Tibor Szlics

Der deutsche Schliissel zu Herzog
Blaubarts Burg
(Semiotisch-iibersetzungskritische Beitrige
zum 100jahrigen Operntext)!

1. Aspekte

Die textlinguistischen Zusammenhange der kontrastiven Linguistik
kénnen auch in die Problematik der Ubersetzung und dadurch teil-
weise auch zur Frage der Vermittlung der Literatur Uberfiihren. Im
Folgenden thematisieren wir die in der Ubersetzung relevanten lite-
rarischen Anwendungsmoglichkeiten der kontrastiven Analyse (ins-
besondere die Konsequenzen der phonologischen und semanti-
schen Kontrastivitdt) im Rahmen der Hungarologie, die als ein
integratives Studium von Sprache und Kultur interpretiert wird.

Im Mittelpunkt der Vermittlung der ungarischen Literatur ste-
hen u. a. die Rezeptionsfragen der Lyrik, die im Zusammenhang von
Sprache und Dichtung das rezitierte Gedicht und die kiinstlerische
Ubersetzung charakterisieren. Wir versuchen, ein ungarisches Origi-
nalwerk und seine deutsche(n) Ubersetzung(en) bzw. Nachdich-
tung(en) in einer vergleichenden Analyse darzustellen, wobei die
parallele Interpretation den sprachlichen Remotivationskriterien
der Klangwirkung und der Bildhaftigkeit folgt (z. B. Prosodie, Vers-
form, Metrik, Reim bzw. Metapher usw.) und die kompensatori-
schen Ubersetzungsverfahren qualifiziert.

Die Vermittlungsproblematik der ungarischen Musik muss Gbri-
gens ebenfalls mit sprachlichen Faktoren konfrontiert werden, nam-
lich mit dem Problem der Deklamation. Das betrifft die Frage nach
dem Verhiltnis von Sprache und Musik (im Allgemeinen bzw. im

Der Originaltext des Mysteriendramas ist 1912 erschienen: Balazs Béla:
Misztériumok. Harom egyfelvondsos [Mysterienspiele. Drei Einakter].
Nyugat (Irodalmi és Nyomdai Rt.), Budapest 1912, 5-34.

176



Tibor Szlics

Ungarischen). Demgemiafl kommen unter den hier moglichen
Beispielen vor allem Werke der Vokalmusik vor (mit einigen Proble-
men der naiven Deklamation, der Vertonung und der Ubersetzung).
Auch unsere Ubersetzungskritische Analyse bzw. Interpretation
dient als Beispiel fiir die intensive Darstellung eines Kunstwerkes in
seiner Intertextualitdt. In diesem Zusammenhang der Musikalitat
mochten wir darauf hinweisen, dass die sprachliche Ubersetzung
gerade durch die Deklamation als addaquate Anwendung der spra-
chenspezifischen Prosodie sowie durch die kiinstlerische Transposi-
tion der musikalischen GesetzmaRigkeiten im Rhythmus, Reim und
Lautsymbolik letzten Endes einer musikalischen Instrumentation
dhnlich funktioniert. Was die evokativen Konnotationen anderer-
seits betrifft, kann man die visuellen Assoziationen analogisch wie
metaphorisch-symbolisch projizierte, sprachlich bestimmte Bilder
betrachten. In diesem Sinne kdnnen also zwei relevante sprachliche
Aspekte zur vergleichenden Analyse von Originalwerken und Uber-
setzungen hervorgehoben werden: Musikalitit und Bildhaftigkeit im
Gedicht. Bei der Musikalitat konzentrieren wir uns auf die erwahn-
ten Faktoren der Klangwirkung (von den prosodischen und lautsym-
bolischen Merkmalen bis zu den metrischen GesetzmaRigkeiten).
Unter Bildhaftigkeit sind nicht nur die poetischen Bilder (wie Meta-
phern usw.) zu verstehen, sondern auch die kognitiven Metaphern
der Sprache sowie alle moéglichen visuellen Konnotationen, die in
der sprachlichen Welt assoziiert werden kdénnen. In beiden Fallen
suchen wir die semiotischen Remotivationskrafte der Originalfas-
sung und ihre deutschen Entsprechungen in der Ubersetzung. Dabei
sind wir bestrebt, die Texte in ihrer Intertextualitit zu betrachten.’

2. Der Prolog zum Dialog

Das eigentliche Objekt unserer vergleichenden Analyse ist der Pro-
log zum Mysteriendrama »Herzog Blaubarts Burg« von Béla Balazs
(und zur Oper von Béla Bartdk) bzw. seine Librettolibersetzung.
Dieser Prolog als ein lyrisches Vorspiel oder eine unvertonte Ouver-
tlire gehort zwar organisch zur Symbolik der Oper, wird aber mei-

2 Vgl. Sz(ics 1988.
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stens leider praktisch einfach weggelassen. Dieser Verlust ist bri-
gens paradoxerweise auch musikalisch zu spiiren. Die Deklamation
des Rezitativgesangs der ganzen gesungenen Oper als eine Art Par-
lando in kontinuierlichem Duett wird gerade durch diese sprachme-
lodische Einleitung vorbereitet. Dem Prolog kommt in der semio-
tisch-textlinguistischen Interpretation aulRerdem wortwoértlich eine
Schliisselrolle zu:* sein Text bereitet die hier metasprachlich betont
enigmatische Tiefe der Symbolik des ganzen Werkes vor, das als
Kontext im Folgenden eben deshalb in groBen Ziigen zu skizzieren
ist. Der kurze Prolog und der monumentale dramatische Dialog
kénnen nur zusammen wirklich tiefgreifend symbolisch interpretiert
werden.

Der Originaltext der ungarischen einaktigen Oper »Herzog Blau-
barts Burg« von Béla Bartok (1911/1921) wurde von Béla Balazs,
dem zum Kreise Bartdks und Kodalys gehdrenden symbolistischen
Dichter, gestaltet (1910)." An seinem Werk ist ganz klar zu erken-
nen, dass er der Schiiler von Maeterlinck und Ady war. Im Gedan-
ken an das »Gesamtkunstwerk« im Wagnerischen Sinn wandte er
sich dem Film zu. Der vielseitige Kunstler schrieb auch Drehbiicher,
doch das wichtigste Werk des Theoretikers ist das auf Deutsch in
Wien herausgegebene filmasthetische Buch »Der sichtbare Mensch«
(1924).

Sein 1910 beendetes und 1912 erschienenes’ Bithnenstiick »A
Kékszakdllu herceg vdra« (Herzog Blaubarts Burg) bezeichnete er
hinsichtlich der Kunstgattung als Mysterium, poetisches Mysterien-
spiel, in dem aber gerade »der unsichtbare Mensch« dargestellt
werde. Baldzs nennt sein Stiick sehr treffend auch eine Biihnenbal-
lade,® da die menschliche Seele hier balladenhaft zur Schau gestellt
wird. Zwischen der Originalfassung seines Dramentextes und den

Vgl. Racz 2006, 3.

Die Urauffihrung fand aber — wegen der fritheren Erfolglosigkeit von
zwei Opernwettbewerben (von der Jury als »unauffihrbar« abgelehnt) —
erst am 24. Mai 1918 im Koniglichen Opernhaus in Budapest (unter der
musikalischen Leitung von Egisto Tango) statt. Ebenfalls gut gelungen
war die deutsche Erstauffihrung am 13. Mai 1922 in Frankfurt am Main.
Baldzs 1912, 5-34.

Baldzs 1968, 35.
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entsprechenden Textstellen des Opernlibrettos gibt es nur ziemlich
wenige Unterschiede, die vor allem in verschiedenen Wiederholun-
gen einiger Textzeilen zu finden sind und im Ganzen doch eine
wesentliche Abkiirzung des urspriinglichen Textes bedeuten.’
Kodalys anerkennende Worte (iber dieses Meisterwerk heben damit
zugleich die »hohere Einheit« von Musik und Text in der symboli-
schen Vision hervor:®

Es ist ein besonderes Verdienst Béla Balazs’, dass ihm eine
seiner schonsten, dichterischsten Konzeptionen nicht zu gut
fir einen Operntext war, und dass er damit zur Entstehung
eines grofRartigen Werkes beigetragen hat.?

Das symbolische Werk ist eigentlich (metasprachlich) an sich selbst

eine »Burg«: ein modernes Werk aus alten Bausteinen, die als Em-

bleme bzw. Motive (zugleich als Wiederholungstypen)10 und Schich-

ten verschiedener philosophisch-asthetischer Einflisse — mit Hilfe

von Abstraktion und Stilisierung — eingebaut sind. In dieser Hinsicht

ist der duBere Kontext des Werkes — sowohl thematisch als auch
stilistisch — besonders komplex."" Es handelt sich um

— die Blaubart-Sage mit ihren zahlreichen bekannten kiinst-

lerischen Bearbeitungen (Perraults Marchen, das Marchen

der Gebrider Grimm, Tiecks Marchenspiel Ritter Blaubart,

Maeterlincks Drama Ariane und Blaubart, Frances Erzahlung

usw. in der Literatur; Opern von Grétry, Morlacchi, Nesvadba,

Offenbach, Dukas und Ballette von Jacobi, Schenk, Lecocq

usw. sowie Begleitmusik zu Schauspielen von Kelly/Colman,
Rietz/Tieck, Taubert/Tieck usw. in der Musik);

— die auf mythologisch-biblische und folkloristische Urquellen

zurlickzufihrenden Symbole (z. B. die Zahl-, Licht- und Far-

7 Vgl. Laszl6 1985, 101-102; Tallidn 1982, 68.

Vgl. Racz 2006, 6.

Kodaly 1957, 62.

1 Zum Emblem/Motiv-Begriff vgl. Bernith 1971, 443-444; Csari 1980,
309-333; Kanyé 1976, 167-181.

1 vgl. Sziics 1988, 387—388.

8
9
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bensymbolik bzw. das Verbots-, Probestellungs-, Neugier- und
Erlésungsmotiv);*
— den gemischt zur Geltung kommenden Einfluss des Symbolis-
mus, Impressionismus, Expressionismus und des Jugendstils;
— die determinierenden Philosophien bzw. Richtungen (Intuiti-
vismus, Neoplatonismus, Pantheismus, Freimaurerei usw.);
— den gesellschaftlich-zeitgeschichtlichen Hintergrund (die Pro-
bleme der Entfremdung usw.).
In dieser reichen Intertextualitat ist der Einfluss der Volksdichtung
besonders bedeutend. Das ist auch die Einheit von Inhalt und Form
des Werkes betreffend sowohl literarisch als auch musikalisch be-
trachtet charakteristischerweise wahrnehmbar. Der Symbolismus
des Textes und der Musik sucht wirklich nach dem Wesen der hinter
der geheimnisvollen Oberflache in Anscheinen verborgenen Wahr-
heit. So sind die Verfasser (der Dichter und der Komponist) zu einer
bis zum AuReren vereinfachten, eigenartig stilisierten Kunst, zum
urkraftigen Formgefiihl der Volksdichtung, zur Anwendung des un-
garischen Volksliedes, Volksmarchens und der Volksballade gelangt.
Fir das Mysterienspiel bzw. den Operntext ist die Sprache und
der Rhythmus der alten szeklerisch-ungarischen Volksballaden
charakteristisch. Das unmittelbare Themenvorbild ist auch in dem
ungarischen Balladenstoff zu finden.” Die Motive des Einblicks in
den Schddel und des Einmauerns von Menschen (Frauen) als zwei

2 per Text und die Musik zitieren nicht Volkslieder im engeren Sinn, wohl
aber besitzt diese Opernwelt viele Eigenzige (textuelle und musikalische
Embleme als eingebaute Motive), die unmittelbar im Volkslied und vor
allem in der Volksballade beheimatet sind. Auch weltliterarisch-musikali-
sche Embleme sind zu erwahnen: z.B. das Motiv der »erlésenden
Liebe«: in der Treue von Penelope (im homerischen Epos Odyssee), in
der vermittelnden Keuschheit von Beatrice (in Dantes Divina Comedia)
und Gretchen (in Goethes Faust), in der Liebesausdauer von Solveig (in
lbsens Peer Gynt) sowie bei Wagner, in der Tugend von Senta (Der
fliegende Holldnder), im Opfer von Elisabeth (Tannhduser); das Motiv des
Verbots bzw. der Probestellung (Glucks Orpheus, Mozarts Zauberfléte,
Wagners Lohengrin) usw.

13 Vgl. Vargyas 1976, |, 61-62, Il, 54-55; Kallés 1977, 40-58; Krod 1979, 51
(zitiert von Vass 2004, 99).
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balladenhafte Embleme werden hier von den vielen folkloristischen
Motiven vorziglich betont und zu Pfeilern der Struktur bzw. der
symbolischen Schichtung des Werkes gestaltet. Es folge eine kurze
Zusammenfassung dieser Motive!

(1) In der ungarischen Ballade »Annchen Miiller« (Molndr
Anna), die zum Typ der Madchenrauberballade gehort und auch mit
dem Marchen »Rauberbrautigam« verwandt ist, gibt es einen Mo-
ment, in dem die Frau sozusagen in den Kopf des Mannes hinein-
blickt, das heilt: nach seinen Gedanken forscht. Es ist hochinteres-
sant, dass dieses Motiv des Textes »Herzog Blaubarts Burg« —in der
Deutung des Symbols »Burg« als »Seele« — mit der Blickwendung
(mit dem Augenkontakt, dem Augenausdruck) bzw. letzten Endes
mit dem Neugiermotiv zu identifizieren ist und auch mit der Licht-
symbolik zusammenhangt. Diese visuelle Erkenntnis, dieses Eindrin-
gen in das Geheimnis der Seele, hangt meistens mit dem Tiroéffnen
und der Interaktion zusammen.

Zwei Zitate aus dem Prolog:14

Ihr schaut, ich schaue euch an.

Aufgeschlagen sind die Wimpernvorhange unserer Augen:
Wo ist die Biihne: auBen oder innen?

(...)

Das Spiel kann beginnen.

Aufgeschlagen sind die Wimpernvorhange meiner Augen.
Klatscht Beifall, wenn sie sich wieder senken ...

Und einige Zitate aus dem Dialog"”:

Komm und schaue: dies ist Herzog Blaubarts Feste ...
Was siehst du? Was siehst du?

Sieh doch, sieh doch, wie sich’s lichtet!

Offne, Judith, schau sie, Judith!

(2) Das biblische Menschenopfer-Motiv und seine volkstiimliche
Variante, das Einmauern-Motiv (aus der bekannten ungarischen
Volksballade Kémdives Kelemenné Uiber die Frau eines Maurers)

* Deutsche Fassung von Wilhelm Ziegler; Revision 1963 von Fissl/Wagner.
15
Ebd.
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kommen in der Losung des Dramas, im Ausklang der Oper, und zwar
in der Erlésung Blaubarts durch die Frau vor. Judith — dhnlich dem
Fall der friiheren drei Frauen — durchwandert die ganze geheimnis-
volle und fremde Welt des Mannes, sie will seine Burg verandern,
und hier wird auch sie unter die anderen eingereiht und in die Burg
eingemauert. Sie verschwindet in der finsteren Nacht der ewig
bewahrenden Traumkammer hinter der siebenten Tir. In der Halle
der Erinnerungen bleibt es nun ewig Nacht. Diese Vergangenheit ist
fir Blaubart eine dauernde und unvergessliche Gegenwart, weil sie
bereits ein Teil seiner Seele ist. Das Verbots- und Erlésungsmotiv
dieser modernen Lohengrin-Sage klingt in einer zeitlos ewigen Apo-
theose aus, denn der Blaubart als spater sensibler Nachfolger von
Don Giovanni weiB, dass er alle Schatze seines ganzen Lebens der
Liebe zu verdanken hat. (In dem Sinne, wie diese Anerkennung auch
im Gedicht »Anna ist ewig« [Anna 6r6k] von Gyula Juhdsz aus-
strahlt.)

Die Denotation und zugleich die erste Halfte des Werkes wur-
den von dem Einblick-Motiv, die Konnotation und der Abschluss
aber von dem Einmauern-Motiv beeinflusst.'® Dieses Mysterienspiel
ist allein schon die Denotation betreffend Uber die urspriingliche
Frauenmordergeschichte hinweg — in Anbetracht dessen, dass
lebendige bzw. in Blaubarts Gedachtnis weiterlebende und verscho-
nerte einstige Geliebte im letzten Saal auf Judith warten.

3. Das Werk (Text und Musik)

Im Folgenden stellen wir die verschiedenen moglichen Interpreta-
tionen dieses polyphonen Kunstwerks vor, das aus vier aufeinander
aufgebauten Konnotationsschichten besteht. Die Deutung der
mehrfach enigmatisch komplexen Symbolik hat so folgende
Varianten:"’

(1) Der am meisten verbreiteten psychologischen Interpretation
nach geht es hier um das ewig glltige Mann-Frau-Verhdltnis, das
infolge ihrer unterschiedlichen Seelenbeschaffenheit verhangnisvoll

'8 vgl. Sziics 1988, 388—389.
7 vgl. Ebd., 389-390.
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zu tragischer Liebe fiihrt. Die Tiiren der Burg—Seele halten die Ge-
heimnisse der Mannerseele verborgen (vgl. Verbots- und Neugier-
Motiv).'® (Das Lebensgefiihl des krisenhaften Mann-Frau-Konflikts
war ubrigens fiir die Kunst in der Monarchie der Jahrhundertwende
charakteristisch.)™

(2) Der soziologisch bestimmten Erklarung nach handelt es sich
um die Entfremdung und die Einsamkeit. Die von Tiren gegliederte
Burg—Seele ist bis zum AuReren zerteilt, und das Ganze bleibt letz-
ten Endes hinter den Einzelteilen verborgen (vgl. Zahlensymbolik).*°

(3) Der dsthetischen Erklarung nach werden hier das Kinstler-
schicksal,21 der Kinstlergeist, die Kinstlernatur, die kinstlerische
Tatigkeit und Selbstverwirklichung sowie das Kunstwerk (auch als
»Gesamtkunstwerk« im Wagnerschen Sinn) selbst dargestellt.
Metasprachlich formuliert: ein Kunstwerk von dem Kunstwerk
selbst, eine Schopfung Uber die Schaffung. Dabei geht es um ein
neues Werk als »Burg« aus alten Elementen (vgl. mit den obigen
Hinweisen zu den intertextuell zahlreichen symbolischen Motiven
dieses Burg—Werkes).22

(4) Der philosophischen (ontologischen und gnoseologischen)
Auslegung nach ist davon die Rede, dass dieses Marchen des Burg—
Lebens von uns allen handelt. Die Universalitdit des hinter den
Erscheinungen versteckten Wesens und die GattungsmaRigkeit des
Menschen werden so wiedergegeben wie der Lebensweg des Men-
schen in der geheimnisvollen Welt — im Doppelprozess der Erkennt-
nis und des Erlebens. Es ist zu fuhlen, dass es um Tod und Leben
geht.23 Die sieben in eine Rahmenkonstruktion der Dunkelheit ein-
gebetteten, farbig leuchtenden Tirszenen vertreten die kognitive

*® vgl. Boka 1966; Krod 1962.

5. auch Schonbergs beide Einakter (Erwartung, 1909; Gliickliche Hand,
1913); vgl. Tallian 1982, 68.

20 vg|. Kelecsényi 1974; K. Nagy 1973.

2l »Eine Identifikation des verschlossenen Komponisten mit dem
(selbstgewahlten) Schicksal des in der Einsamkeit seiner Burg lebenden
Blaubart ist durchaus denkbar.« (Schmerda 2003, 7)

2 Vgl. Lukacs 1977, 579-586; Kocsis 1973, 101-107; Szabolcsi 1964, 84—
112; Schwarzkopf 1997, 85—-86.

2 vgl. Komlés 1967, 136; Lendvai 1964, 112; 1971; Wérner 1970, 124.
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Metapher des WEGes (vgl. Licht- und Farbensymbolik, Probestel-
lungs- und ErI(‘jsungsmotiv).24

Wie entstehen diese tiefen (im Verhaltnis zur Denotation aber
eben hohen) Konnotationsschichten? Die folgende Skizze stellt die
innere Gliederung des Werkes dar:

I. Prolog des Barden
II. Dialog

(A) Exposition

1. Ankunft in der Burg
(dunkel)

2. Treuegel6bnis von Judith
(B) Konflikt

1. Geschlossene Tiiren

2. Der erste Schlissel
(C) Die sieben Tiren

1. Folterkammer
(blutrot)

2. Waffenkammer
(rétlichgelb)

3. Schatzkammer
(goldig)

4. Zaubergarten
(blaugriin)

5. Das weite Land
(lichterfullt: hell/weiR)

6. Teich von Trdanen
(schattenhaft)

7. Die friiheren Frauen
(mondscheinsilbern)
(D) Epilog

1. Losung: Einreihen von Judith

2. Vollbracht: die ewige Nacht
(dunkel)

% Denn es handelt sich hier auch um ein modernes Einweihungsmysterium
mit freimaurerischen Symbolen (Weg, Wanderschaft nach dem Inneren
durch gezahlte Stationen mit zunehmenden Proben).
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Der formelle Rahmen der Oper, die sich von Dunkelheit zu Dunkel-
heit spannt,25 wird musikalisch durch eine volksliedhafte instrumen-
tale Pentatonmelodie gebildet — am Anfang die nicht vertonten
Worte des Barden, am Ende die Stille des Wortes. Die filmhaft insze-
nierten Licht- und Farbeneffekte bzw. deren Wechsel spielen aber
auch in den sieben Tiirszenen symbolisch bedeutende Rollen,
besonders, wenn es um dynamische Gegensdtze geht. Hinter der
ersten Tir leuchtet das blutrote Viereck in der Wand wie eine
Wunde, da diese Folterkammer auch das Symbol der qualvollen
Geburt des Anfangs ist. Die Waffenkammer ist wieder blutbefleckt,
denn sie erinnert an die groRen Kampfe des Lebens sowie an die
Leidenswege der kunstlerischen Schopfung. Und so weiter — im
Zeichen der Polaritdt, deren symbolischer Sinn in der holistischen
Einheit bzw. Wiedervereinigung der Gegensatze besteht. 2

Die Lichtstrahlen leuchten mit zunehmender Helligkeit, und
Blaubart schitzt Judith vor dem Geheimnis der letzten beiden
Tiren: »Geh und sieh, doch frage nimmer! Alles schaue, frage nim-
mer!« Diese Warnung (in Erwartung der bedingungslosen Liebe)
erinnert uns an das Schicksalsmotiv in der Oper Lohengrin von
Richard Wagner: »Nie sollst du mich befragen!« Doch hinter jeder
Schonheit sucht und findet Judith die Vergangenheit bzw. die nega-
tive Seite der Gegenwart. Aber der Herr der Burg ist der Meinung
des Neuen Testaments (gegen den ungldubigen Thomas): »Selig
sind, die nicht sehen und doch glauben!« (Joh 20,29).

Die Burg ist tragisch geteilt, auch von diesen verschiedenen
Tiren gegliedert. Judith mochte das Ganze erkennen und haben,
das Blut ist aber ein Symbol (in jeder Tlrszene) fur all das, was sie
von dem Mann trennt. Es funktioniert hier als ein dissonantes Leit-
motiv des Gegensatzes — fast im Wagnerschen Sinn, sogar in dop-
pelter Funktion: semantisch-pragmatisch als fatale Opposition der
beiden Dramenfiguren und syntaktisch (kompositorisch-strukturell)
als Grenzsymbol innerhalb der einzelnen Tiirszenen im Zeichen der
positiven und negativen Polarisation.

2 Vgl. mit dem dramatischen Gedicht (romantischen Marchendrama)

Csongor és Tiinde von Mihaly Vorosmarty (1830) bzw. auch mit seinem
Monolog der Nacht!
%% vgl. Lendvai 1995, 8-33.
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Hinter dem Geheimnis der Tiren steckt keine Mordtat (nicht
einmal in der Denotation des Textes), sondern einfach die Tatsache,
dass man bestimmte Dinge mit niemandem teilen kann, denn die
Endphase und der Endpunkt des Lebens, das Wesentliche und das
Endgiiltige sind allein durch das Miterleben erkennbar.”” Der natur-
gegebene Unterschied zwischen Mann und Frau steigert sich bis
zum Gegensatz zwischen der Totalitdt des Wissens und der Partiku-
laritat des einmaligen Lebens. So muss auch Judith die Halle der
Erinnerungen betreten: der Sonnenschein des aktiv lebenden Rei-
ches (hinter der fuinften Tur) ist schon vorbei, sie wird vom Mond-
schein des passiv existierenden Traumreiches (hinter der siebenten
Tir) bestrahlt werden. Sie sieht und erkennt sich hier im Spiegel der
friiheren Frauen. Die letzte Tir schliesst sich, die Burg ist wieder
dunkel geworden: »Nacht bleibt es nun ewig ...«

Das Burg—Werk reprdsentiert die semiotischen Universalien der
totalen Geschlossenheit: es hat bloR Minimalelemente auf der Biih-
ne (zwei aktive Personen, scharf umgrenzten Schauplatz, kurze
Spielzeit, Mangel an auBerlichen Handlungen) und eine sehr ge-
schlossene strenge Komposition. Im Ganzen gesehen gibt es eine
einzige, breit ausgesponnene Szene (sowohl dramaturgisch als auch
musikalisch betrachtet). Aber die sieben Tiiren, die sich der Reihe
nach 6ffnen, bilden den architektonischen Grundriss, so dass trotz
des geschlossenen inneren Handlungsablaufs eine klare Gliederung

7 Es ist vielleicht kein Zufall, dass der avantgardistische Folklorismus von

Baldzs—Bartdk und der magische Realismus von G.G. Marquez gerade in
dieser Hinsicht (in der mystischen gnoseologisch-ontologischen Paralleli-
tat von Erkenntnis und Erleben) und eben in der kulminierenden Schluss-
szene (beim Entziffern der ratselhaft verschlisselten Lebensgeschichte,
in der (selbst)erfillenden Prophezeiung) eine merkwirdige Intertextua-
litat aufweisen:
»Macondo war bereits ein von der Wut des biblischen Taifuns aufgewir-
belter wister Strudel aus Schutt und Asche, als Aureliano elf Seiten
libersprang, um keine Zeit mit allzu bekannten Tatsachen zu verlieren,
und begann, den Augenblick zu entziffern, den er gerade durchlebte, und
er entrdtselte ihn, wihrend er ihn erlebte, und sagte sich im Akt des Ent-
zifferns selber die letzte Seite der Pergamente voraus, als sahe er sich in
einem sprechenden Spiegel.« (Hundert Jahre Einsamkeit (1967) — in der
Ubersetzung von Curt Meyer-Clason (1979, 476); Hervorhebung T. Sz.)
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erkennbar ist. (So wird brigens Wagners breite szenische Komposi-
tionsweise mit dem Typus der alten Nummernoper vermischt.) Die
einzelnen Bilder und die sie illustrierenden Beleuchtungseffekte an
allen Farben des alttestamentlichen Regenbogens werden in einer
streng logisch aufgebauten Struktur koordiniert, in der sich die stati-
sche Proportion der harmonischen Symmetrie und die dynamische
Proportion des goldenen Schnittes kreuzen.’® Die Rahmenkonstruk-
tion ist symmetrisch und zweifach durchgefiihrt: einerseits mit dem
Bogen von der Finsternis Uber das Licht bis zur Finsternis, anderer-
seits dadurch, dass die drei mittleren »positiven« Tlrszenen (Uibri-
gens durch das Blut-Motiv im Inneren ebenfalls polarisiert) von je
zwei dulleren »negativen« Tirszenen in einen Rahmen gefasst
werden. Dynamisch ist es aber, dass die innere Handlung nicht im
mechanischen Mittelpunkt (d. h. bei der vierten Tir), sondern erst
bei der fiinften Tur ihren pragmatisch-kommunikativen (interperso-
nalen) Hohepunkt (mit weitem Panorama, blendendem Licht und
Fortissimo) erreicht und dieser nicht mit dem semantisch-dramatur-
gischen (kathartischen) Kulminationspunkt der Erfillung (in der letz-
ten Tlrszene) zusammenfallt.

Dabei sind die sieben Tiirszenen — der Tradition der christlichen
Symbolik entsprechend — auf drei positive und vier negative Tiiren
geteilt (7=3+4).” Die Drei ist die Zahl des Himmels und der Erfiil-
lung, das Symbol des alles umfassenden Prinzips, der Vermittlung
und der Wiedervereinigung (3=1+2). Die Vier ist die Zahl der Erde.
Die Sieben ist also eine neue (h6éher wiederholte) Totalitdt, das
Symbol der Vollkommenheit und des Geheimnisses. So ist die Glie-
derung der Drei und der Sieben ganz ahnlich. Beide Zahlen werden
in diesem Werk der Struktur des goldenen Schnittes untergeordnet,
und in der kleineren wird die groRere wiederholt. Es ist aulerdem
kein Zufall, dass die Szene des Hohepunktes in C-Dur und dynamisch
im Fortissimo bei der fiinften Tur (als Kontrast der tiefen Rahmen-
bildung der dunklen Pentatonik in Fis-Moll und dynamisch im Pianis-
simo)30 eben mit blendend weiBem Licht beleuchtet wird. Das Weil
ist namlich das Symbol der Vollkommenheit, da sich alle Farben

%8 \gl. Lendvai 1993, 25-43; 1995, 21; Ujfalussy 1970, 133.
* Ebd., 65, 111.
30 Vgl. Lendvai 1995, 22.
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optisch betrachtet additiv zu Weill zusammensetzen. Es ist etwas
Absolutes, Anfang und Ende sowie deren Vereinigung, die Reinheit
usw. (So wird es auch bei Geburt, Hochzeit und Tod verwendet.)

Gerade hier ist der Schnittpunkt der Licht- bzw. Farben- und
Zahlsymbolik, da die Opposition IRDISCH (sinnlich) — TRANSZEN-
DENT (geistig) in beiden Systemen zugleich zur Geltung kommt. Die
syntaktische Komposition der Licht- und Farbeneffekte kann in einer
anderen symbolischen Dimension nun auch als pragmatisch proji-
zierte Zahlenmystik interpretiert werden, wobei das Weil3 die gott-
liche Einheit (Eins) und die Zwei die menschliche Polaritat vertritt.
Die in der Oper szenenweise vorkommenden, je einen konkret-
illustrierenden Darstellungswert und einen abstrakt-symbolischen
Eigenwert besitzenden Farben als visuell-expressionistisch projizier-
te Seelensymbole betonen die Unterschiedlichkeit, die die irdischen
Sachen und auch die beiden Darsteller abscheidet. Dieser Vielfarbig-
keit des Lebens stehen das Weill und das Schwarz gegeniiber, die
die himmlische Vereinigung ermdglichen, und zwar beim Gipfel-
punkt bzw. am Anfang und am Ende. Es geht um zwei Existenzfor-
men, da der Regenbogen die Verbindung zwischen Himmel und
Erde, den Bund zwischen Gott und den Menschen symbolisiert (Gen
9,12-17). Die neutestamentliche Entsprechung des Bundes ist hier
im Opfer- bzw. Erlésungsmotiv zu finden, da die Einheit der Burg
durch die Einreihung von Judith wieder hergestellt wird (vgl. Ein-
mauern-Motiv).>* (Kodalys wiirdigende Worte lassen diesbeziiglich
einen gewissen Interpretationsspielraum auch fir die metasprach-
liche Konnotation: »Die Bogen des Dramas und der parallele Bogen
der Musik starken und gestalten sich gegenseitig zu einem gewalti-
gen doppelten Regenbogen«.)32

*1 Die absolut intensive Dichtigkeit dieser intertextuellen Zusammengeho-
rigkeit des biblischen Bund-Motivs (als Antitypos / Prafiguration) wird im
Gedicht Ki viszi at a Szerelmet (Wer bringt die Liebe hiniiber?) von Laszl6o
Nagy in einer einzigen Zeile folgendermaRen formuliert: »Ki fesziil fél a
szivdrvdnyra?« (»Wer spannt sich auf den Regenbogen?«— Ubersetzung
von Annemarie Bostroem. In: Wie konnte ich dich nennen? Hg. Von G.
Engl — I. Kerékgyartd. Corvina, Budapest 1971. 126.)

* Kodaly 1957, 62.
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Der kunstvolle Aufbau ist auch innerhalb der Tirszenen konse-
qguent klar. Diese Einheit ist der balladenhaften Struktur des Gertist-
strophenliedes zu danken. Auf diese Weise haben alle sieben Tiir-
szenen dieselbe Konstruktion: bestimmte Segmente sind wiederholt
konstant, wahrend andere Elemente (die szenenweise abwechseln-
den Objekte) den Gang des Textes und der inneren Handlung
weiterentwickeln und vorwartsbringen. Dieser Gedankenrhythmus
wird in dem Abschiedslied Blaubarts an seine vier Frauen, in dieser
lyrisch-narrativen »Register—Arie«33 der letzten Szene — ganz im
Zeichen der organischen Textkonstruktion —im Kleinen wiederholt.

Die Wiederholung ist aber nicht nur in der syntaktischen Struk-
tur der Komposition auffallig, sondern sie ist hier — samt der Polari-
tatsdialektik der auf allen Ebenen wirksamen Antithese bzw. Oppo-
sition — ein allgemeines Strukturprinzip, das vor allem in der Form
der variierten Wiederholung sowohl im Text als auch in den Leitmo-
tiven der Musik die symbolischen Bedeutungen organisiert. (Die
Wiederholungstypen wirken im Text Ubrigens typisch balladen-
haft.)34 Die Semantik des Werkes wird namlich durch die wechseln-
den und veranderlichen Kontexte um die wiederholten und gleich-
bleibenden Elemente modifiziert. Es werden sowohl Elemente (ein-
zelne Motive bestimmter Textstellen) als auch Strukturen (ganze
Gerlste) wiederholt. Der Fortschritt des Textes und der Musik wird
durch die Elementenwiederholung vertieft und beschleunigt, durch
die Strukturenwiederholung aber ausgebreitet und verlangsamt.

Auf diese Art und Weise ist auch der sprachliche Verlauf der
Bildung von symbolischen Bedeutungen zu erschlieen, und so kén-
nen der sprachliche Prozess der die symbolischen Bedeutungen
organisierenden variierten Wiederholung, die Isotopie des Textes,
die inneren Zusammenhange des Textworterbuches mit den semio-
tischen Universalien der Geschlossenheit, das textuelle Hinweissy-
stem, die Gliederung in Situationen, die Dialektik des auf allen Ebe-
nen wirksamen antithetischen Strukturprinzips, der Mechanismus
der Behauptung und der Verneinung im Dialog, die Sprechakte

3 Vgl. Leporellos Register-Arie in Mozarts Don Giovanni, wo aber der Die-
ner die Liebschaften seines Herrn mit leichtsinnig-lustigen Kommentaren
vorliest!

% vgl. Laszl6 1985, 111-115.
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thematisch bzw. kommunikativ nachgewiesen werden. Die textuel-
len, musikalischen, visuellen und strukturellen Gegensdtze sind im
Prolog und im Dialog auf den Kontrast »DrauBen—Drinnen« bzw.
»Offnen—SchlieBen« (visuell betrachtet letzten Endes auf die
Opposition »Licht—Dunkelheit«) zuriickzufiihren. Die folgerechte
Wiederholung dieser Leitmotive in der Tiefenstruktur verstarkt die
Geschlossenheit von der Erwartung bis zur Erfillung. Die Disharmo-
nie der Polaritdt wird letzten Endes in der Harmonie der Einheit
aufgelost.

Der gnoseologischen und ontologischen Tiefe entsprechend
spiegelt sich die Einheit von Erkenntnis und Erleben auch in der
Verbalsemantik des Textes wider: abgesehen von den Schliisselwor-
ten der Ortsveranderung und der Schenkung/Annahme bezeichnen
die meisten hier wiederkehrenden Verben die Erkenntnis (schauen,
sehen, héren, wissen, kennen). In der ersten Halfte des Mysteriums
gibt es auffallig viele Interrogativpronomina (wer, wen, was, wie,
woher, wo, wohin, warum), am Ende aber viele allgemeine Prono-
mina (alles, jedes, immer, nie) — und zwar aus leicht verstandlichen
Griinden: die Ungewissheit, die Unbekanntschaft, das Geheimnis
zeigen eine abnehmende Tendenz, und die Totalitadt, die Erflllung
kommt zur Geltung. Judith, die anfangs nicht weif3, dass sie nicht
weifs, dann aber weifs, dass sie nicht weif3, gelangt endlich zur Hohe
Blaubarts, der weifs, dass er weijS.35 So entwickelt sich der Vorgang
von der Negation der Negation in der Grundsituation — Uber die
Affirmation der Negation im Konflikt — bis zur Affirmation der
Affirmation im Ausgang.* Die letzte symbolische Bedeutung der
Blaubart-Oper besteht eben in diesem Prozess, der sowohl in den
Beleuchtungseffekten als auch in den wiederholten negativen und
positiven Relationen durch die Behauptungen und Verneinungen
der beiden sprechend-handelnden Personen zum Ausdruck kommt.

35 7u diesen Zeilen s. das Gedicht Zwei Berge gibt es ... von Paul Klee (1903).
In: Jakobson 1972, 373.

*5. die Aufeinanderfolge These—Antithese—-Synthese, die dreifache
»Aufhebung« des dialektischen Gegensatzes von Hegel: (1) jeweiliges
Beseitigen des Gegensatzes in der Rickkehr ins Selbst; (2) erinnerndes
Aufbewahren des negativen Bestimmungsmoments; (3) Hinaufheben auf
eine jeweilig hohere Ebene.
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In dem Text und in der Musik werden hier Negierungen und
Bejahungen permanent gegeniibergestellt, und diese Spannung
wird erst am Ende der Oper durch Veranderungen der Relationen,
Wandlungen der Existenzform, Modifizierungen der GréRenverhalt-
nisse in sprachlich-musikalischen Motiven ausgeglichen, geldst und
aufgehoben. Die Polaritét fiihrt zu einem holistischen Ausgleich, zu
einer symbolisch tiefen Einheit der Oppositionen:

Darum betont Lukdcs in seinem Aufsatz Uber Balazs’ Myste-
rienspiele ihre dramatische Kraft. Im Drama vollzieht sich
die »coincidentia oppositorium¢, das Gleichwerden/die Ver-
schmelzung von auBen und innen, vom Abstrakten und
Konkreten. Darum ist die dramatische Stilisierung kein »Bild¢
im allegorischen Sinne einer abstrakten Verbindung, son-
dern die dramatischen Darstellungsmittel driicken unmittel-
bar die Substanz aus, in der Einheit des Symbols.37

Besonders interessant ist das direkte Verhaltnis zwischen Text und
Musik in dieser Oper: es ist prosodisch durch die Deklamation (mit
Parlando-Rubato-Charakter) meisterhaft gel6st, es wird im Tonfall
der ungarischen Volkslieder, im Rhythmus der ungarischen Rede
(mit dem Akzent jeweils auf der ersten Silbe), in der uralten lyri-
schen Metrik (von achtsilbigen Zeilen, im sog. »alten ungarischen
Achter«) gesungen.38 Andererseits werden symbolische Prozesse im
Text und in der Musik parallel und komplementar dargestellt. Ein
Beispiel dafir ist der Zusammenhang der Thema-Rhema-Gliederung
und der Tonalitat — die Tendenzen betreffend. Blaubart als Verteidi-
ger der Stabilitat seiner Burg, wo er zu Hause ist, ist bestrebt, die
Thema-Rhema-Struktur seiner wiederholten Behauptungen nicht zu
verdandern, ausgenommen die letzte Situation, in der sich seine end-
glltige Behauptung (im Mysterienspiel) eben auf die wesentliche
Veranderung der Burg bezieht:

37 Racz 2006, 1; vgl. Lukacs 1977, 585.
38 vgl. Laszlé 1985, 100-129; Tallidn 1988, 98; Nyéki 1994, 39-49; Kodaly
1957.

191



Der deutsche Schliissel zu Herzog Blaubarts Burg

Ové lesz mar minden éjjel, Ihr gehoren werden nun
mehr alle Nachte
Es mindig is éjjel lesz mar.* Und es wird nunmehr

auch immer Nacht sein.

Musikalisch betrachtet, singt er als Reprasentant der Ordnung und
Harmonie in der Regel in seiner gegebenen tonalen Ordnung, der
mollartigen (auf Fis gegriindeten) Pentatonik mit Parlando-Charak-
ter. Am Ende der Oper schldgt er aber immer mehr die Tonart von
Judith (F) an. Demgegeniber singt Judith als Fremde in der Burg
meistens gegen Blaubarts Tonalitat, aber als sie nach den letzten
Geheimnissen der Burg fragt, ndhert sie diese Fis-Tonalitat. Das ist
ja der Grundton der dunklen Burg, die wir am Anfang und am Ende
in der finsteren Nacht sehen (bzw. nicht sehen).”’ Dementspre-
chend strebt Judith, die die Burg andern moéchte, nach Wechseln
der Thema-Rhema-Struktur ihrer wiederholten Textstellen, ausge-
nommen die letzte Szene des Mysterienspiels, wo sie in die stabile
Ordnung der Burg »eingebaut« wird:

Voltam szegény éI6 asszony, Ich war eine arme leben-
dige Frau,

Vagyok ékes é\lomasszony.41 ich bin eine geschmickte
Traum-Frau.

Der musikalische Text fangt mit Frage-Antwort-Sequenzen an, die
dann im Dialog bis zum Offnen der 7. Tiir eindeutig dominieren. Die
letzte Tlrszene wird aber bis zum Ausklang der Oper immer mono-
Iogischer.42 Das ist noch offensichtlicher in dem originalen Myste-

% Baldzs 1912, 34..

% Zur Musik s. Ujfalussy 1970, 133; Kro6 1962; Lendvai 1964, 69; 1971;
1993, 65—-112; Tallian 1988, 98-101.

Diese Textstelle des Mysterienspiels wurde in der Oper gestrichen; hier
stimmt Blaubart selbst eine Apotheose an: »Szép vagy, szép vagy, szaz-
szorszép vagy,/ Te voltdl a legszebb asszony ..« (»Herrlich, herrlich,
schoénheitstrahlend, / Du warst meiner Frauen schonste, die allerschons-
tel«) — deutsche Fassung von Wilhelm Ziegler; Revision 1963 von Fissl/
Wagner.

2 vgl. Vass 2004, 141.

41
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rientext, wo Blaubart schlieBlich nicht mehr mit bzw. zu der anwe-
senden Judith, sondern nur noch von der vierten Frau der Vergan-
genheit redet (anstatt der kommunikativen 2. Person das narrative
Personalpronomen der 3. Person verwendet).

Unser Beitrag hat verschiedene Beziehungspunkte zum Werk
gesucht, die konzeptionellen (philosophisch-stilistischen) Einflisse
und die thematisch-motivhistorischen Zusammenhange skizziert,
mit denen die Spuren der Entwicklung der mit dem Blaubart-Thema
verbundenen Symbolik intertextuell aufzufinden und zu verfolgen
sind. Wir haben untersucht, wie die Gattungsmerkmale der Ballade
mit den komplizierten Ideen, die einfachen und klaren Formen mit
den komplexen Inhalten zu einem Organismus verschmolzen wer-
den. Der kiinstlerische Wert der Oper kann vor allem dieser unga-
risch-europdischen Synthese von hohem Niveau beigelegt werden,
d. h. dem Zusammenfassen alter und neuer inhaltlich-formeller
Elemente, dieser Modernitat des avantgardistischen Folklorismus."
Dadurch koénnen die beiden Verfasser die traditionelle Symbolik
aktivieren, das urspriingliche Blaubart-Thema humanisieren und auf
eine allgemeine (von Raum und Zeit unabhdngige) Ebene heben
sowie die Idee — in einem reichen mythologisch-folkloristisch-weltli-
terarisch-musikalischen Beziehungssystem individualisierend -
aktualisieren.

Wiederholung und Synthese sind also auch metasprachlich,
auch fir das Werk selbst bzw. fiir seine Bewertung in seinen inter-
textuellen Beziehungen charakteristisch. Das ist der Sinn der einge-
bauten uralten Motive, die sich durch die volkstimlich gefarbte
balladeske Archaisierung in individualistisch asthetisierenden ge-
schlossenen Formen gegenseitig durchdringen.

* »in Herzog Blaubarts Burg lasst Bartok balladenhafte, folkloristische

Urttimlichkeit und individualistische, aus Elementen Debussys schopfen-
de »>Einsamkeitslyrik< ineinanderflieRen... [...] Diese zweifache Umdeu-
tung brachte den >echten«< Bartdk-Stil hervor, den Bartékschen sfolklori-
stischen Jugendstil« nach 1907.« (Tallian 1988, 75; vgl. ebd. 98.)
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4. Der deutsche Prolog

Der Prolog zu diesem Bilihnenmysterium bietet sozusagen einen
metasprachlichen Schliissel zur Symbolik des ganzen Werkes. In den
Anredeformeln archaisch, doch zeitlos wirkt der sprachliche Stil, fiir
den auch eine eigenartige phatische Kommunikation typisch ist. In
diesem Zusammenspiel der metasprachlichen und phatischen Funk-
tion entfaltet sich die Ankiindigung der erwdhnten symbolischen
Konnotationen, die hier explizit ratselhaft formuliert werden und
der Vorbereitung des Einblick-Motivs durch den betont wiederhol-
ten Augenkontakt dienen. So entsteht eine kollektive Aufforderung,
gleich in die innerste seelische Tiefe der Burg hinunterzusteigen und
diese Textstellen als Einleitung in die intertextuelle Bauweise dieser
symbolischen Burg, d. h. dieses sprachlich-musikalischen Theaters
selbst zu interpretieren. Obwohl der evokative Charakter der mittel-
alterlichen Atmosphare durch die Zeilen »Zene szdl, a ldng ég, / Kez-
dédjén a jaték« einen konkreten dufleren Spielbeginn assoziiert
(ahnlich wie etwa im Prolog zum Der Bajazzo / | pagliacci von Leon-
cavallo), wird die Biihne — durch ihre stark stilisierte symbolische
Bildhaftigkeit — immer abstrakter und introvertierter.

Der archaistische Charakter und insbesondere die folkloristische
Anfangsformel sowie die wiederholte Anredeformel kdnnen in einer
Ubersetzung natiirlich gar nicht vollwertig wiedergegeben werden.
Die deutsche Ubersetzung kann nur versuchen, eine partielle Kom-
pensation zu realisieren. Was den zeremoniellen Aufschlag dieser
eigenartigen ungarischen volkstiimlichen Spielmannsdichtung
(»regbdsének«) betrifft, enthalt die Originalversion einen etymolo-
gisch interessanten Zauberspruch (»Haj regé rejtem«), dessen
magische Kraft gleich eine ratselhafte Beziehung zwischen regdlés,
rejtély und rege hervorruft, das heillt einen Zusammenhang zwi-
schen der Sagendichtung und dem ratselhaften Verbergen assoziiert
und dadurch metasprachlich gleich in die geheimnisvolle Symbolik
des Werkes einfiihrt. Die deutsche Version von Wilhelm Ziegler*

* In diesem Kapitel meines Beitrags wird in erster Linie diese meist verbrei-
tete Ubersetzung als Grundlage der vergleichenden (iibersetzungskriti-
schen) Analyse untersucht. Der Volltext des Prologs ist im Anhang zu
lesen (Ziegler 1922, 5).
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entbehrt gerade die zitierbare Formelhaftigkeit, da es hier keine
Entsprechung als gefliigeltes Wort aus diesem historischen Genre
zur Verfligung steht.*

Auch die Anredeformel »Mdnner und Frauen« hat nicht diesel-
ben Assoziationen wie »Urak, asszonysdgok« (d. h. »Herrschaften«
in archaischem Stilwert). Ebenso archaisierend wirken die Wortfor-
men im; az vildg; az mese, ki...; tik (gleichzeitig dialektal). Diese Aus-
driicke sind gleichzeitig Beispiele auch fir die archaistische Musika-
litat. Aber auch der musikalisch meisterhaft doppelte (innere und
duRere) Reim »Régi vdr, régi mdr / Az mese, ki réla jdr« bleibt not-
wendigerweise ohne stilistisches Aquivalent: »Alt ist die Burg, alt
die Sage, / Die davon meldet«. Ebenso die Alliteration der Figura
etymologica: regé rejtem; regénket regéljiik. Zu dieser folkloristi-
schen Musikalitat tragt auch die echt ungarisch klingende Metrik
selbst bei. Dieser Rhythmus kann in der deutschen Fassung nicht
erscheinen, da die hiesigen GesetzmaRigkeiten das ungarische
Betonungsprinzip sowieso nicht ermoglichen und die Phrasenstruk-
turen (besonders bei unausgeglichen langeren Zeilen) gegebenen-
falls eine vollig andere Gliederung anbieten.

Die marchenhafte Anfangsformel »hol volt, hol nem« ist in
dieser Textwelt der Oppositionen, die durch die Frage-Antwort- und
Affirmation-Negation-Sequenzen gerade die menschliche Existenz
thematisieren, kein leeres formales Element. In diesem Sinne ware
die deutsche Marchenformel »Es war einmal ...« keine ausreichende
Entsprechung zur Originalversion »Hol volt, hol nem volt ...« bzw.
»Egyszer volt, hol nem volt ...«, da diese letzteren Formeln durch die
schwankende Aussage die Giiltigkeit der positiven und negativen
Existenz schwebend offen lassen. In dieser doppelten Formulierung
sind sie als intertextuell zitierhafte feste Wendungen allgemein

** Die Nachdichtung von Heinrich Horvat (1918) stimmt den Prolog wie
folgt an: »Spielt leis Theorb und Galischan ...« Kosztolanyi (1919) wirdigt
die hiesige Trouvaille, die stilistische Invention, die durch die archaisti-
sche Evokation von zwei historischen Generalbass- bzw. Lauteninstru-
menten die erwiinschte Atmosphare schaffen kann — selbst durch die
intertextuelle Anspielung auf das bekannte Zitat »Ein andrer aber spielt /
Theorb’ und Galischan ...« (Nachtmusikanten. Ein altes deutsches Lied
aus Des Knaben Wunderhorn).
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bekannt, und dadurch kann der Dichter mit seiner individuell modi-
fizierten Textstelle ganz tiefe Konnotationen schaffend darauf an-
spielen. Die Doppelformulierung »war es jemals, war es nicht« ist
zwar eine inhaltlich entsprechende Ubersetzung, aber die negie-
rende Form ist im Deutschen keineswegs Bestandteil der festen
Wendung »es war einmal.

Die variierte Formel »hol volt, hol nem« mit ihrer schwanken-
den Realitdtsreferenz wird sogar weiter vertieft in eine ebenfalls
fragliche raumliche Dimension: »kint-e vagy bent«. Und das wiede-
rum weiter zur vertikalen Dimension fent — le: »Szemem pillds fiig-
génye fent. / Tapsoljatok majd, ha lement.« Diese Transformation
im kognitiven Raum symbolisiert die Zugdnglichkeit der inneren
Welt durch den offenen Augenkontakt, wobei die seelische Biihne
nicht von einem Vorhang verborgen ist. Eine symbolisch betrachtet
metasprachliche Aussage und eine publikumswirksam gerichtete
phatische Aufforderung in einem. In diesem Zusammenhang ist also
auch die Reimposition bedeutsam: bent — jelent, fent — bent, fent —
lement. Diese Serie ist in dem deutschen Text natiirlich nicht zu
finden, da keine sprachlichen Mittel in den gegebenen Reimpositio-
nen diese notige Einheit in Klang und Bedeutung anbieten kénnen.

Die Tiefen der Symbolik und die metasprachlich inspirierenden
Fragen nach der Enigmatik werden in der Originalfassung durch die
erwdhnte, bewusst konfrontierte Anspielung auf die folkloristisch
bestehende Intertextualitat sozusagen individuell aufgewertet und
als ein ratselhafter Schlissel zur Burg des Werkes auch textlich
authentisiert. Dieser Aspekt bleibt in der Ubersetzung unbetont, da
eben diese Motivik aus sprachlich-kulturellen Griinden nicht zu
mobilisieren ist. So kann die deutsche Ubersetzung nur die inhalt-
liche Seite dieser symbolhaften Beziehungen ausdriicken. Die soge-
nannte Einheit von Inhalt und Form geht auch in dieser Hinsicht
zwangslaufig verloren. So ergibt sich ein ziemlich unglnstiger Ge-
samteindruck von dieser Ubersetzung.

5. Epilog zum deutschen Prolog

Der im Obigen kommentierte deutsche Operntext gilt als die bis
heute meistverbreitete Ubersetzung des Prologs, falls er als rezitier-
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tes Gedicht auf der Biihne oder in der Konzertauffiihrung der Oper
iberhaupt vorgetragen wird. Aber auch andere Ubersetzungen bzw.
Nachdichtungen sind sowohl vor als auch nach dieser Version ent-
standen. Ein kurzer Uberblick iiber die vorhandenen Libretto-Uber-
tragungen46 (insbesondere den Prolog des Barden betreffend) —
ohne Anspruch auf Vollstandigkeit:

(1) Emma Kodaly, 1911%

(2) Heinrich Horvat, 1911%

(3) Wilhelm Ziegler (nach Entwirfen von Emma Kodaly),
1912%

(4)  Heinrich Horvat, 1918%°

(5)  Wilhelm Ziegler, 1921°"

(6) Wilhelm Ziegler, 1922°?

(7)  Karl Heinz Fiissl / Helmut Wagner, 1963

(8) Wilhelm Ziegler (Revision von Karl Heinz Fussl /
Helmut Wagner), 1963

(9) Zsuzsanna Gahse, 1996

47

4
49

oo

50
51

52
53

54

Vgl. Gombocz/Vikarius 2003.

Klavierauszug mit Text (Universal-Edition, Wien); Faks.-Ausg. [Text Béla
Baldzs. Dt. Ubers. Emma Kodaly]. Vikéarius 2006. — Wegen der Ablehnung
seiner einzigen Oper (nach zwei erfolglosen ungarischen Opern-
wettbewerben) war Bartok bestrebt, je friiher eine deutsche Auffiihrung
zu erreichen. Dabei hat die Frau seines Freundes (Kodaly) geholfen, dem
Balazs Ubrigens das Libretto urspriinglich angeboten hat.

Nachdichtung (Jung-Ungarn 1911/15.)

Klavierauszug mit Text (Universal-Edition, Wien). Bartdk hat die Partitur
Madrta Ziegler, seiner Frau gewidmet. Anfangszeilen: »Dies begab sich
einst. lhr miisst nicht wissen, wann, / auch nicht den Ort, da es
geschah ...«

Horvat 1918. Anfangszeile: »Spielt leis Theorb und Galischan ...«
Universal-Edition, Wien. Anfangszeilen: »Sinnende Sage, / Verborgene
Klage ...«

Universal-Edition, Wien. Anfangszeile: »Ach mein Lied, ich verberge es.«
In: Lindlar 1984. Anfangszeilen: »Héret ein Mdrchen alter Zeiten, / das
auch uns noch ein Gleichnis ist ...«

Autorisierte deutsche Ubersetzung in der 1963 verdffentlichten Revision
(Universal Edition A.G., Wien). Anfangszeile: »Ach mein Lied, ich verberge
es.«
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(10) Clemens Prinz, 2000°®
(11) Eva Maria von Wildemann-Duday, 2003"’

Manche der oben erwahnten Ubersetzungen und Nachdichtungen
des Prologs heben eine gewisse Konnonation bzw. Interpretation
ausdriicklich hervor: die symbolische Metapher »Burg« kann so be-
sonders betont als Seele (Gahse 1996), als menschlicher Lebensweg
(Fussl/Wagner 1963), als Klnstlerschicksal (Ziegler 1921), als kogni-
tiver Ort der sozialen lIsolation (Ziegler—Kodaly 1912) dargestellt
werden.

Andererseits gibt es Ubertragungen, die die archaische Evoka-
tion bzw. die Folklore-Atmosphéare ganz gegliickt zur Geltung brin-
gen (Horvat 1918, Wildemann-Duday 2003). Etliche Ubersetzungen
bestehen auf einer festen Versform mit Metrik und Reim (Ziegler
1921, Fissl/Wagner 1963). Einige Nachdichtungen sind so offen und
locker gestaltet, dass sie dem Leser/Horer freie Assoziationen erlau-
ben (Ziegler—Kodaly 1912, Fussl/Wagner 1963), andere beharren
auf den dichterischen Bildern des originalen Inhalts (Ziegler 1922,
Gahse 1996, Wildemann-Duday 2003).

Ein ausfuhrlicher Exkurs hierzu wirde den Rahmen dieses Bei-
trags Uberschreiten. Es ware aber sinnvoll und lehrreich, die verglei-
chende Ubersetzungskritik mit Einbeziehung mehrerer Ubertragun-
gen in einem nachsten Schritt fortzusetzen.

6. Fazit

Eine Libretto-Ubersetzung muss nicht nur den opernspezifischen
musikalischen Konventionen der Ausdrucksmittel sowie den Erwar-

> Wértliche Neulibersetzung (Programmheft: Staatsoper Stuttgart zur
Premiere am 30. Juni 1996, 107.) Anfangszeilen: »Ah, Lied verborgen /
wo, wo verborgen?«

* Von dem in Budapest lebenden &sterreichischen Ubersetzer Clemens
Prinz (Balazs 2000).

> Waértliche Ubersetzung (Konzertprogramme 2003/2004. Programmbheft.
Herausgegeben von der Direktion der Minchner Philharmoniker, Miin-
chen 2003.) Anfangszeilen: »Ach, meine M, Ich verberge sie. / Wobhin,
wohin soll ich sie verbergen ?«
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tungen der Textbehandlung und der szenischen Dramaturgie, son-
dern sprachlich betrachtet vor allem auch den mehrfachen Dekla-
mationskriterien entsprechen, damit das Verhaltnis zwischen Spra-
che, Gedicht und Musik zu einem giinstigen Sprachverstandnis und
zugleich zu einem dsthetischen Erlebnis fiihren kann. Die Anforde-
rungen an das Libretto werden also in der sprachlichen Diktion der
Ubersetzung weiter gesteigert. Eine (im Fall des Librettos besonders
stark) formorientierte Ubersetzung muss auBerdem auch die lyri-
sche Bildhaftigkeit und sonstige stilistische Merkmale sowie die
semiotische Intertextualitdt in der Einheit von Inhalt und Form
synthetisieren.

Das Libretto selbst ist in der literarischen und linguistischen
Forschung eher vernachlassigt worden, obwohl es als ein Massen-
medium des interkulturellen weltliterarischen Austausches und als
gemeinsames Forschungsgebiet der beiden philologischen Diszipli-
nen gilt, wobei eigentlich die poetisch-stilistisch-semiotisch orien-
tierte Textlinguistik am meisten fiir diese Problematik zustdandig
wire. Die Libretto-Ubersetzung kann auRerdem optimal von der
Ubersetzungskritik untersucht werden:

Man kann zum Beispiel einfach damit beginnen, die Gite
oder Nichtgiite verschiedener Ubersetzungen des gleichen
Textes gegeneinander abzuwagen. Dabei wird sich alsbald
herausstellen, dass das Libretto seine eigenen Gesetze hat.
Es ist festgelegt durch den Rhythmus und die ganze Dyna-
mik der Musik, zu der es gehért; diese sind fiir die Uberset-
zung wichtiger als der Sinn, mindestens dessen Details. Das
Libretto gehort mithin zu den extrem formbetonten Texten,
bei dengg der primdre Sinnzusammenhang zuricktreten
kann (...)

So kénnen wir oft die Erfahrung machen, dass die neuen und liber-
arbeiteten Ubersetzungen durch laufende Bestrebung nach Perfek-
tion in vielen Fallen tatsachlich die besseren sind. Wir kénnen aber
noch ofter konstatieren, dass die heute weltweit verbreitete Praxis,
Opern untertitelt in der Originalsprache zu singen, die optimale

*8 Leisi 1986, 70.
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Losung bietet. Das gilt in besonderer Weise fiur diese bekannteste,
weltweit populdre ungarische Oper, die so ihre perfekte Deklama-
tion und ideale sprachliche Evokation auch in der internationalen
Opernszene intakt bewahren kann.
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Anhang

Der Originaltext und die libersetzungskritisch analysierte deutsche

Version
A reg0s proldgusa

Haj regd rejtem,
Hova, hova rejtsem?

Hol volt, hol nem: kint-e vagy bent?

Régi rege, haj mit jelent,

Urak, asszonysagok?

fm szélal az ének.

Ti néztek, én nézlek.

Szemlink pillas figgonye fent:
Hol a szinpad: kint-e vagy bent,
Urak, asszonysagok?

Keserves és boldog

Nevezetes dolgok,

Az vilag kint haddal tele,

De nem abba halunk bele,
Urak, asszonysagok.

Nézzik egymast, nézzik,

Regénket regéljuk.
Ki tudhatja, honnan hozzuk?

Hallgatjuk és csoddlkozzuk,

Urak, asszonysagok.

Prolog

Ach mein Lied, ich verberge es.
Wo, wo soll ich’s verbergen?
War es jemals, war es nicht:
auBen oder innen?

Alte Sage, ach was bedeutet
sie,

Manner und Frauen?

Nun hort das Lied.

lhr schaut, ich schaue euch an.
Aufgeschlagen sind die Wim-
pernvorhange unserer Augen:
Wo ist die Biihne: auflen oder
innen?

Manner und Frauen?

Bitterkeit und Gliick,
Langstbekannte Dinge,

Die Welt draussen ist voller
Feinde,

Aber nicht daran sterben wir,
Manner und Frauen.

Wir schauen einander an,
schauen

Und singen unser Lied.

Wer weiss, woher wir es ha-
ben?

Horen wir es an, staunen wir es
an,

Manner und Frauen.
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Zene szol, a lang ég, Musik erklingt, die Flamme
brennt,

Kezd6djon a jaték. Das Spiel kann beginnen.

Szemem pillas figgonye fent. Aufgeschlagen sind die Wim-
pernvorhdange meiner Augen.

Tapsoljatok majd, ha lement, Klatscht Beifall, wenn sie sich
wieder senken,

Urak, asszonysagok. Manner und Frauen.

Régi var, régi mar Alt ist die Burg, alt die Sage,

Az mese, ki réla jar, Die davon meldet,

Tik is hallgassatok. Die ihr nun hort.

Textquellen: Baldzs Béla (1910): A Kékszakallu herceg vaéra. In: Misz-
tériumok. Harom egyfelvondsos [Mysterienspiele. Drei Einakter].
Nyugat (Irodalmi és Nyomdai Rt.), Budapest 1912, 5-6. — Deutsche
Ubertragung: Wilhelm Ziegler: Herzog Blaubarts Burg. Universal-
Edition, Wien 1922, 5. (Diese Fassung wurde auch in der Bartok-
Gesamtausgabe der Hungaroton-Schallplattenserie veroffentlicht:
LPX11001, 1978.)
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