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

M U S I K D R A M A T I S C H E T E R M I N I 
IN J U N G M A N N S „ S L O V E S N O S T " 

Es hieße Eulen nach Athen tragen, wenn wir nachweisen wollten, daß 
J o s e f j u n g m a n n (1773—1847) — Dichter, Ubersetzer und Patriot — 
auch Gründer der tschechischen Wissenschaft im Aufklärungszei ta l ter 
war. 1 Bisher wurde jedoch noch nicht eingehend ausgeführt , daß die 
schöpferischen Fähigkei ten dieses „Professors in Beruf und Veranla
gung", der sich allerdings an gedanklicher Originalität mit einem Josef 
Dobrovsky (1753—1829) nicht messen konnte, vor allem auf terminolo
gischem Gebiet zutage getreten sind. Jungmann, ein Anhänger Herders 
und Goethes, b e w ä h r t e erlesenen Sinn für Entwicklungsmomente der 
Wissenschaft. Er erkannte diese auch der Sprache zu, denn er war davon 
überzeugt, „daß es nötig ist, für neue Beziehungen und Vorstellungen des 
wissenschaftlichen und dichterischen Lebens auch neue Ausdrücke zu 
schaffen"? Von hier aus kommt sein tiefes Interesse für die Poetik, seine 
Affinität zur Schaffung genauer Termini in Fächern, die zu seiner Zeit 
noch nicht stabilisiert waren. Viele von Jungmanns Fachwörtern — auch 
jene aus der Poetik — haben sich schrittweise eingebürgert . Josef Jung
mann, Ritter des k. k. Leopold-Ordens, Doktor der Philosophie, weiland 
Präfekt des Altstädter Gymnasiums in Prag u. a. m., war sich dessen voll 
bewußt , daß man bei der Bestimmung neuer Fachwörter an den zeitge
nöss ischen Entwicklungsstand der Wissenschaft anzuknüpfen habe, denn 
„ . . . besser ist es ausgezeichnete Schriften zu gebrauchen, als etwas we
niger Gutes, sei es auch Originelles, auszuführen; allerdings erscheint 
es dem inmitten klassischer Schriften Sitzenden unmöglich, originell zu 
bleiben".3 

1 Vergl. Jan J a k u b e c , D&jiny literatury öeske, II. Od os'vicenstvi po druZinu Mä-
je. (Geschichte der tschechischen Literatur, II. Von der Aufklärung bis zur Ge
folgschaft „Mäj"). Praha, Jan Laichter, .1934, S. 380 f. 

2 Arne N o v ä k, Dejiny ceskiho pisemnictvi (Geschichte des tschechischen Schrift
tums). Praha, Sfinx — Bohumil Janda, 1946, S. 131. 

3 Josef J u n g m a n n , Slowesnost. Praha 31846, Nähere Zitierung im Text. Vorwort 
zur zweiten Auflage vom 21. 6. 1844. 
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Ja: auf terminologischem Gebiet kann man kaum „originell bleiben", 
denn gerade dort ist es höchst notwendig, den ze i tgenöss ischen Entwick
lungsstand im terminologischen Bereich gut zu erwägen und an ihn lo
gisch anzuknüpfen. Von hier aus gesehen, ist auch die Bedeutung der 
ausgezeichneten Schrift „ S l o w e s n o s t a n e b N ä u k a o w y m l u w -
n o s t i b ä s n i c k e i f e e n i c k e se s b i r k a u p f i k l a d ü n e w ä -
z a n £ i w ä z a n e f e c i " — „Literatur oder Lehre von der poetischen 
und rhetorischen Beredsamkeit mit einer Sammlung von Beispielen in 
freier und gebundener Sprache" —, deren Erstausgabe aus dem Jahr 1820 
stammt, ein überzeugender Beleg von Jungmanns ze i tgemäßen Ansichten 
und seiner slawischen Orientierung. Schon der Haupttitel dieser Arbeit 
enthält ja das russische Wort „slovesnost". Unter diesem Wort versteht 
das Wörterbuch der tschechischen Schriftsprache — Slovnik spisovneho 
jazyka ceskeho III, Praha 1968, S. 390 — einerseits die „Gesamtheit des in 
Worten ausgedrückten künstlerischen Schaffens", andererseits die „lite
rarische Theorie, Poetik, Stilistik"; im ersten Fall geht es um einen 
bücherlichen, im zweiten um einen veralteten Ausdruck — man spricht 
jedoch kaum mehr von der russischen Herkunft dieses Wortes, auf die 
noch im Jahr 1934 Jan Jakubec h inweißt / ' Wie dem auch sein mag, in 
Jungmanns Auffassung ist sein Werk über die Literatur eine Art Lese
buch für die studierende Jugend, jene „blühende Hoffnung des Vater
landes" — vergl. das Vorwort zur Ausgabe aus dem Jahr 1820 — , wel
che die Aufgabe hat, zur Bildung und musterhaften Aneignung der tsche
chischen! Sprache beizutragen. Das Buch brachte „der patriotischen Ju
gend Nutzen", denn es war bald vergriffen, so daß sich dessen Autor zu 
einer umgearbeiteten zweiten Fassung — aus dem Jahre 1845 — und 
kurz darauf auch zu einer dritten Fassung entschlossen hat. Diese „dritte 
Ausgabe der Museumsschriften Nummer XVIII." erschien in Kommission 
bei Kronberger und Riwnäc im Jahr 1846 in Prag in der Auflage des 
Böhmischen Museums, Edition „Nowoceskä bibliotheka", Nr. V; die an
geführte Ausgabe — aus dem Eigentum des Vincenc Wosolsobe —, ge
druckt in der Erzbischöfl ichen Buchdruckerei zu Prag, steht auch uns zur 
Verfügung. Dieser Band von tatsächlich epochaler Bedeutung — um mit 
Jakubec zu sprechen"' —, geht zwar folgerichtig von den Ansichten Klop-
stocks und der Stilistiker K. H. L. Pölitz, J . G. Eberhard, C. A. Clodius u. 
a. aus, besitzt jedoch gerade unter den tschechischen Verhältnissen emi
nente Bedeutung. Jungmann erweist sich in diesem Buch als feinsinniger 
Kenner, der die Entwicklung der Poetik verfolgt und es versteht, aus 
Ansichten fremder Autoren mit erlesenem Geschmack sein Lehrbuch zu 
kompilieren; dieses wirkte weniger durch ihre gedankliche, als die termi
nologische Originalität, mit der Jungmann vor allem auch an heimische 
Tradition Josef Dobrovskys. Jifi Palkovicens und Jan Nejedlys anzuknüp
fen wußte . In diesem Werk „kommt Jungmanns Streben nach formaler 
und inhaltlicher Vollendung der tschechischen Dichtkunst zum Aus
druck",6 was u. a. im Licht der Tatsache deutlich wird, daß nach den 
theoretischen Schlüssen des ersten Teils als zweiter Teil eine Art Antho-

Jan J a k u b e c , op. cit., vergl. Anm. Nr. 1, S. 381. 
Ebendort. 
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logie aus der tschechischen Literatur folgt, die eigentlich auf die unzu
reichende Entwicklung der tschechischen Dichtkunst hinweist und die 
ze i tgenöss ischen Autoren ad oculos zu umsichtiger Haltung gegenüber 
der Tradition, vor allem der barocken, anspornt; dafür steht Jungmanns 
Vorstellung einer hoch entwickelten Literatur mit den Forderungen der 
literarischen Kunst seiner Zeit im Einklang. Ze i tgemäß, also genau im 
Sinne ihrer Entstehungszeit, wirkt auch Jungmanns Formulierung im 
ersten — theoretischen — Teil der Arbeit, die zwar von der klassizisti
schen Auffassung ausgeht, jedoch gleichzeitig deren neuhumanistischen 
Zweig vorwegnimmt. „Der Neuhumanismus [...], der sich durch erhöhte 
Bewunderung für die griechische Kultur ausgezeichnet und die Dienste 
des romantischen Nationalgedankens gestellt wird, [. ..] geht vom Neuhu
manismus Herders, Schillers und Humboldts aus, obwohl es andererseits 
nötig ist, entgegen der gewohnten Auffassung als deutsches Erbe festzu
stellen, daß der Kult des Griechischen gegen Ende des 18. und im 19. Jahr
hundert keine rein deutsche Angelegenheit war, und daß unsere Neuhu
manisten zugleich aus dem allgemeinen Gedankenschatz Europas ge
schöpft haben." Diese Charakteristik Jaroslav Ludvikovskys 7 gilt auch 
für Josef Jungmann, der zwar zu Dobrovsky als Vorbild aufblicke, aber 
zugleich die „romantisch aufgefaßte Nationalität als besonderen Ausdruck 
der Humanität" sah.8 

Für die Konsolidierung der Terminologie und Schaffung einer neuen 
wissenschaftlichen Fachsprache besitzt der erste Teil der „Slovesnost", 
den bereits Jungmann als „theoretisch" bezeichnete, hervorragende Be
deutung. In dieser Hinsicht ging der Verfasser von der psychologisieren-
den Auffassung der grundlegenden Literaturgattungen aus; er gliederte 
sie nach drei geistigen „Mächtigkeiten", den Verstand, das Gefühl und 
den Willen. Dem Verstand entsprach vice versa die „prostomluva" ge
nannte Prosa, dem Gefühl die dichterische und dem Willen die redne
rische Sprache. Die theoretischen Definitionen formulierte Jungmann im 
ersten Teil der „Slovesnost" im Einklang mit den aktuellen Bedürfnissen 
der damals zur Welt kommenden tschechischen Literatur und Poesie, 
ging bei der Klassifizierung der Literaturarten zwar von der klassizisti
schen Auffassung aus, bemühte sich aber, eine gewisse Steifheit des Klas
sizismus zu überwinden . Anregungsvoll hob er jene Arten der Literatur 
—• bzw. der Poesie — hervor, welche die aktuelle Entwicklung anfachen 
konnten. Er konzentrierte sich, wie er selbst betont, auf die Analyse „er
habener" literarischer — bzw. dichterischer — Ä u ß e r u n g e n und stamd 
folgerichtig auf dem Boden der Anhänger des sogenannten Zei tmaßes; 
hierin wurde sein Standpunkt überwunden — er hing mit Jungmanns 
„klassischen" Ausgangspunkten zusammen. 

Wir gedenken Jungmanns „Slovesnost" nicht etwa erschöpfend zu cha-

6 Jan V. N o v ä k — Arne N o v ä k, Pfehledne döjiny literatury öeski od nejstarHch 
dob az po nase dny (Ubersichtliche tschechische Literaturgeschichte von den 
ältesten Zeiten bis in unsere Tage). Olomouc, R. Promberger, 41936—1939, S. 281. 

7 Jaroslav L u d v i k o v s k y , Dobrovskeho klasickd humanita (Dobrovskys klassi
sche Humanität) , Spisy filosofickg fakulty University Komenskelio, Nr. XII. Bra
tislava 1939, S. 143. 

8 Jan V . i N o v ä k — Arne N o v ä k, op. cit, vergl. Anm. Nr. 6, S. 280. 
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rakterisieren. Das haben bereits Berufene getan, unter anderen Felix Vo-
dicka.9 Nachdem Jungmanns Werk aber auch ihrerzeit neue tschechische 
Charakteristiken mancher Termini aus dem musikdramatischen Bereich 
enthält, die — soweit uns bekannt — bisher in der Musik- und Thea
terwissenschaft noch nicht gewürdig t sind, versuchen wir sie näher zu 
betrachten und aus dem Blickwinkel der Zeit zu beurteilen, in der sie 
geprägt wurden. 

Vorerst ist zu bedenken, daß Jungmann tschechische Äquiva lente mu
sikdramatischer Fachausdrücke etwa in der Zeit Carl Maria von Webers 
geschaffen hat. ö f f n e t e sich doch der Erstausgabe des besprochenen 
Werks der Weg zum Leser, als der „Freischütz" entstand! Die Oper des 
19. Jahrhunderts, wie wir sie z. B. aus den Werken Verdis oder Wagners 
kennen, war noch nicht geboren. Die spätneapol i tanische Oper überlebte, 
doch meldeten sich neue Tendenzen zu Wort. Schon die ruhmreiche Ver
gangenheit der sog. Hamburger Oper läßt uns die antiitalienische Ein
stellung des Opernbetriebs und Opernschaffens unter den progressiven 
Kulturbedingungen der Hansa-Stadt erkennen, die sich als eine der ersten 
der Eigenart einer national orientierten Oper b e w u ß t wurde; es macht 
nichts aus, daß diese Tendenzen in Hamburg zu Beginn des 18. Jahrhun
derts auch durch die Neigung zu französischen Vorbildern verstärkt wur
den. Die Kritik der italienischen Oper — wie sie z. B. Jifi Benda,' der 
Schöpfer des sog. ernsten Singspiels und Melodramas übte — stimmte mit 
den Entwicklungstendenzen des norddeutschen Singspiels und dessen süd
deutschen Analogien überein. Die Schneide der Kritik richtete sich haupt
sächlich gegen die dramatische Unwahrheit des recitativo secco.10 Der 
Autor dieser Abhandlung hat von derselben Problematik u. a. im Jahr 
1976 auf Sem Symposium „ B ö h m e n als Reservoir der Musikalität" in Be-
nätky nad Jizerou gesprochen, als er manche Ansichten Bendas über das 
italienische Rezitativ gründlicher betrachtete.11 Bekanntlich kritisierte 
Benda vor allem das Stereotype auf dem Gebiet des italienischen Rezita
tivs, als er schrieb: „Bey der Oper z. E. bricht die Sängerinn in einer 
Arie in Klagen aus, ich werde gerührt: aber nicht so, wie ich es seyn 
würde, wenn ich das Vorhergegangene besser verstanden hätte. Bey der 
andern werde ich durch das Vorhergehende auf eine verständliche Art 
zum Mitleiden vorbereitet. Dort, wo alles der Music aufgeopfert wird, 

9 Felix V o d i f i k a in dem Kollektivwerk Dejiny öeske literatury, II (Geschichte 
der tschechischen Literatur, II). Hauptredakteur Jan Mukafovsky. Praha, Acade-
mia, S. 250 f. 

10 vergl. Georg B e n d a , Veber das einjache Recitativ [...]. In: Cramer's Magazin 
der Musik I, 1783, S. 750 ff. Wir zitieren nach dem neuzeitlichen Umdruck Fritz 
B r ü c k n e r s in seiner Arbeit Georg Benda und das deutsche Singspiel. In: 

SIMG V, 1903/04, S. 613. Die tschechische Übersetzung besorgte Otakar H o s t i n -
s k y in der Studie Jifi Benda o recitativu (Georg Benda über das Rezitativ). Da
libor II, 1880, Nr. 4 vom 1. 2. 1880, S. 26. 

1 1 Rudolf P e i m a n , Barok, osvlcenstvi a klasicismus na pfikladi dila Jifiho Anto
nina Bendy (Barock, Aufklärung und Klassik am Beispiel des Werks von Jifi A n -
tonin Benda). In Sammelschrift: Cechy rezervoär hudebnosti. Hudebnevedne sym-
pozium v Benätkäch nad Jizerou 1976. (Böhmen als Reservoire der Musikal i tät 
Musikwissenschaftliches Symposium in Benätky nad Jizerou 1976). Chairman: Jifi 
Vyslouzil. Editor: Rudolf Peöman. Mladä Boleslav, okresni kulturni stfedisko 
(Kreis-Kulturzentrum), 1978, S. 41—58. 
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ynacht die geschickteste Kehle das beste Glück, wenn sie gleich oft in 
einer unbeweglichen Maschine steckt. Hier, wo sich Gesang und Handlung 
hey der Hand führen, wird ein Sänger gesucht, der zugleich mit der 
Schauspielkunst bekannt ist. Dort wird der Zuhörer bloss bei einzelnen 
Situationen durch Gesang und Harmonie hingerissen. Hier geschieht es 
auch bey dem Dialog, [. . .] wenn man ihn in Recitative gebracht hätte, 
alles verderbt haben würde. Die Seele, wenn es darauf kommt, hat ihre 
eigenen Töne, die sich durch musikalische nicht abmessen lassen."12 Ob
wohl Bendias Voreingekommenheit vor allem auf die Ungewamdtheit der 
deutschen Sänger zurückzuführen war, die im Italienischen alle an
spruchsvolleren Secco-Rezitative unverständl ich, und umso unverständl i 
cher vortrugen, je rascher das Tempo war, das sie bei der Interpretation 
einschlugen, ist es klar, daß es sich Benda um die dramatische Tragfä
higkeit der Rezitative und die dramatische Wirkung des musikalisch vor
getragenen Wortes überhaupt handelte.13 Gegen die Secco-Rezitative po
lemisierte tatsächlich auch Beethoven, als er in seinem „Fidelio" Bendas 
Standpunkt einnahm. Dem großen Bonner Meister bedeuteten diese Re
zitative im Grunde genommen etwas Undramatisches, weshalb er sie aus 
üieser Oper eliminierte. Ä h n l i c h Verfuhr C. M. von Weber im „Fre i 
schütz", der den konkreten Beleg der künst ler ischen Haltung progressiv 
orientierter Opernkomponisten bietet. 

Die geschilderten Einstellungen zum Secco-Rezitativ waren entwick
lungsmäßig wohl in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts am wichtig
sten. Allerdings wandelte sich die lebende Opernproblematik auch ander
weitig. Während die deutsche Oper den Weg des musikalischen und dra
matischen Fortschritts einschlug, beispielsweise die Chöre beschränkte 
und gänzl ich die Sphäre der bürgerl ichen, oft genremäßig aufgefaßten 
Oper (Marschner, Lortzing) betrat, pflegten die Franzosen oder in Frank
reich ansässige Italiener, beispielsweise Spontini, die Chor-Oper (Die Ves-
talin) oder wurden Vertreter der sogenannten „Großen Oper" (Meyer
beer). Die Italiener bemühten sich spätneapol i tanische Traditionen aufzu
nehmen und gelangten zum Typ der historischen „Befreiungs "-Oper (Ver
di); es ist interessant, daß sich Beethoven schon früher für den zuletzt 
genannten Typ begeistert hatte (Fidelio),14 der in seinem chef d'oeuvre 
reichlich Chöre verwendete und sich so unversehens mit französischen 
Vorbildern (z. B. Cherubini) auseinandersetzte. Es wäre interessant, die 
Problematik der Oper auch im russischen Gelände zu verfolgen, das von 
Italien beeinflußt wurde und im Schaffen Glinkas zur Produktion von 
Opern mit patriotischem Gehalt gelangte. Die tschechische Nationaloper 
war damals, d. i. zur Zeit von Jungmanns „Slovesnost" (1820), noch nicht 
zur Welt gekommen, denn „Der Drahtbinder" des Komponisten Frantisek 
Skroup und Librettisten Josef Krasoslav Chmelenslky feierte erst am 2. 
Februar 1826 in Prag seine Uraufführung. Trotzdem war der Gedanke 

1 2 Vergl. B r ü c k n e r , op. cit. S. 613. 
» Vergl. H o s t i n s k y , op. cit. S. 27. 
M Siehe neuestens Rudolf P e c m a n , Jevistni dilo Ludwiga van Beethovena. Pläny 

a realizace. II. (Ludwig van Beethovens Bühnenwerk. Pläne und Verwirklichun
gen). Bd. II, Brno 1986, S. 274—306. Vervielfältigt: Technicke stfedisko filozoficke 
fakulty UJEP. 
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einer Nationaloper um das Jahr 1820 sozusagen in der Luft. „In diesem 
Jahr komponierte Broz in Linz die traurige Oper ,Persephone', Hanka 
schrieb 1821 den Text zur Oper ,Bozena' und Stipdnek übersetzte im 
gleichen Jahre Castellis Text des damals modernen Singspiels ,Die 
Schweizer Familie'. [. . .] Diese ,Schweizer Familie', ein nicht übermäßig 
gutes Werk, sollte dazu bestimmt sein, die Anfänge des tschechischen 
Singspiels in der Zeit der Erneuerungsbewegung einzuleiten. [. . .] In der 
ersten Hälfte des Jahres 1824 stand die tschechische Oper im Blickfeld 
des Interesses der nationalen Vereinigung um Jungmann, und die Oper 
war der Hauptgegenstand der Erörterungen."15 

Aus dem Angedeuteten geht hervor, daß die erste Ausgabe von Jung
manns „Slov-esnost" in einer Zeit des Wachsens der Kräfte zur Schaffung 
einer Nationaloper und einer Lage erscheint, in der sieht nicht nur vom 
heimischen tschechischen Standpunkt aus gesehen, sondern auch im euro
päischen Blickwinkel der Opernhimmel ausgiebig zu klären beginnt. Für 
die Theorie der Oper ist es damals typisch, daß sie eher ein hemmendes 
Entwicklungselement vorstellt, denn sie war noch weit von jenen Ero
berungen entfernt, denen man später in den theoretischen Ansichten R i 
chard Wagners begegnet.16 Jungmann hat ihre Geburt übrigens nich mehr 
erlebt. . . 

Im allgemeinen genommen — und aus zeitgegebenen Standpunkten und 
Situationen ist dies voll erklärbar — vertritt Josef Jungmarin in „Sloves-
nost", und dies in ihrer dritten umgearbeiteten Ausgabe 1846, d. i. ein Jahr 
vor seinem Tod — bildlich gesprochen — konservierende Standpunkte. 
Er beachtet die musikdramatische Problematik vor dem Hintergrund lite
rarischer, besser gesagt dramatischer Gebilde. Die Fachwörter aus drama
tischem Gebiet verf l ießen nicht selten mit rein musikdramatischen. Aus
drücken. Aber gerade das halten wir für einen typischen Zug der Zeit. 
War doch übrigens die Oper selbst niemals eine reine Form, sonder oszil
lierte immer zwischen Musik und Drama, zwischen Konzert- und Thea
teraufführung (das war auch in Jungmanns Zeit der Fall). Die Aff inität 
zum Theater war für sie typisch; auch wenn wir aus der Vergangenheit 
beispielsweise die französische Oper und ihre „Wahlverwandtschaft" mit 
dem französischen Ballett oder Drama im 18. Jahrhundert nicht in Erwä
gung ziehen, k ö n n e n wir nicht umhin, die Augen nach England zu wen
den, wo es unter Purcell u. a. Autoren zur Schaffung typischer „Zwi
schenformen" kam, in denen Schauspiel-Verfahren die Gestaltung der 
musikalischen Antritte bestimmten, wie beispielsweise in Purcells Diokle
tian. Auch Händel hatte um die Oper zu kämpfen, gelangte jedoch in ver
geblichen B e m ü h u n g e n zu mehr oder weniger hybriden Gebilden. Eine 
ähnl iche Lage entsteht dann in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
als der Kampf um die Oper durchaus nicht beendet war und es u. a. 

1 5 Vladimir H e l f ert , TvüriH TOZVO) Bedficha Smetany, I. Praha, Jos. R. Vilimek, 
1924, S. 107. Zitiert nach der deutschen Übersetzung Bruno Liehms: Vladimir 
H e l f er t , Die schöpferische Entwicklung Friedrich Smetanas. Präludium zum 
Lebenswerk. Leipzig, V E B Breitkopf und Härtel Musikverlag, 1956, S. 100. 

16 Vergl. u. a. Richard W a g n e r , Oper und Drama (Gesammelite Schriften und Dich
tungen), erster Theil (Bd. 3, S. 222—320), zweiter und dritter Theil (Bd. 4, S. 
1—229). Leipzig, C. F. W. Siegels Musikalienhandlung (R. Linnemann), 41907. 
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schien, daß die Oper von den Verfahren des sogenannten Schicksalsdra
mas beherrscht wird. 1 7 Jungmann kommt also mit seinen Gedanken aus 
„Slovesnost" in einer Zeit, in der die Oper am Scheideweg steht. Kann 
man sich deshalb wundern, wenn er die Oper und übrigen musikdra
matischen Gebilde schwankend auffaßte? 

„Das Spiel in Worten" zeichnet der auf Figuren beruhende Wohlklang 
aus. Es besitzt auch eine Reihe anderer Charakterzüge, deckt sich jedoch 
nicht mit dem Drama oder Schauspiel. Eine Sonderstellung nimmt die 
Komödie — das Lustspiel — ein, deren „Witz in Ausdrücken oder in der 
ganzen Handlung beruhen kann" (S. 140). Es laßt sich voraussetzen, daß 
Jungmann hier auch mit der Teilnahme der Musik rechnet, obwohl er dies 
expressis verbis nicht ausspricht. 

Unmittelbear musikalische — richtig: musikdramatische — Formen 
behandelt Jungmann im Kapitel von der kombinierten normalen Dicht
kunst (S. 145 ff.). Interessanterweise unterscheidet er nicht zwischen 
Kantate und Oratorium (das er Kantate nennt). Dieses Moment bezeugt 
die S c h w ä c h u n g der Oratorientradition in der ersten Hälf te des 19. Jahr
hunderts ; nach Händeis und Haydns monumentalen Werken — aber auch 
nach den Oratorien Mendelssohns, deren Ruhm nicht bis Prag gelangte — 
wird hier der Unterschied zwischen Formen verwischt, die noch im vor
hergehenden Jahrhundert auf Gegenpolen standen: während das Orato
rium als Form galt, die sich hauptsächl ich durch die Beteilung von Chö
ren auszeichnet — wir übergehen in diesem Zusammenhang den älteren 
Blickpunkt von der thematischen, sich auf alttestamentarische Bibeltexte 
berufenden Ausschl ießl ichkeit , den schon Händeis Oratorienschaffen 
umfaßt auch mythologische und philosophische Bereiche —, besaß im 18. 
Jahrhundert beispielsweise die Kantate den Charakter eines sich durch 
Teilnahme solistisch beschäft igter Sänger auszeichnenden Werks. Diesen 
Unterscheidungsmodus hält Jungmann nicht ein. In der Kantate — d. i. 
im Oratorium — sieht er gemeinsame Ausgangspunkte mit der Oper da
rin, daß sowohl die Kantate — das Oratorium —, als auch die Oper zu je
nen Küns ten gehört, in denen „tonische Künste verschmelzen"; Musik 
und Poesie sollen in ihnen so vorgeführt werden, „daß beide ein einziges 
Kunstwerk bilden" (S. 145). Das Verschmelzen von Poesie und Musik hat 
allerdings auch einen Platz in der „lyrisch-plastischen Dichtung", und 
dies in jenem Augenblick, in dem Naturbilder, menschliche Charaktere, 
aber auch „ideale Ereignisse" und „ideale Gedanken" künst lerisch vor
gestellt werden. Zu einem derartigen Verschmelzen von Poesie und Musik 
kommt es in der „plastischen Kantate" (Oratorium), die sich — wenn sie 
ideale Gedanken schildert — zur „didaktischen Kantate" (Oratorium) 
wandelt. Übrigens besitzt auch die „plastische Kantate" zwei Merkmale: 
sie ist entweder beschreibend oder episch. Den Stoff nimmt die beschrei
bende Kantate aus der Natur, Kunst, ja aus dem Leben — und ihr Ge
genstand ist der Mensch. Vielleicht vergißt Jungmann nicht an die mächt i 
ge Kraft der Schilderung von Affekten, wenn er — S. 146 — unter
streicht, daß es bei Haydns als „Schöpfung" und „Die vier Jahrezeiten" 
bezeichneten Werken zum Übergang der beschreibenden in die epische 

Rudolf P e J m a n , Jevistni dilo I (vergl. Anm. Nr. 14), bes. auf S. 85 ff. 
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„Kantate" kommt. Diese besitzt markant lyrische Züge, doch ist dabei zu 
bemerken, daß man der Musik vor der Poesie den Vorzug zu geben hat, 
wenn die lyrischen Züge dominieren, obwohl in der „Kantate" beide 
gleichwertig sind. „Wird jedoch die Dichtkunst mit Musik verbunden, 
denke der Dichter daran, daß nicht er selbst den gesamten Eindruck ver
ursachen soll, und deshalb möge die Dichtkunst nur darin hervortreten, 
wessen sie fähig ist und in allem, wo die Musik besser wirkt, dieser zu 
weichen. Befunde, Ordnung, ästhetische Motive gehören dem Dichter; 
in Gedanken wird er sich erscheinen, der Musik überlasse er ihre sinnli
che Vorstellungskraft" (ebendort). Die epische Kantate sei „tiefsinnig; der 
Ausdruck würdig, einfach, ernst, nicht leer und flach". Der Text soll Emo
tionen hervorrufen, welche auch die Musik vorzustellen imstande ist (aus 
dem Italienischen „rappresentare", wie wir anmerken). Die Verbindung 
der Musik und Dichtkunst hat zur Folge, d a ß sich lyrische und epische 
Flächen voneinander unterscheiden — das „Erzählen" steht im Kontrast 
zum „Gefühlsgenuß". Interessanterweise sieht Jungmann beispielsweise 
im Rezitativ — das er „Ansprache" nennt — keinen dramatisch bewegten, 
sondern erzählenden Bestandteil des Werks . . . der Zusammenhang mit der 
„erzählenden" Funktion der „historicus" genannten Figur, die man in 
Passionen findet, ist evident: dort singt näml ich der historicus in Rezita-
tiven. 

Mit dieser Auffassung unterscheidet sich also der tschechische Denker 
von vergangenen Zeiten — 18. Jahrhundert! —, als beispielsweise das Re
zitativ sowohl im Oratorium als auch in der Oper als bewegende, kei
neswegs nur erzählende Komponente gegolten hat. 

Eine „epische", d. i. erzählende Auffassung des Rezitativs findet man 
beispielsweise bei Jean Jacques Rousseau, der schreibt: „R e citatif — 
eine Redeweise, die in musikalischen (melodischen) und harmonischen 
Wendungen vorgetragen wird. Es ist eine Gesangsart, die nahe an das 
Sprechen herankommt, eine musikalische Deklamation, in der Musiker, 
soweit es möglich ist, die Modulationen der Stimme des Sprechers ver
wenden (imiter — nachahmen) darf. Diese Gesangsart nennt man Recita-
tiv, weil sie sich an das Erzählen anlehnt, derjenigen Erzählweise, deren 
man sich im dramatischen Dialog bedient."16 

Jumgmann — S. 147 — unterläßt es nicht zu betonen, daß es die Aufga
be des Rezitativs vor allem sei, jene geistige Verfassung vorzubereiten 
(„zu verkünden"), die sich dann in den lyrischen — d. i. gesungenen — 
Teilen' des Werks äußert; es m ö g e n dafür einerseits Arien, andererseits 
Chöre gelten. Abermals sehen wir. daß Jungmann hier den dramatischen 
Charakter des Rezitativs übergeht , es vielmehr als eine Art antizipieren
des Element ausrichtet. Seine Bedeutung unterschätzend, unterstellt er 
es — so wie es die geläuf ige alte Opernpraxis des 18. und 19. Jahrhun
derts getan hatte — gerade jenen Stellen, die man als „sangbar" be
zeichnen kann. Die Arie, die er terminologisch mit „Stimme" übersetzt, 

1 8 Jean Jacques R o u s s e a u im Stichwort Röcitatif: Dictionnaire de musique, Genf 
1782, S. 191. Deutsch zitiert nach: Kurt W i c h m a n n , Vom Vortrag des Recita-
tivs und seiner Erscheinungsformen. Leipzig, V E B Breitkopf und Härtel Musikver
lag, 1965, S. 107. 
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hält Jungmann für eine kürzere oder längere Weise oder Melodie, die von 
Musikinstrumenten begleitet wird und Liedcharakter trägt. Nach der Be
setzung kann sie zwei-, drei- oder vierstimmig sein, doch läßt sich auch 
eine größere Stimmenzahl nicht ausschließen. „Hier [in der Arie, Anm. R. 
F.] sehe der Dichter am meisten auf die Musik, auf daß allmöglichste 
Vielfältigkeit der Gefühle herrsche, und die Personen nach Alter, Ge
schlecht, Charakter etc. im Gesang vorgestellt werden können" (ebd.). H ö 
hepunkte der Oratorien werke — also „Kantaten" nach Jungmann — sind 
allerdings die Chöre, die „jegliches durch die Kantate oder ihre verschie
denen Teile gewecktes Gefühl sammeln und vervielfachen". Heute sehen 
wir in Jungmanns Ausspruch „im Chor ist das höchste Schwärmen von 
Gefühl und Gesang" (ebendort), nicht nur den Ausdruck seiner Bewun
derung für echte Erhabenheit und Monumental i tät der Oratorien Chorä
len Gepräges , sondern ahnen auch die Begeisterung des Aufklärers für 
den Gemeinschaftsgesang, der Menschen zum „gemeinsamen Lied" ver
eint und somit erhebliche assoziierende Bedeutung besitzt. 

Jungmann wurde des genieinsamen Ausgangspunkts von Oratorium und 
Oper nicht inne, ist aber durchaus auf dem Niveau der Zeit, wenn er 
ältere Auffassung des Oratoriums — bei ihm der „Kantate" — bloß als 
Komposition mit alttestamentarisch-biblischer Thematik ablehnt. Er teilt 
die Kantaten in geistige, weltliche und idyllische (wir könnten auch sagen 
Hirten-, arkadische) Kompositionen ein. Plötzl ich, bei ihm eigentlich unor
ganisch, blitzt in seinem Text die Ansicht auf, daß man geistliche und 
weltliche Kantaten auch Oratorien nennt. Dieser wie eine Art lapsus ca-
lami wirkende Ausspruch zeigt, daß Jungmann in terminologischer Hin
sicht manches nicht ganz klar war. Was von Jahren Händel gelöst hatte, 
erkannte Jungmann nicht an. Er hielt n ä m l i c h die „Kantate" für keine 
dramatische Dichtung oder Komposition. Allerdings ist das Gegenteil 
wahr. Dabei sei gesagt, daß die obenerwähnte falsche Auffassung, die 
man Jungmann g e w i ß nicht vorhalten darf, im tschechischen — und nicht 
nur im tschechischen — sprachlichen und gedanklichen Kontext noch 
heute überlebt. 

Einen relativ kurzen Abschnitt widmet Jungmann der Oper. Ihm er
scheint sie vor allem als dramatisches Gebilde, denn sie „stellt lyrisch 
ideales, sich gegenwärtig abzeichendes und ausgeführtes Handeln vor" 
(heute w ü r d e n wir sagen, daß man in der Oper eine lyrische Form findet, 
die in idealer Weise das optische mit dem kinetisch-dramatischen Element 
verbindet). Wenn aber Jungmann die Musik in der Oper allerdings als 
Vorstellungselement ansieht, äußert er damit seine geistige Bindung an 
die italienische Auffassung der Oper als „Vorstellung" („rappresentatio-
ne"). Diese Auffassung ist heute bereits zu eng, besonders wenn man sie 
nur vor dem Hintergrund der Affekten-Theorie sieht. Wagner hat sie 
wesentlich erweitert. Aber — und hier sei Jungmann gehuldigt: in seinem 
Abschnitt über die Oper finden wir eine Vorahnung des Gesamt
kunstwerks! Es ist zwar nicht Wagners Gesamtkunstwerk, aber eine Art 
Vorwegnahme, mit der sich beispielsweise Carl Maria von Weber identi
fizierte, in dem man ja Wagners Vorgänger zu sehen hat. Jungmann 
prägt nämlich das Schlagwort, in der Oper m ü s s e Dichtkunst und Musik 
zu einem Gesamteindruck verschmelzen. Keine der an der Oper betei-
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ligten Künste dürfte überwiegen; alle m ö g e n ganz im Gegenteil umsich
tig und nach ihren Ausdrucksfähigkei ten ausgewertet werden, denn eine 
Kunst sollte sich nicht das anmaßen, was eine andere Kunst auszudrücken 
vermag, vielmehr habe der lapidare und einfache Grundsatz zu gelten: 
„Keine von diesen Künsten darf die anderen beherrschen, noch sich an
maßen, was eine andere ausgezeichneter hervorruft, möge sie auch unum
schränkt herrschen." 

Noch einen Gedanken — auf der folgenden 148. Seite — spricht Jung
mann aus. Der Opemtext sollte seiner Ansicht nach unkompliziert sein, 
die Handlung nicht zu verwickelt, denn Kompliziertheit erfordere mehr 
Verstand als Gefühl — und die Oper solle man doch vor allem emotionell 
apperzepieren. Ansonsten sei im Librettotext alles logisch geordnet — so 
wie im B ü h n e n - (Schauspiel-)Draima. Hier ahnt man einen verborgenen 
Stachel gegen das mit Ränkespie l überladene Libretto des Metastasio-Typs 
vor der Gluckschen Opernreform; allerdings hat gerade Metastasio die 
Übere ins t immung der Schauspiel- und Librettomethoden geltend ge
macht. Nicht zu Unrecht rechnete er damit, daß seine „drammi per mu-
sica" auch als Schauspiele aufgeführt werden — was tatsächl ich häufig 
geschehen ist: den größten dramatischen Bühnenerfo lg hatte angeblich 
sein Libretto „Didone abbandonata", in dem Metastasio eine echte Tragö
die geschaffen hat; aus Vergil schöpfte er den Vorwurf, aus Ovid die Phi
losophie der Liebe. 

Antiitalienisch, wir w ü r d e n sagen: im Einklang mit Jifi Benda, ist 
Jungmanns Behandlung des Dialogs und Rezitativs — offenbar des recita-
tivo secco — in der Oper. Beide Gebilde sollen kurz und lyrisch gestimmt 
sein, wobei die „Handlung ständig fortschreiten muß". Emotionen sind da
gegen in Arien, Duetten u. ä. auszudrücken. 

Der Operntext sei nicht überlastet : „Die poetische Sprache, immer 
würdevoll jedoch einfach" (S. 148). Auch Versfüße und - m a ß e beachtet 
Jungmann. Die Arten des Reimes richten sich nach dem Gefühl, den der 
Vers ausdrücken soll. Jede Strophe, jeder Reim sei an der rechten Stelle; 
für Arien eignet sich der Jambus, Trochäus, die Stanze, aber auch die 
Strophe in Art der griechischen Ode. ja sogar das Sonett usw. 

Mit dem Drama hat die Oper eine gemeinsame Eigenschaft. Sie vermag 
nämlich Visionen der Menschheit zu projizieren und diese künstlerisch 
darzustellen. Deshalb sind ihr religiöse, heldische und überhaupt innerlich 
wahrhafte Vorwürfe nicht fern, sie drückt jedoch auch höhere Komik und 
Possenhaftigkeit aus: „Lächerlichkeit kann nicht Hauptmotiv sein, vermag 
aber als Kontrast zu dienen" (S. 148). Nicht einmal idyllische Pläne liegen 
ihr fern. Das Opernlibretto — und dies gilt noch heute — ist den Grund
sätzen der dramatischen Dichtkunst zu unterziehen. 

Jungmanns Zeilen über die Kantate (Oratorium) und Oper sind in der 
tschechischen Poetik eine der ältesten Reflexionen der wichtigsten mu
sikdramatischen Gebilde. Obwohl in ihnen die Tributpflichtigkeit des A u 
tors der schwankenden Ästhet ik zur Zeit des St i lübergangs von der Klas
sik zur Romantik sichtbar bleibt, sind sie wichtige Belege der zur Einheit 
aller dramatischen Formen zielenden tschechischen Tendenzen. Es zeigt 
sich, daß wir in Jungmanns „Slovesnost" einen bemerkenswerten Beleg 
aus der Aufklärungszei t auch für die Sphäre der Ästhet ik der musikdra-
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matischen Genres finden. Übr igens : die „Operette" reiht Jungmann eben
falls zu diesen, hält sie jedoch bloß für ein Dramolett 1 9 der Oper. Zu 
Jungmanns „Slovesnost" sollten wir öfter zurückkehren. Sie hat, wir 
wiederholen es, „epochale Bedeutung für die tschechische Literatur",2° 
aber auch für die Musik- und Theaterwissenschaft gewonnen, worauf 
wir in unserem Artikel aufmerksam machen wollten. 

Deutsch von Jan Gruna 

H U D E B N E D R A M A T I C K E T E R M I N Y 
V J U N G M A N N O V E „S L O V E S N O S TI" 

Obrozensky buditel, bäsnfk a pfekladatel Josef Jungmann zasähl ve sve Sloves-
nosti — jejiz 1. vydäni vyslo r. 1820 — tez do terminologie hudebni, pfesneji feceno 
hudebnedramatick6. Ceske ekvivalenty hudebnedramatickych terminü uvädi v ka
pitale o slozenem normalnim bäsnictvi. Nerozliäuje napf. mezi kantatou a oratoriem 
— Oratorium nazyvä proste kantatou. Vsima si vztahu hudby a slova, pfiöemz zdü-
raznuje, ze hudba je povinna lißit lidske afekty. Hudba i slovo jsou Jungmannovi 
v „kantate" stejne dülezite, rovnocenn6. V recitativu nevidi Jungmann dramaticky 
hybnou, nybrz pouze vypravnou 6äst dila, z cehoz usuzujeme, äe chdpe „kantätu" 
tedy Oratorium, prismatem formy pasijove. Recitativ mä podle Jungmanna anticipo-
vat duchovni rozpolozeni, ktere se posleze promitne do zpövnfch Cästf skladby, tj. 
jednak do arii, resp. duet, jednak do sborü. „Kantätu" Jungmann delf na duchovni, 
svetskou a idylickou — posledne jmenovany druh oznafuje näzvem „pastyfskä" 
neboli „arkädicka" kantäta. Nepostfehl stejnä, tj. dramaticka vychodiska „kantäty", 
tedy oratoria, a opery. Zato vlak operu povazuje za ütvar vysloven£ dramaticky, 
v Cemz vidime vyvojove progresivni postoj. Akcentuje vyrovnanost vsech slozek 
v opefe, tedy hlavnl ovsem slozky libretni a hudebni; tim nepfimo anticipuje 
wagnerovsky gesamtkunstwerk, afi v jeho pffpade je nutno vidöt souvislost s typem 
pfedwagnerovske opery, jak ji Jungmann poznal zejmena v dfle Carla Marii von 
Webera. V t6to souvislosti je zajimave, ze Jungmann se stavf proti intrikami pfe-
tizenemu libretu metastasiovskeho typu; sve stanovisko sice neformuluje pffmo, ale 
lze je druhotne vyöist z pozadavku, ze dej opery nemä byt slozity, nebot operu 

m ä m e vnimat hlavne emocionälne. Obecnfe lze fici, ze ve Slovesnosti nachäzime 
vpravde pozoruhodnou reflexi dobovych hudebnedramatickych terminü. Je plne na 
urovni doby. 

1 9 Das Dramolett — „eine kurze dramatische Komposition". Slovnik spisovniho ja-
zyka öeskeho (Wörterbuch der tschechischen Schriftsprache), I, Praha 1960, S. 398. 

w Jan J a k u b e c, op. cit. (vergl. Anm. Nr. 1), S. 381. 




