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Werner Thomas 

CARL ORFFS SKIZZEN ZU MAETERLINCKS 'TREIBHAUSLIEDERN' (1913/14) * 

Mein Referat stellt bisher unbekanntes Material aus den Lehrjahren Carl Orffs vor. 
Orff war Autodidakt, was seiner künstlerischen Eigenart entspricht. Sein Lernen vollzog 

sich als individuell gesteuerte oder erlittene Auseinandersetzung mit den geistigen Strömun-
gen der Zeit oder auch gegen sie. Beides trifft zu für seine Konzeption der 'Treibhauslieder 
für Tänzer, Solostimmen, Chor und Orchester' nach Gedichten von Maurice Maeterlinck. 

Zum Verständnis dieses Vorhabens des damals achtzehnjährigen Orff sind vier Markierun-
gen stichwortartig im voraus zu setzen: 
1. 1911 hört Orff zum ersten Male Debussy, und zwar die 'Nocturnes'. Im Jahr darauf lernt 
er die ersten Studienpartituren von Werken Debussys kennen. Er vergleicht das Erlebnis 
Debussy einem "Dammbruch, der seine geistige Landschaft veränderte". Die Begegnung 
bringt den endgültigen Abschied vom Klavierlied spätromantischer Prägung. Über Debussy 
gewinnt Orff auch Maeterlinck. Er versucht sich in Vertonungen aus dessen mystischen Spie-
len 'Der Tod des Tintagiles' und 'Aglavaine et Selysette'. 
2. 1912 erschien in München 'Der Blaue Reiter'. Die Synthese der Weltkunst, welche bei-
spielsweise das Miteinander von bayerischem Hinterglasbild, einer exotischen Muttergott-
heit und Schönbergs Wort-Ton-Aufsatz auf den gleichen Buchseiten ermöglichte, hat Orff 
tief beeindruckt. 
3. Seit 1909 kamen in Paris, Mailand, Venedig und andernorts die Manifeste der Futuristi 
heraus, die Herwarth Walden im 'Sturm' bald auch in deutscher Sprache bekannt machte. 
4. Schon vor seinem Eintritt in die Akademie der Tonkunst in München hatte Orff Schönbergs 
'Harmonielehre' durchgenommen. Gegen Ende der Akademiezeit studierte er den 'Pierrot 
lunaire' und stellte von op. 9 und op. 16 vierhändige Klavierauszüge her. 

Innerhalb dieser sich überschneidenden Horizonte sind die 'Treibhauslieder' angesiedelt. 
Orff intendierte keinen handlungsorientierten Liederkreis. Der ursprüngliche Titel 'Traum-

spiel' ließ freilich hinsichtlich einer szenisch-tänzerischen Realisation alles offen. Auch 
stand noch nicht fest, ob die deutsche oder die original-französische Fassung die endgültige 
werden sollte. Orff fühlte sich bestätigt durch ein Novalis-Zitat: " ... Gedichte ... ohne al-
len Sinn und Zusammenhang ... Diese wahre Poesie kann . . . eine indirekte Wirkung wie 
Musik haben ... ". "Po6sie pure" also, welche der Kreation eines abstrakten Spieles für die 
totale Szene zugrundegelegt werden sollte. 

Eine derartige Konzeption liegt in der Linie der im 'Blauen Reiter' ausgesprochenen For-
derung nach "Wiedervereinigung sämtlicher zerstreuten Künste". Sie kommt auch Marinettis 
Vorstellung eines "viellinigen Lyrismus" entgegen, mit der Simultaneität "von Farben, Tönen, 
Gerüchen, Geräuschen, Gewichten, Tiefen und Analogien111 . 

Maeterlincks Zyklus 'Serres chaudes' von 1887 umfaßt 33 Gedichte. 1906 erschien eine 
deutsche Nachdichtung von Ammer und Oppeln-Bronikowski. Orff wählte in der Reihenfolge 
des Dichters folgende Stücke aus: 

Serre d' ennui Treibhausstarre 
Tentations Versuchungen 
Offrande obscure Dunkles Opfer 
Feuillage du coeur Herzgewächse 
Ame chaude Seelenglut 
Ame de serre Treibhaus der Seele 
Intentions Willensregung 

Dem kompletten Text entspricht kein fertiges musikalisches Opus. Vielmehr ist nur von 
der Konzeption und ihren Spuren zu berichten, soweit sie noch zu verfolgen sind. 

So bedarf die Bezeichnung "Skizzen" in meinem Thema der Präzisierung. Die im Spät-
herbst 1914 bis zu etwa einem Viertel ausgearbeitete Partitur hat Orff vernichtet, ebenso 
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die Entwürfe für den weiteren Verlauf. Vorhanden sind nur noch Andeutungen und flüchtige 
Notizen, auf Rand oder Rückseite anderweitig benutzter Blätter hingeworfen. Sie sind nur 
mit Hilfe ihres Autors zu entzüfern. Danach hat Orff selbst jetzt Teilverläufe rekonstruiert, 
die in den Notenbeispielen veranschaulicht werden. 

Treibhaus starre 

Die Klangordnung ist ungewöhnlich (vgl. Notenbeispiel la und lb). Orff beschreibt sie 
selbst folgendermaßen: "Von Anfang bis Ende tönte ein geriebenes Glas auf cis, dazu kam 
eine Tropfvorrichtung, ein großes Tropfglas, das aus einer gewissen Höhe Tropfen in einem 
bestimmten Abstand in einen klingenden Untersatz fallen ließ. Dieses Tropfen wurde ver-
stärkt durch Töne, die am Klavier in hoher Lage mit Plektron angerissen wurden. Dazu 
sollte ununterbrochen, bald lauter, bald leiser, eine Grammophonplatte mit der Aufnahme 
einer singenden Zikade laufen. Der Sopran rezitierte vor diesem Klanghintergrund in einer 
Art melodischem Sprechgesang; hinzu trat, erst sehr zart und verhalten, später und am 
Schluß, bei der letzten Strophe, in immer größeren Bögen ausschwingend, eine flute d' amour." 
Die Flöte ist hier nicht notiert. Es ist offen, ob sie auskomponiert werden oder die Sing-
stimme heterophon um$pielen oder frei improvisieren sollte. 

Die Integration von Melos, Klang und Geräusch, hier von Orff individuell empfunden und 
vorbildlos erfunden, berührt sich gleichwohl mit den Vorstellungen der Futuristi. Russolos 
Essay über 'Die Geräuschkunst' von 1913 enthält Passagen, die sich wie ein Kommentar zu 
Orffs Klangmontage ausnehmen: "Wir wollen •.. Geräusche aufeinander abstimmen und har-
monisch anordnen. Geräusche abstimmen soll nicht heißen, ihnen all die unregelmäßigen 
Takt- und Jntensitätsbewegungen und -vibrationen zu nehmen, sondern vielmehr der stärk-
sten und vorherrschenden Vibration einen bestimmten Grad oder einen Ton zu geben. 112 

Einige Bemerkungen zur melischen Faktur der Singstimme: Orff folgt dem Sprachbau und 
der klanglichen Diktion. Die Verszeilen sind abgesetzt. Ausbalancierte Glieder bilden Span-
nungsbögen. Halbtonpendeln und Eintonebene wechseln mit expressiven Gesten. Übermäßige 
oder "überstreckte" Intervalle dominieren. Freilich schimmern hinter der atonalen Gebärde 
(Orff notiert ohne Vorzeichnung!) die jeweils benachbarten konsonanten Töne wie eine Art 
Gitternetz noch durch. Ini neuen Bewußtsein von der Gleichwertigkeit der Dissonanz schwingt 
die melische Linie an den imaginären Schnittpunkten der Gitterkoordinaten vorbei. Häufig 
wird der Leitton an Stelle des umgangenen Zieltones absolut gesetzt. 

Orff partizipiert damit zweüellos an dem vordodekaphonen Zeitstil. Gegenüber dessen fili-
granartiger Linearität aber bleibt er trotz eines hohen Abstraktionsgrades enger der Klang-
sinnlichkeit der Sprache verhaftet. 

Das bestätigt ein Vergleich der Doppelvertonung der Schlußzeile in Deutsch und im franzö-
sischen Original (Notenbeispiel 2): im Deutschen ein hochgespanntes melisches Espressivo 
mit der melodischen Spitze in der Mitte, im Französischen eine weichschwingende Arabeske. 
In letzterem wird durch den Nebenton cis als Zielton die schlichte Kontur der Dreiklangs-
brechung nobilitiert und wie in einer Frage aufgefangen. Primär ist also die musikalische 
Artikulation der jeweiligen Sprechmelodie. 

Dunkles Opfer 

Die Anfangstakte des dritten Liedes 'Dunkles Opfer' (Notenbeispiel 3) beleuchten die Fak-
tur des Orchestersatzes. Orff berichtet, daß jedes Lied eine spezüische Besetzung haben 
sollte. Es war "ein großes Orchester vorgesehen, das sich zum Schluß hin immer mehr ent-
faltete, bis die Geigen im Epilog in großer Kantilene die Führung übernahmen". 

Hier sollten den frei psalmodierenden Textzeilen offenbar je zwei instrumentale Takte vor-
ausgehen, also ein Alternieren zwischen Rezitation und ostinatem Farbklang. Dieser konnte 
dann wie ein sich immer tiefer einbohrender, instrumentaler "Kommentar" zum Text gehört 
werden. 

449 



Die chromatisch fallenden Bläserklänge erinnern von fern an die Malagueiia-Formel. Im 
Hintergrund steht aber auch der Tristan-Akkord in Verschleierungen und Zerfaserungen. 
Näher noch - meine ich - Schönbergs op.16, 3. Freilich zeigen die starren Klänge, die aus 
übereinandergestockten Quarten der Hörner über einem sphinxhaften Ostinato der Tuba ge-
bildet sind, auch starkes Eigenprofil. 

Herzgewächse 

Im Prinzip ähnlich ist die Einleitung zu 'Herzgewächse' (Notenbeispiel 4). Hier bilden die 
Streicher ostinate Klangzellen aus. Sie münden in einen von Harfe und Klavier vorimitierten 
Flötenruf, der als Chüfer bis in Orffs Spätwerk verwendet wird. Schon dieser Anfang zeigt, 
daß der junge Orff Schönbergs op. 20 im 'Blauen Reiter' auf den gleichen Text mit der Fili-
granstruktur aus Celesta, Harmonium und Harfe fremd gegenüberstehen mußte. 

Die melische Gestalt des Schlusses macht dies signüikant (vgl. Notenbeispiel 5). Freilich 
tut Orff mit der expressiven Ausladung über mehr als zwei Oktaven alles, um den erwart-
baren Leittonschritt h-c' vergessen zu machen. Auch die kalten Farben des Klangsatzes mit 
Glockenspiel, Cymbel und Gläsern kascrieren einen tonalen Bezug. Aber die "atonale Ton-
art" - ein Terminus Pratellas von 1911 - ist für Orff ein zwar souverän getragenes, aber 
doch nur unter Vorbehalt entliehenes Gewand, obgleich er durch die Vermeidung des Drei-
klangs und der Konsonanz auf seine Weise an der Umbruchsituation der Epoche partizipiert. 

Über Schönbergs op. 15 hat Adorno gesagt: "Sprengen die Georgelieder die Tonalität, so 
sind sie doch allerorten von deren Bruchstücken durchsetzt. Dies Verhältnis aber ist keines 
von unreinem Stil, sondern das Spannungsfeld, in dem die Komposition selbst lebt. Ihre neuen 
Klänge leisten die bestimmte Negation der alten." 

Daß diese Feststellung auch die damalige Situation Orffs genau trifft, daß er aber auch dar-
über hinausgeht, belegt das Notenbeispiel 6: der Schluß des 1. Zwischenspiels zwischen 
Lied 1 und 2. 

Klangträger sind das Orchester und ein Frauenchor "hinter der Szene", dem die Sprache 
genommen ist. Die Reduktion auf Vokalisen ist ein hochgradiger Abstraktionsvorgang. An-
dererseits erzeugt das sprachlose Tönen einen Klangschleier von sinnlicher Intensität. Über-
mäßige Dreiklänge, fauxbourdonartige Bildungen und fixierte Quarten werden zu neun- und 
mehrtönigen Spalt- und Reibeklängen verschachtelt, die mixturartig abwärts gleiten. Da aus 
der Intonation der Sekundmixturen nicht mehr notierbare Schwebeklänge zu erwarten sind, 
ergibt sich von selbst eine Art chorischer Heterophonie. 

Diese aber kommt wiederum der von den Futuristen erträumten, von der temperierten 
Stimmung freigesetzten "Enharmonie" nahe. In Pratellas Manüest über 'Die futuristische 
Musfä' ist das nachzulesen 4. 

Der irisierenden "Enharmonie" des Chores aber setzt Orff tiefe Bläserklänge entgegen. 
Die Polarität von entmaterialisierter vokaler Schwebung und von substanziell fixiertem In-
strumentalklang führt an die Grenze von Ton-Geräuschmischungen neuer Art, deren Dar-
stellung, wie Pratella meint, experimentell ermittelt werden müsse. Auch hier also steht 
Orffs autodidaktischer Experimentierbetrieb im Einklang mit der futuristischen Avantgarde. 

Die selbstgewählte Konzeption der 'Treibhauslieder' mußte den geborenen Szeniker Orff 
faszinieren. Zugleich spürte er aber, daß der dies alles auslösende "style debussyste" und 
der Sog der Maeterlinckschen Verse ihn wie eine Droge - so er selbst - überwältigte und 
ihn von sich selbst wegführte. Die leidenschaftliche Befreiung durch die Vernichtung von 
Partitur und Entwürfen bezeichnet Orff als "notwendige Katharsis". Darin ist die Erkennt-
nis eingeschlossen, daß diese epochal begrenzte "Hommage ä Debussy et ä Schönberg" unum-
gänglich war. Das Ergebnis liegt in der Bejahung des scheinbar Negativen: er wird durch 
den Rückstoß des Andersartigen näher zu sich selbst geworfen. 

Gerade die Ambivalenz dieser Phase - Ausbruch aus der tonikalen Landschaft und radikale 
Umkehr - scheint mir nicht nur für die personalstilistische Entwicklung Orffs von Bedeutung, 
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sondern vermag auch die Komplexität jener erregten Aufbruchsatmosphäre vor dem ersten 
Weltkrieg zu beleuchten. 

Anmerkungen 

* Vgl. dazu: C. Orff und sein Werk, Dokumentation I, Frühzeit: C. Orff, Erinnerung / 
W. Thomas, der Weg zum Werk, Tutzing 1975, S. 53-58 und 127-139. 

1 Text in: U. Apollonio, Der Futurismus, Köln 1972, S. 129. 
2 Ebd., S. 106. 
3 Ebd., S. 46. 
4 Ebd. 
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