, du nimmst hinweg die Sünden der Welt:
Erbarme dich unser.
Lamm Gottes, du nimmst hinweg die Sünden der Welt:
Erbarme dich unser.
Lamm Gottes, gib uns Frieden.
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Sonja Herranen

Die finnische Sopranistin Sonja Herranen studierte an der Estni-
schen Akademie für Musik und Theater und gewann 2023 den 
Elizabeth Connell Prize International Singing Competition in Lon-
don. Im selben Jahr wurde sie mit dem Zweiten Preis sowie dem 
Sonderpreis der Finnish National Opera Foundation beim natio-
nalen Gesangswettbewerb in Lappeenranta ausgezeichnet und 
gewann 2019 bereits den Zweiten Preis beim Timo-Mustakallio-
Gesangswettbewerb des Savonlinna Opera Festivals. 
2022 gab sie ihr Debüt als Erste Dame (Die Zauberflöte) an der 
Finnischen Nationaloper und sang dort in der Spielzeit 2023/24 
ebenfalls die Rolle der Dritten Norn (Götterdämmerung). Im Som-
mer 2024 debütierte sie als Donna Elvira (Don Giovanni) bei den 
Savonlinna-Opernfestspielen, wo sie im darauffolgenden Sommer 
zudem erstmals als Liù (Turandot) zu erleben war. In der aktuel-
len Spielzeit 2025/26 übernahm sie u. a. die Rolle der Gerhilde in 
einer halbszenischen Version von Die Walküre mit dem Orchestra 
dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia in Rom unter der Lei-
tung von Daniel Harding. 
Sonja Herranen ist zudem eine gefragte Solistin auf Konzertbüh-
nen und sang jüngst unter Dirigenten wie Tarmo Peltokoski, James 
Gaffigan, Ville Matvejeff und Leo McFall. 
Seit der Spielzeit 2024/25 ist Sonja Herranen Mitglied des Interna-
tionalen Opernstudios der Staatsoper Unter den Linden und stand 
hier u. a. als Giulietta (Les Contes d’Hoffmann), Freia (Das Rheingold), 
Helmwige (Die Walküre), Anna (Nabucco), Agathe (Der Freischütz 
für Kinder) und Blumenmädchen (Parsifal) auf der Bühne.
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Die estnische Mezzosopranistin Sandra Laagus erhielt bereits 
im Alter von sechs Jahren Musikunterricht und begann Violine 
zu spielen. Nach der Musikschule setzte sie ihr Studium an der 
Musikhochschule Tallinn fort. Ihr Gesangsstudium absolvierte 
sie im Jahr 2021 an der Estnischen Akademie für Musik und am 
Theater bei Juhan Tralla sowie durch Meisterkurse bei Perrine 
Madoeuf, Ain Anger, David Stern und Dale Fundling. 
Solistisch war sie bereits mit dem Estnischen Nationalen Sym-
phonieorchester, dem Kammerorchester Tallinn, dem Sym-
phonieorchester Vanemuine und dem Barockensemble des 
Schlosstheaters Drottningholm zu erleben. Zu den Partien, die 
sie bereits auf der Bühne sang, gehören die Titelrolle in Giulio 
Cesare an der Staatsoper Tartu (Theater Vanemuine), Papagena 
(Die Zauberflöte) und Donna Elvira (Don Giovanni), ebenso an 
der Staatsoper Tartu (Theater Vanemuine), genauso wie Piret (in 
Tõnis Kaumanns Die Mall) und die Duenna der Roxanne (in Eino 
Tambergs Cyrano de Bergerac). 
Seit der Spielzeit 2024/25 ist Sandra Laagus Mitglied des Interna-
tionalen Opernstudios der Staatsoper Unter den Linden in Berlin 
und sang bereits Dritte Elfe (Rusalka), Kate Pinkerton (Madama 
Butterfly), Kammerzofe (Die Sache Makropulos), Kreterin (Idome-
neo), Dienerin  3/Kinderstimme 2 (Die Frau ohne Schatten) sowie 
kürzlich Donna Elvira (Don Giovanni).

Sandra Laagus
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Andrés Moreno García

Der mexikanische Tenor Andrés Moreno García begann seine in-
ternationale professionelle Karriere im Jahr 2013 und hat seitdem 
eine große Bandbreite an Opernrollen und Konzertwerken auf
Bühnen in aller Welt interpretiert.
In der Spielzeit 2017/18 wurde er Mitglied des Internationalen 
Opernstudios der Staatsoper Unter den Linden. Nach Abschluss 
des Programms trat er zur Spielzeit 2021/22 dem renommierten 
Ensemble der Staatsoper Unter den Linden bei, dem er bis heute 
angehört.
Im Laufe seiner Karriere hat Moreno García mehr als 50 Rollen 
gesungen, darunter zentrale Partien wie Tamino (Die Zauberflöte), 
Ferrando (Così fan tutte), Rodolfo (La Bohème), Alfredo (La travia-
ta), Max (Der Freischütz), Rinuccio (Gianni Schicchi) sowie den Ein 
Sänger (Der Rosenkavalier), neben vielen weiteren.
Sein Konzertrepertoire umfasst u. a. Werke wie Messiah von Hän-
del, das Requiem von Mozart, Beethovens 9. Sinfonie sowie das 
Requiem von Verdi.
Dank seiner Vielseitigkeit als Interpret arbeitete Moreno García mit 
einigen der bedeutendsten Dirigenten unserer Zeit zusammen, 
darunter Daniel Barenboim, Zubin Mehta, Antonio Pappano, Sir 
Simon Rattle, Alexander Soddy und Simone Young. Zudem stand 
er gemeinsam mit Künstlerpersönlichkeiten wie Plácido Domingo, 
Anna Netrebko, Ramón Vargas, Angela Gheorghiu, Piotr Beczała 
und Elīna Garanča auf der Bühne.
Er ist Preisträger zahlreicher renommierter Wettbewerbe, darun-
ter der Metropolitan Opera National Council Auditions, der Opera 
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Jaka Mihelač

Der 1994 in Slowenien geborene Bariton Jaka Mihelač war von 
2019 bis 2021 als Stipendiat der Liz Mohn Kultur- und Musikstif-
tung Mitglied des Internationalen Opernstudios an der Staatsoper 
Unter den Linden, wo er u. a. Partien wie Kilian (Der Freischütz), 
Marullo (Rigoletto), Dancaïro (Carmen), Sciaronne (Tosca), Sid (La 
fanciulla del West) und Notar (Der Rosenkavalier) sang. Er kehrte für 
die Partien des Figaro (Il barbiere di Siviglia) und des Harlekin (Ari-
adne auf Naxos) sowie für die Uraufführung von Péter Eötvös’ Oper 
Sleepless an das Haus zurück, debütierte an der Opéra National de 
Montpellier als Marullo und trat beim Festival d’Aix-en-Provence 
im Rahmen der Académie auf. An der slowenischen Nationaloper 
war er neben seiner Darbietung als Harlekin als Valentin (Gounods  
Faust) zu erleben und gab jüngst sein Rollendebüt in der Titelpar-
tie von Eugen Onegin. Jaka Mihelač hat bereits mit Dirigenten wie 
Daniel Barenboim, Zubin Mehta, Vladimir Jurowski, Peter Ruzicka, 

Index Competition, der Giulio Gari Competition, der Opera San 
Miguel Competition, der Amici Competition, der Yale Opera Com-
petition sowie American Opera Idol.
Im Jahr 2025 erhielt er die Medalla al Mérito Artístico Colegio 
Civil Centro Cultural Universitario der Universidad Autónoma de 
Nuevo León (Mexiko).
Andrés Moreno García absolvierte ein Bachelorstudium in Musik 
an der University of Hartford und besitzt einen Masterabschluss 
in Musik von der Yale University.
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Deutsches Kammerorchester

Das Deutsche Kammerorchester Berlin wurde im Herbst 1989 im 
Geist der Wiedervereinigung gegründet. Seitdem ist es zu einem 
festen Bestandteil des Berliner Musik- und Kulturlebens geworden. 
Heute spiegelt es die Atmosphäre dieser Stadt wider. Musikerin-
nen und Musiker aus Berlin sowie aus dem In- und Ausland bilden 
einen Klangkörper, der immer wieder durch seine Neugierde und 
sein Engagement begeistert. Er nimmt das Publikum durch sein 
lebendiges und authentisches Miteinander für sich ein und über-
zeugt stets mit exzellenter Klangqualität.
Das Ensemble, bestehend aus rund fünfzehn Musikerinnen 
und Musikern, vollzieht seit vielen Jahren eine beachtenswer-
te Entwicklung unter der künstlerischen Leitung des Ersten 

Thomas Guggeis, Massimo Zanetti und Alessandro De Marchi so-
wie Regisseuren wie Claus Guth, Alvis Hermanis, Bartlett Sher und 
Martin Kušej gearbeitet. Er wurde u. a. mit dem Ersten Preis und 
dem Mozart-Preis beim Gesangswettbewerb Ferruccio Tagliavini 
(2017), dem Vierten Preis beim 56. Tenor-Viñas-Wettbewerb und 
dem Wil-Keune-Preis beim Hans-Gabor-Belvedere-Gesangswett-
bewerb (2018) ausgezeichnet. Seit der Spielzeit 2024/25 gehört 
er zum Ensemble der Staatsoper Unter den Linden. Zu seinen 
jüngsten Partien gehören Mercutio in Gounods Romeo et Juliette 
sowie Papageno in Mozarts Zauberflöte.
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Berliner Singakademie 

Die Berliner Singakademie ist einer der bedeutendsten Oratori-
enchöre Deutschlands. Mit Aufführungen chorsinfonischer Werke 
und mit A-cappella-Konzerten gehört sie zu den maßgebenden 
Musikinstitutionen der deutschen Hauptstadt. Im November 2019 
wurde ihr, ebenso wie der Sing-Akademie zu Berlin, die Geschwis-
ter-Mendelssohn-Medaille des Berliner Chorverbandes verliehen. 
Die Berliner Singakademie wurde 1963 gegründet. 
Konzeptionell und künstlerisch steht sie in der Tradition der 1791 
von Carl Friedrich Fasch und Carl Friedrich Zelter gegründeten 
»Singe-Akademie zu Berlin«. Infolge der Teilung Berlins musste 
die alte Sing-Akademie ihre Tätigkeit auf den Westteil der Stadt 
beschränken. Das galt insbesondere nach dem 1961 erfolgten Bau 
der Berliner Mauer, durch den die Spaltung der Stadt zementiert 
wurde. In dieser Situation ergriff der Cembalist und Kulturpolitiker 
Hans Pischner die Initiative zur Neugründung einer Singakademie 
für den Ostteil Berlins. Die Absicht war, das musikalische Erbe der 
Oratorienliteratur des 18. und 19. Jahrhunderts auch in der DDR 
zu bewahren und seine Pflege nicht ausschließlich den Kirchen-
chören sowie den professionellen Chören zu überlassen. Da »bür-
gerliche« Vereine in der DDR nicht zulässig waren, bedurfte der 
Chor einer institutionellen Anbindung. Hans Pischner, der 1963 
Intendant der Deutschen Staatsoper geworden war, ermöglich-
te es, dass ein Bündnis mit diesem Opernhaus zustande kam. Für 
die Berliner Singakademie war das ein Glücksfall, denn sie konn-
te nicht nur ihre Proben in den Räumlichkeiten der Staatsoper 

Konzertmeisters Gabriel Adorján. In Berlin ist das Orchester mit 
Abonnementkonzerten und dem traditionellen Weihnachts-
konzert im Kammermusiksaal der Philharmonie präsent und er-
obert darüber hinaus ungewohnte und frische Spielorte wie das 
Station Berlin und das DRIVE Volkswagen Group Forum. In der 
Reihe „Neue Meister – live in Berlin“ präsentierte das DKO über 
drei Spielzeiten hinweg neue klassische Musik, darunter zahlrei-
che Uraufführungen und Auftragswerke.
Das Repertoire des DKO erstreckt sich von Werken des Barock über 
den klassischen Werkkanon bis zu zeitgenössischen Kompositio-
nen. Ein Anliegen des Orchesters ist es zudem, die Aufmerksamkeit 
auch auf Werke am Rande des herkömmlichen Konzertrepertoires 
zu lenken.
Am Pult des Orchesters standen Dirigenten wie Christian Jost, 
Helmuth Rilling, Simon Halsey und Elias Grandy.



30 Mitwirkende

abhalten, es kam auch zu Patenschaften einiger prominenter, an 
diesem Haus tätiger Gesangssolisten mit dem Chor. Ferner gelang 
es Pischner, den damals profiliertesten Chordirigenten der DDR, 
Helmut Koch, als Direktor – und damit als künstlerischen Leiter – 
zu gewinnen. Koch übte dieses Amt bis zu seinem Tod 1975 aus. 
Sein Nachfolger wurde Dietrich Knothe. 1989 wurde Achim Zim-
mermann zum Direktor der Berliner Singakademie berufen.
Seit 1984 finden die meisten Konzerte der Berliner Singakademie 
im Konzerthaus Berlin, dem früheren Schauspielhaus am Gen-
darmenmarkt, statt. Aufführungsorte sind aber auch die Berliner 
Philharmonie und ihr Kammermusiksaal sowie mehrere Berliner 
Kirchen.
Von Beginn an nahm neben zahlreichen Werken unterschiedlicher 
Komponisten die Musik Johann Sebastian Bachs, Georg Friedrich 
Händels und vor allem auch Felix Mendelssohn Bartholdys einen 
großen Raum in den Konzertprogrammen des Chores ein. Achim 
Zimmermann setzt diese Tradition und auch die schon unter sei-
nem Vorgänger Dietrich Knothe begonnene Pflege der Chormusik 
des 20. Jahrhunderts mit großem Engagement fort. Komponisten 
wie Honegger, Eisler, Martinů, Martin, Britten oder Theodorakis fin-
den in der Proben- und Konzertarbeit ihren Platz. Darüber hinaus 
wird auch der zeitgenössischen Musik Aufmerksamkeit gewid-
met. Hinsichtlich der Pflege der Alten Musik arbeitet die Berliner 
Singakademie immer häufiger mit Spezialensembles zusammen, 
etwa mit dem Ensemble WUNDERKAMMER. Neben der Auffüh-
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rung chorsinfonischer Werke legt der Chor großen Wert darauf, 
mindestens einmal im Jahr ein A-cappella-Konzert aufzuführen. 
2002 kam das Oratorium Medea in Korinth von Georg Katzer nach 
einem Libretto von Christa und Gerhard Wolf zur Uraufführung; 
zu Ehren von Georg Katzers 80. Geburtstag fand 2015 eine Wie-
deraufführung statt. Im Jahr 2014 wurde Das Glück von Helmut 
Zapf nach dem gleichnamigen Gedicht von Friedrich Schiller ur-
aufgeführt. Beides sind Auftragswerke der Berliner Singakademie.
Die Berliner Singakademie gastierte bereits in vielen Ländern: 
Gastspielen in der früheren Sowjetunion, in Polen und der Tsche-
choslowakei folgten nach 1989 Konzertreisen nach Spanien, 
Frankreich, Israel, Schottland, Italien, Japan und Brasilien. Zuletzt 
gastierte der Chor im Jahr 2015 in Südafrika (u. a. mit Beethovens 
Missa solemnis), im Jahr 2017 in Lettland (u. a. mit Mendelssohns 
Oratorium Paulus) und im Oktober 2019 mit Brahms‘ Ein deutsches 
Requiem, dem Schicksalslied sowie einem A-cappella-Programm 
in Südkoreas Hauptstadt Seoul.
In Berlin arbeitet der Chor mit herausragenden Gesangssolistin-
nen und -solisten und nahezu allen großen Orchestern der Stadt 
zusammen. Ständige Partner sind das Konzerthausorchester, 
das Orchester der Komischen Oper Berlin sowie die Kammeraka-
demie Potsdam. Engagements erfolgten durch das Rundfunk-
Sinfonieorchester Berlin und durch die Berliner Philharmoniker. 
Dabei arbeitete der Chor u. a. mit Dirigenten wie Claudio Abbado, 
Marek Janowski, Kristjan Järvi, Vladimir Jurowski, Yakov Kreizberg, 
Paul McCreesh, Kirill Petrenko, Markus Poschner, Helmuth Rilling, 
Heinz Rögner, Ainārs Rubiķis, Kurt Sanderling, Peter Schreier und 
Ottmar Suitner zusammen. 

Vinzenz Weissenburger

Vinzenz Weissenburger arbeitet mit Dirigenten wie Daniel Baren-
boim, Zubin Mehta und Sir Simon Rattle zusammen und dirigiert 
bei Opern- und Konzertaufführungen Klangkörper wie das Kon-
zerthausorchester Berlin, die Staatskapelle Berlin und die Lautten 
Compagney Berlin. Außerhalb Europas trat er als Dirigent u. a. in 
Argentinien, Vietnam, China, Katar, Malaysia, Singapur, Mexiko, 
der Türkei und den USA in Erscheinung.
Bei Wettbewerben wurde Vinzenz Weissenburger mehrfach mit 
dem »Conductor‘s Prize« ausgezeichnet und entwickelte seine 
Chöre zu gefeierten Ensembles weiter. 2007 übernahm er die 
Leitung des Kinderchores der Staatsoper Unter den Linden Ber-
lin, der u. a. 2014 beim Deutschen Chorwettbewerb in Weimar 
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den 1.  Preis gewann. Mit dem Chor des Jungen Ensembles Ber-
lin, den er seit 2017 leitet, errang er 2023 einen weiteren 1. Preis 
beim Deutschen Chorwettbewerb in Hannover in der Kategorie 
»A2  Gemischte Chöre«. Im September 2015 gründete er den 
Jugendkammerchor Junges Consortium Berlin, der mit seinem 
reinen und jugendlichen Klang u. a. 2019 beim Internationalen 
Kammerchor-Wettbewerb Marktoberdorf überzeugte.
Seit 2017 ist er Dirigent einer Operngala sowie Teil des Dozen-
tenteams bei internationalen Meisterkursen im Rahmen des 
Musiktheaterfestivals »Oper Oder Spree« im brandenburgischen 
Beeskow. Darüber hinaus unterrichtet er seit 2020 Chorleitung an 
der Universität der Künste Berlin.
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Konzertvorschau 2026

	 Freitag, 24.04.2026, 20 Uhr 
Gastspiel 	 Sonnabend, 25. 04.2026, 19 Uhr

Konzerthaus Berlin

Ludwig van Beethoven (1770–1827)
Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68 („Pastorale“)

Maurice Ravel (1875–1937) 
Daphnis et Chloé – Sinfonische Fragmente 
für Orchester und Chor

Konzerthausorchester Berlin 
Dirigentin: Joana Mallwitz

4. Abonnementkonzert	 Sonntag, 24.05.2026, 20 Uhr
Konzerthaus Berlin

Johann Sebastian Bach (1685–1750) 
Messe in h-Moll BWV 232

Marie-Luise Werneburg, Sopran
Henriette Gödde, Alt
Shimon Yoshida, Tenor
Tobias Berndt, Bass

Lautten Compagney Berlin 
Dirigent: Achim Zimmermann
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Kartenbestellung

•	 online: berliner-singakademie.de
•	 sowie an Konzert- und Theaterkassen

A-cappella-Konzert 	 Sonnabend, 13.06.2026, 19 Uhr
Evangelische Kirche Zinnowitz (Usedom)

»Geh aus, mein Herz, und suche Freud«

Dirigent: Achim Zimmermann
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Werden Sie ein Teil der  
Berliner Singakademie! 
Menschen mit Freude am Singen und Gemeinschaftssinn sind bei uns 
richtig.
Wir proben dienstags und donnerstags von 18:45 bis 21:15 Uhr und 
stehen mit mindestens vier eigenveranstalteten Konzerten im Jahr auf 
den großen Konzertbühnen der Stadt.
Zu unserem Repertoire gehören chorsinfonische Werke und A-cappella-
Musik von der Renaissance bis zur Gegenwart. 
Jedes Mitglied hat eine Aufnahmeprüfung absolviert und erhält indivi-
duelle Stimmbildung.

Werden Sie Mitglied: 030 203092327 | info@berliner-singakademie.de
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