INTERVIEW

Cross-Over — Montser-
rat Caballé und Freddie

Mercury auf dem

Cover der «Barcelona»-
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Single

sind Sie auf grofler Tournee im
dentschsprachigen Raum: 30 Kon-
zerte in vier Monaten, dazwischen
Fernseh-Auftritte wie in Thomas Gott-
schalks « Wetten dafS» — wie war’s iiber-
haupt mit einer eigenen Fernseh-

Show?

qu Caballé, seit Ende September

Ich? Wieso?

Weil Sie offenbar eine gute Entertaine-
7in sind.

Sie meinen, ich rede zuviel? (lacht)

Auf jeden Fall kommen Sie beim breiten
Publikum an. Seit Ihren TV-Auftritten
werde ich immer wieder von Lenten
gefragt, die sich gar nicht fiir Oper inter-
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essieren: Wer ist die Opernsingerin, die
bei Gottschalk war und die danernd
gelacht hat?

Das gefillt mir, wenn wir als Opernsin-
ger ein ganz anderes Publikum errei-
chen. Das war fiir mich mit die schonste
Erfahrung nach dem «Barcelona»-
Video mit Freddie Mercury: dafi sich
ein Rockpublikum fiir Oper interessiert
und umgekehrt. Seitdem bietet man mir
im Fernsehen immer wieder etwas an;
aber dafiir braucht man Zeit, das muf
gut vorbereitet sein. Mal sehen.

Wie kam es zu dem ungewihnlichen
Duo Caballé-Mercury?

Als 1986 Barcelona fiir die Olympiade

1992 gewihlt wurde, hat mich der Biir-
germeister von Barcelona gefragt, ob
ich zur Olympiade ein Lied singe — aber
etwas Populdres, Modernes, etwas fiir
das breite Publikum. Ein paar Monate
spater habe ich dann in London gesun-
gen, und in der Vorstellung war Fred-
die, der ein grofler Opernfan war und
der auch am liebsten Opernsinger
geworden wire. Und da hat mein Bru-
der Carlos gemeint: Wie wir’s, wenn
ihr beide das Lied fiir die Olympiade
singt? Freddie hat sofort zugesagt, und
im Juni ‘87 haben wir «Barcelona» zum
erstenmal in einem Konzert auf Ibiza
gesungen. Das Konzert wurde vom spa-
nischen Fernsehen tibertragen und kam
sehr gut an. Spiter haben wir dann das
Video produziert, das als Werbung fir
Barcelona jahrelang um die Welt ging.

Anfingerin in Basel und war das Cover
fir Inge Borkh. Sie war phantastisch in
dieser Rolle. Ich habe sie sehr bewun-
dert und war natiirlich voller Komplexe.
Aber als ich dann einspringen mufite,
ging Gott sei Dank alles gut. Mein
Debiit in meiner Heimatstadt Barcelona
war wieder eine Strauss-Oper, «Ara-
bella». Und als nichstes habe ich dort
die Elvira gesungen. Also immer Mozart
und Strauss —auch in Wien: 1959 bin ich
an der Staatsoper als Elvira eingesprun-
gen (der Giovanni war Eberhard Wich-
ter, die Donna Anna Claire Watson),
und als zweite Partie in Wien kam dann
wieder die Salome — mit Hans Hotter als
Jochanaan.

In Bremen haben Sie sogar die Chryso-
themis gesungen — war das nicht ein

Freddie Mercury,
Callas und
Lachkrimpfe
auf der Bihne

Montserrat Caballé
im Gespriach mit Thomas Voigt

Sie geben jetzt mehr Konzerte, singen
viel weniger Oper als friiher.

Seit 1985, als ich sehr krank war, mache
ich nur noch zwei, drei Opernproduk-
tionen im Jahr. Dieses Jahr kommt
«Rosmonda d’Inghilterra» in England,
die «Medea» in Griechenland, vielleicht
noch eine Produktion in Wien; das steht
noch nicht fest. Und fiir die tibernich-
ste Saison ist die Marschallin an der Met
geplant — 30 Jahre nach meinem Debiit
in dieser Rolle in Glyndebourne.

Sie haben schon ziemlich friih mut
Strauss begonnen.

Schon wihrend des Studiums. Mein tig-
liches Training waren Mozart und
Strauss, die beiden Lieblinge meiner
Lehrerin. Ich glaube, beide Komponi-
sten sind auch die Basis fiir meine Kar-
riere. Meine erste Strauss-Partie auf der
Bithne war die Salome, da war ich

bifichen gefibrlich  fiir eine junge

Stimme?

Naja, ich glaube, wenn man jung ist,
geht vieles. Vielleicht hidtte ich die
Chrysothemis damals nicht an einem
groflen Haus singen konnen, aber in
Bremen fanden sie’s toll, und fiir mich
selbst war es auch eine grofle Freude.
Liselotte Thomamiiller war die Elektra.

Die Elektra wollten Sie ja auch noch -

— jaja, das ist schon lange geplant, aber
es hat noch nicht geklappt. Warum
lachen Sie? Ich weifl, die Partie ist sehr
schwer, aber wenn man in einem
bestimmten Alter ist —, und ich bin in
diesem Alter — dann kann man es schon
versuchen. (lacht) Mein Traum war
immer, die Isolde zu singen. Und das ist
ja auch wahr geworden: 1989 in Barce-
lona mit René Kollo und Brigitte Fass-
baender. Das war eine Erfillung. Und
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eine grofle Herausforderung. Ab und
zu liebe ich solche Herausforderungen.
Und ich mufl immer wieder etwas
Neues machen.

Wie wiir’s mit dem anderen Straufs, mit
Operette?

Die Rosalinde in der «Fledermaus»
habe ich schon damals in Bremen
gesungen. Das war bestimmt keine wie-
nerische Rosalinde, aber stimmlich war
es, glaube ich, ganz gut. Fiir meine Kon-
zerte bereite ich jetzt ein paar Operet-
ten-Arien vor, das sind so richtige
kleine Schmuckstiicke. Aber ich bin
etwas ingstlich, dafl ich es nicht ganz
richtig mache. Denn wie bei der Zarzu-
ela muff man bei der Operette etwas
mehr bringen als nur Musik und
Stimme. Das gewisse Etwas mufl man
haben. Ich werde mir die Operetten-
Aufnahmen von groflen Singerinnen
anhoren, zum Beispiel von Rothenber-
ger und Schwarzkopf.

Von welchen Fach-Kolleginnen (um
nicht zu sagen: Konkurentinnen) waren
und sind Sie am meisten beeindruckt?

Jede grofie Sangerin hat eine bestimmte
Farbe, eine bestimmte Interpretation.
Und ist es nicht schon, wenn man sagen
kann: Ich hore ein Stiick gern von ver-
schiedenen Interpreten? Wenn man ein
Stiick wirklich liebt, dann liebt man
auch ganz verschiedene Arten von
Interpretation. Als Studentin am Kon-
servatorium war Victoria de los Angeles
mein grofies Vorbild. Diese Linie, diese
sanfte Stimme... Spater habe ich mich in
den Klang der Tebaldi verliebt. Sie hat
oft in Barcelona gastiert, und ich habe
sie als Traviata gehort, als Manon Les-
caut, Aida und Butterfly. Das war eine
echte Spinto-Stimme, wie es sie heute
fast nicht mehr gibt. Als Traviata war sie
genau das, was Verdi wollte: ein echter
Spinto mit Agilitit. Ich weif§ noch, als
ich meine erste Traviata gesungen habe,
hat der Dirigent Gianandrea Gavazzeni
gesagt, ich sei fur diese Partie etwas zu
lyrisch. Er war eben Stimmen wie
Tebaldi gewohnt.

Und wieder spiter habe ich mich in die
Stimme von Maria Callas verliebt.

Sind Sie der Callas auch begegnet?

Ofters, ja. Ich habe sie manchmal auch
um Rat gefragt, und Sie war immer sehr
nett zu mir, auch sehr ehrlich. Vor vie-
len Jahren sollte ich an der Scala die
Lady Macbeth singen, neben Piero
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Cappuccilli in der Titelpartie. Und ich
habe damals die Callas angerufen und
gefragt, ob ich es machen soll. Ich hatte
gerade die Arien fiir ein Recital aufge-
nommen. Und die Callas sagte: «Schon,
dafd Sie die Arien aufgenommen haben —
und nun vergessen Sie das Ganze. Ihre

Stimme ist schon und sanft, und fiir die
Lady Macbeth braucht man eine durch-
dringende, schneidende Stimme. Es
wire zu traurig, wenn Sie Thre Stimme
mit dieser Partie ruinieren — also lassen
Sie es.» Und natiirlich habe ich ihren
Rat befolgt.

Stimmt es, dafS Sie gesagt haben: <Die
Callas war eine Kiinstlerin; ich bin nur
eine Sangerin mit schoner Stimme>¢

Sicher, das habe ich so gesagt — und das
stimmt ja auch. Ich habe eine Stimme,

und ich kann singen, weil ich eine gute
Technik habe — und ich versuche den
Komponisten, die ich singe, gerecht zu
werden. Aber so, wie die Callas war —
das ist eben eine andere Dimension. Sie
war die Essenz des Theaters.

Ich habe auch immer gesagt, dafl ich als

Darstellerin  auf der Biithne nichts
Besonderes bin. Natiirlich, wenn es
wirklich darauf ankommt— etwa in der
groflen Auseinandersetzung zwischen
Maria Stuarda und Elisabetta —, dann
mufl man auch schauspielerisch etwas
bieten, damit die Figur glaubhaft wird.
Doch prinzipiell stelle ich eine Figur
mit stimmlichen Mitteln dar. Meistens
braucht es nicht korperliche
Aktion, um das Publikum zu tiberzeu-
gen; es ist alles im Klang der Stimme.

viel

Ein weiteres Caballé-Statement besagt,
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Montserrat Caballé,
geboren 1933 in
Barcelona, studierte am
Konservatorium ihrer
Heimatstadt, debiitierte
1956 in Basel und war
von 1959-62 in Bremen
engagiert. Ihre interna-
tionale Karriere
begann, als sie 1965 fiir
Marilyn Horne die
Titelpartie in «Lucrezia
Borgia» an der Carne-
gie Hall iibernahm.
Seitdem gehort sie zu
den Topstars im
Opern- und Platten-
Business.
Tournee-Termine im
Mirz:

5.1in Koblenz, 12. in
Hagen, 15. in Bonn, 17.
in Gera, 20. in Bregenz

Glamourfoto fiir das
Cover der neuen
Caballé-CD, die aufler
dem Chart-Hit «Hijo
de la Luna» spanische
Lieder und Opernarien
enthilt
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Stationen

einer Karriere:

als Manon Lescaut,

als Madame Cortese in
der Wiener Auffithrung
von «Il viaggio a
Reims» und wihrend
der Aufnahmen zu
«Norma» mit Joan
Sutherland).

Fotos Decca/Fayer
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dafS Sie obne ihren Bruder
Carlos nicht diese Karriere
gemacht hitten.

Natiirlich nicht, denn als
mein Agent hat Carlos alles
Geschiftliche geregelt.
Auflerdem hat er mich zu
den Belcanto-Partien
gebracht, was ja der Start fiir
meine internationale Kar-
riere war. Ich habe damals
mit Maestro Cillario die
Manon Lescaut in Barce-
lona gesungen, und mein

Bruder und Cillario haben mich
schliefllich davon iiberzeugt, dafl ich
auch Bellini und Donizetti singen kann.
Ich weif} noch, wie Cillario gesagt hat:
«Du kannst doch Fiordiligis ‘Come
scoglie’> Mit derselben Agilitit singst
du auch Donizetti und Bellini.» Kurze
Zeit spiter kam dann das erste Angebot
fir eine Belcanto-Partie — wieder ein
Einspringen, diesmal fir Marilyn
Horne, die schwanger war. Das war

mein Debiit an der Carnegie Hall mit
‘Lucrezia Borgia’. Und plotzlich haben
alle behauptet, ich sei eine Belcanto-
Spezialistin. (lacht)

Daf3 Sie jetzt weniger Oper singen — hat
das vielleicht anch damit zu tun, daf$ Sie
nicht so gern proben? Es heifst, die
Caballé driickt sich manchmal vor lan-
gen Probenzeiten.

Das ist ein Geriicht. Ich habe immer
viele Proben gehabt, und bei Neupro-
duktionen habe ich meistens einen
Monat lang probiert. Natiirlich, wenn
ich in eine laufende Produktion
einspringe, bei der ich nicht von
Anfang an dabei war, dann ist
das etwas anderes; wenn es eine
Rolle ist, die ich hundertmal
gesungen habe, muf} ich nicht 20
Tage probieren; das schaffeich in
einer Woche.

Bei der «Salome» in Barcelona
standen Sie oben auf der Platt-
form, wéihrend Ihre Partie unten
von einer Tinzerin dargestellt
wurde.

Aber den Schlufigesang habe ich
gespielt!

Mit einem kleinen Unfall.

O Gott, die Silberschiissel. Die
war nicht echt, nicht stabil, son-
dern aus Plastik. Und wie ich versuche,
den Kopf des Jochanaan zu kiissen,
stiitze ich mich am Rand ab — und die
Schiissel kracht unter mir zusammen,
der abgeschlagene Kopf schaukelt hin
und her. Das war furchtbar. Furchtbar
komisch!

Ist es Ihnen mal passiert, dafs Sie auf der
Biihne so lachen mufSten, daf$ Sie nicht
weiterkonnten?

Ja, bei der «Ariadne» an der Met,
im Vorspiel. Die Periicke war
keine richtige Periicke, sondern
so etwas Improvisiertes, wie ein
Hut. Und ich habe meinen Text
vergessen und habe statt dessen
etwas gedichtet und zu der Zer-
binetta gesagt: «Komm, frisiere
mich doch ein bifichen.» Sie hat
sehr schnell reagiert und hat mir
die Periicke gekimmt. Dann
kam der Einsatz, wo ich aufste-
hen muflte, und ich habe nicht
gemerkt, dafl die Zerbinetta
immer noch mit ihren Hinden

in meiner Periicke ist. Ich stehe also auf
—und sie steht da mit meiner Periicke in
der Hand! Das war das Ende, wir konn-
ten alle nicht weitersingen.

Was passiert, wenn Sie mit einem Regis-
seur iiberhaupt nicht zurechtkommen?

Ich versuche erst einmal, ithn zu verste-
hen. Denn ich gehe davon aus, dafd alles,
was er will, einen Sinn hat. Auch wenn
ich selbst die eine oder andere Idee total
daneben finde - so versuche ich doch zu
erfahren, was er sich dabei gedacht hat.
Es gibt tausendundeine Moglichkeit,
ein Stlick zu inszenieren. Jeder hat seine
eigene Konzeption, und von jeder Pro-
duktion, auch von den schlechten, kann
man etwas lernen. Ich finde, man sollte
immer offen fiir neue Gedanken sein.
Leben heiflt: Jeden Tag etwas Neues
lernen. Das ist produktiv.

Und wenn es absolut nicht anders geht,
muf} man sich trennen. Es gibt in unse-
rem Beruf nichts Schlimmeres, als
ungliicklich auf der Biihne zu sein.

Aber es gab und gibt doch sicher Sitna-
tionen, wo Sie auch die Primadonna
herauslassen?

Nur auf der Bithne! Im tiglichen Leben
sind wir Arbeiter — Menschen, die das
grofle Gliick haben, mit ihrer Arbeit
sich selbst und anderen Freude zu
machen. Es hat keinen Sinn, aulerhalb
der Biihne die Primadonna zu spielen.
Und ich versuche, wo es geht, Krach zu
vermeiden. Jeder Streit ist Zeitver-
schwendung. Wir haben in uns zwei
Seiten: die positive und die negative.
Und ich finde, wir sollen positiv den-
ken. Wenn du krank bist, mufit du posi-
tiv denken, sonst wirst du nicht gesund.
Wenn du nur ans Kdmpfen denkst, nur
aggresiv bist, dann wirst du eines Tages
davon aufgefressen — die Aggressivitit
kommt zurtick wie ein Bumerang. Und
genauso geht es umgekehrt: Man merkt
sofort, wenn von Musik oder von der
Bithne etwas Positives ausgeht; es
kommt sofort zuriick. Jedes Stiick, ob
heiter oder tragisch, sollte diese befrei-
ende Wirkung haben — Befreiung von
Stref}, von Angst. Das ist unsere Auf-
gabe: Den Menschen etwas bieten, was
Frieden in ihre Seele bringt. Aber das
betrifft nicht nur uns Singer; wir alle
missen uns bemiihen, etwas Positives
in diese Welt zu bringen. Sonst wird sie

noch brutaler und aggressiver. Und das
darf nicht sein.
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