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R U D O L F P E C M A N 

Z U D E N T S C H E C H I S C H E N T H E O R I E N 
DER N A T I O N A L E N W I E D E R G E B U R T S Z E I T 

Ü B E R DIE Ü B E R S E T Z U N G V O N O P E R N T E X T E N 

„Journalisten, Nichtkünstler, Philologen oder auch Nichtphilologen, Dilet
tanten machen Übersetzungen. Sie übersetzen in schlechter Auswahl, in un-
beirrter und ungeordneter Begierde. Aber ihre Übersetzungen bahnen sich 
den Weg in das Publikum."1 

Diese Worte Frantisek Xaver Saidas vom Ende des vergangenen Jahr
hunderts ermessen die Lage der tschechischen Literatur, die Europa mit 
Meilenschritten einholen wollte und um die Jahrhundertwende eine wahre 
Flut von Übersetzungen aus den verschiedenartigsten Gebieten der mensch
lichen Tätigkeit, von der Wissenschaft bis zur symbolistischen Poesie, her
vorbrachte. Die einsam ragende Übersetzerpersönlichkeit war damals der 
Dichter Jaroslav Vrchlicky: „Die Übersetzungen romanischer und romanti
scher oder parnassistischer Poesien des H. Vrchlicky sind Arbeiten eines 
Künstlers, sie sind vornehmlich subjektives Schaffen, das zu einem Teil seines 
schöpferischen und originalen Prozesses wurde, weil er in ihnen Elemente, 
Wege, Formen seiner eigenen, persönlichen Kunst suchte. Sie besitzen vor 
allem genetische Bedeutung für die Poesie des Übersetzers und seiner Epi
gonen."2 

Saidas treffende Worte über das Füllhorn der tschechischen Übersetzungs-
literatur und die Stellung des genialen Dichters Vrchlicky in der Flut der 
Ubersetzer können wir wohl ohne weiteres auf die Problematik der Über
setzungen von Lied- und Operntexten ausdehnen. Auch diese gelangten 
größtenteils in die Hände von Dilettanten, und die wenigen begnadeten 
Dichter-Übersetzer hatten meist keinen Erfolg: ihre Übersetzungen wurden 

1 „Pfeklädaji zurnaliste, neumelci, filologoüe nebo i nefilologove, ochotnici. Pieklädaji oe 
spatnem vyberu, s hotovou a nespofädanou dychtivosti. Ale preklady jejich razi si cestu 
do obecenstoa.' Frantisek Xaver S a i d a , Pfeklad v närodni literatufe (Die Über
setzung in der Nationalliteratur), in: Saida, Juvenilie, Praha 1925, 50 (Verlag Aven-
tinum). 

2 „Preklady romänskych a romantickych nebo parnasistnich poesii p. Vrchlickeho ;sou 
präce umelce, dilo pfedem subjektivni, ktere bylo cästi j'eho procesu tüürciho a origi-
nälniho Um, ze o nem hledal pnky, cesty, formy svemu umenl vlastnimu a osobnimu. 
Map pfedem vyznam geneticky pro poesii piekladatele a jeho epignonü." Ebenda, 49. 
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nicht zum Allgemeingut, man verwendete sie nur hier und da und ihr Kraft
feld strahlte eher auf den Übersetzer als auf das Publikum aus.3 Sind sie 
etwa nicht musikgemäß? Lassen sie sich schlecht deklamieren? Oder haben 
sie aus Bequemlichkeit und Traditionalismus der Interpreten keinen Anklang 
gefunden? 

Die Frage der Übersetzung eines gesungenen Textes ist also offenbar kom
plizierter als man auf den ersten Blick annehmen könnte. Es ist nicht richtig, 
den Übersetzer eines poetischen und eines musikalischen Textes gleich zu 
werten. Der Übersetzer des poetischen Textes will das Original in seinem 
dichterischen Reichtum und seiner vollen Mannigfaltigkeit erfassen. Er folgt 
seinem Ausdrucksschatz, seiner Diktion, seiner stilistischen und stilmäßigen 
Besonderheit. Er bemüht sich, eine möglichst treue Übersetzung — eine Art 
freies Abbild des Originals — zu schaffen, und projiziert den Geist und 
Charakter der Vorlage in die Sprache der Übersetzung. Diese Art der Über
einstimmung zwischen Original und Übersetzung ist höchst wünschenswert. 
Anders geht der Übersetzer eines gesungenen Textes vor. Für ihn sind vor 
allem die Erfordernisse der Musik entscheidend. Seine Übersetzung soll im 
Einklang mit den Phrasen des Musiksatzes stehen, ihr literarischer Wert ist 
offenbar zweitrangig. An diesen Übersetzer stellt man besondere Anforde
rungen. Sein Text muß, kurz gesprochen, „singbar" sein und erst in zweiter 
Linie die Wiedergabe individueller dichterischer Feinheiten der Vorlage 
wahren. 

Vergessen wir nicht daran, daß der literarische Ubersetzer zwar meist an 
die Form des Originals gebunden ist, in stilistischer Hinsicht jedoch oft 
freier arbeitet als der Autor des Originals. Es geht ihm darum, in das Wesen 
seiner Vorlage einzudringen, ihren Stil in die Sprache der Übersetzung zu 
transponieren oder sogar — bildlich gesprochen — in eine höhere Aus
druckssphäre zu erheben. Er tritt an den Originaltext als frei nachschöp
fender Geist heran, bemüht sich im Rahmen der sprachlichen Gebilde, der 
Sätze, Verse und Strophen, das Ziel, die Diktion des Autors auszudrücken. 
Der Übersetzer gesungener Texte hat die Hände gebunden, weil seiner 
Arbeit durch die Musik feste Grenzen gesetzt sind. Häufig muß er der Musik 
alles, ja auch den Geist der Übersetzungssprache, opfern, darf Verse oder 
Sätze nicht frei behandeln: im Werk der Musik ist nämlich der musikali
sche Ausdruck und die Phrasierung der Melodie streng an den Originaltext 
gebunden. Mit anderen Worten — die Deklamation des gesungenen Verses 
oder Satzes entwickelt sich in strengem Zusammenhang mit der Musik. Dem 
Übersetzer von gesungenen Texten ist es nicht vergönnt, sich auf freien 
Flügeln emporzuschwingen, er ist an die Musik gefesselt. Ihr hat er seine 
Deklamation zu unterwerfen. Überdies muß er auf den Interpreten, den 
Sänger Rücksicht nehmen, der eine Übersetzung verlangt, die einprägsam 
ist, viele Vokale enthält — die einfach gut singbar ist. Nicht zu übersehen 
ist dabei, daß die Singbarkeit des Textes auch mit der Lage der zu singenden 
Passage zusammenhängt; im Erfordernis der Singbarkeit scheinen verschie
dene technische Klippen des Gesangs auf, aber auch die mehr oder weniger 

3 Vergl. z. B. die Übersetzung des Librettos zu Fidelio ins Tschechische von Pavel Eisner, 
deren poetischer Wert ältere Übersetzungen zweifellos übertrifft, ohne ihre Bühnen
wirksamkeit zu erreichen. 
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begrenzten Interpretationsmöglichkeiten des Sängers. „In diesem Bezug hat 
man sich mit der Tatsache auszusöhnen, daß die musikalische Übersetzung 
schon ihrer Natur nach viel sklavischer sein muß als die literarische, und 
am Übersetzer liegt es, in diesen Grenzen auszuüben, was auszuüben mög
lich ist."4 

Wenn in der Übersetzung eines gesungenen Textes ein gebundener Satz, 
ein gebundenes Wort steht, beginnen die ernsten Schwierigkeiten damit, daß 
sich die treue Übersetzung mit dem Original weder im Rhythmus, noch in der 
Betonung und Silbenlänge deckt. Sie wird auch unterschiedliche Farben der 
Selbst- und Mitlaute kaum vermeiden können. Dem Übersetzer bleibt nichts 
anderes übrig, als sich dem Komponisten unterzuordnen und er ist häufig 
gezwungen, einen anderen, nicht adäquaten Ausdruck der Übersetzungs
sprache nur deshalb zu wählen, weil er dem Gesang entspricht. 

Was wir oben angedeutet haben, sind nur die allgemeinsten Probleme, 
die dem Übersetzer von Lieder- oder Operntexten im Wege stehen. Schon 
Josef Vymetal5 hat betont, daß der Übersetzer musikalischer Texte einer 
glatten Aussprache bedacht sein, harte Häufungen von Mitlauten vermeiden 
und die Verständlichkeit des gesungenen Wortes im Auge behalten muß. 
Es liegt an ihm, dem Sänger im wahrsten Sinne des Wortes entgegenzukom
men, und die Übersetzung so zu konzipieren, daß der gesungene Text über 
der Musik ertönt. Eine plastische Übersetzung setzt auch die Kenntnis be
stimmter Vokalisierungsgesetze voraus. Die Praxis zeigt, daß man in höheren 
Lagen offene, in tieferen dunkle Vokale zu verwenden hat. Nicht weniger 
schwierig ist dann beispielsweise die Gruppierung von Mitlauten an wich
tigen Stellen oder die Suche nach Silben identischer Klangfarbe, die dem 
Ausdruck der Musik voll entsprechen, usw. 

Schon wegen dieser komplizierten Gebundenheit von Wort und Ton steht 
es nicht in der Macht des Übersetzers, ein Werk zu schaffen, das auch 
anspruchsvollen literarischen Erfordernissen restlos genügt. Es handelt sich 
eben um kein Poem „an sich", sondern um ein qualitativ neues ästhetisches 
Gebilde, ein spezifisch wirkendes Ganzes, das aus der Verschmelzung des 
Originaltextes mit der Musik entsteht, also um eine Art Doppelkunstwerk, 
von dem er bei der Übersetzung auszugehen hat. Es ist dem Übersetzer nicht 
gegeben, den Text des Dichters oder Dramatikers frei zu behandeln, er steht 
vielmehr vor der Aufgabe, fest umrissene Musikformen mit einem eigentlich 
ganz neuen Text zu erfüllen, dessen Bindung an das Original reichlich frei 
sein kann. Oft geschieht es, daß sich Übersetzer gesungener Texte, die ein 
literarisches Niveau erreichen wollen, eo ipso an der Musik versündigen. 
Man könnte von einer merkwürdigen, aber offenbar eindeutig gegebenen 
umgekehrten Proportion sprechen: je „musikalischer" die Übersetzung, desto 
zweifelhafter ihr literarischer Wert! 

'< „V te pficine dluzno se j'i'z smiiiti s faktem, ze hudebni pfekJad J'I'Z svou pooahou musi 
byti mnohem otroctejsi nez pieklad Uterärni, a na pfekladateli je, aby v techto mezich 
vykonal, co se vykonati da." Josef V y m e t a l , Hudebni pfeklady (Musikalische Über
setzungen), in: Lumfr XXXIII, 1905, 498—503. Zitiert nach Jifi L e v y, Ceske theorie 
pfekladu (Tschechische Theorien der Übersetzung), Praha 1957, 495. 

5 Ebenda und in der Arbeit Operni pfek/ady (Opernübersetzungen), in: Hudebni revue V, 
1912, 151-161, 254-271. 
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Es scheint also, als bewege sich der Übersetzer gesungener Texte in 
einem Teufelskreis. Er kennt zwar die engen Grenzen seiner Freiheit, brennt 
aber darauf, nicht allzu sehr gegen die Sprache zu verstoßen, in die er 
übersetzt. Gewerbsmäßige Übersetzer achten allerdings kaum auf den lite
rarischen Wert ihrer Arbeit, oft genügt es ihnen sozusagen, daß einem langen 
Ton eben eine lange Silbe entspricht. Das ist natürlich etwas wenig. Die 
Gegenwart sieht die Problematik der Übersetzung von Lieder- und Opern
texten verantwortlicher als der Anfang des Jahrhunderts, sie hat wenigstens 
einen kleinen Schritt unternommen, um die Theorie solcher Übersetzungen 
auf ein höheres Niveau zu bringen, als es dem üblichen Betrieb entspricht. 
Trotzdem scheint es, als wäre es bisher auch in der neueren Zeit auf dem 
Gebiet des tschechischen Wissens noch zu keiner theoretischen Ausarbeitung 
der Grundsätze von Übersetzungen gesungener Texte gekommen. Das Ni
veau unserer Betrachtungen muß also so sehr in der Praxis stecken bleiben, 
daß die Theorie eigentlich noch immer vor den Toren wartet, weil keine 
Voraussetzungen für die theoretische Verallgemeinerung dieser Fragen ge
geben sind.6 

Was wir hier kurz andeuteten, erfaßt im wesentlichen den heutigen Stand 
der Forschung. Doch haben wir gerade in letzter Zeit mit Verwunderung 
entdeckt,7 daß das 19. Jahrhundert, jener noch immer wenig bekannte Kon
tinent, im tschechischen Kontext versucht hat, Fragen von Übersetzungen 
gesungener Texte weit durchdringender theoretisch zu behandeln, als dies 
neuere Zeiten getan haben und tun. Selbstverständlich spiegeln die auf tsche
chischem Boden gewachsenen älteren Theorien besonders deutlich das zeit
genössische Denken, die Entwicklungsstufe des Erkennens und nicht zuletzt 
auch die üblichen Konventionen, die nur schwer zu überschreiten waren. Der 
moderne Übersetzer gesungener Texte wird an die Grundsätze dieser Theorien 
kaum anknüpfen können. Dennoch wollen wir zu ihnen zurückkehren. Wir 
lüften nämlich bei dieser Gelegenheit den Schleier eines überaus interessan
ten, weniger bekannten Abschnittes der tschechischen Musikgeschichte, über 
den bereits vom musikhistorischen und musikwissenschaftlichen, aber auch 
vom literaturkundlichen Standpunkt geschrieben wurde. Man pflegt die in 
Betracht kommende Epoche die Wiedergeburtszeit der tschechischen Musik 
zu nennen, die eng mit der sprachlichen Auferstehung der Nation zusammen
hängt. Damals „beginnt die Auferstehung der tschechischen Sprache, der ihre 
Widersacher bereits sozusagen die Sterbeglocke geläutet und deren end
gültigen Untergang sie öffentlich verkündet haben";8 aber auch Musik und 

6 Eine theoretische Arbeit über Textbuchübersetzungen gibt es in der tschechischen 
Musikwissenschaft bisher nicht. Anregungen lassen sich aus der zitierten Veröffentli
chung Jifi L e v y s schöpfen (vergl. Anm. 4). 

7 Jifi Levy sammelte in seiner Veröffentlichung alle wichtigen Aufsätze auf dem Gebiet 
der tschechischen Übersetzungstheorie (bei größeren Studien wählte er Fragmente, 
deren Bedeutung ein Ganzes bildet), und zwar vom Mittelalter bis in die Gegenwart. 
Für unseren Fragenkreis sind vor allem Aufsätze aus der tschechischen nationalen 
Wiedergeburtszeit wichtig, die wir unten noch behandeln werden. 

8 .(...) poöinä se ozkfiseni jazyka ceskeho, kteremu protianici jeho jiz takofka umiräc-
kem zvonili a o kterehoz konecne zähube otevfene jednali". Josef J u n g m a n n , 
Krätkä historie närodu, osvicerii a jazyka (Kurze Historie der Nation, Aufklärung und 
Sprache), Praha 1825. Zitiert nach der neuen Ausgabe Felix Vodickas, Praha 1947. 156 
(Verlag Sfinx - Bohumil Janda). 
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Gesang nehmen in dieser Zeit eine unabdingbare Stellung ein,9 obwohl die 
Musik des Vormärzes noch keinerlei eigenbürtige Züge angenommen und 
sich im Schatten der deutschen, französischen u. a. romantischer Musikkul
turen entwickelt hatte. Damals, um das Jahr 1820, hängt der Gedanke einer 
tschechischen Nationaloper wortwörtlich noch in der Luft. Broz, ein Freund 
des Dichters Celakovsky, versucht in Linz die „traurige Oper" Persephone 
zu komponieren, Hanka schreibt das Libretto zur Oper Bozena (1821) und 
im selben Jahr übersetzt Jan Nepomuk Stepänek Castellis Text des damals 
so populären Singspiels von Joseph W e i g 1 (1766—1846) Die Schweizer
familie (Premiere in Wien 1809); dieses Singspiel gehörte kaum zu den geni
alen Werken der Zeit, leitete aber trotzdem die kommende Tradition der 
tschechischen Oper ein (die Übersetzung des Librettos beendete Simeon 
Karel Machäcek). Zur Aufführung sollte es im Mai 1823 in Prag kommen, 
aber man hörte das Werk in tschechischer Sprache erst am 28. Dezember 
desselben Jahres. Der Erfolg war groß, die tschechischen Patrioten jubelten, 
weil von der Musikbühne zum ersten Mal ihre Muttersprache ertönte. Die 
denkwürdige Aufführung der Schweizerfamilie bot den Anlaß zu weiteren 
intensiven Bemühungen und man kann sagen, daß schon in der ersten Hälfte 
des Jahres 1824 die Frage einer tschechischen Nationaloper in den Vorder
grund des Interesses gerückt war. In jedem geläufigen Handbuch lesen wir, 
es habe sich vor allem um sprachliche Interessen und dann erst um die 
Musik gehandelt. Das tschechische Theater sollte nach Ansicht der Patrioten 
ein wirksames Instrument der Erweckung des Nationalbewußtseins werden 
und an die Bestrebungen zur Wiedergeburt der Nationalsprache anknüpfen, 
die in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts eingesetzt hatten. 

Wir können hier natürlich kein erschöpfendes Bild der ersten Entwick
lungsphase der tschechischen Nationaloper zeichnen, sondern nur andeuten, 
daß diese Zeit der geistigen Gärung imstande war, den ideellen und künstle
rischen Streit zwischen zwei Übersetzungsmethoden zu entfachen, die sich 
einerseits auf das Zeitmaß (ihr Vertreter war Machäcek mit seinen Anhän
gern), anderseits auf die Betonung (Stepänek und seine Anhänger) stützten. 
Das theoretische Turnier dieser beiden Richtungen konnte nur vor dem 
Hintergrund der Theaterpraxis, der literarischen und schließlich auch der 
musikalischen Praxis in Schwung kommen. Die Entwicklung gedieh zu einem 
Kompromiß und zur Vermengung beider Prinzipien, später bürgerte sich so
gar die Regel ein. Gestalten aus den sog. höheren Kreisen vor allem im 
Zeitmaß sprechen und singen zu lassen, während das Volk in Rede und Ge
sang die natürliche Betonung gebrauchte. Dieser Stand der Bühnensprache 
der frühen tschechischen Oper ist eine Folge des Kompromisses zwischen 
klassischen und frühromantischen (oder besser gesagt: genremäßig realisti-

5 Unter der reichen musikwissenschaftlichen Literatur über die Wiedergeburt der tsche
chischen Musik nenne ich insbesondere: Zdenek N e j e d 1 y, Bedrich Smetana. In 
der Neuausgabe das vierte Buch {Nova spolecnost — Die neue Gesellschaft) und das 
fünfte Buch (Praha.), Praha 1951 und 1952 (Verlag Orbis); Vladimir H e 1 f e r t, Toürci 
rozvoj Bedficha Smetany, I. Preludium k zivotnlmu dilu, Praha 1924 (Verlag J. R. 
Vilimek). In deutscher Sprache erschien diese Schrift Helferts unter dem Titel: Die 
schöpferische Entwicklung Bedrich Smetanas. Präludium zum Lebenswerk, Leipzig 
1965, übersetzt von Bruno Liehm (VEB Breitkopf- und Härtel-Musikverlag); Josef 
P l a v e c , Frantisek Skroup, Praha 1941 (Verlag Melantrich). 
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sehen) Elementen im tschechischen Theater der Zeit. 1 0 Wie man sieht, arbei
teten die damaligen Opernlibrettisten eklektisch und ebenso eklektisch be
nahmen sich auch die beiden Autoren der ersten tschechischen Originaloper 
Drätenik (Der Rastelbinder, Premiere in Prag am 2. Feber 1826), der Kom
ponist Frantisek S k r o u p (1801—1862) und sein Librettist Josef Kraso-
slav C h m e l e n s k y (1800-1839). Es machte nichts aus, daß „Skroups 
Werk stilistisch und musikalisch unselbständig war, bar jeder inneren künst
lerischen Qualität", und bewies, „daß die sprachliche Tendenz einfach nicht 
genügte."11 Die Zeugen dieser Premiere sahen in der Aufführung die Erfül
lung ihrer patriotischen Sehnsucht, obwohl die Komposition zwar frisch war, 
aber ohne „schöpferische Potenz und schöpferische Originalität. Skroup 
hatte einfach als Komponist keine künstlerische Individualität, er war ein 
Epigone der Spohrschen Romantik".12 

Die Zeit, die wir behandeln, war für die Geburt einer tschechischen Musik 
noch nicht reif geworden. Versuchen wir nun, wenigstens flüchtig jene 
theoretischen Anregungen zu erfassen, die höher standen als die künstlerische 
Praxis. Sie gingen von der Beziehung zwischen Wort und Ton aus und 
reiften im Zug der Erfahrung und Verallgemeinerung des zeitlichen Entwick
lungsstadiums. Bei der Beurteilung komplizierter Verhältnisse der Bühnen
praxis, der Tragkraft des gesungenen Wortes, der Eignung oder Nichteignung 
der ersten tschechischen Übersetzungen von Operntexten läuterte die junge 
Theorie der Übertragung gesungener Texte ihr Urteil. Man darf nur be
dauern, daß ihre Folgerungen die Opernpraxis nicht tiefer gezeichnet haben, 
sie bieten nämlich interessante Belege der Eigenbürtigkeit des damaligen 
tschechischen theoretischen Denkens, das sich in dieser Hinsicht vor allem 
auf die Erfahrungen mit dem Repertoire der Prager Opernszene stützen 
konnte. Bedenken wir, daß schon lange vor der Premiere der Oper Rastel
binder, von der Otakar Hostinsky schrieb,13 sie sei „ein Denkmal ihrer 
Zeit...". und „zeige uns eine besondere Phase der damaligen patriotischen 
Bewegung in bescheidenem, aber typischem Gewände," das tschechische 
Sprachelement in Übersetzungen fremdsprachiger Operntexte an den Tag 
getreten war. Nach dem Erfolg der Schweizerfamilie wuchsen die Über
setzer wie Pilze nach dem Regen und alle Welt begann das deutsche, italie
nische und französische Opernrepertoire ins Tschechische zu übertragen. 1 4 

Die junge tschechische Gesellschaft wählte vorerst die klassische komische 
Oper Luigi C h e r u b i n i s Der Wasserträger,15 der W e b e r s Freischütz 

1 0 Vergl. Dejiny ceskeho divadla, II. (Geschichte des tschechischen Theaters), Redaktion 
des Bandes Vladimir Prochäzka, Praha 1969, 156 (Verlag Academia, Autoren der be
treffenden Kapitel: Josef P l a v e c und Adolf Scher l ) . 

1 1 H e 1 f e r t, Tvürci rozooj..., 109. 
1 2 Ebenda, HO. 
13 „ . . . pomnikem sve doby [...] ukazuje näm zvlästm fäzi olasteneckeho ruchu tehdejsiho 

ve skroonem, ale typickem obraze..." Otakar H o s t i n s k y , F. Skroup, in : Osveta 
1885, 79. 

1 4 Die Aufzählung der Textbuchübersetzungen wurde in-. Casopis Ceskeho Musea I, 1827. 
im Aufsatz Stao divadla ieskeho od dubna 1824 az po feonec r. 1826 (Der Stand des 
tschechischen Theaters vom April 1824 bis zum Ende des J. 1826) veröffentlicht. Siehe 
auch L e v y, 117. 

1 5 Die Erstaufführung in tschechischer Sprache fand am 25. April 1824 statt. Über eine 
der Reprisen schrieb Josef Krasoslav C h m e l e n s k y in Casopis Ceskeho Musea II, 
1828, 124: „Tato zpeoohra v nemeckim jazyku zfidka zdaiile provozena a proto jiz 
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unter dem Titel Stfelec kauzedlnik als erste tschechische, an die Betonung 
gebundene Librettoübersetzung folgte. Carl Maria von Weber war mit der 
Übersetzung offenbar zufrieden, denn er schrieb dem Übersetzer J. N . 
Stepänek am 7. Juni 1824: „Empfangen Sie meinen besten Dank für die 
Zusendung des böhmischen Freischütz, dessen Übertragung in die böhmische 
Sprache mich nur ehren kann."16 Die denkwürdige Premiere am 6. Mai 1824 
hatte großen Erfolg; ihr folgten M e h u l s Joseph in der Übertragung J. Kr. 
Chmelenskys (Premiere am 17. November 1824), der Barbier von Sevilla 
Gioacchino R o s s i n i s und eine Reihe weiterer Opern, vor allem M o-
z a r t s. Don Giovanni, der in den Jahren 1787—1825 275mal in italienischer 
und deutscher Sprache gespielt wurde, bereitete man zur tschechischen Erst
aufführung gleich in zwei Übersetzungen vor, die Stepänek nach der Be
tonung und Machäcek nach der Silbenlänge besorgt hatten.17 Bei der Pre
miere am 9. April 1825 erklang von der Bühne des Ständetheaters die Über
setzung Stepäneks. Interessanterweise stieß sie bei dem künstlerisch kulti
vierten Frantisek Palacky auf einen kühlen Empfang: „Abends war ich im 
Theater," vermerkt Palacky,18 „bei Mozarts ,Don Juan' in tschechischer 
Sprache, von Stepänek nicht so glücklich übersetzt wie von Machäcek, aber 
vorzüglich von den H. Podhorsky, Jelen und den Jungfern Kometova, Krä-
lova und Sulcova gesungen."19 

Frantisek Palackys Ausspruch ist für die Lage der tschechischen Poesie 
(und damit auch des Übersetzertums) der zwanziger Jahre bezeichnend. Das 
Schwanken zwischen der „Zeitmaß"- und der „Betonungs"-Poesie, das die 
tschechische Dichtkunst schon seit den Zeiten von Dobrovskys Diskussion 
aus dem Jahr 1786 gekennzeichnet hatte,20 war auch für spätere Zeiter, 

drahny cas zce/a vypustena, v ceskem dioadle mezi nejlepsi prooozenl nälezi a ;akc 
vzdy, tak i dnes oyborne däväna byla. Od Maoni osoby Vodafe az na nejmensi — 
- kazdy dokonaly; zvläste ale v pronim jednäni, a sice oe finale, cele obecenstoo ozdy 
nadseno byvä." (Dieses Singspiel, in deutscher Sprache selten gelungen aufgeführt und 
deshalb schon geraume Zeit ganz übergangen, gehört im tschechischen Theater zu den 
besten Aufführungen und wurde wie immer auch heute vorzüglich gespielt. Von der 
Hauptperson des Wasserträgers bis zur kleinsten Rolle — jeder vollendet; besonders 
aber im ersten Aufzug, und zwar im Finale, pflegt das Publikum immer begeistert 
zu sein.) 

1 0 Zitiert Oscar T e u b e r, Geschichte des Prager Theaters, Praha 1888, III, 141. 
1 7 Vergl. Josef P l a v e c , Don Juan a Praha (Don Juan und Prag), in: Närodni divadlo 

XI, Nr. 17; Vojtech J i r ä t , Obrozenske pfeklady Mozartova Dona Juana (Die Über
setzungen von Mozarts Don Juan aus der nationalen Wiedergeburtszeit), in: Slovo 
a slovesnost IV, 1938, 79-90, 202-212, neu abgedruckt in: Vojtech J i r ä t , Duch 
a toar (Geist und Form), Praha 1967, 227-257 (Verlag Ceskoslovensky spisovatel). 

>•- „Vecer byl jsem v divadle, o MozartovS .Don JuanW ceskem, od Stepänka ne tak 
zdafile jako od Machäcka pfelozenem, ale oyborne' zp'wanetn od 'p. Podhorskeho, 
Jelena, panen Kometovi, Krälove a Sulcooe." Zitiert Jan V o n d r ä c e k , PrebJedne' 
dejiny' ceskibo dioadla (Übersicht der Geschichte des tschechischen Theaters), Praha 
1926-1930, II., 50. 

" Matyäs Podhorsky (1800-1849), Alois Jelen (1801-1857), Katefina Kometopa, verehe
lichte Podhorskä (1807-1889), die bedeutendsten Sänger des Ständetheaters der dama
ligen Zeit. Die Lebensdaten der Sängerinnen Krälova und SuIcoDa gelang es nicht 
festzustellen. 

2'' Wir spielen auf die Diskussion Josef D o b r o v s k y s über prosodische Fragen an 
(siehe Literarisches Magazin 1786 und seine flöhmische Prosodi'e, Praha 1795, in der 
zweiten Ausgabe 1798 überarbeitet und veröffentlicht im Buch Frantisek Martin 
P e 1 c 1 s, Grundsätze der böhmischen Grammatik). Eingehender in : Dejiny ceske lite-
ratury II (Geschichte der tschechischen Literatur), Redakteur des Bandes Felix Vodicka, 
Praha i960, 71 und 99 f. 
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typisch. Das Zeitmaßprinzip und das auch syllabisch oder syllabotonisch 
genannte Betonungsprinzip lebten in den zwanziger Jahren des 19. Jahr
hunderts nebeneinander. Sie waren zwar diametral entgegengesetzt und unter
schieden sich voneinander in den grundlegendsten Schaffensregeln, aber es 
war damals noch nicht möglich vorauszusehen, für welches der beiden Prin-
zipe sich die lebendige Poesie entscheiden werde. Die Entwicklung gab 
später der Betonungspoesie recht, aber das Zeitmaß wurde theoretisch 
auch weiterhin von Pavel Josef Safafik und Frantisek Palacky verteidigt,21 

ja sogar Theoretiker viel späterer Zeiten, wie Durdik und Hostinsky, nah
men an, die beiden Prinzipien könnten in der Praxis nebeneinander leben. 
Durdik sprach in seiner Studie O pomeru prosodii ceskych (Über das Ver
hältnis der tschechischen Prosodien22) die Ansicht aus, es sei möglich durch 
Verlegung der langen Silbe auf die metrisch schwere Zeit die Wortbetonung 
zu ersetzen, beide Prinzipien seien also vereinbar, obwohl das Zeitmaß 
der Betonung unterliege. Otakar Hostinsky schrieb in der Zeitschrift 
KVETY 1870, der Zwist zwischen Silbenlänge und Betonung sei noch nicht 
entschieden (er glaubte ebenfalls an die Möglichkeit beide Prinzipien zu 
kombinieren), und wurde so zu einem Vorgänger von Durdiks Auffassung. 
Bei Hostinsky erklingt allerdings schon eine deutliche nationale Note, 
die die Eigenart des tschechischen Verses in Anspruch stellt, während die 
älteren nationalen Aufklärer in ihren Verskompositionen reichlich unorigi
nell waren und sich hier auf antike, dort wieder auf deutsche, romanische 
oder slawische Muster stützten. „Wollen wir eine dem Tschechischen an
gemessene und natürliche Prosodie haben," schreibt Hostinsky,2 3 „dann 
müssen wir, ohne uns nach fremden prosodischen Systemen umzusehen, un
seren eigenen Weg gehen, [...] müssen die rhythmischen Besonderheiten 
unserer Sprache prüfen und aus ihnen irgendein Prinzip der spezifisch 
tschechischen Art des Reimens ableiten." 

In den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts war es allerdings noch nicht 

21 Pocätkove ceskeho bäsnictüi, obzvläste prosodie (Die Anfänge der tschechischen 
Dichtkunst, insbesondere der Prosodie), Praha 1818. 

2- In.- Casopis Ceskelio Musea 1878. 
73 ,Chceme-li miti prosodii cestine pfimefenou a prirozenou, musime, an/z bychom se 

po cizich sousta.va.ch prosodickych ohlizeli, jiti svou cestou, [...] musime zkoumati 
rytmicke zulästnosti sveho jazyka. a z tech sobe utvoiiti nejaky princip specificky 
ceskiho zpüsobu oersoväni." Zitiert nach der Neuausgabe in der Sammelschrift Otakar 
H o s t i n s k y , O umeni (Über die Kunst), Praha 1956, 579 (Verlag öeskoslovensky 
spisovatel, Herausgeber Josef Cisarovsky). Erst Josef K r a l verlieh der Lehre vom 
tschechischen Vers feste Grundlagen und postulierte den Vorrang der Betonung gegen
über dem Zeitmaß. Der Autor bereitete der Periode des Schwankens und Eklektizis
mus in der Theorie der tschechischen Prosodie ein Ende. Als Übersetzer aus klassi
schen Sprachen und Verfasser des Buches Reckä a timskä rhythmika a metrika (Die 
griechische und römische Rhythmik und Metrik), 4 Bände, Praha 1890-1913, ging er 
von der Frage aus, ob man bei Übersetzungen aus antiken Sprachen die Zeitmaß- oder 
Betonungsnorm zu wählen habe. Er entschloß sich eindeutig für die Betonungsnorm 
und gab seine Erwägungen in den Jahren 1893-1917 in Listy filologicke heraus. Einen 
Auszug veröffentlichte er unter dem Titel Ceskä prosodie (Tschechische Prosodie), 
Praha 1909 (Verlag J . Otto, in der Buchreihe Svetovä knihovna). Kräls gesammelte 
Schriften erschienen erst nach seinem Tod dank Josef Jakubec (Historicky oyooj 
ceske prosodie [Die historische Entwicklung der tschechischen Prosodie), 1923) und 
Bohumil Ryba (O pfizvucnem napodobeni starovekych rozmerü casomernych [Über 
die Nachahmung altertümlicher Zeitmaßdimensionen mit Hilfe der Betonung], 1933). 

http://sousta.va.ch
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möglich „irgendein Prinzip der spezifisch tschechischen Art des Reimes ab
zuleiten". Damals handelte es sich um eine ganz andere Frage, um das 
Daseinsrecht der tschechischen Sprache, die sich zu den europäischen Kul
tursprachen gesellen sollte. Von diesem Gesichtspukt aus ist das gesamte 
künstlerische und theoretische Schaffen dieser Zeit zu beurteilen, also nicht 
nur die Literatur und Poesie, sondern auch ihre Theorie. Wenden wir uns 
nun den Theorien zu, die in dieser Zeit über die Übersetzung von Librettos 
entstanden, wohl wissend, daß wir uns hier auf einem noch wenig bestellten 
Feld bewegen.24 

Jifi Levy (1926—1967), der bedeutende tschechische Theoretiker des Über-
setzertums und vorzeitig verstorbene Dozent der Philosophischen Fakultät 
der Brünner J.-E.-Purkyne-Universität, 2 5 hat als erster die tschechische Theo
rie der Übersetzung umfassend behandelt26 und dabei den überraschenden 
Beitrag 'des Denkens der nationalen Aufklärungszeit auf dem Gebiet der 
Übersetzung von Gesangstexten entdeckt, indem er an die bemerkenswerte 
und methodisch anregende Studie Vojtech Jiräts über die Übersetzungen von 
Mozarts Don Giovanni (vergl. Anm. 17) anknüpfte. Levys Verdienst ist es 
auch, eine repräsentative Auswahl aus Studien über tschechische Über
setzungstheorien veröffentlicht zu haben (vergl. das Zitat in Anm. 4). 
So druckte er beispielsweise Erwägungen Josef J u n g m a n n s (1773 bis 
1847) in seinem Werk Slovesnost27 ab, gab zum erstenmal die Arbeit von 
J u n g m a n n s Sohn Josef Josef ovic (1801—1833) Üoahy o pfeklädäni 
zpevü (Erwägungen über das Übersetzen von Gesangstexten)28 heraus und 

2 4 Eine eingehende Bibliographie zur Theorie der tschechischen Übersetzung bringt Jifi 
L e v y , 1. c, 906—924, aus der hervorgeht, wie wenige Arbeiten man bisher der Über
setzung von Textbüchern oder gar der Theorie dieser Übersetzung aus der Zeit der 
nationalen Wiedergeburt gewidmet hat. Neben der zitierten Arbeit Vojtech J i r ä t s 
über die Übersetzungen von Mozarts Don Juan (vergl. Anm. 17) nenne ich: Jifi L e v y , 
Neznämä literärni cinnost Josefovice Jungmanna (Die unbekannte literarische Tätig
keit Josef ovic Jungmanns) in: Ceskä literatura V, 1957, 215-218; Pavel E i s n er, 
Zrozeni ceske dikce operni (Die Geburt der tschechischen Operndiktion), in: Kriticky 
mesicnik II, 1939, 147—157; Jan N e r u d a , Operni libreto (Das Opernlibretto), in: 
Cesky obzor literärni I, 1867, 118—120; Adam P r a n da, K otäzke prekladov speDo-
hernych libriet (Zur Frage der Übersetzung von Opernlibrettos), in: Slovenskä rec 
XXII, 1957, 156—167. — Eine stichwortartige Zusammenfassung der Problematik bietet 
Jaromir F i a l a in Pazdirküv hudebni slovnik naucny I, Brno 1929, 332-333, im 
Aufsatz Pfeklad (Übersetzung). 

2 3 Neuestens hat Professor Josef H r a b ä k Jifi Levys Lebenswerk im Nachwort zur 
postumen Ausgabe von Levys Publikation Bude literärni veda exaktni vedou? (Wird 
die Literaturwissenschaft zu einer exakten Wissenschaft werden?), Praha 1971 (Verlag 
Ceskoslovensky spisovatel), 450—456, gewürdigt. 

2 6 Jifi L e v y , Ceske theorie pfekladu, insb. 116 f. 
2 7 Josef J u n g m a n n , Slooesnost (Schrifttum), III. Ausgabe, Praha 1846, 24-27 (Levy, 

320-323). 
2 3 Josef Josefoviö J u n g m a n n , Üoahy o pfeklädäni zpevü (Erwägungen über das 

Übersetzen von Gesangtexten), Handschrift im Literarischen Archiv das National
museums, Sign. 15 A3. Bei Levy zum erstenmal abgedruckt (330-342). Vergl. auch 
Jifi L e v y , Neznämä literärni cinnost Josefovice Jungmanna, in: Ceskä literatura V, 
1957, 215—218. Josef Josefovic Jungmann trat auch an die praktische Anwendung 
seiner theoretischen Ansichten heran, er versuchte nämlich das Textbuch von Mozarts 
Figaros Hochzeit zu übersetzen. Die erhaltenen Fragmente seiner Arbeit beweisen, 
daß er jeden Vers sorgfältig feilte. Die verschiedenen Fassungen konfrontierte er nicht 
nur mit dem italienischen Orignal Lorenzo da Pontes, sondern auch mit der zeitge
nössischen Ubersetzung ins Deutsche von C. F. Wittmann. Dabei blieb er keineswegs 
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publizierte Auszüge aus dem Schreiben dieses Autors an Frantisek S i r, 
die die Praxis der Librettoübersetzung betrafen;29 Levy ließ auch die Ge
danken Simeon Karel M a c h ä c e k s (1799—1846) in einer Wiederausgabe 
von Fragmenten aus dessen Brief an Karel Alois V i n a f i c k y 3 0 aufleben 
und ergänzte die Quellensammlung durch Abdrucke kritischer Beobachtun
gen des tschechischen Librettisten Josef Krasoslav C h m e l e n s k y (1800 
bis 1839), die unter dem Titel Nico o divadle ve Lvove a o pfeklädäni 
z cizich jazykü (Vom Theater in Lemberg und dem Übersetzen aus Fremd
sprachen) erschienen waren. 3 1 Auf diese Quellen stützten auch wir unsere 
Vergleiche und Schlüsse, und gehen dabei von manchen Erkenntnissen 
Jifi Levys und Vojtech Jiräts aus. 

Als das Singspiel die Schweizerfamilie zum erstenmal in tschechischer 
Übersetzung von der Bühne erklang (1824), begrüßten Josef Jungmann und 
Frantisek Ladislav Celakovsky Machäceks Nachdichtung mit Begeisterung. 
Jungmann sah in ihr eine Bestätigung der Zeitmaßtheorie und wurde sogar 
selbst zur schöpferischen Arbeit angeregt. Er schrieb: „Unsere jungen Tsche
chen sprechen nun von lauter tschechischen Opern, aber außer Machäcek 
getraut sich niemand etwas zu unternehmen und man blickt deshalb auf sie, 
den man für den Geeignetesten anerkennt. [. ..] Ich selbst schwinge meine 
etwas steif gewordenen Versfüße zu diesem hohen Ziele auf, doch insge
heim — um mir Schande und Spott zu sparen, wenn ich dieses Ziel nicht er
reichen sollte. Ich vermag ihnen nicht zu sagen, wie uns die Schweizerfa
milie bezaubert hat, ein großer Theil von uns hat vor Freude Thränen ver
gossen."32 Der Erfolg dieses Singspiels hatte alle möglichen Übersetzer (siehe 
oben) auf das höchste angeregt, auch Josef Jungmann, der sich dazu ent
schloß, den Originaltext von M o z a r t s Entführung aus dem Serail ins 
Tschechische zu übertragen. Er tat dies im Schatten der Zeitmaßtheorie, ver
mied aber eine sklavische Nachahmung des Originals, übersetzte frei und 

im literarischen Theoretisieren stecken, sondern war mehr als streng auf die Musik 
bedacht. Josefovic Jungmann erfüllte also seine eigenen theoretischen Grundsätze, 
die mit der Auffassung seines Vaters identisch waren und auch den Postulaten des 
umsichtigen J. K. Chmelensky voll entsprachen. 

2 9 Der Aufsatz O pfeklädäni operniho libreta ist dem Schreiben Josef Josefovic J u n g 
m a n n s an Frantisek Sir vom 8. Jänner 1825 entnommen (Levy 342—346). Vergl. 
Josef Josefovic J u n g mann, Korespondence (Korrespondenz), Praha 1956, 86 f. 
Es handelt sich um die Reaktion auf Sirs Übersetzung von Mozarts Oper Cosi fan 
tutte, die nicht erhalten blieb. 

3 0 Die Abhandlung O pfeklädäni operniho libreta (Levy 347—348) ist dem Schreiben 
Simeon Karel M a c h ä c e k s an Karel Alois Vinaficky aus dem Jahr 1828 entnom
men. Vergl.- K. AI. V i n a f i c k e h o Korespondence a spisy pametni (K. AI. Vinafickys 
Briefwechsel und Gedenkschriften), Praha 1903, 91-92. Die Titel der Erwägungen 
J. J. Jungmanns und S. K. Machäceks in Anm. 29 und 30 hat der Herausgeber Jiri 
Levy ergänzt. 

3 1 Josef Krasoslav C h m e l e n s k y , Nico o divadle a o pfeklädäni z cizich jazykü 
(Vom Theater und dem Übersetzen aus Fremdsprachen), in : Ceskä vcela 1834, 174-176. 
Ausgewählte Schriften Dr. Jos. K. Chmelenskys, Praha 1870, 272-278 (Levy 380-384), 

33 „Nasi mladi Cechove nyni o samyeh operäch ceskych mluvi, ale krome Machäcka 
nikdo sobe nedüvefuje vec takoveho se vydati a tudy obrätili svüj zfetel k väm, jejz 
za nejzpüsobilejsiho k tomu uznävaji. [...] Jä säm sve ztuhle nohy versovnicke k tomu 
eili pozdvihnu, ac podtaji — abych nemoha dojiti takoveho eile, hanbu sobe a smich 
nevzbudil. Nemohu väm vysloviti, jak näs Rodina svejcarskä vsecky okouzlila, velikä 
cästka näs plakala radosti." Brief an Antonin Marek vom 5. Feber 1824 (Levy 117). 
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sprach sich auch in Slouesnost ausdrücklich für die übersetzerische Freiheit 
aus: „Der Geschmack der Menschen ist verschieden und weil man kaum 
bestimmen mag, welchen UeberSetzungen der Vorrang gebühret, jenen, die 
den Sinn des Originals frei darbieten, auf Worte, Ausmaße der Silben und 
Verse nicht achtend und nur darauf bedacht, in ihren Lesern ähnliche 
Gefühle zu wecken, wie die ursprüngliche Schrift bei ihren Hörern [.. .]; 
oder jenen Ueber Setzungen, deren Urheber sich bemühen, nicht durch den 
Sinn, als vielmehr durch eigene und übertragene Redewendungen, in Maß 
und Klang, in Regel und Ordnung ihr Werk dem ursprünglichen Werke an
gleichend zu schaffen. Eine solche Uebersetzung ist gewißlich mühsamer und 
schwieriger, gelingt sie aber, verdienstvoller und lobenswerter."33 

Während Josef Jungmann, der vor allem mit seinen Übersetzungen aus 
der Poesie Miltons, Bürgers, Goethes, aus der altrussischen Literatur und 
mit seinen eigenen literarische Arbeiten die erste Stelle bei der Formung 
einer neuzeitlichen tschechischen Schriftsprache einnahm, nur allgemeine 
Gedanken am Rande der Übersetzungstechnik aussprach, widmete sich sein 
Sohn Josef Josefovic bereits konkreten Fragen der Librettoübersetzung. 3 4 In 
seinen „Ueberlegungen und Abhandlungen vom richtigen, gute Gesänge ins 
Tschechische Uebersetzen" vertritt er einen liberalen Standpunkt; er er
greift weder für die Silbenlänge noch für die Betonung Partei, unterstreicht 
jedoch, die Übersetzung müsse das Wesentliche der Musik erfassen. Text 
und Musik sind gleichwertige Partner: „Sollen Dichtung und Musik zu ein
ander passen, müssen beide zusammen gleichen Schrittes ausgreifen."35 Man 
könne nicht damit übereinstimmen, daß beispielsweise die Musik vorwärts
eile und der Text ihre Bewegung retardiere. Die Zeitmaßregeln sind für den 
Autor verbindlich, doch warnt er vor ihrem Mißverstehen, das dem Über
setzer Schwierigkeiten bereiten könnte. Der zum Singen bestimmte Text ist 
der Musik unterzuordnen, konkret gesprochen: „Eine nicht gedehnte Silbe 
darf den Gesang nicht verlängern."30 Es kann allerdings geschehen, daß schon 
die Originalvertonung eines fremdsprachigen Textes schlecht ist (wenn z. B. 
kurze Silben allzu langen Noten unterlegt werden); dann muß sich der 
Sänger selbst aus der Not helfen. Ist er klug und erfahren, möge er die 
langen Noten durch stimmhaftes Aussprechen stimmloser Silben ausfüllen, 
oder „bei einer Verzierung Zuflucht suchen."37 Josefovic Jungmanns Regel, 
man dürfe kurze Silben im Gesang nicht dehnen, schließt natürlich nicht 
die Möglichkeit von Koloraturen aus, es sei denn, daß sie das Ohr belei-

33 „Chuti lidske jsou rozdilne, a protoze nelze vübec ustanoviti, kterym pfekladüm by pfed-
nost nälezela, onem-li, kteriz svobodne podävaji smysl originälu, na slova, na rozmer sylab 
a versü nie se neohledajice, a jen o to stojice, aby ve svych ctenäfich podobny cit 
zpüsobili, jakyz püvodni spis u svych posluchaeü Dzbuditi musil [...]; eili onem pie-
lozenim, jichzto püvodce snazi se netoliko smyslem, aiebxz i slovy vlastnimi i pfene-
senymi, obraty ieci, merou a zoukem, ladem i skladem dilo sve dilu püvodnimu po-
dobne uciniti. Takove pfelozeni zajiste pracnejsi a nesnadneisi, a zdari-li se, zaslou-
zilejsi a chvalnejsi." Josef J u n g m a n n , Slouesnost, III. Ausgabe, Praha 1946, 24 f. 
(Levy, 322-323). 

3'' Vergl. Anm. 28. 
35 „Mä-li bäsen a hudba k sobe se hodit, museji obe rovnym chodem spolu kräcet." Josef 

Josefovic J u n g m a n n , Üvahy... (Levy, 330). 
'M .Slabika neprütaznä ve zpevu se tähnout nesmi.' (Levy, 332). 
37 „[...] ozdobkou si pomüze." (Levy, 332). 
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digen. Diese Koloraturen sind rasch zu nehmen, weil sie sonst zu unwillkom
menen Dehnungen der Laute führen. 3 8 Der Autor macht dann darauf auf
merksam, daß im Tschechischen die Länge und Betonung ebenso streng ge
regelt ist wie ihr Verhältnis zu den Nachbarsilben. Dieses Verhältnis darf 
nie gestört werden. 

In der Musik kommt es vor, daß einer stimmlosen Silbe „eine Art starker 
Ausdruck" unterlegt wird, 3 9 daß die stimmlose Silbe zur Trägerin von Af
fekten wird. In solchen Fällen ist es möglich und zulässig, sie etwas zu 
dehnen, und zwar in einer Weise, die „einem schwachen Hinziehen gleicht'.™ 
Alle Abweichungen richten sich aber nach den Gesetzlichkeiten der gegen
seitigen Silbenbeziehungen. Es macht nichts aus, wenn der Sänger eine kurze 
Silbe am Wortende dehnt und damit einen besonderen Ausdruck erzielt, 
man kann auch den Endlaut o am Ende eines Wortes oder einer Periode 
dehnen, wenn damit die Beendung eines Gedankens oder Vorgangs ausge
drückt wird. Josefovic Jungmann empfiehlt aber grundsätzlich, Übersetzer 
und Sänger mögen den Unterschied zwischen Silben mit langen Selbstlauten 
(d. i. „gedehnten Silben") und Silben, die nur durch ihre Position lang sind 
(„verweilenden Silben") beachten. Der Übersetzer soll lange Noten nur 
„gedehnten Silben" unterlegen. Sonst kommt es zu groben Verstößen gegen 
die Deklamationsgrundsätze der tschechischen Sprache. Was die Aussprache 
anbelangt, schreibt der Autor auch den „verweilenden Silben".eine bestimmte 
Bedeutung zu, weil sie, stimmlose Laute enthaltend, schon an und für sich 
ein Problem der Aussprache vorstellen-. „Wir wissen, daß das Zusammen
treffen mehrerer stimmloser Laute mehr Zeit zum Aussprechen erfordert als 
ein einfacher stimmloser Laut zwischen zwei stimmhaften Lauten.'"'1 

Interessanterweise kehrt Josef Josefovic Jungmann mehrmals zur Proble
matik des Ziergesangs zurück. Das ist vor allem ein Beweis dessen, wie 
lebendig diese Art des Gesanges noch in den zwanziger Jahren des 19. 
Jahrhunderts war, aber auch ein Beleg für die Ausdauer der alten Manieren 
der Neapolitanischen Schule. Wenn der Autor sagt: „Die gedehnte Silbe 
werde auch im Gesang gedehnt und keineswegs verschluckt,'"*2 empfiehlt er 
damit die äußerste Auswertung von Silben, die durch ihre Position lang 
sind, und dies im melismatischen Gesang. Übrigens spricht er sich darüber 
folgendermaßen aus: „Die gedehnten Silben passen am besten zu allen Rou
laden, Verzierungen, und überhaupt dann, wenn sich eine Silbe über mehrere 
Noten erstreckt; die ungedehnte (wenn möglich) nur aus Noth an ihre Stelle 
trete."43 

Schon die nationalen Aufklärer wußten — und dies betont auch J . J . 
Jungmann, ein überaus belehrter Theoretiker — daß die einzelnen Laute dem 

x J- J- Jungmann kennt auch volkstümliche Figurationen, die er .ozdobky hudecke' 
nennt (Levy, 333). 

a9 „[...] jakysi silny vejraz, vyzvuceni' (ebenda). 
40 j...] se slabemu tähnuti podobä." (Ebenda.) 
41 „Vime, ze sbeb nekolika nemic k vysloveni vice casu zädä nezli jednoduchä nemice 

tnezi dvema hlasicemi." (Ebenda.) 
42 „Hlasice prütaznä i ve zpevu se tähniz a nikoli nepohlcüj." (Ebenda.) 
43 „Prütaznä Masice nejlepe se hodi ku vsem rolädäm, ozdobkäm, a oübec tenkräte, kdy 

jedna slabika pfes vice not se roztähne,- neprütaznä Jen (kdy mozno) z nouze misto 
jeji zastoupiz." (Ebenda.) 
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Gesang verschieden gut entsprechen. Er hält den Laut a für den singbarsten. 
Der Gesang sei „wohlklingend" und die tschechische Sprache verfüge über 
„soviel Wohlregel, Lieblichkeit und klangfeine Weichheit,'"^ daß sie zur 
Vertonung geradezu prädestiniert erscheine. Ähnlich wie das Italienische, 
besitzt auch der Wortschatz des Tschechischen viele Selbstlaute. Der Selbst
laut a klingt hell, während beispielsweise u viel dunkler ist und in einem 
Liebesglut ausdrückenden Zusammenhang ungefällig klingen müßte. In der 
„duma", der traurigen Rede, ist der Vokal u voll am Platze. Dem Leser, der 
Jungmanns Erwägungen heute, nach einhundertundfünfzig Jahren, folgt, 
wird es kaum entgehen, daß der Autor auch mit dieser These ein Bekenner 
der Affekt-Theorie ist, obwohl er sich dessen vielleicht gar nicht bewußt war. 
Im Sinne dieser Theorie stellt er eine Art Charakteristik der Selbstlaute 
nach der Stufe ihrer Singbarkeit auf. 

1. Der Vokal a scheint Jungmann am wohlklingendsten zu sein. Er besitzt 
„einen lieben, frohen, lebendigen, schönen, liebenswürdigen" Charakter und 
klingt in höheren Lagen besonders gut. „Soll der Sänger oder die Sängerin 
hohe Töne nehmen, eignet er sich am besten.'"*5 Aber auch in tiefen Lagen 
wirkt das a ausgezeichnet, als sonorer und klangvoller Vokal. 

2. Der Selbstlaut o ist nach a am klangvollsten und eignet sich besonders 
für Männerstimmen. „Seine Natur ist würdevoll, erhaben, groß, schrecklich, 
ruhmvoll, heilig, großartig.'"16 Allerdings läßt sich der Vokal o nicht mehr so 
leicht in Höhen singen, deshalb ist es nicht richtig, wenn ihn der Dichter 
oder Übersetzer einer allzu hohen Note unterlegt. Im Vergleich mit dem 
Italienischen beruht der große Nachteil des Tschechischen darin, daß man 
das o beim Singen nicht zu dehnen pflegt. Gerade der italienische Gesang 
zeichnet sich durch das gedehnte o aus, das ihm Klangfülle verleiht. Das 
Tschechische möge wenigstens das beringte (gedehnte) ü eher als o aus
sprechen. Die übrigen slawischen Sprachen, bei denen es zu keiner Ver
schiebung von o zu u gekommen ist, kennen dieses Problem nicht. 

3. Der Selbstlaut e drückt ähnliche Stimmungen aus wie das o. „Er be
deutet Stille, Zahmheit, Ohnmacht, Leblosigkeit.'"11 Neben den in den vorher
gehenden Punkten angeführten Selbstlauten ist er dem Gesang, den melodi
schen Verzierungen und Koloraturen am angemessensten. Auch der Hörer 
freut sich über alle diese stimmhaften Selbstlaute. Das rechte Gegenteil von 
e ist y, das grob klingt und sich dem Ziergesang widersetzt. Auch u und i 
sind bei der Koloratur fehl am Ort. „Möge sich der Dichter hüten, auf daß 
er sie nicht in Verzierungen und Rouladen stellt."*8 

4. Der Selbstlaut / ist dem Gesang in mittleren Lagen gemäß, er eignet 
sich weder für hohe noch allzu tiefe Töne. Es ist gut, wenn er am Ende des 
Wortes zu stehen kommt, weil er scharf und dünn klingt, und meist rasch 
und heftig ausgesprochen wird. 

„[...] tolik liboskladu, lahody a jemnolibe mekkosti [...]". (Ebenda.) 
',L „/...] mily, vesely, zioy, spanily, laskaoy [...]." .Mä-li zpevec nebo zpeokyne vysoke 

töny bräti, a na ne nejlepe se hodi." (Ebenda.) 
„Pooahu mä düstojnou, vznesenou, oelikou, strasnou, slavnou, svatou, velkolepou.' 
(Ebenda.) 

" „Mä vyznam tichosti, krotkosti, mdloby, bezzivoti." (Ebenda.) 
•/|R „Chräniz se toho bäsnik, aby je na ozdobky a ro/ädy nestavel." (Ebenda.) 
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5. Den Selbstlaut y ist im Gesang ausdrücklich von i zu unterscheiden. 
Wenn man y zu einer hohen Note singt verliert es seinen natürlichen Cha
rakter. Ypsilon klingt hart: „Das grobe y bleibe in Gesang und Rede grob."i9 

6. Der Selbstlaut u „hat etwas Nacktes, Trauriges, Schweres, Altes, Grauen
haftes, GeheimnisDolles in sich; ihm sei der engste Stimmbezirk zugeteilt."50 

Schlecht singt man u in Höhen, in Tiefen ist es ebenfalls wenig beliebt, 
weil es der Stimme Kraft und Rundung nimmt. Das u ist einfach zu stimm
los. Übrigens: man sollte es im Gesang nicht zu sehr dehnen, es sei denn, 
daß es mit Dehnungstrich (ü) vorgeschrieben ist. 

7. Noch seltener möge man die sogenannten Halbselbstlaute („polohla-
sice") verwenden, zu denen / und r gehören. Sie sind durchaus unsonor, ja 
sie besitzen eigentlich überhaupt keinen Klang. Sie eignen sich weder für 
Verzierungen noch Koloraturen. Deshalb sollte man sie möglichst kurzen 
Noten zuteilen, niemals aber betonten Noten oder Antrittsnoten. „Wo dies 
ohne Verzerrung geschehen mag, setze man ein e vor ihnen ein, z. B. serce 
statt srdce."51 Es wäre übrigens am besten, solche „Halbselbstlaute" immer 
mit den folgenden Selbstlauten zu verbinden, mit denen sie dann eine einzige 
Silbe bilden. 

Im weiteren Zusammenhang bespricht und gliedert Josef Josefovic Jung
mann die von ihm „nemice" genannten Mitlaute,- sie können weich, fein 
oder weniger wohllaut sein. Es liegt nicht so sehr daran, wie sie gebildet 
werden, weil die Hauptfrage bleibt, wie man sie im Gesang benutzt. Man 
hat sie hübsch zu „postieren" und geeignet zu verwenden. Weiche Mitlaute 
(c, d, j, n, f, s, t, z) verbinden sich am besten mit den sonoren Selbstlauten 
a und o. „Am meisten ist es aber auch von Wichtigkeit, Mitlaute nicht über 
die Maßen anzuhäufen, besonders die weniger angenehm und schwerer 
auszusprechenden."52 

Die Erwägungen des Autors betreffen dann Fragen der Übereinstimmung 
der Betonung mit der von ihm „Antritt" genannten schweren Taktzeit. Diese 
„Antrittsnoten" müssen die stimmlosen „abgelegenen" Noten durch die Be
tonung, Länge, Position oder größere Stimmhaftigkeit der Selbstlaute über
treffen. 

Alle Regeln und Anweisungen verfolgen ein einziges Ziel: Die Übersetzung 
eines Opernlibrettos hat vor allem der Musik zu entsprechen, die sich in der 
Zeit entwickelt und durch verschiedenartige dynamische Kraft auszeichnet: 
„Schon schwillt sie an, und eilt im Fluge hier, dort wieder in die Ruhe 
fallend."53 Von hier aus ist es also notwendig, daß die „musikalischen phra-
ses" von passendem Text erfüllt sind, der die Musik augmentiert. „Gesang, 
nach fertiger Musik gemacht, sey streng an die Musik gebunden."54 Es liegt 
sehr daran, wie der Übersetzer des Textes „sich in die Sicherheit der fertigen 

49 „Hrube y ve zpeou i o feci hrubym züstan." (Ebenda.) 
50 „[...] mä od sebe cos hotebo, smutnäho, tezkeho, stareho. pfiserneho, tajemneho; 

]emu nejuzsi oferes hlasooy udelen." (Ebenda.) 
5 1 „Kde se to bez titoofeni st&ti müze, hlasice e pfed nimi se vloziz, k. p. serce tnisto 

srdce." (Ebenda.) 
5 3 „/uz se zdoihä, tu oalem leti, tu do klidu ustkvä." (Ebenda.) 
M „Zpev, podle hudby hotooe" delany, hudbu pfisne musi näsledooat." (Ebenda.) 
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Musik einfühlt" und wie er seine Worte nach ihren Intentionen, nach ihrem 
emotionellen Horizont komponiert. 

Die leider unbeendet gebliebene Studie Josef Josefovic Jungmanns fand 
eine indirekte Fortsetzung in den Gedanken des Autors über das tschechische 
Libretto von Mozarts Cosi fan tutte, die er dem Schreiben vom 8. Jänner 
1925 an Frantisek S i r, den Übersetzer dieses Librettos, anvertraute. Es 
enthält konkrete kritische Bemerkungen im Sinne von Jungmanns theoreti
schen Grundsätzen. 5 5 Vor allem empfiehlt der Autor, der Übersetzer möge 
seine Arbeit ständig mit dem Original der italienischen Librettovorlage 
Lorenzo da Pontes vergleichen, dabei aber die spezifischen Züge der tsche
chischen Diktion und Betonung im Auge behalten. Jungmann war mit Sirs 
Übersetzung nicht zufrieden und ermahnte den Übersetzer, die Silbenlänge 
der italienischen und tschechischen Version systematisch zu vergleichen. Die 
Übersetzung sollte besser ausgefeilt werden (was auch durch das Verzeichnen 
und Prüfen aller Wortwiederholungen im Original und die Angleichung der 
Übertragung an diese Technik geschehen könnte). Der Mangel von Sirs 
Arbeit beruhe vor allem darin, daß manche Silben durch die Musik allzu 
sehr gedehnt, andere wieder gekürzt werden. Frantisek Sir versündige sich 
gegen die Regeln der verschiedenen Eignung bestimmter Silben für Höhen 
und Tiefen der Melodie (vergl. die vorliegende Studie auf S. 33) und sollte 
im Bedacht auf die wichtige Rolle der schweren Taktzeiten auch in dieser 
Hinsicht die Betonungen der Übersetzung mit der Musik in Einklang bringen. 
Die Pausen im Fluß der Musik sollten mit den logischen Zäsuren des Textes 
übereinstimmen. Es sei aus psychologischen Gründen nicht möglich, daß der 
Text die Melodie überschreite — die Verse müßten mit ihr zugleich enden. 
Jungmann hält Sir die Tätigkeit des Übersetzers Stepänek als Muster vor, 
der auf diesem Gebiet gute Erfahrungen besitze und Sir sicherlich geholfen 
hätte. 

Die folgenden Zeilen des Schreibens beziehen sich schon auf bestimmte 
Stellen der Übersetzung, die wir leider nicht mit der Kritik vergleichen 
können, weil Sirs Librettoübersetzung zu Cosi fan tutte verloren gegangen 
ist.5 6 Der Tenor dieser Zeilen ist jedoch offenkundig: „Uebersetzen sie frey, 
nur frey; auf daß das Tschechische einen guten, leichten, klaren Sinn besitze, 
und irgendeinen Theaterstil."57 

Josef Josefovic Jungmann faßte in seinen beiden Erwägungen Fragen der 
Theorie von Librettoübersetzungen zusammen, die das Leben der tschechi
schen vormärzlichen Gesellschaft in den zwanziger Jahren des 19. Jahr
hunderts bewegten. Die meisten Übersetzer befolgten seine Ratschläge, mit 
denen sich auch S. K. M a c h ä c e k , der Übersetzer des Don Giovanni, 
identifizierte. Eingehende Vergleiche Vojtech J i r ä t s 5 8 haben gezeigt, daß 
Machäcek bei seiner Übersetzung die Quantität und Qualität der Vokale 
streng einzuhalten suchte. Er konfrontierte die Übersetzung konsequent 
mit der Musik und unterlegte langen Noten entweder einen langen oder 

5 5 Vergl. Anm. 29. 
r'G Vergl. L e v y , 776. 
5 7„/en svobodne, jen soobodne pfeklädejte,- aby ceske dobry, snadny, fasny smysl melc 

a jafeysi sloh divadlovy." J. J. J u n g m a n n, O pfeklädäni . . . . (Levy, 343). 
5 8 Vojtech J i r ä t, 1. c, vergl. Anm. 17. 
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einen breiten Selbstlaut; am liebsten entsprach er beiden Prinzipien und ver
wendete sowohl lange als auch breite Vokale. Wenn gleichlange Noten neben
einander standen, setzte er den langen oder breiten Selbstlaut unter die 
höhere Note, eventuell auf die betonte (schwere) Taktzeit. Machäcek be
vorzugt die Vokale a und o, der Selbstlaut a bleibt Koloraturen vorbehalten 
und das lange ä erscheint auf langen Noten. Soweit Jirät. Machäcek fun
dierte seine praktische Tätigkeit auch mit theoretischen Erwägungen. Zur 
Zeit des Zwistes zwischen Silbenlänge und Betonung hält er das Zeitmaß
prinzip allein für ungeeignet: „Was das Uebersetzen und die Verse, Metrik 
usw. anbelangt, habe ich bereits viel überlegt, und das Zeitmaß allein als 
ungeeignet für den Gesang gefunden. Auch die Betonung ist bei der heutigen 
Musik zu wahren, denn diese beruht auf der Betonung sowie der Länge, 
besitzt nicht nur Lange und Kurze, aber auch ihren Takt, ihre Thesis und 
Arsis."59 Machäcek lehnt jeden normativen Zutritt ab. Die klassischen Ten
denzen, die das Tschechische am liebsten an das Altgriechische binden möch
ten, sind den Übersetzungen feindlich, weil das Tschechische und vor allem 
die tschechische Musik nach Machäceks Meinung eine breitere rhythmische 
und Ausdrucksplattform besitzt als das bloße Zeitmaß. Deshalb sei es am 
besten, wenn der Übersetzer zum Zeitmaß- und Betonungsprinzip zugleich 
greife: „Es läßt sich nämlich beydes Dereinen [. . .] und dabei wird das Reime
machen [. . .] allen Diel leichter fallen."60 

Machäceks Gedanken vom „leichteren Reimemachen" klingen heute recht 
naiv. Der Dichter hält das Reimen offenbar für eine handwerkliche Tätig
keit, die sich durch Verbindung zweier entgegengesetzter Prinzipien beherr
schen läßt. Natürlich ist die Poesie vor allem das Werk einer Dichterper
sönlichkeit. Aber das ist schon ein anderes Kapitel. . . 

Es scheint — und hier stimmen wir voll mit Levys Ansicht überein 6 1 — als 
sei die bedeutendste Erscheinung der damaligen tschechischen Textbuch
übersetzer Josef Krasoslav C h m e l e n s k y gewesen. Er stand der Theorie 
Josef Josefovic Jungmanns am nächsten und verwirklichte ihre Kriterien in 
der Praxis. Musik und Gesang herrschen in der Oper: „Nur auf den Gesang 
geruhe man zu achten, ist er doch die Seele des Singspiels."62 Chmelensky 
schwankte zwischen Silbenlänge und Betonung, unterließ es aber nicht das 
Zeitmaß besonders hervorzuheben, als er die Verhältnisse im polnischen, 
deutschen, französischen und tschechischen Opernbetrieb verglich: „Das 
tschechische Zeitmaß ist ein rechter Schatz des tschechischen Singspiels."63 

Allerdings war das nur eine Floskel, denn sonst sah Chmelensky die Ent-

M „Co se pfeklädäni a versü, metriky atd. tyce, jsem jiz tady mnoho pfemyslel, a seznal 
casomiru samotnou ku zpeou byti nedostatecnou. Pfizvuku se musi take setfit pfi ny-
nejsi hudbe, neb je na nem, jakoz i na delce zalozena, nemä toliko dlouhe a krätke, 
ale take svüj takt, svou thesis a arsis." (S. K. M a c h ä c e k , bei Levy S. 347.) 

6 0 „Da se totiz oboji spojit [...] a piitom osem bude versoDani [...] mnohem snadnejsi." 
(ebenda). 

6 1 L e v y , 118. 
62 „Jenom na zpev racfce ohled vziti, jesti to duse zpevoher," Chmelenskys Schreiben an 

Väcslav Kliment Klicpera etwa aus dem Jahr 1825. Vergl. die Zeitschrift Svetozor 1877, 
446. 

6 3 „Casomira ceskä /est pravy poklad pro ceskou zpeoohru." Josef Krasoslav C h m e l e n 
sky, Neco o divadle ve Loove (Levy, 381). 
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Wicklungsperspektiven in der Verbindung der beiden Übersetzungsprinzi
pien. Wie wir erwähnten, glaubten ja auch Ästhetiker wie Durdik und Hos-
tinsky noch viel später an ihre Symbiose. 

Der Einfluß, den Josef Josefovic Jungmann und sein Vater Josef Jung
mann auf die Übersetzer von Opernlibrettos ausübten, war nicht gering. 
Man sollte ihn in einer Sonderstudie eingehend verfolgen. Hier sei wenig
stens gesagt, daß die radikale Forderung der beiden Sprachväter, die Über
setzung sei der Musik eindeutig unterzuordnen, auch Widerspruch erregte. 
Manche Literaten mißbilligten diese Forderung und kritisierten die Sprach
deformationen, zu denen es bei ihrer Erfüllung kommen muß. Die ältere, von 
J. N. S t e p ä n e k geführte Generation sah auch das Opernlibretto als lite
rarisches Gebilde an und übersetzte das Original als dramatisches Werk. Der 
Zwiespalt zwischen Übersetzung und Musik wuchs also aus den unterschied
lichen Ausgangspositionen der Übersetzer. Und wenn Vojtech Jirät eine ein
gehende Analyse von Stepäneks und Machäceks Übersetzung des Don Gio
vanni unternahm, ist seine Leistung auch für die heutige Forschung beispiel
haft. Jiräts Studie enthüllt den Zwist der beiden Übersetzungssprinzipien als 
Zwiespalt zweier Generationen. Der Autor, ein feiner Kenner der Literatur 
und empfindlicher Ausleger ihrer Strukturen, bewies mit seiner streng philo
logischen Methode und ungewöhnlich feinen Textanalyse, daß die Einfühlung 
des Übersetzers in das Kunstwerk und seine Fähigkeit zum Mark der Dinge 
und Erscheinungen vorzudringen, das Um und Auf jeder Übersetzung sind. 
Mit diesen Ansichten kann man auch heute noch übereinstimmen. Hören 
wir den Autor beim Vergleich von Stepäneks und Machäceks Übersetzung: 
„Stepänek und Machäceks vertreten zwei verschiedene Richtungen der Lite
ratur — das Rokoko und das Biedermeier — und zwei Linien des Übersetzer-
tums, jene Kollärs und jene der Zeitschrift Lumir-. der eine Übersetzer ge
fällt sich in urwüchsiger Rauheit, der andere in edler Allgemeinheit. Stepänek 
übersetzt das Theatralische, Machäcek das Poetische. Technische Probleme 
lösen beide meist in entgegengesetzter Weise. Antipoden sind sie auch in der 
Ansicht über die Sendung des Librettos: Stepänek sieht es als sprachliches 
Gebilde, sei es auch mit besonderen Anforderungen, Machäcek als Bestand
teil des Gesanges, sei es auch mit literarischen Ambitionen."^ Mit der These 
von der Gegensätzlichkeit der Rokoko- und Biedermeiergeneration der tsche
chischen nationalen Aufklärung vermag Jirät allerdings die Unterschiede 
zwischen Stepäneks und Machäceks Auffassung nicht restlos zu erklären. Es 
wird sich hier wohl eher um kompliziertere sprachliche und kulturelle Struk
turbeziehungen zweier verschiedener Zeitalter handeln. 

Die aus den Jahren 1824—1828 stammenden Übersetzungen von Opern
textbüchern ins Tschechische sind eine ergiebige Erkenntnisquelle, nicht nur 
für Literarforscher, sondern auch für Musikwissenschaftler. Es zeigt sich. 

1,1 „Stepänek a Machäcek zastupuji doa rüzne smery literärni — rokoko a biedermaier -
i dve linie pfekladatelske, kolarovskou a lumirovskou.- jeden si libuje v srostite ob-
hroublosti, druhy v uslechtile povsechnosti. Stepänek preklädä divadelni hru, Machäcek 
bäseh. Technick6 problemy fesi oba namnoze zpüsobem opaenym. Protichüdci jsou 
si take D näzoru na smysl libreta-. Stepänek v nem vidi slovesny vytvor, tiebas sc 
speciälnimi pozadavky, Machäcek soueäst zpecu, kterä mä oosem i literärni ambice." 
Vojtech J i r ä t , 1. c, in der Ausgabe des Verlags Ceskoslovensky spisovatel, 257. 
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daß die von den Anhängern Jungmanns aufgestellten, der Musik voll unter
geordneten Regeln eine bestimmte Zeit lang gültig blieben. Die etwas ein
seitige Berücksichtigung der Quantität wurde dann allmählich immer mehr 
zu Gunsten der Qualität korrigiert. Schließlich hat das Prinzip der Betonung 
die Zeitmaßnorm ganz verdrängt. Aber hier sind wir schon an der Schwelle 
einer Zeit angelangt, deren Ziele der jüngsten Vergangenheit die Hände 
reichen. 

* 
Wenn wir in den Erwägungen der nationalen Aufklärungszeit über das 

Übersetzertum blättern und dabei unsere Aufmerksamkeit auf die Theorien 
über die Übersetzung von Operntexten ins Tschechische einstellen, freut uns 
die relativ große Belehrtheit der Autoren. Diese Theoretiker schrieben ihre 
Studien und Aufsätze nicht im luftleeren Raum, sie dienten aktuellen Tages
fragen. Ihre Zeilen sind eine Aussage über eine höchst lebendige Problema
tik, wie sie sich aus dem Kontakt von Wort und Musik auf der damaligen 
Opernszene des Ständetheaters ergab. Es macht nichts aus, daß sie dem zeit
genössischen Streit um die Herrschaft des einen oder anderen Prinzips 
dienstbar waren. Trotz aller Irrtümer und Mängel, die die Zeit verweht hat, 
bleiben die theoretischen Erwägungen der tschechischen Aufklärung über 
Librettoübersetzungen eine wertvolle Quelle der Belehrung und ein Memento 
für die heutige Zeit. Denn mit Betrübnis müssen wir feststellen, daß die mo
derne Übersetzerpraxis in prinzipiellen Fragen dieser Art nicht recht weiter
gekommen ist. Noch immer hängt über dem Haupt des Übersetzers von 
Opern- und Liedtexten die Frage einer adäquaten, mit der Musik im Ein
klang stehenden Umdichtung des Originals wie ein Damoklesschwert. 
Noch immer verfolgt ihn der Gedanke, kein Übersetzer, sondern der Fäl
scher („traduttore — tradittore") eines musikdramatischen oder poetischen 
Textes zu sein. Und wie die bisherigen Übersetzungen von Textbüchern er
kennen lassen, gilt oft noch Saidas Meinung, daß sie mit „unbeirrter und 
ungeordneter Begierde" gemacht wurden, aber auch Pavel Eisners Wort, das 
Libretto sei kein Buch, sondern „bloß ein Büchlein im Dienste des eigentli
chen Werkes."65 Eisner weiß, daß die Theorie der Librettoübersetzung noch 
immer unbeantwortete Fragen birgt. Wenn er die Machwerke mancher neu
zeitlicher Stümper mit der Arbeit eines Josef Krasoslav Chmelensky ver
gleicht, zieht er Belehrung aus der grundsätzlichen Einstellung Chmelenskys 
zur Übertragung von Operntexten ins Tschechische. Diese Belehrung ist aller
dings vom Standpunkt der „reinen" Poesie negativ. Chmelensky beispiels
weise erreichte nach Eisner kaum das dichterische Niveau eines Antonin 
Jaroslav P u c h m a j e r (1769—1820). Beide Dichter übersetzten Die Zauber
flöte (Puchmajer um einunddreißig Jahre früher als Chmelensky, also im 
Jahr 1794). Obwohl Puchmajer als Dichter der Vorrang zuzusprechen ist, 
war Chmelenskys Übersetzung lebenskräftiger, weil sie sich so eng an Mo
zarts Musik schmiegte. Eisner nennt diese Übersetzung sogar einen „echten 

!'3 „[...] pouhä knizecka, sluzebnä dilu vlastnimu". Pavel E i s n e r , Zrozeni ceske dikce 
operni (Geburt der tschechischen Operndiktion), in: Kriticky mesicnik I, 1939, 147, unter 
dem Pseudonym Jan Ort. L e v y, 683. 
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Triumph" („hotovy triumf"), obwohl die Verse „unbeholfen und fast krüppel
haft" („toporne a temef mrzäcke") zu nennen sind. Der alte Streit zwischen 
Wort und Musik klingt bei Chmelensky voll zu Gunsten der Musik aus. Er 
war ein anpassungsfähiger Poet, dem es sich um den Dienst an der Musik 
handelte. „Das Libretto ist der Vormand; der Komponist geht immer über 
das Wort, unter das Wort, von dem er sich inspirieren ließ. Diese Tatsache 
hat Chmelensky gut erkannt."66 

Bei Chmelensky zeichnet sich das ewig gültige Dilemma zwischen Oper 
und Libretto ab, das bis heute noch nicht restlos zu Gunsten der Musik ent
schieden wurde. Und es ist bezeichnend, daß wir ähnlichen Fragen auch in 
anderen europäischen Kulturen begegnen. 

Man kann vor den unseligen Eingriffen jener Librettoübersetzer nicht ge
nug warnen, die durch verschiedenartige Zusätze und Auslassungen im Text 
der übersetzten Sprache die rhythmische Struktur der Musik stören und oft 
sogar ohne Rücksicht auf die Typologie der dramatischen Gestalten ihre 
gegenseitigen Beziehungen verrücken. 

Die Frage, die sich unsere Aufklärer gestellt haben (Wie sollte die beste 
Übersetzung eines Operntextes aussehen?), wurde noch immer nicht klar 
beantwortet. Uns bleibt nichts anderes übrig, als darauf hinzuweisen, daß 
eine solche Übersetzung niemals in die Struktur der Komposition eingreifen 
darf und dabei das besondere sprachliche Klima des Originaltextes, seine 
Form, seinen Reim, seinen syntaktischen Rhythmus, festhalten muß; es wäre 
auch billig zu verlangen, daß sie zumindest an ausdrucksvollen Stellen der 
Musik die Synonyma des Originals wahrt. Der Übersetzer hat die ursprüng
liche Phrasierung des Komponisten unter allen Umständen zu achten, selbst
verständlich auch die Möglichkeiten der Aussprache, denn es ist kein Ge
heimnis, daß die schlechte Verständlichkeit gesungener Texte oft darauf zu
rückzuführen ist, daß der Übersetzer die Betonungen unrichtig anbringt und 
viel zu wenig an die klingende Form seiner Arbeit denkt. Aus der Praxis 
wissen wir, 6 7 daß ein Operntext immer gut verständlich ist, wenn er dem 
Gefälle der Rede und ihrem logischen Rhythmus folgt. Wortinversionen ver
dunkeln den Sinn des Textes, lassen sich schlecht singen und erwecken im 
Hörer den unwillkommenen Eindruck gewollter Archaismen. Was allerdings 
auch heute noch ein schwer zu beseitigender Mangel bleibt, ist die geringe 
Musikalität und die literarische Unbeholfenheit mancher Übersetzer. Sie 
sollten sich doch endlich vergegenwärtigen, daß die Übersetzung eines Opern
textbuches keine Randtätigkeit, sondern ganz im Gegenteil ein verantwor
tungsvolles Spezialfach der Literatur ist, das den Dichter vor die Forderung 
stellt, auch musikalisch gebildet und darüber hinaus im besten Sinne des 
Wortes hoch kultiviert zu sein. 

Dies alles ahnten die tschechischen Dichter der Aufklärung, als sie sich 
anschickten, die ersten Operntexte in ihre Muttersprache zu übertragen. Sie 
haben nicht immer die eigenen Idealvorstellungen erfüllt, manchmal nicht 

K „Libreto ;'e zäminka; skla.da.tel /de vzdy nad slovo, pod slovo, jimz se dal inspirooat. 
Tuto skutecnost operni tvorby Chmelensky dobfe vycitooal.' Ebenda, 695. 

0 7 Vergl. Kurt H o n o 1 k a. Na pocätku bylo libreto. Aus dem deutschen Original Der 
Musik gehorsame Tochter übersetzt von Hana Fischerovä, Praha 1967 (Verlag Supra-
phon). 

http://skla.da.tel
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einmal das Gebot der Zeit. Aus ihren Irrtümern schöpfen wir erst heute 
Belehrung und können ihnen für die beispielhafte Liebe und Behutsamkeit 
nur dankbar sein, die sie bei der Arbeit begleitete. Ihre Übersetzungen atmen 
nicht selten den naiven und ungebrochenen Geist des Biedermeiers, den wir 
heute natürlich nicht nachahmen können. Trotzdem sollte die moderne Zeit 
ebenso sachergeben und mit vollendetem sprachlichem und musikalischem 
Rüstzeug die Übersetzungen der Vergangenheit analysieren und zu einer Wie
dergeburt der Übertragung von Operntexten schreiten, die nicht nur die 
dramatische Wahrheit und Bühnenwirksamkeit, sondern vor allem auch das 
Funktionell-Musikalische der Dichtung wahren. 

Deutsch von Jan Gruna 

K O B R O Z E N S K Y M T E O R I l M C E S K Y C H P R E K L A D Ü L I B R E T 

Otäzka pfekladu hudebnfch texlü je zfejme slozitejsi nez se zdä na prvni pohled. 
Je nesprävne, klademe-li rovnitko mezi pfekladatelem bäsnickeho a hudebniho textu. 
„Pfekladatel literärni" snazi se o vystizeni originälu v jeho bohatosti a rozmanitosti, sle-
duje jeho bäsnicke vyrazivo, dikci a stylove' zvlästnosti, usiluje o to, aby dosähl pokud 
mozno verneho pfekladu (jakehosi „obrazu originälu"), pficemz promitä do pfeklädaneho 
jazyka ducha i povahu preklädane pfedlohy. Jinak si pocinä „hudebni pfekladatel"; 

v jeho pfekladu rozhoduji pfedevsim hudebni pozadavky, jeho pfeklad mä souznit s frä-
zemi hudebni vety, literärni hodnota jeho pfekladu je zfejme druhotnä. Na „hudebniho 
pfekladatele" klademe specificke pozadavky. Jeho text musi byt zpevny — a teprve ve 

.druhe fade tudiz dbä na vystizeni osobirych bäsnickych fines. 
Tyto zäsady „hudebniho pfekladu" jsou plne kodifikoväny dnes, avsak obrozenskä 

doba o ne teprve bojovala. Je ovsem zajimave, ze jiz pocätek devatenäcteho stoleti -
tato stäle mälo znämä pevnina — pokousel se jiz o teoreticke zobecneni hudebne-pfe-
kladatelskych problemü. Ve starsich teoriich hudebniho pfekladu, ktere vyrostly na 
ceske püde, zrcadli se nad jine jasne dobovä mentalita, vyvojovy stupen poznäni v danem 
oboru a v neposledni fade i uzuälni konvence, kterou bylo stezi mozno pfekrocit. K temto 
teoriim se vracime proto, ze poodhaluji rousku z navysost zajimaveho üseku dejin ceske 
hudby, totiz z hudebniho obrozeni. 

V obrozeni slo pfedevsim o vzkfiseni ceskeho jazyka a o jeho povzneseni na üroven 
vyspelych jazykü evropskych. Z tohoto hlediska je tfeba posuzovat veskerou umeleckou 
tvorbu te doby, tedy nejen literatury a bäsnictvi. Pod timto zornym ühlem je nutne 
hodnotit i obrozenske teorie pfekladu libret. Z nich vyrazne vynikaji üvahy Josefa 
Jungmanna ze Slovesnosti, däle pfekladatelske zäsady Jungmannova syna Josefa Josefo-
Dice, ktere poprve z rukopisu otiskl Jifi Levy („Üvahy o pfeklädäni zpevü"). Na tyto sve 
„Üvahy" navazuje Josef Josefovic Jungmann v dopisu Frantisku Sirovi z 8. ledna 1825, 
v nemz rozviji däle sve zäsady hudebniho pfekladu. Nemene vyznamne jsou näzory pfe
kladatele Simeona Karla Machäcka, ktere shrnul do dopisu Karlu Aloisovi Vinafickemu 
z roku 1828, a stat pfekladatele a libretisty Josefa Krasoslaoa Chmelenskeho vydanä pod 
titulem „Neco o divadle ve Lvove a o pfeklädäni z cizich jazykü" (Ceskä vcela 1834). 
Tyto pramenne präce jsou podkladem komparaci a zäverü otistenych v pfedlozenem 
clänku. 

Josef Josefovic Jungmann shrnul v obou svych üvahäch problematiku obrozenske 
teorie pfekladu libret, jak se zrcadlily v zivote ceski spolecnosti ve dvacätych letech 
devatenäcteho stoleti. Vetsina tehdejsich pfekladatelü vyhovovala intencim Josefovico-
vych poznämek. Ztotoznil se s nimi i S. K. Machäcek, pfekladatel Dona Giovanniho. 
Podrobne komparace Vojtecha Jiräta (Obrozenske pfeklady Mozartova Dona Juana, in: 
Slovo a Slovesnost IV, 1938) ukäzaly, ze Machäcek dbal pfisne na dodrzoväni kvantity 
a kvality samohläsek sveho pfekladu. Konfrontoval pfeklad vzdy soubezne s hudbou, 
na dlouhe noty polozil burf dlouhou nebo sirokou samohläsku; nejradeji vyhovel obema 
pozadavküm a kladl na dlouhe noty samohläsku jak sirokou, tak dlouhou atd., atd. 

Zdä se, ze nejvyraznejsim zjevem mezi Ceskymi pfekladateli byl tehdy Josef Krasoslav 
Chmelensky. Uvädgl kriteria J. J. Jungmanna v zivot. V opefe stavel hudbu a zpev na 

nejpfednejsi misto. Kolisal mezi casomirou a pfizvukem, neopominul nejednou vyzved-
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nout casomiru, avsak vyvojovou perspektivu videl ve spojeni obou pfekladatelskych 
zpusobü. Ostatne v symbiözu casomiry a prizvucneho principu vefili o mnoho let pozdeji 
i Josef Durdik a Otakar Hostinsky. 

Z nasich dosavadnich znalosti je patrne, ze vliv Josefa Josefovice Jungmanna na 
prekladatele obrozensktfch libret byl nemaly, i kdyz nektefi literäti nesdileli jeho näzory 
a kritizovali zejmena jazykove deformace, k nimz dochäzelo pfi naplnoväni Josefovicova 
pozadavku, ze preklad je tfeba düsledne podfidit hudbe. Proti J. J. Jungmannovi stoji 
teoreticky Jan Nepomuk Stepänek, ktery se dival na libreto pfedevsim jako na ütvar 
literärni a pfeklädal je jako dramaticke dilo. V jeho pfekladu Dona Giovanniho doslo 
vsak k disjunkci mezi pfekladem a hudbou (blize srov. v citovane Jirätove studii). 

Pfeklady opernich libret do cestiny, ktere pochäzeji z let 1824—1828, jsou dülezitym 
pramenem poznäni nejen pro literärni vedce, ale take pro muzikology. Ukazuje se, ze 
hudebni zfetele obrozencü, vytycene jungmannovci, züstävaji obecne v platnosti. Pone-
kud jednostranny pohled na kvantitu je postupne obohacovän stäle vetsim zfetelem 
k pfizvuku. Pfizvucny princip poslfize plne vytlacil casomiru. Ale to uz jsme na prahu 
doby, kterä si ve svych cilech podävä ruku s nedävnou minulosti, ba i s dneskem. 




