INTERVIEW

Singen ist Kommunikation

Renata Scotto im Gesprdach mit Thomas Voigt

Was assoziiert man mit dem
Namen Scotto? Eine 18jahrige
Traviata. Die spektakuldre Callas-
Einspringerin von 1957. Gilda,
Lucia und Butterfly. Die tippige
Scala-Primadonna der 60er Jahre.
Die gertenschlanke Diva der Met.
«Manon Lescaut» als aufregendes
Mustktheater. Die groSe Belcanto-
Tragodin. Die Meisterin der Far-
ben. Die Marschallin in Catania.
Die Kundry in Schwerin...

Viele Gesichter, die scheinbar
nicht mit ein und derselben
Person in Einklang zu bringen
sind. Ahnlich breit ist das Spek-
trum ihrer musikalischen Gestal-
tungsmittel. Flir viele Connais-
seurs ist sie die einzige, die der
Callas etwas Individuelles ent-
gegensetzen konnte. Und wie sie
zuletzt noch als Marschallin in
Graz zeigte, gehort sie zu den We-
nigen ihres Kalibers, die sich im
fortgeschrittenen Alter keineswegs
in die vokale Sicherheitszone zu-
riickziehen. Noch nach 44 Berufs-
Jjahren sucht Renata Scotto immer
wieder die Herausforderung.

ignora Scotto, lhre erste Mar-
S schallin, 1992 in Catania, war ein

groBSer, iiberregionaler Erfolg;
selbst in deutschen Feuilletons war da-
von ausfiihrlich die Rede. Ahnlich grof8
war die Resonanz auf Ihre Kundry, ob-
wohl es keine Neuinszenierung war, son-
dern «nur» eine konzertante Auffiihrung
in Schwerin. La Scotto im deutschen
Fach - das diirfte fiir manche ein dhn-
licher Event gewesen sein wie der erste
Parsifal von Domingo. Vielleicht war bei
manchen die Skepsis auch ebenso grof3
wie die Neugier.

Bestimmt. Wieso singt eine Italienerin,
die in 40 Jahren keine deutsche Partie auf
Deutsch gesungen hat, nun plétzlich
Kundry und Marschallin?

Ja, warum?
Weil ich wissen will, was ich noch kann.

Ich brauche die Herausforderung. Meine
ganze Karriere besteht eigentlich aus




Wagnissen und Risiken. Immer wieder
habe ich Partien gesungen, die man mir
erst nicht zugetraut hat oder die angeb-
lich nicht richtig fiir mich waren. Und ei-
ne Marschallin zu singen, ohne Deutsch
auch sprechen zu konnen — das ist schon
ein enormes Risiko. Immerhin ist der
Text zum «Rosenkavalier» kein gewshn-
liches Opernlibretto, sondern Literatur.
Das Stiick spielt in Wien, die Figuren
sprechen teilweise Dialekt, und das Pu-
blikum erwartet mit Recht, daf} die Sin-
ger auch von der Diktion her so idioma-
tisch wie moglich klingen. Also gab es fiir
mich nur eins: lernen, lernen, lernen.
Mit einem Korrepetitor bin ich das Stiick
Takt fir Takt durchgegangen, monate-
lang, fiinf Stunden pro Tag. Ich glaube,
an keiner Partie habe ich so intensiv ge-
arbeitet.

Auch mit Hilfe von Platten?

Ich habe nicht viele Aufnahmen vom
«Rosenkavalier» gehort, aber die weni-
gen, die ich kenne, waren sehr hilfreich —
besonders die mit Elisabeth Schwarz-
kopf. Sie war auch die erste Marschallin,
die ich je auf der Biihne gesehen habe:
1952 an der Scala. Ich bewundere sie
sehr, vor allem, weil sie nicht nur zum ei-
genen Vergniigen gesungen hat, sondern
alles getan hat, um dem Stiick gerecht zu
werden. Gerade dadurch hat sie ihren
Zuhbrern etwas Besonderes gegeben.
Das ist fir mich das GrofRte, was ein Sin-
ger erreichen kann, und das zu schaffen,
war auch immer mein Ziel.

Sind Sie der Schwarzkopf persénlich
begegnet?

Nur einmal, und da war ich erstarrt vor
Ehrfurcht. Das war, als ich mein erstes
Solo-Recital in London aufnahm. Der
Produzent war Schwarzkopfs Ehemann,
Walter Legge, und da ist sie kurz vorbei-
gekommen, um ihn zu sehen. Ich stand
vorm Mikrophon, und so hatten wir lei-
der keine Gelegenheit, uns zu unterhal-
ten.

Gab es vor der Marschallin iiberhaupt ei-
ne Strauss-Partie in IThrem Repertoire?
Vielleicht in jungen Jahren die Zdenka
auf Italienisch?

Nein. Herbert von Karajan wollte mich
fiir eine Aufnahme von «Capriccio» ha-
ben —vor vielen Jahren, es muf3 um 1964
herum gewesen sein. Leider mufdte ich
ablehnen, weil ich in der fraglichen Zeit
schon fiir eine «Rigoletto»-Aufnahme
unter Vertrag stand.

Zwei Partien des deutschen romantischen
Repertoires haben Sie auf Italienisch ge-
sungen: das Annchen im «Freischiitz»,
1956 neben Leyla Gencer als Agathe, und
die Gretel, 1958 an der Scala, neben
Fiorenza Cossotto als Héinsel.

Jaja, die blonden deutschen Méadchen...
Ich sehe mich noch als Gretel mit dicken
blonden Zdpfen. Aber es hat mir damals
grofden Spafd gemacht.

Ein langer Weg bis zur Kundry.

Weify Gott. Ich glaube, von Wagners
Frauengestalten ist sie die schwierigste —
darstellerisch und musikalisch. Sie ist
nicht einfach eine Opernfigur, sondern
quasi das weibliche Prinzip — aus Min-
nerperspektive oder vielmehr aus der be-
sonderen Sicht Wagners: Verfiihrerin

und Biiferin. Wie ein Fossil, das stindig
seine Farben wechselt. Das hat mich, ne-
ben den musikalischen und gesangstech-
nischen Anforderungen, vor allem ge-
reizt. Mich haben immer die interessan-
ten Charaktere interessiert: Wenn ich ein
Mann wire, wiirde ich am liebsten Jago
und Falstaff singen.

Was auch bei der Kundry wieder deutlich
wurde, war Ihr besonderes «Timing» in
der Phrasierung — ich denke, das ist oh-
nehin ein Schliisselwort fiir Ihre Art von
musikalischer Gestaltung.

Ich versuche immer, die Bedeutung einer
Phrase zu transportieren, und das kann
man oft tiber ein sehr genaues «Timing»
erreichen. Es ist aber nicht so, daR ich
mir das alles vorher genau zurechtlege.
Da ist viel Instinkt, Emotion und Sponta-

Marschallin Renata Scotto

Eine «Rosenkavalier>-Auffithrung der Grazer Oper mit Renata Scotto: Stand sie im
Mittelpunkt? Ja, in dem Sinn, da® sie mitten in einer auch ansonsten sehr beachtlichen
Wiedergabe stand und sich durchaus nicht in den Vordergrund dréngte. Sie sang die Partie
der Feldmarschallin zum erstenmal im deutschen Sprachraum, nachdem sie mit ihr vor
drei Jahren in Catania debiitiert hatte; eine hochprofessionelle Singdarstellerin auf der
Biihne, die mit nobler Verhaltenheit, warmem lyrischem Empfinden und ihrer Pianokul-
tur den Stil ihrer Szenen sicher traf, sich in die Inszenierung Michael Wallners, eine der
dezentesten der letzten Jahre (obwohl es ihr im Mittelakt nicht an Turbulenz fehlt) iiber-

zeugend hineinfand und sich har-
monisch ins musikalische Ge-
schehen einfiigte.
Ihr zur Seite als Octavian Angeli-
ka Kirchschlager, die Sensation
der Premiere vor drei Jahren
(nach der sie sogleich an die Wie-
ner Staatsoper verpflichtet wor-
den war). Die Sophie dieser Auf-
fiihrung, die junge Bulgarin So-
nia Zlatkova, seit kurzem in Graz
engagiert (ihre erste Partie war
hier eine umjubelte Pamina), ist
so etwas wie die neue Sensation.
Sehr gut im Spiel und bei Stimme
auch Walter Fink als Ochs. Der
Dirigent Wolfgang Bozi¢ war wie-
der ein Garant fiir die musika-
lische Qualitit.
Gastspiele dieser GroRenordnung
und zugleich Wiederaufnahmen
von solcher Stimmigkeit im
Ganzen sind leider rar geworden
in Graz.

Manfred Blumauer

Foto Manninger

Renata Scotto, geb. 1934
in Savona; 1952 Debiit in
Savona als Violetta in «La
Traviata»; 1953 Debiit an
der Scala als Walter in «La
Wally»; 1957 spektakulires
Einspringen fiir Maria Cal-
las als Sonnambula beim
Edinburgh Festival; 1960
Debiit in Chicago (als Mi-
mi), 1962 an der Covent
Garden Opera und 1965 an
der Met (Butterfly);
wahrend der 60er und 70er
Jahre zahlreiche Partien des
Belcanto-Repertoires an
der Scala; wahrend der
70er und 80er Jahre zuneh-
mend dramatische Partien
an der Met (Lady Macbeth,
Norma, Tosca, Manon Les-
caut, La Gioconda etc.);
1992 Rollendebiit als Mar-
schallin in Catania, 1995
als Kundry in Schwerin.
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Renata Scotto an der Met: oben mit Placido Domingo in «<Manon Lescaut»; unten
als Vitellia in «La Clemenza di Tito», ihrer vorerst letzten Partie an diesem Haus.
Fotos Heffernan

OPERNWELT

neitit dabei. Wenn die musikalische Ge-
staltung nur tiber den Kopf lauft, wirkt
sie schnell manieriert — oder kalt. Das ist
ein Punkt, auf den ich besonders bei mei-
nen Meisterklassen groflen Wert lege.
Viele junge Singer versuchen musika-
lisch derart perfekt zu sein, daf3 ihnen die
Fihigkeit zur musikalischen Gestaltung
(und damit zur Kommunikation mit dem
Publikum) verlorengeht. Dann klingt es
nur gleichférmig schon — und wird nach
zehn Minuten absolut langweilig.

Das andere Schliisselwort lautet: «Far-
ben». Ahnlich wie Callas und Schwarz-
kopf haben Sie immer mit einer grofSen
Palette an Farben gesungen.

Und das bedeutet fiir mich, daR ich
manchmal auch Farben riskiere, die
nicht gerade «schon» sind. Manche fin-
den, da® das zu weit geht. But I don’t
care. Ich habe nie nur dem schonen
Klang gehuldigt. Das langweilt mich. Das
ist genau so, wie wenn man immer nur
hiibsch sein will und mit bezauberndem
Licheln in die Kamera guckt. Da fehlt
jeder Ausdruck — und damit auch jede
Wahrheit. Wenn man immer gleich
schon singt, egal, welche Phrase man
gerade singt oder welche Figur man dar-
stellt — das hat mit Singen nichts zu tun.
Fiir mich ist Singen Kommunikation.

In dem Buch «The Last Primadonnas»
von Lanfranco Rasponi werden Sie von
einigen dlferen Kolleginnen nach dem
Motto kritisiert: Warum mubBte sie nun
unbedingt auch dramatische Partien
singen...

Ich verstehe das bis zu einem gewissen
Grad — vor dem Hintergrund von tradi-
tionellen Vorstellungen. Zum Beispiel
war es zu Zeiten der alten Primadonnen
50, daR man die Butterfly mit einem so-
prano leggero wie Toti dal Monte besetz-
te. Da hat niemand gesagt, daf3 die Partie
zu schwer fiir mich sei. Als aber publik
wurde, daf’ ich die Giselda in «I Lombar-
di» und die Elena in «I Vespri Siciliani»
singe, hief es von manchen: «Um Gottes
willen, damit macht sie sich kaputt!» —
obwohl die «Butterfly» eigentlich viel ge-
fihrlicher ist, schon wegen des wesent-
lich starkeren Orchesters. Aber das sind
halt die Schubladen, in die man gesteckt
wird. Meine Stimme war nie klein, und
sie hat sich im Laufe der Jahrzehnte sehr
entwickelt. Und wenn mich manche Diri-
genten fiir «dramatische» Partien haben
wollten, dann sicher auch deshalb, weil
ich beides einbringen konnte: Expressi-
vitit und Sensibilitit; ausreichend Volu-

men, um iiber das Orchester zu kom-
men, und auch geniigend Flexibilitat,
um Mezzavoce- und Pianophrasen zu
bewdltigen.

Welche Dirigenten waren fiir Ihre Ent-
wicklung besonders von Bedeutung?

In meinen Anfingerjahren war es vor al-
lem Antonino Votto: Er war mehr als ein
Mentor, quasi mein musikalischer Vater.
Dann natiirlich Gianandrea Gavazzeni,
von dem ich unter anderem gelernt habe,
wie wichtig die Diktion ist.

Karajan?

Leider habe ich unter seiner Leitung nie
eine Oper gesungen — zu der geplanten
«Traviata» an der Scala kam es nicht —,
nur zu ein paar Auffithrungen vom Verdi-
Requiem. Und leider habe ich auch nie
mit Bernstein gearbeitet. Wir waren be-
freundet, aber beruflich haben sich unse-
re Wege nie gekreuzt. Von den heutigen
Dirigenten waren es vor allem Claudio
Abbado, Riccardo Muti, Lorin Maazel und
James Levine, die mich gepragt haben.

Unter Levine haben Sie an der Met
etliche Partien gesungen; nach Tosca,
Manon Lescaut, Francesca da Rimini,
Norma, Adriana Lecouvreur und vielen
anderen als bisher letzte Rolle die Vitel-
lia in «La Clemenza di Tito».

Das war auch so eine Herausforderung,
denn aufder der Elvira in «Don Giovanni»
(am Beginn meiner Karriere) hatte ich
bis dahin kaum Mozart gesungen, zu-
mindest nicht auf der Biihne. Als ich an-
fing, war Mozart noch fest in der Hand
von deutschsprachigen Siangern. Auf3er-
dem wurde ich mehr mit dem Belcanto-
Repertoire identifiziert.

An der Met waren Sie jahrelang eine Art
Haus-Primadonna, auch was die Prd-
senz in den Medien betrifft. Ich erinnere
mich noch an die Fernsehiibertragung
von «Manon Lescaut», «live from the
Met». Da konnte man eine neue, unge-
wohnt schlanke Scotto sehen.

Wegen dieser Live-Ubertragungen habe
ich abgenommen. Die erste TV-Ubertra-
gung war «La Boheme» mit Pavarotti als
Rodolfo und mir als Mimi. Am nichsten
Tag schaute ich mir das Video an und sag-
te zu mir: «Renata, Didt!»

An die «Manon Lescaut» erinnere ich
mich besonders gern, weil das eine von
den Auffithrungen war, wo man geradezu
korperlich spiirt, wie der Funke ins

MARZ 1996




Publikum {berspringt. Und wenn Sie
dann noch einen Partner wie Placido Do-
mingo haben... Er gehort zu den Sén-
gern, die sich selbst vergessen, sich ganz
mit der Figur identifizieren und dadurch
der kiinstlerischen Wahrheit nahekom-
men. Und das ist fiir mich das Entschei-
dende.

Was stort Sie am meisten am heutigen
Musikbetrieb?

Unprofessionalitit, mangelnder Respekt
vor dem Werk.

Beziehen Sie sich da in erster Linie auf
Regisseure?

Nein, nein, ich meine den ganzen Be-
trieb. Es gibt auch Dirigenten, die vor
dem Stiick, das sie dirigieren, keinen Re-
spekt haben — oder die einfach keine Ah-
nung davon haben, um was es geht. Da
tun mir die jungen Sanger leid, sie wer-
den oft alleingelassen. Wie sollen sie sich
entwickeln, wenn sie nicht von Leuten
gefordert werden, die ihr Handwerk ver-
stehen? Und genauso gibt es Sanger, die
sich vollig unprofessionell benehmen.

Wie jener weltberiihmte Tenor, den Sie in
ihrer Autobiographie «More than a diva»
stets nur als «this man» bezeichnen.

Ach, lassen wir die alten Geschichten.
Und ich meinte ja nicht nur ihn, sondern
die ganze Situation. Nein, ganz allge-
mein: Unprofessionelles Verhalten ist fiir
mich nicht akzeptabel, egal bei wem.
Schlieflich haben wir nicht nur uns
selbst gegeniiber eine Verantwortung,
sondern auch den Kollegen, dem Publi-
kum — und dem Werk. Mit Regisseuren
hatte ich eigentlich immer grof3es Gliick.

Zum Beispiel?

«Don Carlo» mit John Dexter. Durch die
Arbeit mit ihm habe ich etwas Entschei-
dendes gelernt. Ich habe immer gewuf3t,
wie ich mich in der jeweiligen Rolle be-
wege — ob als Tochter, Mutter, Geliebte,
Wahnsinnige oder Verfiihrerin. Das ein-
zige, womit ich mich schwertat, waren
Koniginnen. Bis mir Dexter bei der Pro-
be etwas sagte, was ich seitdem anwende:
«Denk’ daran, daf’ du als Konigin nie ei-
ne Person direkt anschaust; du redest im-
mer zur Menge, und die Leute schauen
auf dich.»

Peter Halls «Macheth»-Inszenierung an
der Met war zwar umstritten, aber die
Art, wie er die Lady Macbeth inszenierte,
sagte mir sehr zu. Am Anfang war ich rie-
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sengrof}, stolz und selbstbewuf3t und
wurde im Laufe der Geschehnisse immer
kleiner, bis ich in der Schlafwandelszene
nur noch ein winziges elendes Etwas war
— der unaufhaltsame Niedergang einer
Herrscherin.

Sie haben als 18jdhrige mit der Traviata
debiitiert; mit 23 Jahren sind Sie fiir die
Callas beim Edinburgh Festival als Son-
nambula eingesprungen — wenn man so
einen Fall heute hatte, wiirden gleich al-
le schreien: «Viel zu friih, die ist in drei
Jahren kaputt.»

Gott sei Dank ist mir der Erfolg nicht zu
Kopf gestiegen. Ich war schon immer
sehr down-to-earth, auch von meiner Er-
ziehung her. Meine Familie hat sich nie
wegen meiner Karriere verriickt ge-
macht, und auch sonst gab es nieman-
den, der mir eingeredet hat, dafd ich ein
«Star» bin. Auferdem hatte ich von
meiner Lehrerin Mercedes Llopart eine
technische Grundlage, die offenbar sehr
solide ist. Alfredo Kraus, der auch aus
ihrer Schule kommt, singt ja heute noch
— und ich habe immerhin schon 44
Biithnenjahre hinter mir.

Hat sich in den Jahren am Theater- und
Musikbetrieb etwas Entscheidendes ver-
andert?

Die szenische Interpretation hat sehr an
Bedeutung gewonnen, und das ist teil-
weise gut so, teilweise auch nicht. Was
mich am meisten betriibt: Es ist alles viel
kommerzieller geworden. Immer geht es
um das Business. Grofse Werke werden
serviert und konsumiert wie Fast Food.
Trotzdem mochte ich jetzt nicht sagen,
daR friiher alles besser war. Selbst wenn
es so war — was niitzt es uns heute? Man
kann die Zeit nicht zuriickdrehen, und
ich schaue nie zurtick.

Und bedauern Sie nicht, dal8 heute nicht
mehyr die groSen Primadonnen tonange-
bend sind, sondern eher die Primadon-
nen am Pult?

Ich finde: Sobald wir etwas interpretie-
ren, muf} jede Art von Primadonnen-
Alliire verschwinden — ob bei Soprani-
stinnen, Tenoren oder Dirigenten. Wer
sich nur selbst darstellt, hat keine Kom-
munikation mit dem Publikum. Das Pu-
blikum merkt sofort, ob jemand die Figur
ist oder immer nur sich selber spielt.
Wenn wir Musik machen und Theater
spielen, miissen wir unsere Eitelkeiten
und unser Ego vergessen. Dann kommt
die Stunde der Wahrheit. ®
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@ Studio-Aufnahmen
Norma (Sony), Medea (EMI),
Adriana Lecouvreur (Sony),
Lucia di Lammermoor (Ricor-
di), Andrea Chenier (RCA),

| Pagliacci (EMI), Cavalleria
rusticana (RCA), Le Prophéte
(Sony), La Boheme (DG;
EMI), Edgar (Sony), Madama
Butterfly (EMI; Sony), Il Tritti-
o (Sony),Tosca (EMI),
Turandot (EMI), LeVilli
(Sony), Nabucco (EMI), Otello
(RCA), Rigoletto (Ricordi;
DG), LaTraviata (DG; EMI),

@ Live-Aufnahmen

| Capuleti e i Montecchi
(Scala 1968), La Sonnambu-
la (London 1961), La Stra-
niera (Palermo 1968), Zaira
(Catania 1976), La Wally
(Scala 1953), Anna Bolena
(Dallas 1975), Lelisir d’amo-
re (Bergamo 1961), Lucia di
Lammermoor (Tokyo 1967;
Scala 1968), Maria di Rohan
(Venedig 1974), Faust (Turin
1960; Tokyo 1973), Roberto
il Diavolo (Florenz 1968),
Madama Butterfly (Turin
1967), Cecilia (New York
1976), Linvisibile citta di Ki-
tez (Triest 1957), LaVestale
(Florenz 1970), Un Ballo in
Maschera (Chicago 1980),

| Lombardi (Scala 1969),
Macbeth (Ravinia 1981),
Rigoletto (Rom 1966;
Buenos Aires 1967), | Vespri
Siciliani (Florenz 1978)

@ Videos (groBtenteils nur
in den USA erhaltlich)

Lucia di Lammermoor (Tokyo
1967), Faust (Tokyo 1973),
La Gioconda (San Francisco
1979), La Bohéme (Met
1976 - Mimi; Met 1982 —
Musetta), Manon Lescaut
(Met 1980), I Trittico (Met
1981), Don Carlo (Met
1980), Luisa Miller (Met
1979), Otello (Met 1978), La
Traviata (Tokyo 1973), Fran-
cesca da Rimini (Met 1984)

Aus den Anfangsjahren —
von oben nach unten: als
Walter in der Scala-Pro-
duktion von Catalanis «La
Wally» (1953), als Son-
nambula (Einspringen fiir
die Callas, 1957) und als
Gretel neben Fiorenza
Cossotto als Hansel (Scala
1959). Fotos Piccagliani

OPERN°WELT 31



