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Lebemann mit
nordischem Charme -
Boje Skovhus, der
Singer des Danilo in
der Neuproduktion
unter Gardiner.

Foto DG

Die klingende Witwe:
Studer/Gardiner

Die neuste Aufnahme, und bei ihr spielt
— Zeichen der Zeit — zum ersten Mal das
Orchester die Hauptrolle. Die Wiener
Philharmoniker geben ihr Witwen-
Debiit auf Platte und erklimmen selbst-
redend den Operetten-Parnafl. Was
heiflt erklimmen: Sie fliegen auf duftig
sich bauschenden Notenbogen. Ihr
Spiel ist wunderbar delikat, zupackend,
wo es sein muf}, lenkt, leitet, treibt
voran, hilt ein. John Eliot Gardiner,
Meister des Originalklangs, hat also
auch hier mit den Philharmonikern auf
ein «authentisches Instrument» zurtick-
gegriffen und sich so auf diesem Terrain
einen goldenen Taktstock verdient.
Thm ordnen sich die Sanger willig unter,
haben weder die Noblesse einer
Schwarzkopf, noch deren Spaff, noch
Grandezza. Doch sie gefallen alle.
Besonders aber das zweite Paar. Bar-
bara Bonney ist herzensgut und
flirtfreudig, singt klar und kann doch
einen Schleier von Lust um die Stimme
hiillen. Rainer Trost ist ein keuscher
Camille, ein holder, immer mutwillige-
rer Knabe. Tenorsilber wird zu Stahl,
das grofle, immer heftiger erotisierende
Duett atmet fast Karajan-Seligkeit.
Cheryl Studer als etwas tberforsch
lustige Witwe hat Rasse, ja auch Klasse,
wenn auch ein paar Schwierigkeiten mit
den hohen Noten. Man spiirt jeden
Moment das vokale Kostiim, das sie
sich anlegen muf}, aber es kleidet sie
vorteilhaft — so wie der Monsterhut auf
dem Cover.

Boje Skovhus als Danilo: Das ist nordi-
scher Charme, der sich vehement an
osteuropiischem Schlendrian versucht.
Es fehlen noch ein paar Nuancen, aber
nur ein paar. Lange wurde der Danilo
nicht mehr so schon, so frisch, so neu-
gierig auf Abenteuer gesungen. Eine
luxuriése Fehlbesetzung ist allerdings
Bryn Terfel. So viel machtvolle Stimme
hat der Baron Zeta gar nicht verdient.
Eine All-Star-Politik hat da die
Gewichte verschoben. Auch Heinz
Zednik mufl sich als Njegus mit einer
Wurzen begniigen, die ihn adelt, tiber
die er aber permanent hinausklingen
mochte. Mehr wire weniger gewesen.
Immerhin aber ein Hoffnung auf wie-
der bessere Operetten-Zeiten machen-
der, wichtiger Baustein in der Witwen-

Discographie.

‘

Elisabeth Schwarzkopf und Walter Legge im Aufnahmestudio. Foto EMI/Schwing

Auf die Andeutung
kommt es an

Elisabeth Schwarzkopt
im Gesprach mit Thomas Voigt

gesagt: Eine Operette gut aufzu-

fiihren, ist beinahe noch schwieriger
als eine Mozart-Oper. Was macht denn
das Leichte so schwer?

F rau Schwarzkopf, Sie haben einmal

Operette verlangt viel mehr Improvisa-
tion. Das heiflt, dem Zuhorer soll alles
improvisiert erscheinen, aber es darf
natiirlich niemals improvisiert sein.
Und dazu braucht man vor allem einen
erstklassigen Dirigenten, der dem Sin-
ger Freiheiten 1aflt, der diese Rubato-
Kunst, dieses «give-and-take» be-
herrscht. Finer, der das fabelhaft
gekonnt hat, war Otto Ackermann, mit
dem wir den Grof3teil unserer Operet-
ten-Aufnahmen gemacht haben. Wir
Singer durften uns Freiheiten heraus-
nehmen, mufiten aber immer im Rah-
men bleiben. Und das ist halt die grofie
Kunst: genau zu wissen, wie weit die

Freiheit gehen darf.

Diese Aufnabmen, die ibr Ebemann
Walter Legge in den 50er und 60er Jah-
ren produziert hat, gelten nach wie vor

als MafSstab. Es sind iiberaus feinsin-
nige, kunstvolle Interpretationen - viel-
leicht sogar Verfeinerungen der Stiicke.

Nein, nein, diese Qualitit steckt schon
in den Stiicken; es steht alles da, man
mufl es nur herauslesen. Und selbstver-
stindlich haben wir Operette mit der-
selben Sorgfalt — auch mit derselben
Technik — gesungen, mit der wir Mozart
und Strauss gesungen haben. Jedenfalls
haben wir uns bemiiht, unsere Partien
mit der grofitmoglichen vokalen Ele-
ganz abzuliefern. Das kénnen Sie auch
in den sogenannten Buffopartien horen,
die sonst oft in den Sprechgesang abrut-
schen. Das hat bei uns der Erich Kunz
gesungen, und er hatte nun wirklich
eine bildschone, sinnliche Stimme.

Also konnte jeder gute Mozartsinger
anch mit Erfolg Operette singen? Oder
braucht man nicht doch «das gewisse
Etwas»¢

Natirlich muf§ der Witz, die Ironie und
all das, was zwischen den Noten steht,
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dauernd anklingen. Das war ja bei den
Aufnahmen unser Bestreben: An Aus-
druck horbar zu machen, was man sonst
eher nur im Gesicht und in der Gestik
sehen wiirde - so dafl man die Figuren
vor Augen hat, wenn man sie nur hort.
Eine klangliche Dramaturgie vor dem
Mikrophon, das war das Ziel. Und das
heiflt nicht, dafl da etwa eine Stimme
zurechtfrisiert wurde. Mein Mann
wollte immer, daf} jede Stimme so
klingt, wie sie live in einem Haus mit
sehr guter Akustik gehort wird. Und da
konnen Sie zum Beispiel auf den Auf-
nahmen horen, dafl meine Stimme gar
nicht riesig war.

Hiitten Sie die Rosalinde oder die Lisa
in Lebdrs «Land des Léchelns» denn
anch live singen kénnen - und wollen?

Die Rosalinde hitte ich schon gerne auf
der Bithne gesungen, mit einem Diri-
genten, der die Moglichkeiten meiner
Stimme hitte einschitzen und das
Orchester durchsichtig machen kén-
nen. Da kommt es eben darauf an, daf§
der Dirigent weif}, bei welchen Stellen
und in welcher Lage der Singer Gefahr
_ liuft, vom Orchester zugedeckt zu wer-
den.

Braucht man fiir die Lisa nicht fast
schon eine Tosca-Stimme?

Nicht ganz. Man kann sie schon mit
einer schlanken, biegsamen Stimme sin-
gen. Viele grofle Operetten-Singerin-
nen haben ja in der Oper das Repertoire
von der Susanna bis zur Grifin gesun-
gen haben. Nehmen Sie zum Beispiel
Esther Rethy, die eine wundervolle
Sophie im «Rosenkavalier» war und die
spiter dann das grofle Operetten-Fach
gesungen hat.

Lehars erste Lisa war Vera Schwarz, die
unter anderem eine Lady Macbeth sin-
gen konnte.

Und sie konnte auch Mozart singen.
Aber das ist eine grofle Ausnahme.
Und ich glaube, daf§ es nicht so sehr auf
die Grofe der Stimme ankommt wie
auf den Umfang. Denken Sie zum Bei-
spiel an den Csardas der Rosalinde. Da
gibt es wohl kaum eine Singerin, die
sich nicht davor fiirchtet — weil man
aufler der Hohe auch eine grundsolide
Mittellage und eine klingende Tiefe
braucht.

Haben Sie iiberhaupt jemals Operetten
auf der Biibne gesungen?
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Nur in meinen Anfingerjahren in Ber-
lin. Da war zum Beispiel die Arsena im
«Zigeunerbaron», wo ich als Einlage
den «Friihlingsstimmenwalzer» singen

durfte. Und ich glaube, ich habe auch

einmal die Adele gesungen.

«Spaf3» ist fiir Sie ein Reizwort. Aber
gehort nicht die Freude, die Lust am
Singen bei der Operette einfach dazu?

Nein, die Freude kommt immer erst
hinterher, wenn es einem gelungen ist,
dem Stiick gerecht zu werden. Ich habe
nur ein einziges Mal in meinem Leben
mit Freude gesungen, und das in «Cosi
fan tutte» unter Josef Krips in Chicago.
Selbstverstindlich miissen Sie die
Freude, die Lust, das Lachen und das
Licheln in die Stimme legen kénnen -
aber das ist etwas ganz anderes. Die
Lust am Singen ist eher den Italienern,
den Spaniern und den Slawen gegeben —
aber nicht uns Nordeuropéern. Und das
kommt sicher von der Sprache her.

Ibre Operetten-Aufnabmen haben im
Ausdruck vor allem eines: Ironische
Distanz.

Diesen etwas siiffisanten, raffinierten,
ironischen Ton, den man fiir die Ope-
rette unbedingt mitbringen muf, hatte
ich auf Platten von Fritzi Massary und
Yvette Guilbert gehort.

Die aber in Stimme und Ausdruck ganz
anders waren: chansonbaft, fast kaba-
rettistisch.

Natiirlich haben Singer dieser Gene-
ration ihre Stimme anders eingesetzt, als
wir sie dann spater eingesetzt haben,
aber sie hatten eine grundlegende
Stimmschulung. Was ja auch notwendig
war, denn sie hatten ja tiglich auf der
Bithne zu singen — und ohne Mikro-
phone, wohlgemerkt. Und natiirlich
auch ohne klammbheimliche Verstir-
kung seitens der Tontechnik, wie es
heute in manchen Opernhdusern fast
schon an der Tagesordnung ist — ein
Betrug am Publikum, fiir den ich keine
Worte finde. Das ist ein Verlust an Inte-
gritit, wie er schlimmer nicht sein kann.

Was sind, aufler der Improvisations-
kunst, fiir Sie die Kriterien fiir eine gute
Operetten-Auffiihrung?

Ein Schliisselbegriff ist sicher «Ge-
schmack» - leider ein Wort, das aus dem
heutigen Sprachgebrauch fast ver-
schwunden ist. Dazu konnte man eini-

ges sagen. Doch auf Regisseure und
Inszenierungen will ich in diesem
Zusammenhang lieber nicht zu spre-
chen kommen. Wenn Sie Gliick haben,
werden Sie fiir eine Operetten-Produk-
tion schon noch einen groflen Dirigen-
ten und auch geeignete Singer finden;
aber in erster Linie brauchen Sie einen
grofen Regisseur, der das Kénnen hat -
und eben Geschmack. Wie zum Beispiel
Giorgio Strehler. Von dieser Qualitit
miifiten Operetten-Inszenierungen sein.

Nun lifit sich
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da nicht ein

Regisseur etwas Otto
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ven  Biirgern
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Ach, so viel
passiert  auf
dem Ball ja gar
nicht. Natiir-
lich ist da die
grofle Verbrii-

derung am
Schluff — aber
da spricht eben
die Musik die
Hauptsprache,
und in der
Musik ist

wirklich nichts Obszones drin.

Und was ist mit Zweidentigkeiten wie
in Fritzi Massarys Aufnabme von
«Warum soll eine Fraun kein Verbdltnis
haben»?

Da besteht der Reiz gerade in der
Andeutung. Und das ist fiir mich fast
das Hauptkriterium fiir eine gute Ope-
retten-Auffiihrung: Andeuten - und
nicht mit dem Holzhammer arbeiten.
Da kann ich nur mit Hofmannsthal
sagen: «Und in dem wie, da liegt der
ganze Unterschied.» A

Maf3stibe fiir Jahr-
zehnte: Die von Walter

Legge produzierte
Operetten-Serie mit
Elisabeth Schwarzkopf
und Otto Ackermann.

11



