
Singen Sprechen Deklamieren – Vokaltexturen im Kontext von  
Carl Orffs Antigonae und ihre sängerische Umsetzung

Bartolo Musil

Ein Blick in die Partitur

Beim Durchblättern der Partitur von Carl Orffs Antigonae ergibt sich, was die 
kompositorische Behandlung der Singstimmen betrifft, über weite Strecken ein 
Bild, wie es sich etwa in Notenbeispiel 1 zeigt.

Das auffallendste Merkmal ist ein ‚Psalmodieren‘ in langen Reihen von Ton-
höhenrepetitionen, das nicht nur im Ambitus, sondern auch im Rhythmus meist 
keinerlei Rücksicht auf die Prosodie der Sprache nimmt und so Betontes und Un-
betontes, Sinntragendes und Füllendes zu nivellieren scheint. Diese Vokaltextur ist 
in Antigonae so dominierend präsent, dass ein Zufall wohl auszuschließen ist: Eine 
übergeordnete Gestaltungsabsicht muss dahinterstecken.

Wo die Singstimmen diesen Rezitationston verlassen, tun sie dies selten gradu-
ell, sondern oft abrupt und drastisch: Ohne Übergang setzt Orff große Intervalle 

Notenbeispiel 1: Carl Orff: Antigonae, Teil II, Ausschnitt 
(Partitur, Edition Schott, Mainz 1959, S. 114–115)
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(oft mitten im Satz, wie etwa gleich nach Ziffer 115) oder dynamisch ins Extrem ge-
führte hohe Töne (fortissimo im 7. System auf S. 114, pianissimo im letzten System 
auf S. 115) gegen besagte Repetitionsketten; selten werden kurze Quasi-Kantilenen 
eingeschoben (in unserem Beispiel etwa im 6./7. System der S. 115; ausgedehntere 
Beispiele dafür gibt es in anderen Szenen). 

Angesichts einer Poetik, die ganz offensichtlich das Wort ins Zentrum rücken, 
ihm „wieder seine zentrale Bedeutung auf der Bühne zurück[geben]“ (Orff, 1981, 
S. 9) und alles Störende auf ein Minimum reduzieren will, überrascht auf den ers-
ten Blick diese blockhafte Vertonungstechnik, welche einerseits kaum melodisches 
Profil entwickelt, andererseits Semantik und Syntax nicht nur nicht abbildet, son-
dern geradezu auszuhebeln scheint.

Bevor ich diesen besonderen Rezitationston detaillierter betrachte, möchte ich 
ein Streiflicht auf ein Stilmerkmal der Orff’schen Ästhetik fallen lassen: jenes der …

Stilisierung

Die Oper des späten 19. und frühen 20. Jahrhunderts hatte vor allem die Strategien 
der größtmöglichen Überwältigung und Identifikation mit den Bühnencharakte-
ren verfolgt. Einflussreiche Strömungen waren das Wagner’sche und post-wagne-
rische Musiktheater oder etwa der – als verspätete Reaktion auf die hochstilisierte 
Belcanto-Oper lesbare – italienische Verismo. Gerade im deutschen Sprachraum 
ging diese „Überwältigungspoetik“ (Musil, 2018, S. 22) mit einer Vergrößerung des 
äußeren Aufwands einher, welche in den Riesenorchestern der Opern Salome und 
Elektra von Richard Strauss einen vorläufigen Höhepunkt fand und eine quasi-
übermenschliche Vergrößerung und Aufladung auch der stimmlichen Äußerungen 
mit sich brachte. (Gerade Elektra beeindruckte Orff tief: Er schreibt, dass er nach 
einer Festaufführung unter der Leitung des Komponisten „ergriffen, gepackt und 
hingerissen […] noch stundenlang ziellos durch den dunklen Englischen Garten“ 
geirrt sei. Gleichzeitig sei ihm das Werk als ein „Endpunkt“ erschienen, von dem 
aus für ihn „kein Weg mehr weiter“ geführt habe – Orff, 1981, S. 9.)

In Frankreich, wo ebenfalls der sogenannte Wagnérisme im Schwange war 
(Hirsbrunner, 1981, S. 135–144; Donnellon, 2003, S. 46–48), hatte Claude Debus-
sy einen Stil der Sprachvertonung entwickelt (und bewusst geradezu antipodisch 
gegen die Wagner-Deklamation gesetzt), der bemüht war, in feinsten Nuancen den 
Akzentuierungen und prosodischen Intonationskurven der gesprochenen Sprache 
zu folgen (Debussy, 19711). Eine gewisse oberflächliche Ähnlichkeit im Notenbild 
zu den Vokalphrasen in Orffs Antigonae – auch Debussy entwickelt seine vokalen 
Texturen häufig aus einem ‚Psalmodieren‘ mit repetierten Tonhöhen (dazu Musil, 
2018, S. 58–59) – fußt auf einer ganz anderen Tradition und ist, wie zu zeigen sein 
wird, wohl auch einer anderen Poetik verpflichtet.
Eine starke Strömung in der Kunst der Nachkriegsjahre suchte – gerade im deutschen 
Sprachraum – das Nicht-Pathetische, Nicht-Überhöhte, gleichsam Objektivierte auf. 
Der Verfremdungseffekt, bereits in den Zwischenkriegsjahren ein Merkmal etwa des 
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Brecht’schen Theaters, wurde zum breit eingesetzten Stilmittel. Mir scheint es ein-
leuchtend, dass in den großen Krisen des 20. Jahrhunderts die Selbstverständlichkeit 
von Identifikation und Einfühlung verloren gehen und Pathos, Überwältigung sowie 
das ‚menschelnde‘ Espressivo suspekt erscheinen mussten. 

Carl Orffs persönliche Antwort auf diese Gemengelage war eine Rückbesin-
nung auf volkstümliche und archaisierende Formen als Basis für eine neue Form des 
(Musik-)Theaters. Ein Beispiel für Stilisierung und Distanz aus dem zeitlichen Um-
feld der Antigonae ist die Mordszene aus Orffs 1947 uraufgeführtem „bairische[n] 
Stück“ Die Bernauerin. Am tragischen Höhepunkt der Handlung wird die aus ein-
fachen Verhältnissen stammende Titelfigur von den Schergen des bayerischen Her-
zogs in der Donau ertränkt, nachdem sie sich stolz weigert, ihre unstandesgemäße 
Ehe mit dem Sohn des Herzogs als ungültig zu erklären. Vor dem Anschlag wird 
Agnes von Vorahnungen gequält und singt ein trauriges Liebeslied, das immer wie-
der durch individuell formulierte Gebetspassagen unterbrochen ist. Orff gestaltet 
das Lied als äolisch-diatonischen Gesang über lange liegenden d-Moll-Klängen mit 
kurzen, sozusagen rudimentär funktionsharmonischen Passagen (siehe Notenbei-
spiel 2). Die Gebetsabschnitte werden über Ritardando-Takten frei gesprochen. 
Der erprobte Kunstgriff, das in angstvoller Bedrängnis betende und/oder singen-
de Mordopfer vor der Tat noch einmal gleichsam in goldenem Licht zu zeigen 
(und dadurch Identifikation und Mitgefühl beim Publikum zu steigern, was wie-
derum die tragische Wucht der anschließenden Katastrophe erhöht), hat zumin-

Notenbeispiel 2: Carl Orff: Die Bernauerin, 2. Teil, 5. Szene, Ausschnitt 
(Klavierauszug, Edition Schott, Mainz 1959, S. 88–89)
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dest zwei berühmte Vorbilder: das Weidelied und „Ave Maria“ der Desdemona 
am Anfang des 4. Akts von Giuseppe Verdis Otello (Uraufführung: 1887) und die 
sogenannte Bibelszene der Marie (3. Akt, 1. Szene) aus Alban Bergs 1925 uraufge-
führten Wozzeck. Der fundamentale Unterschied besteht in der Behandlung des 
nachfolgenden Mordes. Bei Verdi ermordet Otello Desdemona nach einem hitzi-
gen Duett im Fortissimo des vollen Orchesters, und auch Berg lässt den Mord auf 
offener Bühne stattfinden – wenn auch über einem wie erstarrt wirkenden Orches-
terklang, der berühmten „Invention über einen Ton“. In der Bernauerin schwenkt 
die Kamera gleichsam vom Geschehen weg; die brutale ‚Hinrichtung‘ findet hin-
ter der Bühne statt. Orff geht dabei auch über die seit der Antike bekannte (und 
beispielsweise auch in Kleists Penthesilea oder in einigen Opern Richard Wagners 
prominent angewandte) Technik, ein außerhalb des Bühnenraums stattfindendes 
Geschehen durch Augenzeug*innen zeitgleich oder retrospektiv ‚erzählen‘ zu las-
sen, hinaus: Er setzt fünf Hexenfiguren ein, welche die Partei der Schergen er-
greifen, das Opfer wüst beschimpfen und genüsslich-zynisch dessen langsames 
Ertrinken kommentieren (Notenbeispiel 3). 

Orff gelingt damit ein Spagat: Einerseits bricht er auf der formalen Ebene mit Gat-
tungskonventionen und verweigert sich traditionellen Techniken der (Musik-) 
Theaternarration, andererseits leistet er auf der inhaltlichen Ebene doch der alther-

Notenbeispiel 3: Carl Orff: Die Bernauerin, 2. Teil, 6. Szene, Ausschnitt 
(Klavierauszug, Edition Schott, Mainz 1959, S. 112–113)
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gebrachten Poetik der Repräsentation und Identifikation Genüge – denn natürlich 
schaffen die geifernden Kommentatorinnen keine Distanz oder Brechung im Sinn 
des epischen Theaters, sondern verstärken eher beim Publikum das Mitgefühl mit 
der geschundenen Hauptfigur sowie die Empörung über die grausame und unge-
rechte Tat. 

Diesen spannungsreichen Widerspruch (Distanz und Stilisierung versus Affi-
ziertwerden) wollte Carl Orff auf eine ganz persönliche Weise wohl auch in der 
Antigonae befrieden.

Monotone Rezitation in der Antigonae

Im Buch „Wie ein Begehren“. Sprache und Musik in der Interpretation von Vokal-
musik (nicht nur) des Fin de Siècle (Musil, 2018) habe ich, wie auf Abbildung 1 zu 
sehen, eine Art Katalog von Stimmgebungen zwischen Sprechen und Singen (bzw. 
zwischen Sprache und Musik) zur Diskussion gestellt, die ich auf einer physiologi-
schen und einer mentalen Achse verortet habe. 

Nahmen im Buch repertoirebedingt das sprachorientierte und musikorien-
tierte Singen (sowie deren Zwischenformen) den meisten Raum ein, so könnte im 
Zusammenhang der Orff’schen Antigonae meine Forschung zur „monotonen Re-
zitation“ (Musil, 2018, S. 49–57) von Interesse sein. Die traditionellen Praktiken 
des Rosenkranzbetens und buddhistischen Chantens haben – bei allen tiefgreifen-
den Unterschieden auf der physiologisch-stimmlichen Ebene – gemeinsam, dass sie 
die buchstäbliche Ebene der Bedeutung durch eine radikale Einebnung der Proso-
die und Rhythmik gewissermaßen aus der Sprache ‚herauskneten‘, möglicherwei-
se, um auf diesem Weg zu einer Art Übertextlichkeit zu gelangen. Auch ein Bezug 
zum kirchlichen Rezitationston liegt auf der Hand; Thomas Rösch nennt als eine 
weitere Inspirationsquelle Heinrich Schütz‘ Auferstehungshistorie (Rösch, 2003, 
S. 179–180), die Orff selbst aufgeführt hat (Jans, 1996, S. 110–111). Die Schütz’sche 
Evangelistenpartie (die ich selbst mehrmals ‚sprechgesungen‘ habe) ist weitgehend 
in rhythmisch ungebundenem Rezitativ gehalten, das im wörtlichen Sinne mono-
ton um wenige Zentraltöne kreist.

Abbildung 1: Stimmgebungstypen auf einer physiologischen und einer mentalen Achse 
(Musil, 2018, S. 40)



60 Bartolo Musil

Eine interessante Parallele dazu findet sich etwa in Aufnahmen deutschspra-
chiger Dichter*innenlesungen aus der Nachkriegszeit – wie jene bekannten von 
Ingeborg Bachmann aus den 1950er-Jahren, die einen oft monoton-mechanischen 
Eindruck machen (Meyer-Kalkus, 2001, S. 214). Es ist wohl kaum möglich, die-
ses Phänomen aus dem Kontext des Redestils hochrangiger Nationalsozialisten 
zu lösen, der die explosiven Akzente und den weit ausgreifenden Tonhöhenambi-
tus des hochexpressiven Sprechens deutschsprachiger Schauspieler*innen aus der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts vereinnahmte, ja, geradezu ‚kidnappte‘ und da-
mit jedes Anknüpfen an diese Traditionen nach dem Zweiten Weltkrieg unmög-
lich machte (Meyer-Kalkus, 2001, S. 261, Meyer-Kalkus, 2008, S. 153, Musil, 2018, 
S. 65–67).

All diese Gedanken mögen hilfreich sein, eine Vokaltextur zu entschlüsseln, 
die bei der ersten Begegnung wohl für viele Rezipient*innen und Vokalist*innen 
schwer zugänglich ist. Sekundärquellen und Notentext legen nahe, dass Orff dem 
(Musik-)Theater die unmanipulierte Wucht des gesprochenen Wortes zurückge-
ben wollte, ohne dass dieses mit einer allzu elaborierten oder aufdringlichen mu-
sikalischen Struktur konkurrieren müsse. Sein Resümee einer 1940 am Wiener 
Burgtheater erlebten Aufführung der Sophokles’schen Antigone (so die Schrei-
bung auf dem Theaterplakat) in der Nachdichtung von Friedrich Hölderlin – sei-
nem späteren ‚Libretto‘  – ist aufschlussreich: „Ich vermißte seine [Hölderlins] 
mitreißende Sprachgewalt. Für mich reicht bei einer szenischen Aufführung sei-
ner Antigonae das gesprochene Wort nicht aus. Es muß wieder Musik und Geste 
werden, wie es ursprünglich in der griechischen Tragödie war […]“ (Orff, 1981, 
S.  81). Laut Wolfgang Schadewaldt hatte Orff nichts Geringeres vor, als „die 
große Tragödie der Griechen neu zu verwirklichen, sie in ihrem wieder ernst 
genommenen, eigenen Wesen für unsere Gegenwart wiederzugewinnen“ (Scha-
dewaldt, 1981,2 S. 199). Ein Bezug zur Florentiner Camerata, die ja keineswegs 
eine neue Gattung begründen, sondern vielmehr die griechische Tragödie un-
ter vermeintlichen Originalbedingungen ‚re-enacten‘ wollte, liegt nah. Orff hatte 
sich in den 1920er- und 1930er-Jahren intensiv mit dem Werk Claudio Monte-
verdis auseinandergesetzt und etwa von L’Orfeo einen ins Deutsche übersetz-
ten ‚Opernquerschnitt‘ hergestellt und für die Hörgewohnheiten eines mit alter 
Musik nicht vertrauten Publikums arrangiert. Im II. Band seiner Gesamtausgabe 
(Orff, 1975b), in dem Orff ausführlich den Prozess der Annäherung und Umge-
staltung beschreibt, äußert er sich zwar zum spezifischen recitar cantando, das 
den Monteverdi’schen Vokalstil im Kern ausmacht, kaum. Dennoch muss die de-
taillierte Beschäftigung mit der frühbarocken Monodie  – einem Vokalstil, der 
nur selten zu melodischer Formung oder symmetrischer Periodenbildung findet, 
vor allem die affektive Ausdeutung der Sprache auf der Wort-für-Wort-Ebene 
sucht und damit weniger die musikalische Umgestaltung der Sprachvorlage als 
gleichsam ihre ‚vergrößerte Rezitation‘ im Auge hat (Musil, 2018, S. 120–128), 
ihn nachhaltig beeindruckt haben.
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Allerdings hatte auch die selbstpropagierte Neuerung in der Sprachvertonung 
des Wagner’schen Musikdramas  – und in seiner Nachfolge das Vokalwerk von 
Komponisten wie Hugo Wolf oder Richard Strauss – gerade darin bestanden, dass 
sie sich explizit vom Duktus der gesprochenen Sprache herleitete (Musil, 2018, 
S. 17–20). Ausgangspunkt war – wie auch in Orffs Annäherung an das Deutsch 
von Friedrich Hölderlin und an die griechische Tragödie – niemals die Alltags-
sprache, sondern immer der entrückte ‚hohe Ton‘ der damaligen Theaterrezita-
tion. Von dieser ausgehend, hatten alle Parameter (Prosodiekurven, Rhythmik, 
affektive und metrische Akzente) in der Musikalisierung eine weitere Vergröße-
rung erfahren. Auch Arnold Schönbergs Pierrot lunaire, wo eine Sprechstimme 
im fünflinigen Notensystem minutiös musikalisch ausnotiert ist, nimmt auf den 
zeitgenössischen Rezitationsstil der Zwischenkriegszeit Bezug (dazu u. a. Musil, 
2018, S. 65–83). Carl Orff hat Pierrot lunaire studiert und weist selbst darauf hin, 
dass ihm gerade „das Verhältnis von Text und Musik“ so fremd geblieben sei, „daß 
es für [ihn] keine Brücke gab“ (Orff, 1975a, S. 52). Ich möchte darüber hinaus die 
Hypothese wagen, dass  – analog zum pathetisch-‚musikalisierten‘ Bühnenspre-
chen – der post-wagnerische Deklamationsgesang mit seinen weit ausgreifenden 
Intervallen, den herausgestellten Betonungsakzenten und seinem ostentativen Pa-
thos spätestens mit dem Zusammenbruch der NS-Diktatur kein kompositorisch 
gangbarer Weg mehr war, sodass Orff über eine individuelle Stilfindung hinaus 
sich auch zeit- und musikgeschichtlich in einem Kontext wiederfand, der ihn zu 
einer Neuorientierung zwang. 

Ein Seitenblick nach Frankreich konnte eine wertvolle Inspirationsquelle sein, 
war doch in Frankreich auch der ‚hohe Ton‘ der Theaterrezitation – in diametralem 
Gegensatz zur deutschsprachigen Praxis – nachweislich von einer geradezu mono-
tonen Beschränktheit des Tonraums geprägt gewesen (Bergeron, 2010). Dies zeigt 
sich auch im bereits erwähnten, sehr persönlichen Vokalstil im Werk von Clau-
de Debussy, der in Pelléas et Mélisande zu voller Reife gelangt war. Orff hatte die 
Oper eingehend studiert, hielt sie für „ein unerhörtes Meisterwerk, ein[en] Mei-
lenstein im europäischen Musiktheater“, dessen Musik „weitgehend durch Sprache 
und Sprachklang inspiriert war“ (Orff, 1975a, S. 46). 

Die Verwandtschaft der Vokaltexturen in Pelléas und Antigonae liegt in den 
häufigen Ketten von Tonrepetitionen in kurzen Notenwerten; ein fundamentaler 
Unterschied besteht jedoch darin, wie diese erreicht oder verlassen werden. Bei 
Debussy finden sich fein abgestimmte, graduelle Entwicklungen aus der sprach-
nahen Repetition hin zu melodischem Profil, Haltetönen, größeren Intervallen 
und wieder zurück zu seiner Art des Rezitativs. Diese Abstufungen und Übergän-
ge sollen die Bühnenvorgänge und die Psychologie der Figuren seismographisch 
abbilden und ‚übersetzen‘ („traduire la mobilité des âmes et de la vie“) (Debus-
sy, 1971, S. 276, S. 273; Musil, 2018, S. 107–110). Orff geht einen anderen Weg: 
Er behält in der Regel über längere Strecken ostentativ einen vokalen ‚Aggregat-
zustand‘ bei, wechselt dann abrupt in einen anderen oder unterbricht unerwartet 
durch ein schroff kontrastierendes Element. Auch die kantableren Passagen sind 
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meist blockhaft in sich geschlossen und in eine quasi kristallisierte metrische Form 
gegossen. Die hieratische Strenge, die sich dadurch herstellt, ist geradezu anti-psy-
chologisch; für Wolfgang Schadewaldt ist dies Programm: „Es ging nicht darum, 
Gedanken und Gefühle zu komponieren und mit den Mitteln einer differenzierten 
musikalischen Psychologie […] ‚Innigkeiten‘ zu durchleuchten.“ Vielmehr müsse 
„ekstatische Gotterfülltheit“ und die „Wucht des unbedingten Müssens aus gro-
ßen umfassenden Gebundenheiten“ aus dem Gesang sprechen (Schadewaldt, 1981, 
S. 200–201). Meine persönliche Assoziation geht hier wieder zurück zu den mo-
notonen Rezitationsstilen des Chantens und Rosenkranzbetens, zum bewussten 
Negieren der ‚Alltagsbedeutung‘ eines Texts, vielleicht hin zur Übertextlichkeit, 
zu den Meta-Bedeutungen, weg vom Individuell-Psychologischen, hin zum Kol-
lektiv-Archetypischen.

Gemeinsamschwesterliches

„‚Gemeinsamschwesterliches, o Ismenes Haupt!‘ – gleich diese ersten Worte Anti-
gonaes […] überwältigten mich. Im [sic!] empfand sie sofort als eine, allein von der 
Singstimme getragene, überlebensgroße Initiale“ (Orff, 1981, S. 12).

Der Stückbeginn, Antigonaes erste Passage, von Orff unbegleitet und ohne 
Vorspiel vertont, besteht aus elf Versen, hauptsächlich solchen mit fünf Jamben 
und schwacher Endung; der erste und der siebte Vers haben sechs Jamben und en-
den stark. Hier das grundlegende metrische Schema der ersten vier:

Gemeinsamschwesterliches! o Ismenes Haupt! 
Weißt du etwas, das nicht der Erde Vater 
erfüllt mit uns, die wir bis hieher leben, 
ein Nennbares, seit Ödipus gehascht ward? 

Wie generell in metrisch gebundener Sprache reibt sich hier das abstrakte metri-
sche Schema am Rhythmus der Sprache, der hypothetisch eher folgende Betonun-
gen nahelegen würde:

Gemeinsamschwesterliches! o Ismenes Haupt! 
Weißt du etwas, das nicht der Erde Vater 
erfüllt mit uns, die wir bis hieher leben, 
ein Nennbares, seit Ödipus gehascht ward? 

Hier fallen nicht nur einige Akzente weg, die nur für das Versmaß, nicht aber für 
die Prosodie Bedeutung haben – am Anfang des zweiten Verses gibt es einen wirk-
lichen Konflikt zwischen Metrum und Rhythmus. Im traditionellen Vertonungs-
verfahren müsste ein*e Komponist*in hier die Entscheidung treffen, ob er*sie eher 
das metrische Schema musikalisch umsetzen oder aber den semantischen Proso-
diekurven folgen (d. h. die poetische Sprache eher als Prosa behandeln) will. Hin-
zu kommt, dass unterschiedliche Grade der Betonung auftreten. „Gemeinsam“ 
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ist auf der zweiten, „schwesterlich“ auf der ersten Silbe betont. Treten die bei-
den Wörter nun in den Verband der suggestiven Hölderlin’schen Wortschöpfung 
„gemeinsamschwesterlich(es)“ ein, entstehen ein primärer und ein sekundärer Be-
tonungsakzent. Im Gegensatz etwa zum Wort „Hochebene“, wo das erste Wort 
klar der betonten Silbe des zweiten übergeordnet ist („Hochebene“), schillert „ge-
meinsamschwesterliches“ ambivalent: Muss es nun „gemeinsamschwesterliches“ 
oder „gemeinsamschwesterliches“ heißen? Und welche Auswirkungen hätte diese 
Entscheidung auf die Komposition?

Carl Orff geht einen dritten Weg (siehe Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 4: Carl Orff: Antigonae, Teil I, Ausschnitt 
(Partitur, Edition Schott, Mainz 1959, S. 1)

Hier wird buchstäblich von der ersten Silbe an die Herangehensweise des Kompo-
nisten klar: Die (egal aus welchem Blickwinkel betrachtet) unbetonte Anfangssilbe 
wird mit einem emphatischen Akzent versehen und stark gedehnt, und im Weite-
ren umgeht Orff auch die Frage, ob nun (Is-)me(-nes) oder Haupt den stärkeren 
Akzent tragen soll, indem er wiederum die Anrufung „o“ stark dehnt und hervor-
hebt.

Theo Hirsbrunner liest die Stelle so, dass Orff hier die Exklamation, die bei So-
phokles, nicht aber bei Hölderlin ganz am Anfang steht, kompositorisch umsetzen 
wollte (Rösch, 2015, S. 240).

Hier wird klar, dass die Gestalten einer ‚Meta-Sprache‘ sich gleichsam über die 
Alltagsprosodie erheben sollen. Dem folgt zum ersten Mal das typische, schnelle 
Psalmodieren – die Sechzehntel ist hier der vorherrschende Notenwert – mit vie-
len Tonwiederholungen innerhalb der phrygischen Skala, das ebenfalls nicht nach 
Betonungen und Hervorhebung wichtiger Wörter fragt: Jeder einzelne Ton ist mit 
einem Akzent oder Portato-Zeichen versehen.

Andererseits sind Antigonaes erste Zeilen in Hölderlins Textfassung inhalts-
schwer, verschlungen, voller dunkler sprachlicher Wendungen und erfüllt von ei-
nem dringenden Anliegen. All dies verlangt der Sängerin gerade das ab, was Orff 
anscheinend verhindern will: eine plastische Gestaltung der Syntax sowie die Her-
vorhebung sinntragender Wörter und Satzteile, um die Hölderlin’sche Sprache 
nicht in einem wohlklingenden Einheitsgeschwurbel aufgehen zu lassen. So ent-
steht hypothetisch in der gesanglichen Umsetzung der Orff’schen Vokaltexturen 
etwas Interessantes: Das denkend gestaltende Individuum trägt einen Konflikt mit 
der hieratischen Sprachvertonung aus.
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Vier Mal Anfangsmonolog

Mir liegen vier Gesamtaufnahmen der Antigonae vor, eine ein Mitschnitt der Ur-
aufführung am 9. August 1949 bei den Salzburger Festspielen, dann ein weiterer 
Live-Mitschnitt vom 12. Januar 1951 aus dem Münchener Prinzregententheater, 
eine weitere Aufnahme aus dem Jahr 1958 – anscheinend eine Produktion des Bay-
erischen Rundfunks im Herkulessaal, genauere Angaben macht das CD-Booklet 
nicht – und schließlich die einzige Studio-Einspielung, produziert im März und 
April 1961 von der Deutschen Grammophon, wiederum im Herkulessaal in Mün-
chen und „in Anwesenheit des Komponisten“, wie es im Booklet heißt. Die Titel-
rolle ist jedes Mal mit einer anderen Sängerin besetzt. Ihnen allen ist gemeinsam, 
dass sie neben ihren gesanglichen Stärken vor allem als überdurchschnittlich be-
gabte und intensive Darstellerinnen im Zuschnitt klassischer Tragödinnen berühmt 
waren und damit „die überragende Persönlichkeit, wie sie für die Gestaltung dieser 
Figur Voraussetzung ist“, besaßen (Orff, 1981, S. 171). Im Zusammenhang mit ei-
nem Werk, das neue Wege beschreiten und sich explizit von der spätromantischen 
Oper absetzen wollte, ist bemerkenswert, dass alle vier Sängerinnen ihre Karrie-
ren vor allem in den großen, (hoch)dramatischen Partien der Opern von Richard 
Wagner und Richard Strauss machten. Avanciertere atonale Musik haben sie alle 
eher nur gestreift oder erst in der Spätphase ihrer Karrieren ins Repertoire aufge-
nommen; die Marie in Alban Bergs Wozzeck etwa, heute eine selbstverständliche 
Fachpartie für einen deutschsprachigen dramatischen Sopran oder hohen Mezzo, 
hatte von den vier Sängerinnen nur Christel Goltz dauerhaft im Repertoire (Mar-
tha Mödl soll laut einigen Quellen die Partie in jungen Jahren gesungen haben, 
Tondokumente sind mir davon bisher noch nicht begegnet). 

Die genannte Christel Goltz3 (auf der Aufnahme von 1951) hat, was Stimmpro-
fil und Rollenauswahl betrifft, am meisten Überschneidungen mit Inge Borkh4, der 
Antigonae von 1961. Beide waren in der reinen Sopran-Tessitura zu Hause, ver-
fügten über eine strahlende, leicht ansprechende hohe Lage und waren als Inter-
pretinnen der hochdramatischen Strauss-Partien Salome und Elektra, aber auch als 
Fidelio und Turandot berühmt – Borkh mit den wohl attraktiveren stimmlichen 
Mitteln, jedenfalls internationalerem Profil und umfangreicherer Diskographie als 
Goltz. 

Auch Martha Mödl5 hat ihren Weltruhm zwar im hochdramatischen Sopran-
fach (vor allem mit den großen Wagner-Partien) begründet, ihre Karriere aber als 
Mezzosopran, ihrem eigentlichen Stimmfach, begonnen und beendet, in späteren 
Jahren auch mit einem Fokus auf dem zeitgenössischen Musiktheater. Die Antigo-
nae-Aufnahme liegt etwa in der Mitte ihrer ‚Sopran-Phase‘. 

Res Fischer6 schert, was das sängerische Profil betrifft, ein wenig aus: Sie hat vor 
allem Mezzosopran- und sogar tiefe Altpartien gesungen, leider nur eine schmale 
Diskographie hinterlassen und war mir vor meiner Recherche zu Antigonae ins-
besondere aus einem Live-Mitschnitt von Strauss‘ Elektra bekannt, wo sie an der 
Seite von Astrid Varnay und Leonie Rysanek eine gesanglich souveräne und makel-
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los textverständliche Klytämnestra singt. Ihr kommt im Zusammenhang der Anti-
gonae besondere Autorität zu, weil sie nicht nur bei der Salzburger Uraufführung 
die Titelrolle interpretiert, sondern Carl Orff schon in der Kompositionsphase bei 
der Ausgestaltung der Vokalpartien beraten hat (Orff, 1981, S. 168–171). Wie der 
Komponist berichtet, hatten „alle für die Titelrolle in Frage kommenden Sängerin-
nen die Partie […] als ‚unsingbar‘ abgelehnt“, und so „übernahm Res Fischer […] 
im letzten Augenblick die Rolle“, obwohl sie „nicht mehr der jugendliche Typ“ 
war, der ihm „für die Antigonae vorschwebte“ (Orff, 1981, S. 168, 171). 

Für die meisten Sopranstimmen liegt der prominent herausgestellte Anfangston 
e2, ein Zentralton der ganzen Szene, im passaggio-Bereich, der heiklen Übergangs-
lage zwischen mittlerem und hohem Stimmregister. Als Mezzosopranistin hat Res 
Fischer – ähnlich wie auch Martha Mödl – den Vorteil, dass dieser Ton innerhalb 
ihres Stimmumfangs oberhalb jener Übergangslage liegt und sie den Anfang groß 
und frei aussingen kann. Es fällt auf, dass sie die Notenwerte häufig nivelliert: So 
wird gleich die notierte ganze Note auf der ersten Silbe bei ihr in etwa zu einer 
Viertel (kürzer jedenfalls als die punktierte Viertel in derselben Phrase). Ist dies 
ein Zugeständnis an die Atemkapazität der Sängerin, oder gar eine kleine Korrek-
tur, um die in der Komposition so groß herausgestellte unbetonte Vorsilbe doch 
diskret zu ihrer metrischen und prosodischen (Un-)Bedeutung zurückzuführen? 
Ebenso ebnet Fischer den Unterschied zwischen den längeren Notenwerten des 
ersten Verses zum concitato der sich überschlagenden Sechzehntelnoten weitge-
hend ein und singt letztere relativ gemessen mit gravitätischem Pathos, was ihr ein 
vergleichsweise kontrolliertes und stabiles Gleichhalten der Tonhöhen erlaubt. Des 
Weiteren baut sie (innerhalb von Phrasen, in welchen Orff längere Reihen von Tö-
nen, die alle mit Akzenten oder Portatozeichen markiert sind, mit einem großen 
Bogen überspannt) deutliche Zäsuren ein, die – gegen die augenscheinliche Absicht 
des Komponisten – doch wieder syntaktische oder sinntragende Angelpunkte plas-
tisch nachzeichnen, wie etwa in „Weißt du etwas, | das nicht der Erde Vater erfüllt 
mit uns, | die wir bis hieher leben“. Bei der zweiten Silbe von „hieher“ wechselt sie 
nicht vom h1 zum a1 und singt bei „das ich in deinem“ die erste Silbe als Sechzehntel 
statt als Achtel; ob dies der kurzen Einstudierungszeit oder kleinen Abweichungen 
einer früheren Fassung geschuldet ist (die gedruckte Partitur gibt Copyright 1959 
an), lässt sich heute wohl nur noch schwer feststellen.

Dass auf der Aufnahme mit Christel Goltz dieselben Abweichungen vom No-
tentext wie bei der Uraufführung zu hören sind (mit der Einschränkung, dass 
durch das schnelle Tempo gewisse Unschärfen entstehen, die das genaue Hören 
erschweren), legt die Vermutung nahe, dass es sich tatsächlich um eine frühere 
Fassung der Partitur gehandelt haben mag. Abgesehen von dieser Ähnlichkeit ist 
Christel Goltz‘ Gestaltung von ganz anderem Zuschnitt: Kurz vor dem Stimmein-
satz sind schwere Laufschritte zu hören, die vermuten lassen, dass die Sängerin 
schnell auf die Bühne gerannt kam und dann sofort mit ihrem ersten Satz begann. 
Entsprechend kurzatmig (oder, übersetzt in Parameter der Rollengestaltung: atem-
los) klingt das ganze Anfangssolo. Dass das Vibrato unstet flackert und die Into-
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nation deutlich hörbar oszilliert, wird wohl der Atemlosigkeit der Sängerin bzw. 
der Figur sowie der passaggio-Lage gerade des von vielen Sopranen gefürchteten 
e2 zuzuschreiben sein; es gehört aber generell zum sängerischen Profil von Chris-
tel Goltz, das mir vor allem durch ihre Interpretation der Färberin in der Studio-
aufnahme von Richard Strauss‘ Die Frau ohne Schatten unter Karl Böhm (Decca, 
1955) vertraut ist. Hier nimmt die Interpretin das Außer-sich-Sein der Figur und 
die Erregung der sich überschlagenden Sechzehntelketten ernst: Schon die messba-
ren Daten zeigen, dass das Anfangssolo bei Fischer fast um die Hälfte länger ist als 
bei Goltz. Dicht gedrängt, nah am Limit des physiologisch Machbaren, explodiert 
Silbe für Silbe. Das macht affektiv großen Eindruck und setzt gleichsam ein Aus-
rufungszeichen an den Beginn der Aufführung. Allerdings opfert Christel Goltz 
notgedrungen sowohl die Tonstetigkeit (man hört nur noch ein ungefähres Gravi-
tieren hin zu einer zentralen Tonhöhe) als auch die Textverständlichkeit sowohl auf 
der phonetischen Mikro- wie auch auf der syntaktischen Makroebene.

Martha Mödls Gestaltung stellt in mehrfacher Hinsicht einen Kompromiss 
zwischen den Zugängen der vorangegangenen Aufnahmen dar; auch die Dauer 
des Anfangssolos liegt etwa in der Mitte der beiden Extreme. Sie legt den größten 
Ausdruck in die Exclamatio „O“, die sie mit einem harten Glottisschlag unter der 
Tonhöhe ansetzt und dann ‚hochzieht‘; wie Res Fischer verkleinert sie die Unter-
schiede der Tondauern im Anfangssatz drastisch. Bei den Sechzehnteln bleibt sie 
intensiv und leidenschaftlich (appassionato, ganz wie Orff es vorschreibt) am Anlie-
gen der Figur, deklamiert mit Pathos und Dringlichkeit zwar langsamer als Goltz, 
aber doch so schnell, wie es ihre große und relativ ‚schwergängige‘ Stimme zulässt. 
Auch sie fügt vom Satzbau motivierte Zäsuren ein, ist dabei aber weniger gravitä-
tisch als Fischer und versucht, die Spannung der Sätze über die Unterbrechungen 
hinweg zu halten. In der Artikulation kommt es zu Undeutlichkeiten und Zusam-
menziehungen („mit uns“ wird zu [miduns], „seit Oedipus“ zu [saɪdødɪpʊs], etc.), 
die nicht der Hochlautung entsprechen und einerseits dem schnellen Tempo, an-
dererseits wohl auch der fränkischen Herkunft der Sängerin zuzuschreiben sind; 
darüber hinaus werden nicht-alltägliche Wörter wie „Feindesübel“ durch die wei-
che und zusammengezogene Aussprache nicht auf Anhieb deutlich. Abgesehen da-
von gelingt Mödl meiner Einschätzung nach ein tragfähiger Kompromiss zwischen 
Sprachverständlichkeit und Partiturtreue. Die emphatische, motorisch aufwändige 
und auch vom Stützapparat stark akzentuiert geführte Sprachgestaltung destabi-
lisiert erwartungsgemäß die Ebenmäßigkeit der Intonation bei den Tonrepetitio-
nen: Fast habe ich beim Hören den Eindruck, die Sängerin wolle das Korsett des 
Orff’schen Psalmodierens sprengen und sich in das Pathos einer Wagner’schen Ge-
sangsdeklamation aufschwingen. 

1961 wurde die einzige Studio-Einspielung der Antigonae aufgenommen. Ein 
solches Unterfangen hat immer auch den Anspruch, die fehlende Unmittelbarkeit 
einer Live-Aufführung durch eine quasi unter Laborbedingungen erreichte, mo-
dellhafte Gültigkeit zu kompensieren. In Inge Borkh hatte man für die Titelrolle 
eine Interpretin gefunden, die einerseits eine große, dramatische und technisch sehr 
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gut durchgebildete Sopranstimme mitbrachte, andererseits ausgebildete Schauspie-
lerin war, ja, ihre Karriere sogar auf der Schauspielbühne begonnen hatte. Ihre Spe-
zialität waren tragische und in höchster Intensität sich selbst entäußernde Figuren, 
und sie löste – insbesondere im Vergleich zu Res Fischer und Martha Mödl – die 
von Orff geforderte Jugendlichkeit (Orff, 1981, S.  171) ‚stimmphysiognomisch‘ 
überzeugender ein. Die vergleichsweise Intimität des Aufnahmestudios erlaubt 
Inge Borkh einen Zugang, der sich stimmtechnisch-physiologisch von jenen der 
Kolleginnen unterscheidet. Nachdem sie als Einzige die Anrufung des ersten Ver-
ses wirklich mit einer langen Note beginnt – die von Orff notierte ganze Note wird 
bei ihr immerhin etwa zu einer Dreiviertelnote – gestaltet sie die Sechzehntelketten 
dynamisch nuanciert und mit feinen Abschattierungen in Stimmgebung und Tem-
powahl. Dabei lässt sie sich Zeit: Das Anfangssolo aus ihrer Kehle dauert in etwa 
gleich lang wie bei Res Fischer; im Gegensatz zu deren gravitätischem Nivellieren 
von Tondauern und Dynamik bedient sie sich allerdings einer breiten Palette ver-
schiedener Tempi und Stimmfarben. Es fällt auf, dass sie auf nicht der Partitur ent-
sprechende Zäsuren weitgehend verzichtet und die Syntax stattdessen durch klar 
gesetzte Betonungen verdeutlichen will. Dadurch entstehen suggestive Verläufe, 
wie etwa im Satz „Jezt7 aber“ bis „so eben?“, den Borkh in einem einzigen, unun-
terbrochenen Crescendo und Accelerando gestaltet. Andere Passagen (in denen 
der Komponist „rit.“, „quasi rit.“ oder „più dolce“ vorschreibt) klingen lyrisch 
und fast verträumt. Diesem vergleichsweise vorsichtigen Gesamtzugriff entspre-
chend, wählt die Sängerin gesangstechnische Mittel, welche weniger die Sprache im 
Kern ‚greifen‘, sondern sich dem Notentext eher über eine gerundete, legatoartig 
gestützte Klanglichkeit annähern wollen. Die Entscheidung, ob diese detailreich 
und bedacht gestaltete Version die Dringlichkeit der monochrom dahinrauschen-
den Live-Interpretationen erreicht, liegt wohl endgültig im Bereich des individu-
ellen Geschmacks …

Für mich war es sehr aufschlussreich, den Notentext zu analysieren, zu kontex-
tualisieren und anschließend mit verschiedenen Interpretationen in Verbindung zu 
setzen. Vor meinen Augen verflochten sich – sowohl auf der Ebene der Kompositi-
on als auch der Interpretation – individuelle Entscheidungen mit zeit-, musik- und 
theatergeschichtlichen Bedingtheiten. Und so habe ich versucht, innerhalb dieses 
Geflechts Begegnungszonen zu ‚kartographieren‘, in denen unterschiedlich gearte-
te und ‚formatierte‘ Gesangsinstrumente verschiedener Generationen und Prägun-
gen auf eine spezifische vokale Schreibweise und Textur treffen. 

Anmerkungen

1  Die Jahreszahl 1971 bezieht sich auf die hier verwendete Ausgabe von Monsieur Croche et au-
tres écrits (siehe Literaturverzeichnis). Die Aufsätze stammen aus der Zeit zwischen 1901 und 
Debussys Tod 1918.
2  Wolfgang Schadewaldts Artikel (siehe Literaturverzeichnis) ist im Band VII der Orff-Doku-
mentation abgedruckt, welche 1981 erschienen ist – sieben Jahre nach dem Ableben des Autors. 
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Da sich kein Hinweis auf eine Erstveröffentlichung findet (und eine weitergehende Suche bisher 
ergebnislos geblieben ist), ist hier das Erscheinungsjahr des Dokumentationsbandes angegeben.
3  Mehr zu Christel Goltz: Finscher, 2002 (Personenteil 7), Sp. 1285; Sadie, 1992 (Bd. II), S. 483; 
Fischer, 1993, S. 385–386.
4  Mehr zu Inge Borkh: Finscher, 2000 (Personenteil 3), Sp. 416–417; Sadie, 1992 (Bd. I), S. 559; 
Kesting, 2010 (Bd. I), S. 1783–1786.
5  Mehr zu Martha Mödl: Sadie, 1992 (Bd. III), S. 420; Finscher, 2004 (Personenteil 12), Sp. 293; 
Kesting, 1993, S. 540–543; Kesting, 2010 (Bd. I), S. 1316–1320; Fischer, 1993, S. 263–264.
6  Mehr zu Res Fischer: Finscher, 2001 (Personenteil 6), Sp.  1268–1269; Sadie, 1992 (Bd. II), 
S. 219.
7  Carl Orff hat Hölderlins originale Schreibweise übernommen, vgl. Rösch, 2003, S. 26.
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Links zu Hörproben

Bachmann, Ingeborg: Lesungen ihrer Gedichte
z.  B. unter https://www.mediathek.at/oesterreich-am-wort/suche/treffer/atom/151DC763-
0F8-00156-0000074C-151CB836/pool/BWEB/ 
und
https://www.mediathek.at/oesterreich-am-wort/suche/treffer/atom/1455550E-11A-
0075B-00000728-14546246/pool/BWEB/
(Zugriff am 15.07.2021)

Orff, Carl: Antigonae
„Gemeinsamschwesterliches“ (Stückbeginn; alle Links zuletzt besucht am 15.07.2021)
a) Res Fischer / Maria von Ilosvay / Ferenc Fricsay
https://www.youtube.com/watch?v=OHfiN6yGE9Q 
oder
https://open.spotify.com/album/3NxWDJjbi21RksporMKG5c (Take 1)
b) Christel Goltz / Irmgard Barth / Georg Solti
https://www.youtube.com/watch?v=H1uH3SkqLfc 
oder
https://open.spotify.com/album/6z4yOBxMMWtgi9nBQSoqDD (Take 1)
c) Martha Mödl / Marianne Radev / Wolfgang Sawallisch
https://www.youtube.com/watch?v=gjx8fBJidn0 
oder
https://open.spotify.com/album/6ZSWXyh1z4KHK2HcLhvCyO (Take 1)
d) Inge Borkh / Claudia Hellmann / Ferdinand Leitner
https://www.youtube.com/watch?v=-KPrExxtJ3s 
oder
https://open.spotify.com/album/14WNw98vA8EZOidv1F28AF?highlight=spotify:track:3AE7
S8Wg1zygLJwlBxqsLk (Take 1)




