Frieder Bernlus

SO VIELFALTIG UND SO AUTHENTISCH WIE MOGLICH

Ein Interview
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Vielen Dank, dass Sie uns zur Verfiigung
steben fiir das Bach Magazin. Sie kom-
men gerade vom Festival in Vézelay.
Davor waren Sie bei den Meraner Musik-
wocken, Sidlirol. Dann waren Ste natsir-
lich auch in Leipzig...

Ja - kurz danach in Halle...

Dort haben Sie den »Messiah« dirigiert.
Wie gebt es Ibnen eigentlich, wie halten Sie
die Retsestrapazen ans? Eigentlich sind
Ste doch stindig unterwegs.

Ich bin aus Uberzeugung freiberufli-
cher Musiker. Sicherlich will jeder
seine eigenen Vorstellungen verwirkli-
chen. Mir ist das aber = mit einer ge-
wissen Kompromisslosigkeit - wich-
tig. Natiirlich arbeite ich auch hier in
Stuttgart fiir Projekte des Landes
Baden-Wiirttemberg und der Stadt
Stuttgart, meinen wichtigsten Unter-
stitzern. Aber das bedeutet, dass ich
meine iibrige Zeit vorwiegend aufer-
halb Stuttgarts zu verbringen habe,
Und das heifit einfach: viel reisen.

Dieses Fretschaffende hat sicher den Vor-
teil, dass Sie Ibre eigenen Vorstellungen
realisieren kénnen. Haben Sie deshalb in
Stuttgart das Musikpodium gegriindet, in
dem Ihre verschiedenen Chére und Orches-
ter organisiert sind?

Ja, genau! Das ist die Basis, die ich
mir in einer freien Institution selbst
geschaffen habe mit den Ensembles,
die ich aufgebaut und mit denen ich
versucht habe, eigene klangliche
Ideen zu verwirklichen. Am Anfang

stand der Kammerchor, der inzwi-
schen in unterschiedlichen Besetzun-
gen je nach stilistischen Anforder-
ungen auftritt, spiter kamen ein
Orchester fiir historische Auffith-
rungspraxis und eins mit modernen
Instrumenten hinzu. Die Trennlinie,
ob modernes oder historisches Instru-
mentarium, ist im Moment fiir mich
irgendwo vor und nach Mendels-
sohn. Gleichzeitig gibt es eine Uber-
gangszeit, in der ich mir beides sehr
gut vorstellen kann, da es mir nicht
nur auf die Klangfarbe ankommt,
sondern auch auf stilistische Fragen.
Fiir das ganze 18. Jahrhundert gilt:
alte Instrumente. Ab der Wende vom
18. zum 19. Jahrhundert beginnt eine
gewisse Flexibilitdt. Ich bin aber nicht
der Meinung, dass man Wagner mit
alten Instrumenten spielen muss. Ich
denke, dass der Aspekt der Klangfar-
be, auch der Aspekt der Klangbalance
ab der Hochromantik mit modernen
Instrumenten sehr gut hergestellt wer-
den kann.

Ein Bruckner mit historischen Instrumen-
ten ist ja durchaus spannend. Warum
sehen Sie Ihre Grenze ausgerechnet bei
Mendelssobn?

Weil dieser durch den historischen
Ansatz sehr viel Wissen {iber poly-
phone Struktur braucht und Musiker,
die speziell an den Stilen und auf
Instrumenten des 18. Jahrhunderts
geschult sind, dafiir die besseren
Voraussetzungen mitbringen.

Das Feuilleton lobt ganz unabhingiz
vom Repertoire den »beriibmien Klang«
des Kammerchores, seine Leichtigkest und
seine Prizision. Wie erreichen Sie diesen
unaufgeregten Klang?

(Uberlegt) Ich will nicht sagen, dass
Klang fiir mich das Wichtigste ist.

Sie sind also kein Karajan?

Trotzdem ist Klang der allererste
Grund fiir mich, weshalb ich Musik
mache. Meine innere Klangvorstellung
mdchte ich gerne wiederhéren. Daran
feile ich. Im vokalen Ensemblebereich
sind Vokaltreue, d.h. genaueste Beach-
tung der unterschiedlichen Vokalfar-
ben und die Intonation die wichtigsten
Voraussetzungen fiir einen einheitli-
chen Klang. Wichtig ist auch das Wis-
sen um und Einfiihlungsvermégen in
Gesangs- oder Instrumentaltechniken.
Angefangen habe ich mit A-cappella-
Musik, war friih von Mendelssohn
begeistert. Dabei war es Anfang der
70er Jahre immer noch ein Wagnis,
Mendelssohn aufzufiihren.




Inwicfern ein Wagnis — politisch oder
dsthetisch? In den 70er Jabren lag das
Dritte Reich mit seinem expliziten Antise-
mitismys ein Vierteljabrbundert zuriick,
und die Diskussionen der Frankfurter
Schule und der 68er hatten bereits statige-
Sunden.

Zuallererst eine isthetische Sache,
Mir ist damals gesagt worden: Wie
kann man nur so etwas auffithren?
Ich habe damit nie ein Problem
gehabt. Frith hatte ich eine Ahnung,
dass das, was damals viele fiir »uner-
triglich« gehalten haben, einerseits
viel mit falschen Interpretationsan-
sitzen zu tun haben kénnte: zu viel
Vibrato, zu langsames Tempo. Ande-
rerseits gab es vielleicht auch bei mir
diesen Aspekt, dieses unglaubliche
Verbot aus rassistischen Griinden teil-
weise wiedergutzumachen, das in den
Képfen trotz der groflen Zisur 1945
noch hingen geblieben war. Ich woll-
te mir sozusagen selber klar machen,
ob es dariiber hinaus auch einen qua-
litativen Anlass gibt. In den 50er/60er
Jahren hat man doch nur das Violin-
konzert gespielt...

Und die »Schottische« und die »Italieni-
sthe...

Dazu kam noch die Quvertiire zum
»Sommernachtstraum«. Das hat sich
Gott sei Dank sehr geindert, und ich
habe mich sehr darum bemiiht, das
mit zu dndemn. Mit welcher Begeiste-
rung ich Werke aus dem Autograph fiir
Erstauffithrungen und Erstaufnahmen
{ibertragen habe! Immer noch steckt in
meinem Kopf die Idee, die komposito-
rische Qualitit Mendelssohns durch
adiquate Interpretation zu demons-
trieren. In einem Interview habe ich
einmal erwihnt — und das wage ich
jetzt auch dem Bach Magazin zu
sagen: Wenn man mir vorschlagen
wiirde, auf »die« Insel nur Werke eines
Komponisten mitzunehmen, dann
kénnte ich mir durchaus vorstellen,
dass das Mendelssohn wiire.

Nicht dock lieber Bach?
Mendelssohn favorisiere ich eben
auch als Praktikus. Ich meine, dass

Bach im Gegensatz zu Mendelssohn
mehr den »director« als den »con-
ductor« benétigt. Natiirlich kénnte
ich mich schwer zwischen Bach und
Mendelssohn und vielleicht noch
einem Dritten entscheiden. Meine
musikalische Grundausbildung ver-
danke ich einer fiir Barockmusik »klas-
sischen« Herkunft: Mein Vater war
Pfarrer, meine Mutter Kirchenmusike-
rin. Jeder meiner Lehrer hat mir
gesagt, dass Bach der »Grofite« sei.
Natiirlich glaube ich das heute noch.
Ganze Nichte habe ich an der
Gemeindeorgel mit Hingabe und gro-

An Bachs h-Moll-Messe
schon oft die Zihne
ausgebissen

em Staunen iiber seiner Orgelmusik
verbracht. Zehn Jahre hatte ich Gei-
genunterricht — bis zu den Bach-Parti-
ten habe ich es immerhin gebracht.
Und dann habe ich mit 16 meinen
ersten Chor gegriindet, alles in dem-
selben Umfeld. Aber, was mich als
Musiker interessiert und was mich
heute als Dirigent fordert, das kénnen
unter Umstinden zwei verschiedene
Dinge sein. Natiirlich habe ich mich
dennoch iiber die erneute Einladung
des Bachfestes sehr gefreut, dieses Mal
die Johannes-Passion zu dirigieren.

Und zwar in der Fassung von 1749.
Die war fiir mich neu...

Warum diese Fassung?

Ein Wunsch des Bachfests. Nach der
Erfahrung mit ihr lisst mich der Ein-
druck nicht los, dass es die endgiiltige
Version ist, die Bach favorisiert hat.
Mit Dr. Gldckner habe ich auch iiber
die authentischen Besetzungsangaben
gesprochen, tiber den Bassono gros-
so, der vorgeschrieben ist, und iiber
die Besetzungsgrofe der Violinen,
die genau angegeben ist. Wir waren
uns einig, dass Besetzungsangaben
und Raumgréfle der Leipziger Kir-
chen eine chorische Besetzung der
Coro-Singer verlangen. Wahrschein-
lich haben die Leipziger gedacht, ich
verfiige iiber eine reiche Auffithrungs-
erfahrung mit der Johannes-Passion.
Nach dem Konzert habe ich jedoch
dem Kollegen Biller »gestandens,
dass es erst meine zweite war — nach
25 Jahren Pause!

Und was hat Herr Biller dazu gesagt? Er
war erstaunt, oder?

Ich weif es nicht, ich denke schon.
Auf der einen Seite muss das Bachfest
Interpreten aufbieten, die iber eine
lange Auffihrungserfahrung verfii-
gen. Anderseits rechne ich dem Bach-
fest hoch an, dass der Hintergrund
einer solchen Einladung vielleicht
auch war, dass es eine individuelle
Interpretation sein sollte und keine
allzu routinierte. Jedenfalls hilt es
mein Interesse an diesen Werken
wach, wenn man sie einige Zeit liegen
lasst und nicht jedes Jahr auffiihrt.
Denn das ist doch problematisch: Sie
wachsen ja mit diesem Werk auf und
miissen erst einmal eine Vielzahl von
Interpretationen aus dem Kopf her-
aus kriegen, damit ihre eigene ent-
steht.

Ist das ein Grund fiir die relativ ausge-
prégte Bach-Abstinenz bei Thnené Denn
anch die Matthius-Passion taucht nicht
so oft in Ihren Konzerten anf

Genauso ist es. Mit der Matthius-Pas-
sion steht es aber ein bisschen besser.
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Die habe ich etwas ofter aufgefiihrt,
immerhin drei Anlidufe. In meinen
Programmen ist Bach natiirlich nicht
wegzudenken. Da sind in erster Linie
die h-Moll-Messe — an ihr habe ich
mir schon oft die Zihne ausgebis-
sen... — und die Motetten. Am Weih-
nachts-Oratorium habe ich mich bis-
her einmal versucht (Kantaten 1 - 3),
vor 20 Jahren, und seither nicht wie-
der die Lust verspiirt, sie noch einmal
aufzufithren. Ich habe einfach bei
diesen Werken dds Gefiihl, sie wer-
den so oft aufgefithrt, dass ich ein
bisschen den Glauben verloren habe,
meine eigene Version zeigen zu kon-
nen. Der Ballast der ganzen Interpre-
tationstradition ist so beschwerlich,
dass es mir nicht ohne weiteres
gelingt, die eigene Version zu finden.
Etwas anderes habe ich eigentlich nie
vor, als meine personliche Stellung-
nahme abzugeben.

Diese suchen Sie seit lingerem vermebrt in
der friibklassischen Mustk. In IThrem
Reperioire finden sich Komponisten wie
Homilius, dessen Motetten Sie kiirzlich
anfgenommen haben. Daneben interessie-
ren Sie sich fiir die Opern von Jommelli
oder Hasse. Jiingst taunchte sogar in Ihrer
Diskographie der Name des bobmischen
Komponisten Kalliwoda anf. Stébern Sie

tn Repertoireliicken, um der Interpretati-
onstradition zu entkommen?

Sich diesen Komponisten, die Sie
jetzt genannt haben, zu nihern, ist
natiirlich viel leichter, weil es da tat-
sichlich keine Interpretationstraditi-
on gibt. Es macht mir zudem beson-
ders viel Freude, wenn ich das
Autograph zum ersten Mal lese und
den Komponisten und seinen Stil
noch nicht so gut kenne. Das reizt
mich sehr! Das beantwortet eben die
Frage, warum Bach nicht mehr diesel-
be Rolle wie in meiner Schulzeit
gespielt hat, als ich zu studieren
begonnen habe. Zu unserem heutigen
Gesprich komme ich gerade vom
Abhoren der h-Moll-Messe, die ich
vor einiger Zeit aufgenommen habe.
Spdter waren noch einige Nachauf-
nahmen nétig, weil ich nicht ganz
zufrieden war mit dem ersten Ergeb-
nis, und da ich meine Takes, die ich
produziere, alle selbst aussuche, bin
ich damit gerade sehr beschiftigt,
denn die Aufnahme soll schon im
Oktober bei Carus erscheinen.

Was fasziniert Sie so an der b-Moll-Messe?
Ja, die h-Moll-Messe (iiberlegt). Sie
habe ich als 17jihriger zum ersten
Mal gesungen. Die Trompetenténe
Adolf Scherbaums, eines Vorgingers

von Maurice André, sind mir dabei
immer noch im Gedichtnis. Auch als
Student habe ich Auffithrungen mit-
gesungen, die beim Largo des »Kyrie«
eher von Bruckner inspiriert waren.
Warum mich die Auseinandersetzung
mit der h-moll-Messe mehr gereizt
hat als die mit den Passionen, kann
ich nicht genau sagen. Vielleicht ist es
der lateinische Text - objektiver, dis-
tanzierter.

Sie ist tatsdchlich in gewisser Weise rdtsel-
bafer, anch musikalisch rétselbafter als
die Passionen. Gleichzeitiy komplizierter
— fiir die Interpreten wie fiir den Horer,
Genau! Durch die Verkniipfung vieler
Stile scheint sie mir komplizierter
als die Passionen. Eine unglaublich
schwere Aufgabe. Ich bin gespannt,
wie die Aufnahme am Ende sein wird.
Ich kann nur sagen, dass ich von den
Alla-breve-Teilen ganz andere Vorstel-
lungen habe als viele herkémmliche
Auffassungen.

Wenn Sie heute auf Ihre nene h-Moll-
Messe schawen: Wie sebr hat sich im
Lanfe der Jabre Ihr Bach-Bild gewandelt?
Schon in meinem ersten Orgelunter-
richt als Schiiler hat mich mein Lehrer,
ein Straubeschiiler, angehalten, »nach
iibergebundenen Noten abzusetzenc.



Johannes-Passion in der Leipziger Thomaskirche.
Frieder Bernius: Dazu passt der Bassono grosso sehr gut.

Dieser frithrhetorische Ansatz hat
zwar nicht auf den »groflen Bogenc
verzichtet, ihn aber durch eine Folge
von Betonungen und Entspannungen
iiber die Artikulation deutlich geglie-
dert und sich dabei an vertikalen Span-
nungsverhiltnissen orientiert.

Die Gegenposition habe ich wahrend
meines Studiums erfahren: lineares,
expressives Dauerlegato ohne Zisu-
ren. Daran habe ich lange festgehalten.
Erstbegegnungen mit Musikern wie
dem Oboisten Michel Piguet oder der
Sopranistin Emma Kitkby, mit denen
i¢h frithbarocke Werke aufgefiihrt
habe, haben den Weg in die heutige
Richtung umgeleitet — vom romanti-
schen Espressivo-Klang zu barocker
Manier und Klangrede!
Unvergesslich, wie Emma bei Monte-
verdis »Selva« einen Schwellton an-
setzt — wie ihn Christoph Bernhard so
schén in seiner Kompositionslehre
beschreibt. In der Ubergangszeit, An-
fang der 80er Jahre, gab es Auseinan-
dersetzungen, die ich nicht vergessen
habe: So hat mich bei den Proben zur
ersten Johannes-Passion die Altistin
Julia Hamari, eine berithmte Singerin
mit wunderschénem Timbre, dafir ge-
scholten, dass ich die erste Sopranarie
zu schnell nehmen wiirde. Die damali-
ge Auffihrungstradition hat lineares
Legato und Schonklang in den Vorder-
grund gestellt, und das braucht Zeit!
Uber den Affekt der »freudigen Schrit-
te« und das Erkennen der »stilisierten
Tanzforme, dem Menuett, das dieser

Arie zugrunde liegt, ist es dann zu
einer gegensitzlichen  Sicht ge-
kommen. Im Ubrigen habe ich mir
den fritheren und leichteren Zugang
der Englinder und Niederlinder zu
einer authentischeren Interpretation
Alter Musik dadurch erklirt, dass sie
im Gegensatz zu Mitteleutopa mit kei-
nerlei einflussreicher romantischer
Komponistentradition belastet sind.
Uns hat diese einen natiilichen Zu-
gang zu »early music« versperrt — das
gipfelt in Adornos hybrider Beurtei-
lung von den Werken grofier Kompo-
nisten wie Monteverdi oder Schiitz als
srudimentiren Vorformens,

Im Gegensalz zu einigen Vertretern der his-
torischen Auffiibrungspraxis fillt jedoch
auf, dass Thre Interpretationen zwar »his-
toristische gedacht sind, aber aufgrund der
Schonbeit des Klanges gewissermafien
sromantisch gefiiblt« wirken. Ist dem so¢

Ich meine zunichst, dass man mit
jeder Ensemblebesetzung an Klang
und Intonation arbeiten muss: Es
sollte etwas Einheitliches, Homoge-
nes entstehen — ob es sich um ein
Ensemble aus Vokalsolisten oder um
chorisch besetzte Streicher oder Sin-
ger handelt. Bei Singern ist das die
gemeinsame Vokalfarbe, die Intona-
tion und Homogenitit beeinflusst,
bei Streichern die Vereinheitlichung
der Bogentechnik. Warum ich unter
Klangisthetik in allen Stilen zuerst
Klangschdnheit als gemeinsames Ziel
angehe, miisste vielleicht ein Psycho-

loge herausfinden. Aber natiirlich
weifl ich, dass »Et incarnatus« und
»Crucifixus« unterschiedlich klingen
miissen, ja, dass der Inhalt jedes ein-
zelnen Wortes nach einer adiquaten
klanglichen Umsetzung verlangt. Das
kann bis zu drastischem, gerduschhaf-
tem »Klange, z. B. in Telemanns Pas-
sionen, fithren, wenn er durch die ent-
sprechenden Affekte verlangt wird.

In diesem Zusammenhang ist es wich-
tig zu erwihnen, dass ich mit densel-
ben Singerinnen und Singem an
ganz unterschiedlichen Stilen arbeite:
Alte, Neue und romantische Musik -
mit einer Ausnahme: den falsettieren-
den Minnerstimmen im Alt, mit
denen der Kammerchor - {ibrigens als
einer der ersten in Mitteleuropa —
barocke Werke von anderen Stilen zu
trennen versucht. Der Klang dieser
Stimmlage — hell, vibrato- und volu-
menreduziert — fithrt den anderen
Stimmgruppen den Gegensatz zu
romantischem Klang direkt »vor
Ohren« ebenso wie es alte Instrumen-
te gegeniiber modernen vermdgen.

FEine Frage der Technik bei den Séngerns
Um das gesamte Spektrum der Klang-
isthetik, gerade die Fihigkeit zur sti-
listischen Differenzierung, fordern zu
koénnen, muss man sehr viel von
Gesangs- und Instrumentaltechniken
verstehen.

Konnen diese dsthetischen Grundsdtze mit
jeder Ensemblegrofie und an jedem Ort,



beispielsweise auch in Leipzigs Thomas-
kirche, durchgesetzt werden?

Da méchte ich ausholen: Meine erste
Matthius-Passion habe ich mit acht
Singern aufgefiithrt, vor etwa 20 Jah-
ren, kurz nach den ersten Diskussio-
nen um die Praxis der Singerbeset-
zungen bei Bach. Das war ein sehr
willkommener Einstieg in das Werk,
so konnte ich am ehesten die
Hérgewohnheiten in Frage stellen.
Da das Gleichgewicht zwischen Stim-
men und Instrumenten eines der
wichtigsten interpretatorischen Ziele
ist, konnte ich bei dieser Konstellati-
on tatsichlich zum ersten Mal die
Floten im Eingangschor horen, die
bei oratorischen Chorbesetzungen
immer untergehen. Ich denke aber —
und Dr. Glockner hat das wissen-
schaftlich untermauert —, dass fiir
Bach eine solistische Besetzung viel-
leicht in Kothen oder Weimar aus
praktischen Griinden gegeben war,
aber nicht fiir das Leipziger Thomas-
kantorat.

Wie war beispielsweise in Leipzig die
Besetzung zur Johannes-Passion?

Das Schone ist, dass es dort Beset-
zungsvorschriften gibt: sechs erste,

torischen Anffiibrungspraxis hat einmal
gesagt, er finde den Klang von Knaben-
stimmen sebr schon. Gleichzeitie kann er
sich aber nicht vorstellen, mit Knaben zu
musizieren, weil thm das tigliche Arbei-
ten mit jungen Stimmen so schwierig
erschetnt.

Ich bewundere den Klang auch, ver-
stehe aber auch den Kollegen. Ich
habe keinerlei Erfahrung mit Kna-
benchéren und verneige mich tief vor
jedem, der eine so wichtige pidagogi-
sche wie kiinstlerische Arbeit macht.
Was fiir eine Geduld und ein Einfiih-
lungsvermédgen gehéren dazu! Diese
Arbeitsweise ist sehr verschieden von
unseren zusammengedringten Pro-
jektphasen, die oft acht bis zehn Tage
am Stiick dauern und wihrend denen
ich oft acht bis zehn Stunden am Pult
stehe. Aber natiirlich gibt der Klang
einer Knabenstimme eine Imaginati-
on des Authentischen. Und es gibt
auch Kritiken, die meinen Sopran-
klang als zu »knabenhaft« bezeich-
nen. Mit Knaben als Solisten habe
ich mehr Erfahrung: Den zwolfjihri-
gen Jesus im Tempel in Schiitz’ «Sym-
phoniae sacrae Ill«, den Amor in
Glucks »Orfeo« oder den Knaben in
Mendelssohns »Elias« habe ich aus

Eine ¢igene Handschrift kénnen Sie nur
vorweisen, wenn Thre Musiker auch
handverlesen sind, oder ...

sechs zweite Violinen. Daran haben
wir uns gehalten, Dazu passt der Bas-
sono grosso sehr gut, und eine chori-
sche Besetzung von 7/6/6/6, die wir
mitgebracht hatten, kann adiquat
sein. Eine vokalsolistische Besetzung
aber nicht, weder aus akustischen
noch aus dramaturgischen Griinden
(Turbael).

Lassen Sie uns diber die Leipziger Bach-
Tradition sprechen. Ganz offen: Verfiigen
Knabenstimmen iiberhaupt iiber die tech-
nischen Voraussetzungen, um alle Fines-
sen der Bachschen Musik darstellen zu
kdnnen? Ein beriibmier Vertreter der his-

typologischen Griinden mit Knaben-
stimmen besetzt. Es hat sich jedes
Mal ein besonderes kiinstlerisches
Verhiltnis entwickelt, weil ich gespiirt
habe, wie leidenschaftlich und radikal
die Jungen sich ihrer Rolle hingeben.
Ein Kunstwerk braucht das - dem
Erwachsenen fillt es schwerer.

Sie meinen die kindliche Unverbrancht-
beir?

Ja, das Vertrauen, das ecinem entge-
gengebracht wird, und der »Zauber,
der im Anfang liegt«, sind zu spiiren.
Die »erfahrenen« Erwachsenen miis-
sen sich immer wieder bemithen, ein

Werk, das sie oft aufgefithrt haben,
wie beim ersten Mal zu empfinden!
Das gilt gerade in der duflerst schwie-
rigen Repertolresituation unserer
Zeit, in der vom groflen Publikum
nur ganz wenige Werke geschitzt wer-
den und die Neugier auf Unbekann-
tes viel zu wenig ausgeprigt ist. Das
fihrt mich auf den Anfang unseres
Gespriches zuriick: Ich bin auch des-
halb freiberuflich titig, weil ich mit
routiniertem Herangehen an Musik
nicht zurechtkomme. Das Ziel muss
das Aufergewdhnliche sein - auch
wenn es nicht immer erreicht wird.

Kiirzlich haben Sie in Mainz mit dem
Schweizer Jugendchor und dem italieni-
schenn Nationaljugendchor gearbeitet, Wie
waren dort hre Exfabrungen mit jungen
Musikern?

Sie sind ja gut informiert! Also, einer-
seits sehe ich mit einer gewissen Fas-
sungslosigkeit, wie Jugendliche sich
zunehmend weniger fiir anspruchs-
volle und umso mehr fiir erstaunlich
einfach strukturierte Musik interessie-
ren. Da kann man sich nicht einfach
heraushalten und Anfragen wie die
von lhnen genannten zuriickweisen.
Seit Anfang der 90er Jahre arbeite ich
regelmiflig mit international zusam-
mengesetzten Ensembles. Beim Welt-
jugendchor der Jeunesse musicales
und der Internationalen Férderation
fir Chormusik bin ich inzwischen der
Dirigent, der die meisten Arbeitspha-
sen geleitet hat, was mich stolz
macht. 90 Singerinnen und Singer
aus ca. 40 Nationen: was fiir eine
Atmosphire, kaum vorstellbar.

Was macht man dann als musikalischer
Leiters

Sie werden nicht glauben, wie oft ich
an mir gezweifelt habe... Aber eine
solche Arbeit ist Voraussetzung dafiir,
unser kulturelles Niveau halten zu
konnen. Es ist das Wichtigste iiber-
haupt. Ich bewundere die Kollegen,
die das regelmiflig machen. Hier hilft
nur der Spagat zwischen dem Ver-
such, die eigene Begeisterung fiir ein
Werk dadurch zu iibertragen, indem



ich sie vorlebe und gleichzeitig for-
dernd bin - und immer wieder mich
zuricknehme und dabei Zeit lasse fiir
Lernprozesse.

Gab es diese Lernprozesse auch im Stuit-
garter Kammerchor? hrem Chor wird eine
professionelle Kontinnitdt seit 1968 nach-
gesagt. War von Anfang an alles perfeki?
Angefangen habe ich in Stuttgart als
Student - da kann es wirklich noch
nicht perfekt gewesen sein. Aber von
Anfang an hat sich ein Bewusstsein fiir
Klang und Klangvorstellung bei mir
entwickelt — vielleicht weil ich selbst
eine ausgebildete Stimme habe. Aber
wie Stimmen zu einem Ensemble
gefligt werden kénnen, das habe ich
erst mit meinem Ensemble und mit
einigen  Kommilitonen gelernt, die
lange dabei waren. Bis ein Ensemble
eine gewisse Leistungshéhe erreicht
hat, muss es an der Gesangstechnik,
der Intonation und den gemeinsamen
Vokalfarben arbeiten — entscheidend
ist aber das Ohr des Dirigenten, das
sich bei mir selbst erst durch die Praxis
verfeinert hat. Dazu beigetragen hat
das Nachhéren der Bandaufnahmen.
Vielleicht zehn Jahre hat es gedauert,
bis'der Kammerchor eine bestimmte
* Leistungshohe erreicht hatte. Aber
sicher ist es schwerer, sie zu halten als
sie zu1 erreichen.

Lassen Ste uns bitte daran teilbaben, wie
ein Vorsingen bei Ihnen abliufi. Wie
erkennen Sie, ob bestimmite Stimimen zu-
sammen klingen? Angenommen, ich als
Tenor wiirde zu Ihnen kommen. Was pas-
siert mit mir?

(Lacht) Beim Vorsingen, das ich it
den Singerinnen und Singern indivi-
duell verabrede (und nicht iiber Bin-
der mache), muss ich neben dem
stimmtechnischen Stand auch die
Frage des Stimmfaches kliren — als
Heldentenor wiirden Sie mit den
Bach’schen Koloraturen sicherlich
einige Schwierigkeiten haben. Ob Sie
Ensembleerfahrung haben, das kann
ich erst nach einem Projekt beurtei-
len. Wenn Sie meinen Erwartungen
entsprechen kénnen, wiirde ich Sie

zu einer Korrepetition einladen, in
der ich mit Thnen das Repertoire die-
ses Projekts durchgehe und Sie darauf
vorbereite, was Sie in den Proben
erwartet, Die Singerinnen und Sin-
ger, die schon linger mit mir arbeiten
oder die das Repertoire schon ken-
nen, sollen nicht durch Einsteiger
aufgehalten werden. Ubrigens spielt
bei der stimmtechnischen Uberprii-
fung noch eine grofle Rolle, ob Sie
differenziert mit Threm Vibrato um-
gehen kénnen.

Eimn gutes Stichwort. Da gibt es hente
ziemlich doktrindire Positionen. Einige
Kollegen scheinen gar ein Vibratoverbot
verhingen zu wollen! Gleich ein paar
Ecken won Ihmen entfernt arbeitet mit
Roger Norrington ein solcher Vertreter
beim RSO Stutigart...

Den Kollegen verstehe ich sehr gut.
Wenn mir jemand zuerst einen vibra-
toreduzierten Klang anbietet, bin ich
erst einmal gliicklicher als beim
Gegenteil. Dann kann ich nimlich
zur Differenzierung ermuntern und
muss einem Singer oder Streicher
nicht etwas wegnehmen. Was das
Vibrato zerstért, ist eine gute Intonati-
on. Was fiir eine Spannungswirkung
soll eine kleine None noch haben,
wenn sie zum Grundton sehr vibriert?
Bei homophonen, ausgehaltenen
Akkorden oder Vierklingen ist ein
Vibrato stérend.

Bei Homilius zum Beispiel wére das eine
sebr unangenchme Sache,

Absolut. Erst im 19. Jahrhundert wird
mit dem »Cantabile« mehr Klang und
damit mehr Vibrato sinnvoll. Im A-
cappella-Satz oder auch im Streich-
quartett sind die Spannungsverhilt-
nisse der Harmonien mit Vibrato
schwerer nachvollziehbar.

HeifSt das: Vibrato kann, wenn es musika-
lisch exforderiich ist, durchaus als Gestal-
tungsmitiel eingesetzt werden?

Einen langen Ton ganz vibratolos zu
halten, kann einem auch auf die Ner-
ven gehen. Von der historischen Auf-
fithrungspraxis haben wir gelernt, das
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Vibrato dosiert einzusetzen. Das ist
ein zusitzliches Gestaltungsmittel,
warum sollte ich darauf verzichten?
Aber ich wiirde nie sagen, alles soll
vibratolos gespielt werden. Kollege
Norrington mochte damit dem RSO
Stuttgart einen unverwechselbaren
Klang geben. Das verstehe ich sehr gut.

Eine spannende Sache, zumal Norring-
ton in Stutigart diber ein modernes
Orchester verfligt...

Genau. Wie thm das menschlich ge-
lungen ist, bewundere ich sehr. Mit
einer solchen Revolution so lange Chef-
dirigent zu sein. Aber ihn nur auf das
Vibrato festzulegen, wire zu einfach. Er
hat noch andere Qualititen. Vor 20 bis
25 Jahren hat das Orchester noch mit
Celibidache zusammengearbeitet...

Und Celibidache war nicht unbedingt ein
Meister des Nonvibrato.

(Lacht) Nein, so kann man das nicht
sagen. Das heiflt, innerhalb einer hal-
ben Generation hat Norrington die
Identitit des Orchesters auf den Kopf
gestellt. Und die meisten lieben ihn
dafiir auch noch!

Ist es also letztendlich gar nicht entschei-
dend, ob man auf alten oder anf newen
Instrumenten spielen lisst?

Ach ja - wissen Sie, wenn ich die Mog-
lichkeit dazu habe, fahre ich gerne
zweigleisig. Der Bassono grosso in der
Johannes-Passion war ein Urerlebnis,
das kann Thnen kein Kontrafagott bie-
ten! Bei Orchesterwerken wie den Kal-
liwoda-Sinfonien, die ich gerade versf-
fentlicht habe, ist die Klangfarbe der
Instrumente noch wichtiger als bei
Oratorien und Opern, in denen das
Orchester »nur« begleitet. Wenn un-
bekanntes Repertoire vertffentlicht
wird, empfinde ich charakteristische
Klangfarben, die alte Instrumente nun
einmal anbieten konnen, als zusitzli-
chen Reiz. Natiirlich ist mir auch Phra-
sierung im »richtigen« Tempo noch
wichtiger. Bei allem Reiz des authenti-
schen Klangs: Neue Musik spielt eine
immer grofiere Rolle in meinem Reper-
toire.



... wenn Sie zaubern
oder sich ohne
Erbarmen durchsetzen
kénnen.

t

Erstaunlich, denn die meisten Dirigenten
gehen mit forischreitendem Leben einen
anderen Weg. )

Aber die Situation fiir die Werke, die
sich als Meisterwerke der zweiten Hilf-
te des 20. Jahrhunderts herausgestellt
haben, ist doch ziemlich verheerend.
Noch in den 70er Jahren hat gerade der
Rundfunk vieles davon aufgefithrt. In
diese Liicke versuche ich hineinzusto-
Ren, natiirlich mit beschrinkteren Fi-
nanzen. In diesem Jahr habe ich ver-
sucht, das Requiem von Gyérgy Ligeti
umzusetzen, 2008 soll es die Lukas-
Passion von Penderecki sein. Apropos:
Die finanzielle Seite meiner Aktiviti-
ten haben wir noch nicht angespro-
chen.

Wenn Ste dariiber sprechen wollen, bitte!

Es ist einzigartig in der Republik, dass
vom Land Baden-Wiirttemberg und
der Stadt Stuttgart neben den Thea-

tern und stddtischen Philharmonien
auch freie Institutionen wie meine
unterstiitzt werden. Entsprechend ste-
hen meine Ensembles in der vorderen
Reihe kultureller Botschafter, wenn es
um Kulturbegegnungen des Landes
Baden-Wiirttemberg mit Lindern wie
Polen, Ungarn oder Kanada geht.
Auch hebe ich geme kulturelle Lan-
desschitze wie die Sinfonien Kalliwo-
das (er war am Donaueschinger Hof),
die Opern Jommellis (er war am Stutt-
garter und Ludwigsburger Hof). 2008
ist die Erstauffiithrung der Oper »Die
Aolsharfe« des Stuttgarter Hofkapell-
meisters  Justin Heinrich Knecht
geplant. Weniger erfreulich jedoch ist,
dass diese Unterstiitzung seit 15 Jah-
ren »gedeckelts, also de facto ca. 30%
zuriickgegangen ist. Wenn es uns in
den nichsten fiinf bis zehn Jahren
nicht gelingt, diesen Riickgang, der ja
dann 50% ausmachen wird, durch
Unterstiitzung privater Hinde oder
durch Firmensponsoring wettzuma-
chen, wird das derzeitige kiinstlerische
Niveau nicht zu halten sein. Leider ist
der Aspekt nicht-6ffentlicher Unter-
stiitzung in Stuttgart unerfreulich, da
zu 90% nur groflere Institutionen
bedacht werden.

Trotzdem sind Sie derzeit noch in einer
beneidenswerten Situation. Dass es ohne
PR und obne klares Bekenntnis einer
dbergeordneten  Institution nicht geht,
haben wir gerade in Leipzig erlebt. Dort
ist jiingst der Gewandhauskammerchor
unter Schuldt-Jensen abgeschafft worden.

Ich habe davon gehért, eine schlimme
Sache. Wenn man zu erfolgreich wird,
macht man sich nicht nur Freunde...
Sich selbstindig zu machen, wird
ohne 6ffentliche Unterstiitzung sehr
schwer. Insgesamt bleibt festzuhalten
— das hat auch Kollege Hermann Max
im letzten Bach Magazin klargestellt —,
dass die Férderung freier musikali-
scher Institutionen in Frankreich und
den Benelux-Lindern wesentlich
hoéher ausfillt als bei uns oder z.B. in
England. Offensichtlich muss dort
weniger fiir etablierte Institutionen
wie flir die Staatstheater oder Sym-
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phonieorchester ausgegeben werden,
so dass mehr fiir die freie Szene vor-
handen ist.

Haben Sie sich deshalb nie fest an ein
Haus gebunden?

Eine eigene Handschrift kénnen Sie
nur vorweisen, wenn lhre Musiker
auch handverlesen sind oder wenn
Sie zaubern oder sich ohne Erbarmen
durchsetzen kénnen. Aber nicht,
wenn Sie nur funktionieren miissen.

Gerade letzteres ist doch oft Orchesterall-
tag! Existieren fiir Frieder Bernius die
grofien musikalischen Leithilder dann gar
nicht? Und ist der Wunsch, ein Erbe
Jortzufiihren bei Ihnen wvielleicht deshalb
gering ausgeprégt?

Das konnte sein. Ich schreibe auch
nicht in meine Biographie, bei wem
ich studiert habe.

Eben, ich habe es anch nie irgenduwo gele-
sen. Ich frage Sie jetzt anch nicht danach.
(Lacht) Nun ja, das wire trotzdem inte-
ressant, wiirde aber auch zu weit fith-
ren. Zunichst bin ich von der schwedi-
schen Chorrevolution beeinflusst
worden. Das war ein Ereignis ersten
Ranges, Ericsons gegliickter Versuch,
professionelle Singer zu einem homo-
genen Klang zu bringen. Wie ich
schon gesagt habe, war danach das
Kennenlernen der historischen Auf-
fithrungspraxis ebenso prigend. Viel-
leicht kénnte man in meinem Per-
sonalstil eine Verbindung beider
Richtungen erkennen. Einige Erfah-
rungen haben gezeigt, dass solche
Vorstellungen nicht iiberall hinpassen.

Hiitten Sie als Thomaskantor nack Leip-
zig gepassts

Sie wissen ja, dass nach der Wende
einige Kollegen gefragt worden sind,
sich zu bewerben, auch fiir den
Dresdner Kreuzchor. Ich habe damals
gesagt, ich glaube nicht, dass ich der
Typ bin, der das kann.

Ich danke Ihnen fiir das Gespréich. <



