Singen Sprechen Deklamieren — Vokaltexturen im Kontext von
Carl Orffs Antigonae und ihre sangerische Umsetzung

Bartolo Musil

Ein Blick in die Partitur

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

Das auffallendste Merkmal ist ein ,Psalmodieren® in langen Reihen von Ton-
hohenrepetitionen, das nicht nur im Ambitus, sondern auch im Rhythmus meist
keinerlei Riicksicht auf die Prosodie der Sprache nimmt und so Betontes und Un-
betontes, Sinntragendes und Fiillendes zu nivellieren scheint. Diese Vokaltextur ist
in Antigonae so dominierend prisent, dass ein Zufall wohl auszuschlieflen ist: Eine
iibergeordnete Gestaltungsabsicht muss dahinterstecken.

Wo die Singstimmen diesen Rezitationston verlassen, tun sie dies selten gradu-
ell, sondern oft abrupt und drastisch: Ohne Ubergang setzt Orff grofie Intervalle
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(oft mitten im Satz, wie etwa gleich nach Ziffer 115) oder dynamisch ins Extrem ge-
fihrte hohe Tone (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 dafiir gibt es in anderen Szenen).

Angesichts einer Poetik, die ganz offensichtlich das Wort ins Zentrum riicken,
thm ,wieder seine zentrale Bedeutung auf der Bithne zuriick[geben]“ (Orff, 1981,
S. 9) und alles Storende auf ein Minimum reduzieren will, iiberrascht 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, mochte ich
ein Streiflicht auf ein Stilmerkmal der Orff’schen Asthetik fallen lassen: jenes der ...

Stilisierung

Die Oper des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts hatte vor allem die Strategien
der groftmoglichen Uberwiltigung und Identifikation mit den Bithnencharakte-
ren verfolgt. Einflussreiche Stromungen waren das Wagner’sche und post-wagne-
rische Musiktheater oder etwa der — als verspitete Reaktion auf die hochstilisierte
Belcanto-Oper lesbare — italienische Verismo. Gerade im deutschen Sprachraum
ging diese ,,Uberwiltigungspoetik (Musil, 2018, S. 22) mit einer Vergroflerung des
dufleren Aufwands einher, welche in den Riesenorchestern der Opern Salome und
Elektra von Richard Strauss einen vorliufigen Hohepunkt fand und eine quasi-
ibermenschliche Vergréferung und Aufladung auch der stimmlichen Auflerungen
mit sich brachte. (Gerade Elektra beeindruckte Orff tief: Er schreibt, dass er nach
einer Festauffithrung 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 fur ihn ,kein Weg mehr weiter gefiihrt 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 bemiiht war, in feinsten Nuancen den
Akzentuierungen und prosodischen Intonationskurven der gesprochenen Sprache
zu folgen (Debussy, 1971"). Eine gewisse oberflichliche Ahnlichkeit im Notenbild
zu den Vokalphrasen in Orffs Antigonae — auch Debussy entwickelt seine vokalen
Texturen haufig aus einem ,Psalmodieren‘ mit repetierten Tonhohen (dazu Musil,
2018, S. 58-59) — fufit auf einer ganz anderen Tradition und ist, wie zu zeigen sein
wird, wohl auch einer anderen Poetik verpflichtet.

Eine starke Stromung in der Kunst der Nachkriegsjahre suchte — gerade im deutschen
Sprachraum — das Nicht-Pathetische, Nicht-Uberhohte, gleichsam Objektivierte auf.
Der Verfremdungseffekt, bereits in den Zwischenkriegsjahren ein Merkmal etwa des



Brecht’schen Theaters, wurde zum breit eingesetzten Stilmittel. Mir scheint es ein-
leuchtend, dass in den groflen Krisen des 20. Jahrhunderts die Selbstverstandlichkeit
von Identifikation und Einfithlung verloren gehen und Pathos, Uberwiltigung sowie
das ,menschelnde‘ Espressivo suspekt erscheinen mussten.

Carl Orffs personliche Antwort auf diese Gemengelage war eine Riickbesin-
nung auf volkstiimliche und archaisierende Formen als Basis fiir eine neue Form des
(Musik-)Theaters. Ein Beispiel fiir Stilisierung und Distanz aus dem zeitlichen Um-
feld der Antigonae ist die Mordszene aus Ortfs 1947 uraufgefithrtem ,bairische[n]
Stick® Die Bernauerin. Am tragischen Hohepunkt der Handlung wird die aus ein-
fachen Verhiltnissen stammende Titelfigur von den Schergen des bayerischen Her-
zogs in der Donau ertrinkt, nachdem sie sich stolz weigert, ihre unstandesgemifle
Ehe mit dem Sohn des Herzogs als ungtiltig zu erkliren. Vor dem Anschlag wird
Agnes von Vorahnungen gequalt und singt ein trauriges Liebeslied, das immer wie-
der durch individuell formulierte Gebetspassagen unterbrochen ist. Orff gestaltet
das Lied als dolisch-diatonischen Gesang tiber lange liegenden d-Moll-Kliangen mit
kurzen, sozusagen rudimentir funktionsharmonischen Passagen (siche Notenbei-
spiel 2). Die Gebetsabschnitte werden iiber Ritardando-Takten frei gesprochen.
Der erprobte Kunstgriff, das in angstvoller Bedringnis betende und/oder singen-
de Mordopfer vor der Tat noch einmal gleichsam in goldenem Licht zu zeigen
(und dadurch Identifikation und Mitgefithl beim Publikum zu steigern, was wie-
derum die tragische Wucht der anschliefenden Katastrophe erhoht), hat zumin-
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dest zwel beriithmte Vorbilder: das Weidelied und ,,Ave Maria“ der Desdemona
am Anfang des 4. Akts von Giuseppe Verdis Orello (Urauffithrung: 1887) und die
sogenannte Bibelszene der Marie (3. Akt, 1. Szene) aus Alban Bergs 1925 uraufge-
fihrten 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 liasst den Mord auf
offener Bithne stattfinden — wenn auch tiber einem wie erstarrt wirkenden Orches-
terklang, der berithmten ,Invention iiber einen Ton“. In der Bernauerin schwenkt
die Kamera gleichsam vom Geschehen weg; die brutale ,Hinrichtung® findet hin-
ter der Bithne statt. Orff geht dabei auch tber die seit der Antike bekannte (und
beispielsweise auch in Kleists Penthesilea oder in einigen Opern Richard Wagners
prominent angewandte) Technik, ein auferhalb des Bithnenraums stattfindendes
Geschehen durch Augenzeug®innen zeitgleich oder retrospektiv ,erzahlen® zu las-
sen, hinaus: Er setzt funf Hexenfiguren ein, welche die Partei der Schergen er-
greifen, das Opfer wiist beschimpfen und gentisslich-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-
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gebrachten Poetik der Reprisentation und Identifikation Gentige — denn natiirlich
schaffen die geifernden Kommentatorinnen keine Distanz oder Brechung im Sinn
des epischen Theaters, sondern verstirken eher beim Publikum das Mitgefithl mit
der geschundenen Hauptfigur sowie die Emporung tiber die grausame und unge-
rechte Tat.

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

Monotone Rezitation in der Antigonae

Im Buch ,, Wie ein Begebren®. Sprache und Musik in der Interpretation von Vokal-
musik (nicht nur) des Fin de Siécle (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 konnte 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 buchstibliche Ebene der Bedeutung durch eine radikale Einebnung der Proso-
die und Rhythmik gewissermaflen aus der Sprache ,herauskneten®, moglicherwei-
se, um auf diesem Weg zu einer Art Ubertextlichkeit zu gelangen. Auch ein Bezug
zum kirchlichen Rezitationston liegt auf der Hand; Thomas Rosch nennt als eine
weitere Inspirationsquelle Heinrich Schiitz® Auferstehungshistorie (Résch, 2003,
S. 179-180), die Orff selbst aufgefiihrt hat (Jans, 1996, S. 110-111). Die Schiitz’sche
Evangelistenpartie (die ich selbst mehrmals ,sprechgesungen® habe) ist weitgehend
in rhythmisch ungebundenem Rezitativ gehalten, das im wortlichen Sinne mono-
ton um wenige Zentraltone kreist.

Mentaler Fokus Mentaler Fokus
der Gestal- der Gestal-
tungsintention: tungsintention:
Sprache Musik/Klang
Physiologische Physiologische
Einstellung: -« : -8~ Einstellung:
Sprechen 1 [ Singen
ALLTAGSSPRECHEN GE:STUTZTES SPREpHEN \VOKALISIEREN

i VIONOTONE ; isti MMUSIKORIENTIERTES
Rosenkranzbetenygs REZITATION g SINGEN
SCHAUSPIELER(IN
Abbildung |: Stimmgebungstypen auf einer physiologischen und einer mentalen Achse
(Musil, 2018, S. 40)
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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; fiir Wolfgang Schadewaldt ist dies Programm: ,,Es ging nicht darum,
Gedanken und Gefiihle zu komponieren und mit den Mitteln einer differenzierten
musikalischen Psychologie [...] ,Innigkeiten zu durchleuchten.” Vielmehr miisse
sekstatische Gotterfiilltheit“ und die ,,Wucht des unbedingten Miissens aus gro-
8en umfassenden Gebundenheiten aus dem Gesang sprechen (Schadewaldt, 1981,
S. 200-201). Meine personliche Assoziation geht hier wieder zuriick zu den mo-
notonen Rezitationsstilen des Chantens und Rosenkranzbetens, zum bewussten
Negieren der ,Alltagsbedeutung’ eines Texts, vielleicht hin zur Ubertextlichkeit,
zu den Meta-Bedeutungen, weg vom Individuell-Psychologischen, hin zum Kol-
lektiv-Archetypischen.

Gemeinsamschwesterliches

».Gemeinsamschwesterliches, o Ismenes Haupt!‘ — gleich diese ersten Worte Anti-
gonaes [...] iberwiltigten mich. Im [sic!] empfand sie sofort als eine, allein von der
Singstimme getragene, tiberlebensgrofle Initiale“ (Orff, 1981, S. 12).

Der Stiickbeginn, Antigonaes erste Passage, von Orff unbegleitet und ohne
Vorspiel vertont, besteht aus elf Versen, hauptsichlich solchen mit finf 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!
Weifdt du etwas, das nicht der Erde Vater
erfiillt mit uns, die wir bis hieher leben,

ein Nennbares, seit Odipus 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 wiirde:

Gemeinsamschwesterliches! o Ismenes Haupt!
Weifdt du etwas, das nicht der Erde Vater
erfiillt mit uns, die wir bis hieher leben,

ein Nennbares, seit Odipus gehascht ward?

Hier fallen nicht nur einige Akzente weg, die nur fiir das Versmaf, nicht aber fiir
die Prosodie Bedeutung haben — am Anfang des zweiten Verses gibt es einen wirk-
lichen Konflikt zwischen Metrum und Rhythmus. Im traditionellen Vertonungs-
verfahren musste 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 Worter nun in den Verband der suggestiven Holderlin’schen Wortschopfung
»gemeinsamschwesterlich(es)“ ein, entstehen ein primarer und ein sekundirer Be-
tonungsakzent. Im Gegensatz etwa zum Wort ,Hochebene“, wo das erste Wort
klar der betonten Silbe des zweiten tibergeordnet ist (,Hochebene®), schillert ,,ge-
meinsamschwesterliches“ ambivalent: Muss es nun ,gemeinsamschwesterliches“
oder ,gemeinsamschwesterliches heiflen? Und welche Auswirkungen hitte diese
Entscheidung auf die Komposition?

Carl Orff geht einen dritten Weg (siche Notenbeispiel 4).
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Vier Mal Anfangsmonolog

Mir liegen vier Gesamtaufnahmen der Antigonae vor, eine ein Mitschnitt der Ur-
auffithrung am 9. August 1949 bei den Salzburger Festspielen, dann ein weiterer
Live-Mitschnitt vom 12. Januar 1951 aus dem Miinchener 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 schliefflich die einzige Studio-Einspielung, produziert im Mirz und
April 1961 von der Deutschen Grammophon, wiederum im Herkulessaal in Miin-
chen und ,in Anwesenheit des Komponisten®, wie es im Booklet heifdt. Die Titel-
rolle ist jedes Mal mit einer anderen Singerin besetzt. Thnen allen ist gemeinsam,
dass sie neben ihren gesanglichen Stirken vor allem als iiberdurchschnittlich be-
gabte und intensive Darstellerinnen im Zuschnitt klassischer Tragodinnen berithmt
waren und damit ,,die iberragende Personlichkeit, wie sie fiir die Gestaltung dieser
Figur Voraussetzung ist“, besaflen (Orff, 1981, S. 171). Im Zusammenhang mit ei-
nem Werk, das neue Wege beschreiten und sich explizit von der spatromantischen
Oper absetzen wollte, ist bemerkenswert, dass alle vier Singerinnen ihre Karrie-
ren vor allem in den groflen, (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 Spitphase ihrer Karrieren ins Repertoire aufge-
nommen; die Marie in Alban Bergs Wozzeck etwa, heute eine selbstverstindliche
Fachpartie fiir einen deutschsprachigen dramatischen Sopran oder hohen Mezzo,
hatte von den vier Singerinnen nur Christel Goltz dauerhaft im Repertoire (Mar-
tha Modl soll laut einigen Quellen die Partie in jungen Jahren gesungen haben,
Tondokumente sind mir davon bisher noch nicht begegnet).

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

Auch Martha M6dP hat ithren Weltruhm zwar im hochdramatischen Sopran-
fach (vor allem mit den groflen Wagner-Partien) begriindet, ihre Karriere aber als
Mezzosopran, ihrem eigentlichen Stimmfach, begonnen und beendet, in spiteren
Jahren auch mit einem Fokus auf dem zeitgendssischen Musiktheater. Die Antigo-
nae-Aufnahme liegt etwa in der Mitte ihrer ,Sopran-Phase".

Res Fischer® schert, was das singerische 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 souveriane und makel-
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los textverstindliche Klytimnestra singt. IThr kommt im Zusammenhang der Anti-
gonae besondere Autoritit zu, weil sie nicht nur bei der Salzburger Urauffithrung
die Titelrolle interpretiert, sondern Carl Ortf schon in der Kompositionsphase bei
der Ausgestaltung der Vokalpartien beraten hat (Orff, 1981, S. 168-171). Wie der
Komponist berichtet, hatten ,alle fir die Titelrolle in Frage kommenden Singerin-
nen die Partie [...] als ,unsingbar abgelehnt“, und so ,,ibernahm Res Fischer [...]
im letzten Augenblick die Rolle“, obwohl sie ,nicht mehr der jugendliche Typ“
war, der ihm ,fiir die Antigonae vorschwebte“ (Orff, 1981, S. 168, 171).

Fiir die meisten Sopranstimmen liegt der prominent herausgestellte Anfangston
¢, ein Zentralton der ganzen Szene, im passaggio-Bereich, der heiklen Ubergangs-
lage zwischen mittlerem und hohem Stimmregister. Als Mezzosopranistin hat Res
Fischer — dhnlich wie auch Martha Modl — den Vorteil, dass dieser Ton innerhalb
ihres Stimmumfangs oberhalb jener Ubergangslage liegt und sie den Anfang grof}
und frei aussingen kann. Es fillt auf, dass sie die Notenwerte haufig nivelliert: So
wird gleich die notierte ganze Note auf der ersten Silbe bei ihr in etwa zu einer
Viertel (kiirzer jedenfalls als die punktierte Viertel in derselben Phrase). Ist dies
ein Zugestindnis an die Atemkapazitit der Singerin, oder gar eine kleine Korrek-
tur, um die in der Komposition so grof} herausgestellte unbetonte Vorsilbe doch
diskret zu ihrer metrischen und prosodischen (Un-)Bedeutung zurtickzufithren?
Ebenso ebnet Fischer den Unterschied zwischen den lingeren Notenwerten des
ersten Verses zum concitato der sich tiberschlagenden Sechzehntelnoten weitge-
hend ein und singt letztere relativ gemessen mit gravititischem Pathos, was ihr ein
vergleichsweise kontrolliertes und stabiles Gleichhalten der Tonhohen erlaubt. Des
Weiteren baut sie (innerhalb von Phrasen, in welchen Orff lingere Reihen von T6-
nen, die alle mit Akzenten oder Portatozeichen markiert sind, mit einem grofien
Bogen iiberspannt) deutliche Zisuren ein, die — gegen die augenscheinliche Absicht
des Komponisten — doch wieder syntaktische oder sinntragende Angelpunkte plas-
tisch nachzeichnen, wie etwa in ,,Weifit du etwas, | das nicht der Erde Vater erfiillt
mit uns, | die wir bis hieher leben®. Bei der zweiten Silbe von ,hieher” wechselt sie
nicht vom h' zum a' und singt bei ,,das ich in deinem® die erste Silbe als Sechzehntel
statt als Achtel; ob dies der kurzen Einstudierungszeit oder kleinen Abweichungen
einer fritheren Fassung geschuldet ist (die gedruckte Partitur gibt Copyright 1959
an), lasst sich heute wohl nur noch schwer feststellen.

Dass auf der Aufnahme mit Christel Goltz dieselben Abweichungen vom No-
tentext wie bei der Urauffilhrung zu héren sind (mit der Einschrinkung, dass
durch das schnelle Tempo gewisse Unschirfen entstehen, die das genaue Horen
erschweren), legt die Vermutung nahe, dass es sich tatsichlich um eine frithere
Fassung der Partitur gehandelt haben mag. Abgesechen von dieser Ahnlichkeit ist
Christel Goltz® Gestaltung von ganz anderem Zuschnitt: Kurz vor dem Stimmein-
satz sind schwere Laufschritte zu horen, die vermuten lassen, dass die Singerin
schnell auf die Biithne gerannt kam und dann sofort mit ihrem ersten Satz begann.
Entsprechend kurzatmig (oder, tibersetzt in Parameter der Rollengestaltung: atem-
los) klingt das ganze Anfangssolo. Dass das Vibrato unstet flackert und die Into-
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gut durchgebildete Sopranstimme mitbrachte, andererseits ausgebildete Schauspie-
lerin war, ja, ihre Karriere sogar auf der Schauspielbithne begonnen hatte. Thre Spe-
zialitit waren tragische und in hochster Intensitit sich selbst entiuflernde Figuren,
und sie loste — insbesondere im Vergleich zu Res Fischer und Martha Modl - die
von Orff geforderte Jugendlichkeit (Orff, 1981, S. 171) ,stimmphysiognomisch'
uberzeugender ein. Die vergleichsweise Intimitit 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 lisst sie sich Zeit: Das Anfangssolo aus ihrer Kehle dauert in etwa
gleich lang wie bei Res Fischer; im Gegensatz zu deren gravititischem Nivellieren
von Tondauern und Dynamik bedient sie sich allerdings einer breiten Palette ver-
schiedener Tempi und Stimmfarben. Es fillt auf, dass sie auf nicht der Partitur ent-
sprechende Zisuren weitgehend verzichtet und die Syntax stattdessen durch klar
gesetzte Betonungen verdeutlichen will. Dadurch entstehen suggestive Verliufe,
wie etwa im Satz ,,Jezt” aber” bis ,s0 eben?“, den Borkh in einem einzigen, unun-
terbrochenen Crescendo und Accelerando gestaltet. Andere Passagen (in denen
der Komponist ,rit., ,quasi rit.“ oder ,pit dolce“ vorschreibt) klingen lyrisch
und fast vertraumt. Diesem vergleichsweise vorsichtigen Gesamtzugriff entspre-
chend, wihlt die Singerin gesangstechnische Mittel, welche weniger die Sprache im
Kern ,greifen’, sondern sich dem Notentext eher iiber eine gerundete, legatoartig
gestlitzte Klanglichkeit annihern wollen. Die Entscheidung, ob diese detailreich
und bedacht gestaltete Version die Dringlichkeit der monochrom dahinrauschen-
den Live-Interpretationen erreicht, liegt wohl endgiiltig im Bereich des individu-
ellen Geschmacks ...

Fiir mich war es sehr aufschlussreich, den Notentext zu analysieren, zu kontex-
tualisieren und anschlieflend 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 Prigun-
gen auf eine spezifische vokale Schreibweise und Textur treffen.
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