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La casa de Bernarda Alba

La casa de Bernarda Alba, die von Lorca in kurzer Zeit niedergeschriebene und zwei Monate vor seinem Tod datierte “Frauentragödie in spanischen Dörfern” (“Drama de mujeres en los pueblos de España”) ist das im zwanzigsten Jahrhundert im deutschen Sprachraum am häufigsten inszenierte spanische Bühnenwerk und stellt aus übersetzungskritischer Perspektive einen willkommenen stilistischen Gegensatz zu La zapatera prodigiosa dar. Así que pasen cinco años und El público weichen konzeptuell, strukturell und thematisch zwar stärker von der Zapatera ab, nicht aber, was ihren Sprachgebrauch betrifft. La casa de Bernarda Alba fällt durch seinen nüchternen, auf das Essentielle reduzierten Stil auf. Manolo Altolaguirre zufolge strich Lorca unter anderem viele Liedstrophen aus dem Werk, im Bemühen um severidad y sencillez, “Strenge und Einfachheit”, und laut Guillermo de Torre soll der Autor Bernarda Alba als: “Ninguna literatura, teatro puro”, als “keine Literatur, reines Theater” definiert haben (Gibson II 438-39).

Meine Analyse berücksichtigt die Übersetzung der Bernarda Alba von Beck in der 1982er Insel Ausgabe (Erstübersetzung 1954, korrigierte Version 1963), sowie die späteren deutschen Fassungen von Meier, Fries und Enzensberger. Meiers Bernarda Alba ist, ähnlich wie seine Zapatera, als: “Deutsch von Enrique Beck in der Bearbeitung von Herbert Meier” deklariert und entstand ebenfalls in Zusammenarbeit mit Pedro Ramírez, was die Titelei aber nicht anmerkt. Zu Becks Übersetzung liegen zwei unveröffentlichte Untersuchungen vor (Marx; Reisenegger). Die 1984 von Maria-Christiane Marx an der Universität des Saarlandes vorgelegte Diplomarbeit zur Erlangung des Grades einer Diplom-Übersetzerin trägt den Titel Federico García Lorca: “La casa de Bernarda Alba” — “Bernarda Albas Haus” in der Übersetzung von Enrique Beck. Versuch einer Übersetzungskritik unter besonderer Berücksichtigung der Schwierigkeiten bei der Übersetzung von Theaterstücken. In einer kurzen Einführung geht sie, insbesondere anhand des Klassikers Die literarische Übersetzung, Theorie einer Kunstgattung von Jiří Levy* auf allgemeine übersetzungstheoretische Fragen und auf die besonderen Probleme bei der Übersetzung von Bühnenwerken ein und stellt García Lorca, das Stück Bernarda Alba und den Übersetzer Enrique Beck vor. Im anschliessenden Hauptteil führt sie Stellen an, bei denen Beck ihrer Ansicht nach schlecht oder falsch übersetzt. Getreu der Forderung von Katharina Reiß, dass “jeder negativen Kritik eine bessere Lösung gegenübergestellt werden sollte” (Reiß 12) macht sie für jedes kritisierte Beispiel einen eigenen Verbesserungsvorschlag. Meiers Bearbeitung lässt Marx in ihrer Studie ausser acht; die Übersetzungen von Fries und Enzensberger sind späteren Datums (1987, respektive 1998). 

Erster und zweiter Akt
Marx unterteilt ihre Kritik an Becks Übersetzung in die Kategorien “Wortwahl” (mit weitaus am meisten Beispielen), “Inhaltsverfälschung durch Auslassung oder Hinzufügung”, “Grammatische Gesichtspunkte” und “Außersprachliche Determinanten”. Sie beanstandet über siebzig Textstellen, die meisten davon zu Recht. Einige Beispiele aus dem ersten und zweiten Akt möchte ich herausgreifen, die ersten drei zitiere ich dabei vollständig, um einen Einblick in die Art zu geben, wie Marx ihre Kritik gestaltet. Bei den von ihr verwendeten Ausgaben von Bernarda Alba handelt es sich um die von Josephs und Caballero 1983 bei Cátedra verlegte Fassung und um Becks Übersetzung in der 1981er Reclam Ausgabe. Um der Kohärenz willen ersetze ich die Seitenzahlen durch jene der von mir verwendeten Ausgaben (Aguilar 1986 und Insel 1982), ohne dies weiter anzumerken. Bei den übrigen von Marx zitierten Quellen handelt es sich um das Wörterbuch der spanischen und deutschen Sprache von Slaby und Grossmann in der Fassung von 1975 (“Slagro”), den Diccionario de uso del español von María Moliner (1983, “MaM”) und die 1983er Ausgabe des Deutschen Universalwörterbuchs von Duden (“UV”):
Beispiel:
hermosa — wunderbar

Kontext:
La Poncia


Han venido curas de todos los pueblos. La iglesia está hermosa. (S. 973)

Übersetzung: Die Kirche ist wunderbar. (S. 389)

Lexikalisierung: wunderbar

UV: (emotional) /als/ überaus schön, gut / empfunden/ und deshalb Bewunderung, Entzücken o. ä. hervorrufend.

In diesem Zusammenhang scheint mir das Wort “wunderbar” irreführend, es könnte auch leicht auf die Bauweise bezogen werden. Normalerweise würde man das Wort im Zusammenhang mit einer für eine Trauerfeierlichkeit hergerichtete Kirche nicht benutzen. “La iglesia está hermosa” gehört jedoch zum üblichen Sprachgebrauch im Spanischen. Um den konnotativen Wert des Originals zu erhalten würde ich vorschlagen, die Stelle mit “Die Kirche ist feierlich geschmückt” zu übersetzen.  (37)

Becks Übersetzung ist hier nicht optimal, ich würde aber meine Kritik anders gewichten als Marx. Seine Lösung ist nicht deswegen problematisch, weil das deutsche Wort “wunderbar” im Kontext “einer für eine Trauerfeierlichkeit hergerichtete Kirche” “normalerweise” nicht benutzt wird; für das spanische gilt nämlich ähnliches. Auch in Spanien gehört der Satz “La iglesia está hermosa” nicht zum gängigen Repertoire an einer Trauerfeier. Becks Lösung ist nicht optimal äquivalent, weil sie das Verb estar im Ausgangstext ungenügend berücksichtigt. Der Satz “la iglesia es hermosa” könnte durch “die Kirche ist schön” einfach und äquivalent wiedergegeben werden. La Poncia wählt aber nicht das Verb ser, sondern estar, und kompliziert damit die Übersetzung. Es geht ihr nicht um die wesentlichen, unveränderlichen Eigenschaften der Kirche — nicht um die Bauweise, wie Marx richtig vermerkt —, sondern um ihren momentanen Zustand. “Die Kirche ist wunderbar” drückt das weniger klar aus, als der spanische Text. “Die Kirche ist feierlich geschmückt”, die von Marx vorgeschlagene Lösung, ist jedoch auch nicht äquivalent. Sie entspricht zwar der Vorlage inhaltlich besser, ist aber zu interpretierend, zu kühl beschreibend; gehört stilistisch einem andern Register an, als die einfache Formulierung im Ausgangstext und ähnliches gilt für die Fassung von Meier: “Die Kirche ist prachtvoll geschmückt” (2). Fries und Enzensberger übersetzen mit: “Die Kirche sieht prächtig aus” (5), respektive “Die Kirche sieht wunderschön aus” (7) äquivalenter; eine Lösung mit dem Adjektiv “schön” allein hingegen bietet sich für den Ausdruck está hermosa weniger an.

Beispiel: se me escapó — es ist mir entfallen

Kontext:
AMELIA


¿Por qué me llamaste?


MARTIRIO


Se me escapó. Fue sin darme cuenta.  (S. 1024)

Übersetzung: Es ist mir entfallen. (S. 416)

Es ist mir entfallen bedeutet, daß die Sprecherin nicht mehr weiß, was sie sagen wollte, daß sie es vergessen hat. Aus dem Kontext geht aber hervor, daß Martirio ihre Schwester unbewußt gerufen hat, d.h., ohne sich selber darüber im Klaren zu sein. In diesem Fall würde man im Deutschen das umgangssprachliche “herausrutschen” benutzen, d.h. etwas wird von jemandem unüberlegt, übereilt ausgesprochen (UV). Mein Übersetzungsvorschlag lautet hier: es ist mir so herausgerutscht  (51)

Hinzuzufügen wäre, dass im Satz von Amelia in der von Beck benützten Vorlage noch kein Personalpronomen stand “¿por qué llamaste?”, wie dies auch in der 1955er Aguilar Ausgabe noch der Fall ist (1400). Deshalb übersetzt Beck durch “warum hast du gerufen” statt durch das im vorliegenden Kontext logischere “warum hast du mich gerufen”. Fries hält sich mit “Warum hast du gerufen” und “ich habs vergessen” (35) eng an Beck, während Meier und Enzensberger sowohl den Übersetzungsfehler berichtigen, als auch die Korrektur in der Vorlage berücksichtigen. Meier bleibt dabei nah am Wortlaut des Ausgangstextes; Enzensberger übersetzt frei:
Amelia: Warum hast du mich gerufen?

Martirio: Es ist mir so entschlüpft. Ohne, dass ich es merkte. (M 48)

AMELIA: Was wolltest du mir sagen?

Pause
MARTIRIO: Ich weiss nicht mehr. Nichts Besonderes. (E 40)

Auch beim dritten Beispiel teile ich die Meinung von Marx weitgehend:
Beispiel: Siento — ich merke

Kontext:

BERNARDA:  Habla. Siento que hayas oído. Nunca está bien una extraña en el centro de la familia.  (S. 1029)

Übersetzung: Ich merke, daß du zugehört hast.  (S. 419)

Lexikalisierung: sentir


fühlen, empfinden, (be-)merken, bedauern, leiden unter


(Slagro)

Man kann nicht ohne weiteres sagen, daß Becks Übersetzung falsch ist; nur der Dichter könnte hier entscheiden, was er mit dem Wort “siento” ausdrücken wollte. Aber aus dem Kontext heraus kann man meiner Ansicht nach erkennen, daß Bernarda in diesem Fall Bedauern verspürt, daß es ihr nicht recht ist, daß jemand, der nicht zur Familie gehört, zugehört hat, wie sie ihre Tochter zur Rechenschaft gezogen hat, nachdem  diese das Foto des Bräutigams ihrer Schwester gestohlen hat. “Sentir” im Sinne von “bemerken” ist mehr ein Empfinden, nicht aber ein bewußtes Sehen (No se emplea este verbo para las sensaciones que se perciben por la vista, y muy poco para las del olfato. MaM [MM]). Mein Übersetzungsvorschlag lautet dementsprechend: Ich bedaure, daß du zugehört hast, im Sinne von “Es gefällt mir gar nicht, daß du zugehört hast”.  (52-53)

Marx federt ihre Kritik allerdings zu stark ab. Becks Übersetzung ist eindeutig falsch; wir brauchen den Dichter nicht zu bemühen, um zu “entscheiden, was er mit dem Wort ‘siento’ ausdrücken wollte”. Gefolgt vom Konjunktiv in der Formulierung: “Siento que hayas oído” heisst es “ich bedaure, es tut mir leid” und nicht “ich merke”. Die andern Übersetzer wiederholen Becks Fehler nicht. Meier schreibt: “Ich bedaure, dass du zugehört hast” (53), während Fries und Enzensberger zu: “Es paßt mir nicht, daß du zugehört hast” (F 38), respektive: “Es paßt mir nicht, daß du alles gehört hast” (E 43) intensivieren. 

Im folgenden möchte ich auf einige weitere Beispiele eingehen, bei denen ich die von Marx angebrachte Kritik für grundsätzlich 

berechtigt halte. Dabei werde ich ihre Argumentation nicht mehr ausführlich zitieren, sondern zusammenfassen. 

Gleich zu Beginn des Stückes sagt La Poncia: “Llevan ya más de dos horas de gori-gori” (973). LA führt gorigori als familiären Ausdruck für “Grab-lied, -gesang” auf. Das Wort gehört also nicht zur Standardsprache. Beck übersetzt den Satz durch: “Das Huh-Wuh, Wuh-Huh dauert schon mehr als zwei Stunden” (389), und Marx kommentiert:
Der Übersetzer wollte das Spanische gori-gori, eine lautmalerische Nachahmung der lateinischen Gesänge bei der Beerdigung (vgl. Cátedra-Ausgabe S. 118), im Deutschen durch das lautmalerische Huh-Wuh, Wuh-Huh wiedergeben. Meiner Meinung nach ist ihm das aber nicht gelungen, seine Laute ähneln eher Hundegebell [...], als einem feierlichen Grablied.  (36)

Wenn ich “Huh-Wuh, Wuh-Huh” auch eher mit Hundegeheul, als mit Hundegebell assoziiere, gehe ich in der Bewertung von Becks  Übersetzung und auch prinzipiell doch mit Marx einig: “Es ist schwierig, eine adäquate Übersetzung zu finden, denn im Deutschen gibt es keinen umgangssprachlichen und abwertenden Ausdruck für gori gori” (36-37). Den Übersetzungsvorschlag von Marx halte ich aber für zu trocken: “Der Grabgesang dauert nun schon seit mehr als zwei Stunden” (37), und dasselbe gilt für jenen von Fries: “Das geht schon zwei Stunden, das Totenlied” (5). Enzensberger deutet gori-gori zu “Gebimmel” um.  Mit “Geleier” findet Meier die idiomatischste und äquivalenteste Entsprechung. Das Wort ist inhaltlich unbestimmter als gori-gori, passt aber stilistisch; und der sprachliche Kontext, in dem es erscheint, definiert seinen Inhalt, macht klar, dass es hier einen kirchlichen Gesang anlässlich einer Bestattung bezeichnet:
La Poncia: (kommt, isst Wurst und Brot) Schon über zwei Stunden dieses Geleier. Aus allen Dörfern sind Pfarrherren gekommen. Die Kirche ist prachtvoll geschmückt.  [...]  (M 2)

Adela sagt im ersten Akt, als ihre Schwestern sich darüber aufhalten, dass sie in einem festlichen Kleid die Hühner gefüttert hat:

Tenía mucha ilusión con el vestido. Pensaba ponérmelo el día que vamos a comer sandías a la noria.  (998)

Beck übersetzt durch:
Ich hatte mir so viel ausgemalt mit dem Kleid. Ich wollte es an dem Tage anziehen, wo wir zum Schöpfwerk gegangen wären, um Melonen zu essen.  (403)

Marx beanstandet die umschreibende Lösung “Ich hatte mir so viel ausgemalt” für tenía ilusión:
Im Spanischen gibt es keine Entsprechung für den Ausdruck “sich (auf etwas) freuen”. Der Übersetzer sollte nun aber nicht die spanische Umschreibung wiedergeben, sondern den deutschen Ausdruck einsetzen, der in diesem Fall angebracht ist: Ich hatte mich so auf das Kleid gefreut.  (42)

Die Wortwahl “Schöpfwerk” für noria kritisiert sie wegen der Verständlichkeit: “Das Wort könnte allzu leicht mit ‘Schöpfungswerk’ [...] verwechselt werden”. Ihr Lösungsvorschlag lautet deshalb:
Ich hatte mich so auf das Kleid gefreut. Ich wollte es an dem Tage anziehen, wo wir zum Wasserrad gegangen wären, um Melonen zu essen. (42-43)

Marx’ Übersetzung von tener ilusión con findet sich auch bei Enzensberger: “Ich habe mich so auf das Kleid gefreut” (24). Beck, Meier und Fries, die ihre Übersetzungen spezifischer am Wort ilusión festmachen, sind weniger äquivalent. Meier hält sich, mit Ausnahme der Variante “vieles” statt “viel”, wörtlich an Beck — “Ich hatte mir so vieles ausgemalt mit dem Kleid” (25) — und auch Fries setzt auf eine umschreibende Lösung: “Mit diesem Kleid habe ich mir Wunder was vorgestellt” (21). Was noria betrifft, uubernimmt Enzensberger Becks Wortwahl, während sich Meier und Fries implizit der von Marx vorgebrachten Kritik an “Schöpfwerk” anschliessen und durch “Schöpfrad” (M 25), respektive durch das inhaltlich abweichende Wort “Ziehbrunnen” (F 21) übersetzen. An Becks Fassung störender als die Wiedergabe von noria ist allerdings, dass der Satz an sich, vom Ausgangstext her unmotiviert, für ein Bühnenwerk reichlich umständlich daherkommt. Die drei andern Übersetzer vereinfachen ihn denn auch zeitlich und syntaktisch. Meier verwendet andere Tempora als Beck und wechselt die Konjunktion; Fries strafft den Satz am stärksten und geht damit über die Äquivalenz hinaus; Enzensberger unterteilt ihn, in relativ freier Übersetzung, in zwei kurze, idiomatische Sätze:
Pensaba ponérmelo el día que vamos a comer sandías a la noria.  (998)

Ich wollte es an dem Tage anziehen, wo wir zum Schöpfwerk gegangen wären, um Melonen zu essen.  (B 403)

Ich dachte, ich würde es an dem Tag anziehen, wo wir zum Schöpfrad gehen und Wassermelonen essen.  (M 25)

Ich wollte es anziehen, wenn wir am Ziehbrunnen Melonen essen. (F 21)

Ich wollte es bei unserm Ausflug zum Schöpfwerk anziehen. Dort wollten wir doch hin und Melonen essen. (E 24)

Meier übersetzt sandías inhaltlich exakt durch “Wassermelonen”. Die andern Übersetzer wählen mit “Melonen” ein ähnlich einfaches Wort wie der Ausgangstext, nehmen damit aber eine inhaltliche Abweichung in Kauf.

Auf die bohrende Frage von La Poncia, wieso Martirio das Bild von Pepe el Romano, das Angustias unter ihrem Kissen verwahrte, weggenommen habe, antwortet Bernarda:
(Queriendo ocultar a su hija).
Después de todo, ella dice que ha sido una broma. ¿Qué otra cosa puede ser?  (1031)

[...] ihre Tochter zu decken suchend: Kurz und gut, sie sagt, daß es ein Spaß war. Was sollte es auch sonst sein?  (B 420)

Marx kritisiert “kurz und gut” zu Recht und verbessert zu: “Schließlich sagt sie [...]” (53). Meier, Fries und Enzensberger greifen zu verschiedenen Lösungen, die aber alle äquivalenter sind als jene von Beck: “Auf alle Fälle sagt sie, es sei ein Spass gewesen” (M 54). “Sie hat doch gesagt, es war ein Scherz” (F 38-39). “Sie behauptet doch, es war nur ein Spaß” (E 44). Die Tatsache, dass Beck an einer andern Stelle die fast identische Aussage: “¡Después de todo dice la  verdad!” (997) adäquat durch: “Aber sie sagt jedenfalls die Wahrheit” (403) wiedergibt, macht seine Entscheidung für “kurz und gut” im vorliegenden Fall noch weniger verständlich.

Die Kritik von Marx an einigen Auslassungen Becks ist ebenfalls berechtigt (59-62). In einer Intervention Bernardas fällt der Satz “Fue todo cosa de lenguas” (994) weg (B 401). Ein insistierendes “¡Vamos!” von Magdalena (996, B 402) fehlt ebenso wie die Bemerkung von Angustias über Pepe el Romano: “No tiene mal tipo” (1009; B 409). In den drei andern deutschen Fassungen sind diese Stellen alle übersetzt.

Marx weist auch auf zwei von Beck falsch interpretierte Zeitformen hin. La Poncia schwärmt, im Gespräch mit der Magd, wie der Sakristan Tronchapinos jeweils in der Kirche gesungen habe. Sie ereifert sich dabei so sehr, dass die Magd sie warnt, sie werde sich noch die Kehle zerstören — “Te vas a hacer el gaznate polvo”. La Poncia antwortet: “¡Otra cosa hacía polvo yo!” (977) und geht lachend ab. Meier übersetzt: “Ich würde mir etwas ganz anderes kaputt machen” (6); Fries: “Ich wüßte was besseres zum Kaputtmachen!” (8) Im Gegensatz zu diesen Lösungen, die, wie der spanische Text, eine Möglichkeit postulieren, sind die von Beck und Enzensberger gewählten Vergangenheitsformen nicht äquivalent: “Ich habe schon ganz was andres ruiniert!” (B 392). “Ich hab mir noch ganz was anderes zerrissen!” (E 10) Wie Marx richtig vermerkt, verkennt Beck,
daß hier mit “hacía” kein Geschehen in der Vergangenheit [...], sondern daß eine irreale Aussage im Indikativ ausgedrückt wurde, was im Spanischen korrekt, im Deutschen jedoch nicht möglich ist.  (63)

Für die von Angustias gebrauchte Wendung: “¡Eso lo teníamos que ver!” (1002), die Beck durch: “Das gerade mußten wir eben sehen!” (405) übersetzt, gilt das Gleiche (vgl. Marx 66). In diesem Fall wiederholt keiner der andern Übersetzer Becks Fehler (M 29, F 23, E 26).

Bei einer weiteren Verbform, die Beck falsch übersetzt, ist die Fehlinterpretation keine zeitliche. Nachdem im ersten Akt die hyperbolischen “zweihundert Frauen” — “doscientas Mujeres” (979) — der Familie ihr Beileid bezeugt und Bernardas Haus verlassen haben, sagt La Poncia zu Bernarda: “No tendrás queja ninguna. Ha venido todo el pueblo” (984). Beck liest das als: “Du wirst keine Klagen  haben” im Sinne von: “Keine deiner Besucherinnen wird sich beklagen” und übersetzt daher: “Niemand wird sich beklagen. Das ganze Dorf ist gekommen” (395). Marx, Meier und Enzensberger korrigieren zu: “Du kannst dich nicht beklagen” (Marx 64, M 12, E 14). Sie sind damit um eines Spur äquivalenter als Fries, der sich der Korrektur zwar anschliesst, das Futur der Vorlage aber beibehält, was seine Version etwas weniger idiomatisch macht: “Du wirst dich nicht beklagen können” (F 12). 

Im Spanischen Sprachgebrauch kann der Infinitiv die Funktion eines Imperativs der zweiten Person Plural übernehmen. Bernarda sagt zum Beispiel:
No he dejado que nadie me dé lecciones. Sentarse. [...]  (980)

und, als es darum geht, herauszufinden, welche ihrer Töchter das Portrait von Pepe el Romano gestohlen hat:
¿Cuál de vosotras? (Silencio) ¡Contestarme! [...]  (1025)

Beck wählt für diese Form nicht die naheliegendste Entsprechung, den Imperativ, sondern schwächt den einen Befehl ab zu: “Ihr könnt sitzen” (393), und gibt den andern durch das Substantiv: “Antwort!” wieder (417). Marx und die andern Übersetzer wählen im ersten Fall alle: “Setzt euch” (Marx 69, F 10, M 8, E 12), im zweiten: “Antwortet” (Marx 69, E 41), respektive: “Antwortet mir” (F 36, M 50).

Die Gegenüberstellung des Ausgangstextes mit der Fassung Becks und dem Korrekturvorschlag von Marx macht beim folgenden Satz von Magdalena ohne weiteren Kommentar ersichtlich, dass Beck fälschlicherweise aus zwei Töchtern drei macht:
Lo natural sería que te pretendiera a ti, Amelia, o a nuestra Adela [...]  (998)

Natürlich wäre, wenn er um dich anhielte oder um Amelia oder um unsre Adela [...]  (B 403)

Natürlich wäre, wenn er um dich, Amelia, oder um unsre Adela anhielte ... (Marx 66)

Die andern deutschen Fassungen geben die Passage adäquat wieder. Magdalena wirft ihrer Schwester Martirio an den Kopf, sie sei eine Heuchlerin, und diese antwortet mit “¡Dios me valga!” (998). Becks allzu wörtliche Übersetzung “Gott sei mein Zeuge” (403) macht hier keinen Sinn. Die Übersetzungen von Marx und Meier — “Gott bewahre” (Marx 76) und “Gott steh mir bei” (M 25) sind inhaltlich adäquater. Mit “Ach Gott” (21) bietet Fries die semantisch offenste und für heutige Ohren äquivalenteste Lösung. Enzensberger seinerseits übersetzt am freisten. Er lässt das Wort Dios fallen und interpretiert Magdalenas Ausruf zu der vom Kontext her angebrachten Frage: “Was erlaubst du dir?” (24) um.

Zu Beginn des zweiten Akts unterhalten die Töchter Bernardas sich darüber, dass Angustias sich nun jede Nacht mit ihrem Verlobten Pepe el Romano am Fenster trifft:
Martirio: Es ist wirklich seltsam, dass zwei Personen, die sich nicht kennen, sobald sie sich an einem Festergitter sehen, schon verlobt sein sollen.

Angustias: Mich hat das nicht gewundert.

Amelia: Mir würde das vorkommen, ich weiss nicht wie.  (M 34)

Der Satz von Amelia heisst im Ausgangstext: “A mí me daría no sé qué” (1008). Meier übersetzt die Formel no sé qué, für die es keine direkte Entsprechung gibt, wortnah und adäquat, und dasselbe gilt für Fries: “Mir wäre da, ich weiß nicht wie” (26). Auch im Vorschlag von Marx: “Mir wäre das irgendwie peinlich” (76), wird die Beklemmung Amelias spürbar, und Enzensbergers: “Ich wäre da heikler” (31) lässt sich ebenfalls in diese Richtung lesen. Beck übersetzt die Formel no sé qué zwar gleich wie Meier und Fries, verfälscht sie aber durch das Verb “überraschen”, das hier fehl am Platz ist: “Mich würde das, ich weiß nicht wie, überraschen” (408).

Marx vermerkt auch einen Fehler, der nicht dem Übersetzer, sondern seiner Vorlage anzulasten ist. Als im zweiten Akt unvermittelt fernes Schellengeläut zu hören ist, sagt Magdalena in der 1955er Aguilar Ausgabe: “Son los hombres que vuelven del trabajo” (1395) in den meisten späteren Ausgaben hingegen heisst es: “son los hombres que vuelven al trabajo (Seite 1018, Ausgabe 1986, vgl. Marx 77). Diese Korrektur wird auch durch den sprachlichen Kontext unterstützt. Unmittelbar nach dem zitierten Satz folgt die Information, es sei drei Uhr und die Sonne scheine “Hace un minuto dieron las tres [...] ¡Con este sol!” (1018). Nun ist es zwar in Andalusien durchaus möglich, dass erst um drei Uhr nachmittags zu Mittag gegessen wird. Die Feststellung von Amelia, wenig später: “Ahora salen a segar” (1020) — “Sie gehen jetzt mähen” (B 415) — macht aber eindeutig klar, dass die Schnitter hier nicht zum Essen von den Feldern kommen, sondern nach dem Essen wieder zur Arbeit gehen. Dies spricht gegen die Versionen von Beck und Fries: “Jetzt kommen die Männer von der Arbeit zurück” (B 414), respektive: “Das sind die Männer, die von ihrer Arbeit kommen” (F 32). Meier und Enzensberger gehen vom revidierten Text aus: “Das sind die Männer, sie gehen wieder zur Arbeit” (M 44), und: “Die Männer gehen wieder auf die Felder” (E 37). Dass Enzensberger für al trabajo statt “zur Arbeit” “auf die Felder” schreibt, ist zwar vom Kontext her passend, von der Vorlage her aber auch deswegen unbegründet, weil Adela das Wort campo, “Feld”, drei Zeilen später ins Spiel bringt. Amelia sagt über ihre Schwester Angustias: 
[...] es la única rica de la casa y por eso ahora que nuestro padre ha muerto y ya se harán particiones viene por ella! (997). 

Beck übersetzt: “Sie ist die einzige Reiche im Hause, und deshalb läuft man ihr nach, zumal unser Vater gestorben ist und die Erbschaft schon verteilt wird” (403). Marx beanstandet Becks Fassung:
Stünde im Ausgangstext “vienen por ella” wäre die Stelle richtig übersetzt. Da im Original aber die 3. Person Singular verwandt wurde, bezieht sich die Aussage eindeutig auf Pepe el Romano. Die Stelle müßte also wie folgt übersetzt werden: ... und deshalb läuft er ihr nach ...  (65) 

Beck übersetzt seine Vorlage richtig. Es gibt genügend Hinweise darauf, dass sein Ausgangstext mit der Bernarda Alba in der 1955er Aguilar Gesamtausgabe identisch ist, die nicht zu den von Marx konsultierten Fassungen gehört und in der “vienen por ella” steht (1374). In den Ausgaben von 1977 (861) und 1986 (997) ist das zu “viene por ella” geändert. Meier übersetzt deshalb: “[...] und daher läuft er ihr nach” (25). Wenn Fries und Enzensberger wieder vom Plural ausgehen — “deshalb wird jetzt [...] um sie geworben” (F 20); “deshalb sind sie jetzt hinter ihr her” (E 24) — so heisst das nicht notwendigerweise, dass sie sich dabei an Beck oder an einer alten spanischen Ausgabe orientieren. In der von Mario Hernández

 Betreuten Alianza Ausgabe (1981), die zumindest Enzensberger als Textgrundlage dient, steht nämlich, wie auch in der neusten Ausgabe von Miguel García-Posada (Galaxia Gutenberg) wieder “vienen por ella”. Da weder García-Posada noch Hernández noch die Verantwortlichen der Aguilar Ausgabe die Singularform als Variante anmerken, ist davon auszugehen, dass sie es sich gar nicht um eine solche handelt, sondern um einen Druckfehler in den Ausgaben, die Marx und Meier als Grundlage verwenden. 

Im zweiten Akt kommt die Rede auf die jungen auswärtigen Schnitter, und La Poncia erzählt:
Gestern abend kam eine Frau ins Dorf mit einem Kleid aus Flitterzeug, und sie hat zu einer Ziehharmonika getanzt, und es waren fünfzehn, die mit ihr ausgemacht haben, sie ins Olivenwäldchen zu begleiten.  (F 33)

Amelia und Adela reagieren auf diese Schilderung mit:
AMELIA


¿Eso es cierto?

ADELA


¡Pero es posible!  (1019)

Beck übersetzt:
AMELIA: Ist das wahr?

ADELA: Natürlich ist das möglich!  (414)

Beck hat sich offensichtlich von den Ausrufezeichen, die Adelas Intervention im Ausgangstext einrahmen, irreleiten lassen und den Satz: “¡Pero es posible!” deshalb affirmativ übersetzt. Eine solche Interpretation lässt sich aber vom Satz an sich her nicht rechtfertigen und passt auch nicht zum Charakter Adelas. Wie Marx richtig vermerkt, kontert Adela Amelias Zweifel nicht, sondern schliesst sich ihnen an:
Ich fasse Adelas Ausruf als einen Ausdruck der Entrüstung auf, und nicht als die Aussage einer Frau, die scheinbar über alles Bescheid weiß.  (78)

Fries und Enzensberger machen mit: “Möglich ist es” (F 33), respektive: “Warum nicht?” (E 38), den gleichen Fehler wie Beck.

 Meiers Fassung gibt als einzige die Vorlage adäquat wieder: “Ist das möglich?” (M 45).
Marx wundert sich darüber, dass Beck die spanische Verbform ve guardando (991) durch “versorgst du” (399) statt durch “verwahrst” oder “verstaust du” wiedergibt und für fregar los platos (1053) das in den von ihr zu Rate gezogenen Wörterbüchern nicht aufgeführte Kompositum “Geschirrwaschen” wählt (431), statt “Geschirrspülen” (Marx 41, 73). Dass der in Köln geborene und in Hannover aufgewachsene Beck sich nach seinem Spanienaufenthalt im südalemannischen Basel niederlässt, bleibt offenbar nicht ohne Auswirkung auf seine Sprache. Ein weiteres Indiz für diese Annahme ist das Wort “Blust”: Für naranjo en flor in “La Lola” (199, Poema del cante jondo) schreibt er “Orangenblust” (72) für azafranes in “Burla de don Pedro a caballo” (438), “Safranblust” (187).

Nicht alle Beispiele in der übersetzungskritischen Analyse von Maria-Christiane Marx sind stichhaltig; an ihrer Arbeit lässt sich auch einiges beanstanden. Da meine primäre Aufgabe in diesem Kapitel aber die Übersetzungskritik ist - und nicht die Kritik an der Übersetzungskritik -, verzichte ich darauf, nun einzelne Schwachstellen zu besprechen. Summarisch lassen sich meine Vorbehalte der Übersetzungskritik von Marx gegenüber auf drei Punkte zusammenfassen:

*
Sie ist nicht immer berechtigt und teilweise pedantisch.

*
Sie bleibt zu stark den spanischen und deutschen Wörterbuchdefinitionen verhaftet.

*
Einige ihrer Lösungsvorschläge sind nicht brauchbar.

Die Tatsache, dass es sich um die Abschlussarbeit einer Studentin handelt, macht diese Mängel verständlich, und die Mängel ändern nichts daran, dass die Analyse von Marx die bisher ausführlichste und aufschlussreichste übersetzungskritische Arbeit zu Bernarda Alba ist. Frau Marx legt viele wunde Punkte in Becks Übersetzung offen und die Lektüre ihrer Studie ist jeder Übersetzerin, die sich daran macht, Bernarda Alba zu übersetzen, und jedem Übersetzer, zu empfehlen.

Veronica Reiseneggers Magisterarbeit ist fast gleichzeitig entstanden, wie die Diplomarbeit von Maria-Christiane Marx und ist ebenfalls empfehlenswert — wenn auch aus anderen Gründen. Schon der Titel Federico García Lorca (1898 - 1936) oder ein Spanischer Autor in Deutschland deutet an, dass Bernarda Alba nicht im Zentrum von Reiseneggers Analyse steht. Ihr Hauptinteresse gilt einem Thema, das schon von John Gorman in seiner 1973 publizierten englischsprachigen Dissertation The Reception of Federico García Lorca in Germany angegangen worden war. Reisenegger baut unverkennbar auf Gormans Studie der deutschen Lorca-Rezeption bis zum Jahr 1967 auf, erweitert aber deren zeitlichen Rahmen bis in die frühen Achtzigerjahre. Und während Gormans Arbeit sehr breitgefächert ist, berücksichtigt Reisenegger weniger Quellen, geht jedoch ausführlicher auf diese ein. Sie beschränkt sich dabei auf wissenschaftliche Artikel und Bücher. Die Rezeption von Theaterinszenierungen, die auch bei Gorman relativ wenig Beachtung erfährt, fehlt in ihrer Arbeit völlig. Reisenegger und Gorman, dies als kleine Nebenbemerkung, implizieren im Titelwort Deutschland, respektive auch Germany, die Schweiz.

Reisenegger bespricht die Rezeption Lorcas im deutschen Sprachraum anhand von vier Zeitabschnitten:
*
Die frühen Jahre

*
Die Lorca-Welle der 50er Jahre

*
Die 60er Jahre

*
Die neue Zeit oder die Ruhe nach dem Sturm

Daran schliesst, als Schlusskapitel, eine zwanzigseitige übersetzungskritische Analyse des Stücks Bernarda Alba an, die mir Anlass gibt, Reiseneggers Arbeit hier zur Sprache zu bringen und die die Autorin wie folgt begründet:
Auch im Falle Federico García Lorca ist der Verlauf der Rezeption eng mit der Übersetzungsproblematik bzw. mit der Person Enrique Becks, als allein autorisiertem Übersetzer verbunden. Der “deutsche” Lorca war und ist bis in die jüngste Zeit Ausgangspunkt heftigster Kontroversen gewesen, wobei die Skala der Beurteilungen von “kongenialem Übersetzer” bis zur Schlagzeile “Der Übersetzer als Diktator?” reicht. Die teilweise polemisch und wenig sachlich geführte Auseinandersetzung der Übersetzungsproblematik veranlaßte mich, näher auf diesen Bereich einzugehen.  (2)

Reisenegger benutzt bei ihrer Kritik nicht nur die Fassung Becks, sondern auch eine “Freiburger Bühnenfassung”, die sie nicht näher definiert, die aber offenbar für die 1984er Inszenierung von Andrea Breth erstellt wurde. Diese Bühnenfassung kommt bei Reisenegger durchgehend besser weg als Becks Version. Bei manchen Beispielen stimmen Marx und Reisenegger in ihrer Kritik überein. Als wichtigste Ergänzung Marx gegenüber verweist Reisenegger auf Becks Gebrauch des Konjunktiv. Zwei Textbeispiele sollen dies illustrieren; im ersten gilt Reiseneggers Kritik auch Becks Übersetzung der Verlaufsform mirando durch “lugend”, im zweiten auch seiner verschachtelten Syntax (Reisenegger 81-82):
[...] días enteros mirando por la rendija para espiar a los vecinos y llevarle el cuento; [...] ¡Mal dolor de clavo le pinche en los ojos!  (976)

[...] ganze Tage lang durch den Spalt lugend, um die Leute auszuspionieren und es ihr zuzutragen; [...] Möge sie Qualen leiden, wie wenn Nägel ihre Augen durchstächen.  (B 390)

[...] quería llamarte para que le dieras agua de fregar siquiera para beber, y carne de perro, que es lo que ella dice que tú le das.  (986)

[...] sie wollte dich rufen, damit du ihr wenigstens Spülwasser zu trinken und Hundefleisch zu essen gäbest, was du ihr, sagt sie, sonst vorsetzt.  (397)

Reisenegger ist darin recht zu geben, dass Beck zu oft grammatisch korrekt aber unidiomatisch einen spanischen Konjunktiv durch einen deutschen Konjunktiv wiedergibt und dass eine deutsche Fassung mit Indikativ oder mit Hilfe von “würde” in diesen Fällen eine äquivalentere Lösung darzustellen pflegt. Sie geht mit ihrer Kritik in diesem Punkt allerdings zu weit; einige der von ihr an Becks Fassung monierten Konjunktive (81-85) können als äquivalente Lösung belassen werden. Hinzuzufügen wäre auch, dass der Gebrauch des Konjunktivs in der deutschen Sprache in den letzten Jahrzehnten abgenommen hat. Manche von Becks Konjunktiven waren im Zeitpunkt ihrer Entstehung noch idiomatischer als heute. Reiseneggers Leistung liegt primär im Gebiet der Rezeptionsgeschichte, nicht in der Übersetzungskritik.

Dritter Akt
Im Folgenden wird es nun um eine übersetzungskritische Analyse des dritten Akts von Bernarda Alba in den Versionen von Beck, Meier, Fries und Enzensberger gehen. Ich werde dabei nicht alle Varianten unter die Lupe nehmen, sondern mich auf jene Textstellen beschränken, die schwierig zu übersetzen sind oder bei denen besonders äquivalente oder besonders unadäquate Lösungen vorliegen.

Zu Beginn des dritten Akts sitzen Bernarda und ihre Töchter beim Nachtessen. Prudencia, die zu Besuch gekommen ist, erhebt sich und will gehen. Bernarda fordert sie auf, noch zu bleiben:
BERNARDA


Espérate, mujer. No nos vemos nunca.

PRUDENCIA


¿Han dado el último toque para el rosario?  (1040)

Zwei Ausdrücke erschweren die Übersetzung: Mujer und el último toque para el rosario. Der Vokativ mujer wird hier nicht in der Funktion einer Anrede an sich verwendet, sondern um dem vorangegangenen espérate Nachdruck zu verleihen; eine Ausdrucksmöglichkeit, die im Spanischen viel etablierter ist, als im Deutschen. Die wörtliche Übersetzung von Fries wirkt daher weniger idiomatisch als die Vorlage: “Bleib doch noch, Frau. Wir sehen uns nie” (44) und ist auch weniger äquivalent als die Fassungen von Beck, Meier und Enzensberger, die den Nachdruck der Partikel doch überlassen und mujer nicht durch ein entsprechendes Substantiv wiedergeben:
Bleib doch noch. Wir sehen uns nie.  (B 425, M 63)

Bleib doch noch. Wir sehen uns ja so selten.  (E 51)

Enzensberger übersetzt den zweiten Satz Bernardas am wenigsten wörtlich, aber inhaltlich auch adäquat. Die nachfolgende Intervention Prudencias ist bei Beck am umständlichsten übersetzt: “Hat es schon zum letzten Mal zum Rosenkranz geläutet?” (425) Meier ist mit: “Hat man schon zum Rosenkranz geläutet?” (63) dem Ausgangstext zwar stilistisch zwar näher, lässt aber die Information, dass mehrmals zum Rosenkranz geläutet wird, unter den Tisch fallen. Der Verlust dieses inhaltlichen Elements ist verschmerzbar und durch den Gewinn an stilistischer Äquivalenz auch zu begründen.

Fries und Enzensberger ihrerseits zeigen, dass es möglich ist, den Satz stilistisch besser als Beck und gleichzeitig inhaltlich genauer als Meier wiederzugeben:
War das schon das letzte Läuten zum Rosenkranz?  (F 44)

Hat es schon zum letzten Rosenkranz geläutet?  (E 51)

Prudencia, sagt, ihr Mann verlasse, seit er sich mit seinen Brüdern um die Erbschaft gestritten habe, das Haus nicht mehr durch die Tür, die auf die Strasse gehe, sondern er stelle eine Leiter an und springe über die Hofmauer:
Desde que se peleó con sus hermanos por la herencia no ha salido por la puerta de la calle. Pone una escalera y salta las tapias del corral.

(1040-41)

Seit er sich mit seinen Brüdern wegen der Erbschaft herumgeschlagen hat, geht er nicht mehr durch die Haustür. Er nimmt eine Leiter und klettert über den Hof.  (B 425)

Seit er sich mit seinen Brüdern wegen der Erbschaft herumgeschlagen hat, geht er nicht mehr durch die Haustür. Er stellt eine Leiter an und klettert über die Hofmauer.  (M 63)

Seit er mit seinen Brüdern Streit hatte wegen der Erbschaft, hat er den Fuß nicht mehr auf die Straße gesetzt. Er nimmt sich eine Leiter und steigt über die Mauern in den Hof.  (F 44)

Seit dem Streit mit seinen Brüdern wegen der Erbschaft geht er nicht mehr durch die Tür auf die Straße. Er nimmt sich eine Leiter und klettert am Schweinestall über die Mauer.  (E 51)

Einige Kleinigkeiten: Meier hält sich wieder eng an Beck: “Haustür” ist eine gute Äquivalenz für puerta de la calle; “sich herumschlagen” ist etwas salopper als pelearse. Meiers “anstellen” ist inhaltlich genauer als Becks “nehmen”. Bei Fries behauptet Prudencia, ihr Mann habe “den Fuß nicht mehr auf die Straße gesetzt” und geht damit über die Vorlage hinaus. Enzensberger übersetzt puerta de la calle nicht als Kompositum, sondern formuliert um zu “er [geht] nicht mehr durch die Tür auf die Straße”, was im vorliegenden Kontext eine elegante und adäquate Lösung darstellt. Anzukreiden ist Enzensberger aber, dass er corral durch “Schweinestall” übersetzt, was sich möglicherweise damit erklären lässt, dass LA “Schweinestall” als Definition für “corral (de vacas)” aufführt, von der Vorlage her aber unmotiviert ist. Den wichtigsten Kritikpunkt in der zitierten Passage stellt jedoch die Tatsache dar, dass das Verb saltar weder durch “klettern” (Beck und Meier) noch durch “steigen” (Fries und Enzensberger) optimal wiedergegeben ist. Der Mann stellt eine Leiter an die Hofmauer, steigt hinauf, und “springt” dann auf die andere Seite hinüber. Dieser Sprung ist mit ein Grund, weshalb Bernarda die Worte Prudencias mit dem Satz quittiert: “Es un verdadero hombre” (1041) — er ist ein “ganzer” (B 425, E 51), oder “ein richtiger Mann” (M 64, F 44). Bei diesem Stück, in dem Männer zwar nie auf der Bühne anwesend, als Thema und Obsession aber dauernd präsent sind, und zu diesem Zeitpunkt, kurz bevor ein Hufschlag des eingesperrten Hengstes die Männlichkeit und die Sexualität manifestiert, die Bernarda aus ihrem Haus auszusperren sucht — bei diesem Stück, zu diesem Zeitpunkt und bei einem Autor vom sprachlichen Zuschnitt Lorcas ist es nicht belanglos, ob ein Mann über eine Mauer “klettert”, “steigt”, oder “springt”.

Prudencia, die unter anderem die Funktion eines Gegenpols zu Bernarda hat, leidet darunter, dass ihr Mann sich seiner Tochter gegenüber unnachgiebig und unversöhnlich zeigt. Bernardas kommentiert kategorisch:
BERNARDA


Una hija que desobedece deja de ser hija para convertirse en una enemiga.

PRUDENCIA


Yo dejo que el agua corra. No me queda más consuelo que refugiarme en la iglesia, [...]  (1041)

BERNARDA: Eine Tochter, die nicht gehorcht, ist keine Tochter mehr, sondern wird unsre Feindin.

PRUDENCIA: Ich lasse dem Wasser seinen Lauf. Mir bleibt kein andrer Trost als mich in die Kirche zu flüchten; [...]  (B 425)

Die Sentenz Bernardas und auch der erste Satz Prudencias werden von Beck adäquat übersetzt. Im zweiten Satz Prudencias beanstandet Marx Becks Wortwahl “mich flüchten” für refugiarme — “flüchten [...] heißt eine Sache meiden, vor etwas aus Angst enteilen. Prudencia sucht dagegen Trost in der Kirche, im Glauben” (55). Als äquivalentere Lösung schlägt sie “Zuflucht suchen” vor. Sowohl der Kritik wie dem Gegenvorschlag ist beizupflichten. Meier und Enzensberger übersetzen denn auch:
Prudencia: Ich lass den Dingen ihren Lauf. Mir bleibt kein anderer Trost als in der Kirche Zuflucht zu suchen; [...]  (M 64)

PRUDENCIA: Ich lasse den Dingen ihren Lauf. Die Kirche ist meine einzige Zuflucht, [...]  (E 52)

In Bezug auf: “Yo dejo que el agua corra” ist Beck näher an der Vorlage als Meier und Enzensberger. Die spanische Wendung dejar correr las cosas (vgl. MM) entspricht dem deutschen “den Dingen ihren Lauf lassen”. Wenn im Ausgangstext nun statt dieser Standardwendung dejar correr el agua steht, so gibt es keinen Grund, bei der Übersetzung auf die deutsche Standardform “den Dingen ihren Lauf lassen” zu setzten. Die von Beck gewählte wörtlichere Formulierung “dem Wasser seinen Lauf lassen” ist ebenso gut verständlich, aber farbiger und äquivalenter.

Fries übersetzt die beiden Sätze am wenigsten äquivalent:
Prudencia: Mir ist lieber, das Wasser fließt, wie es will. Mir bleibt kein anderer Trost, als mich in die Kirche zu flüchten. [...]  (44)

Seine Lösung für “Yo dejo que el agua corra” ist unnötig umständlich, und “flüchten” ist, wie schon anhand von Becks Version erwähnt, im gegebenen Kontext keine gute Entsprechung für refugiarse.
Die Intervention Prudencias, deren Beginn ich soeben zitiert habe, wird durch einen heftigen Schlag gegen die Wand unterbrochen. Prudencia fragt erschrocken, was das sei, Bernarda antwortet, es sei der Zuchthengst, befiehlt, ihn ins Freie zu lassen und fügt dann leise hinzu: “Debe tener calor” (1041). Mit: “Es wird ihm heiss sein” (64), gibt Meier diesen Satz am äquivalentesten wieder. Becks Übersetzung: “Er muß brünstig sein” (B 426), die Fries (45) und Enzensberger (52) übernehmen, ist im Vergleich zur Vorlage zu eindeutig, zu plump.

Als Prudencia sagt, Bernarda habe es verstanden, ihr Vieh zu mehren (“Has sabido acrecentar tu ganado”), erwidert diese: “A fuerza de dinero y sinsabores” (1042). Beck übersetzt diesen Satz zu trocken: “Mit Geld und Verdruß” (426). Die idiomatische Wendung in der Fassung von Fries, hingegen, ist zu ausführlich für die kategorische Diktion Bernardas: “Mit Geld und ohne Müh und Arbeit zu scheuen” (45). Die beiden anderen Übersetzer bieten bessere Lösungen. Meier schreibt: “Mit viel Geld und Unannehmlichkeiten” (64), Enzensberger, noch eine Spur klarer: “Das hat mich viel Geld und Verdruß gekostet” (52). 

La Poncia mischt sich ein: “Pero tiene la mejor manada de estos contornos” (1042). Obwohl manada ein Rudel Wild oder eine kleine Viehherde bezeichnet, ohne die Tierart zu spezifizieren, deutet Beck das Wort einengend als “Schafe” (426), und Fries (45) und Enzensberger (52, “Schafherde”) folgen ihm. Meier übersetzt inhaltlich äquivalenter durch “Herde” (64).

Im darauffolgenden kurzen Wortwechsel zwischen Bernarda und Prudencia geht Enzensberger zu den drei früheren Übersetzern und zum Ausgangstext auf Distanz. “¿Quieres un poco de queso y miel?” fragt Bernarda, die mit ihren Töchtern beim Nachtessen sitzt, und erhält die Antwort: “Estoy desganada” (1042). Fries übersetzt äquivalent und idiomatisch: “Magst du etwas Käse und Honig?” — “Mir ist nicht danach” (45). Während Beck und Meier die Stelle in gleichem Sinn interpretieren, schreibt Enzensberger: “Willst du noch ein bißchen Käse und Honig?” — “Danke, ich möchte nichts mehr” (52, von mir kursiv gesetzt) und erweckt damit den falschen Eindruck, Prudencia habe sich am Mahl beteiligt. 

Ein weiterer Hufschlag des Hengstes erschreckt die Frauen. Prudencia reagiert darauf mit: “Me ha retemblado dentro del pecho” (1042). Über die Bedeutung des Verbs retemblar sind sich die Wörterbücher nicht ganz einig. LA definiert es durch “erzittern, erbeben”; für DRAE bezeichnet es ein wiederholtes Zittern (“Temblar con movimiento repetido”), und MM bezieht es, mit einem zu unserem Zitat passenden Beispiel, auf das Beben des Fussbodens oder eines Gebäudes — “Temblar, por ejemplo un edificio o el piso: ‘Retembló toda la casa con el golpe’”. Nehmen wir schliesslich an, dass retemblar in Andalusien inhaltlich auch dem Substantiv retemblido entsprechen kann, ergibt sich eine zusätzliche Bedeutung für das Verb, die der Definition des DRAE diametral entgegenläuft. VA definiert retemblido nämlich ausdrücklich als nicht wiederholtes, sondern kurzes, durch Schrecken oder Überraschung motiviertes Zittern: “Movimiento rápido de sorpresa, terror, etc. Temblor no continuado, sino súbito y fugaz.” Abhängig davon, nach welcher Definition wir retemblar hier interpretieren, bieten sich also “zittern, erzittern, beben” oder “erbeben” als dessen naheliegendste Entsprechung an. Von den drei deutschen Fassungen bedient sich nur eine aus diesem Angebot:
Das dröhnt mir ja in der Brust!  (B 426)

Mir hat es da drinnen gezittert.  (M 65)

Ich spürs wie einen Widerhall in der Brust.  (F 45)

Ds [sic] geht einem ja durch Mark und Bein.  (E 52)

Keine Übersetzung gibt den spanischen Satz wörtlich wieder. Die möglichst wortgetreue deutsche Übersetzung würde auch zu einem unidiomatischen Resultat führen: “Mir hat es in der Brust gezittert”, oder falsche Assoziationen wecken: “Mir hat die Brust gebebt”. Wahrscheinlich deshalb übersetzt Beck retemblar metonymisch, verzichtet Meier, der die direkte verbale Entsprechung “zittern” wählt, auf das Substantiv “Brust” und wählt Enzensberger eine inhaltlich passende idiomatische Wendung. Fries schwächt die Vorlage stilistisch und semantisch ab und bietet damit eine weniger äquivalente Lösung als seine drei Kollegen.

“¿Dónde vas?” fragt Bernarda ihre Tochter Adela, als diese vom Tisch aufsteht (1042). Die Übersetzungen von Meier, Fries und Enzensberger — “Wohin gehst du?” (M 65), “Wohin willst du?” (F 45), “Wo gehst du hin?” (E 53) — sind Becks elliptisch gestelzter Formel “Wohin?” (B 426) vorzuziehen. Ähnliches gilt für die Antwort Bernardas auf Prudencias Frage, wann Angustias heirate. Meier und Fries übersetzen: “Vienen a pedirla dentro de tres días” (1043) identisch und äquivalent durch: “In drei Tagen wird man um sie anhalten” (M 65, F 45), während Beck nicht nur zu einem stilistisch gehobeneren Register greift, sondern auch die klare zeitliche Information “tres días” verwischt: “Nächster Tage wird man um sie anhalten” (426). Enzensberger übersetzt am freisten: “In ein paar Tagen wird alles abgemacht” (53). 

Angustias zeigt den Ring, den ihr Pepe el Romano geschenkt hat, und Prudencia drückt ihre Begeisterung mit einem Adjektiv aus, das uns schon im Zusammenhang mit der Zapatera begegnet ist: “Es precioso” (1044). Die Interpretation von Beck — “Kostbar” (427) —  und Meier: “Er ist kostbar” (66) ist nicht falsch, jene von Fries: “Er ist wunderschön” (46) und Enzensberger: “Sehr schön” (53) aber einleuchtender. 

Prudencia und Adela sehen darin, dass Angustias’ Ring mit Perlen geschmückt ist, ein schlechtes Vorzeichen. Dies führt zu einer weiteren Sentenz von Bernarda, die von Martirio schlagfertig pariert wird:
BERNARDA


Con perlas o sin ellas, las cosas son como una se las propone.

MARTIRIO


O como Dios dispone.  (1044)

BERNARDA: Mit oder ohne Perlen — die Dinge sind, wie man sie sich vornimmt.

MARTIRIO: Oder wie Gott will.  (B 427)

Bernarda: Mit oder ohne Perlen, die Dinge sind so, wie man sie sich denkt.

Martirio: Oder wie Gott sie lenkt.  (M 66)

Bernarda: Mit Perlen oder ohne, die Dinge sind, wie man sie sich einrichtet.

Martirio: Oder wie Gott sie beschließt.  (F 46)

BERNARDA: Perlen hin oder her. Auf den guten Willen kommt es an.

MARTIRIO: Oder auf Gottes Willen.  (E 53)

Der Satz Bernardas an sich ist von Beck mit dem Verb “sich vornehmen” um eine Spur äquivalenter wiedergegeben als von Meier und Fries mit den weniger zukunftsgerichteten Verben “sich denken”, respektive “sich einrichten”. Auch Enzensberger ist nicht optimal äquivalent. “Guter Wille” ist dem Ausgangstext gegenüber zu brav. Bernarda definiert sich mit diesem Satz. Sie ist überzeugt, ja fixiert darauf, dass sie alles voraussehen kann und mit ihrer Wachsamkeit ihr Haus und ihre Töchter unter Kontrolle hat — nicht von ungefähr verwendet sie das feminine Pronomen una. Bei einer Übertragung ins Deutsche kann dieses Pronomen sein Genus nur durch unidiomatische Konstruktionen wie “die Dinge sind so, wie eine sie sich vornimmt” oder “die Dinge sind so, wie eine Frau sie sich vornimmt”, erhalten. Es ist deshalb begreiflich, dass alle vier Übersetzer es opfern. Wenigstens auf der sprachlichen Oberfläche schwächen sie damit aber die starke Identifikation Bernardas mit dem Pronomen ab, die sich lesen lässt als: “Die Dinge sind so wie ich, Bernarda, sie mir vornehme”. Bei einer Inszenierung kann die Protagonistin optimale Äquivalenz allenfalls dadurch erzeugen, dass sie sich mit eine Handbewegung in das Pronomen man “hineinstellt”.

Die Replik Martirios gibt Bernardas Satz dramatisch und übersetzungskritisch eine neue Dimension — dramatisch, weil sie durchblicken lässt, dass die Dinge nicht so sind, wie Bernarda sie sich vornimmt und weil sie als Ankündigung des unheilvollen Endes genommen werden kann, an dem Martirio ja entscheidend mitbeteiligt sein wird. Zudem zwingt uns Martirio — und damit kommen wir zum übersetzungskritischen Aspekt —, unser Verdikt, Beck habe Bernardas Sentenz mit der Wortwahl “sich vornehmen” am äquivalentesten übersetzt, zu überdenken. Mit: “O como Dios dispone” als Antwort auf “[...] como una se las propone” bringt Martirio nämlich das schon in der Sprichwörtersammlung von Gonzalo Correas vermerkte Sprichwort “El hombre propone y Dios dispone” ins Spiel — und vor diesem Hintergrund kommt die auf dem entsprechenden deutschen Sprichwort “der Mensch denkt und Gott lenkt” aufbauende Übersetzung der Passage in Meiers Version der Vorlage insgesamt am nächsten. Auch Enzensbergers Stabreim “guter Wille” / “Gottes Wille” klingt sprichwortartig; bei Beck und Fries hingegen geht die enge sprachliche Verbindung zwischen Sentenz und Replik verloren. 

Die Möbel für Angustias kosten Bernarda in drei deutschen Fassungen “sechzehntausend Realen” (B 427, M 66, F 46). Wie bei der Zapatera würde ich auch hier die Form “Real” oder allenfalls, wie Enzensberger schreibt: “Reales” (53), vorziehen.

Enzensbergers Tendenz freier zu übersetzen als seine Kollegen ist schon an mehreren Stellen zutage getreten und zeigt sich auch in der folgenden Passage, die ich in den deutschen Fassungen von Beck und Enzensberger zitiere (Fries und Meier übersetzen ähnlich wie Beck):
PRUDENCIA


Lo preciso es que todo sea para bien.

ADELA


Que nunca se sabe.

BERNARDA


No hay motivo para que no lo sea.  (1045)

Prudencia: Die Hauptsache ist, daß alles gut wird.

Adela: Was man nie weiß.

Bernarda: Es gibt keinen Grund für das Gegenteil.  (B 427)

PRUDENCIA: Ende gut, alles gut.

ADELA: Noch ist es nicht soweit.

BERNARDA: Was soll das heißen?  (E 54)

Becks Text ist weniger flüssig zu lesen und zu sprechen als jener von Enzensberger, der aus einem Sprichwort und zwei häufigen Formeln besteht. Im Ausgangstext verwendet aber nur Adela eine Formel, und der in ihm angelegten Intention wird Beck besser gerecht als Enzensberger. MM definiert die von Prudencia gebrauchte Wendung que sea para bien als Ausdruck dafür, dass eine Heirat, Beförderung oder Geburt Glück bringen möge:
[...] “que sea para bien”, con que se muestra a alguien el deseo de que un suceso que le afecta, tal como un casamiento, un nombramiento o el nacimiento de un hijo, le reporte felicidad.  (unter parabién)
“Ende gut, alles gut” erweckt einerseits den Eindruck, dass Enzensberger hier eher von Beck als von Lorca ausgeht und entspricht andererseits inhaltlich nicht der Vorlage. Und wenn Bernarda bei Enzensberger fragt: “Was soll das heissen?”, so bringt sie damit zwar die Spannung, die zwischen ihr und ihrer jüngsten Tochter besteht adäquat zum Ausdruck; nicht aber ihre Überzeugung, dass sie alles unter Kontrolle habe — der in der Vorlage und den andern deutschen Fassungen vorhandene Bezug zu einem der Leitmotive des Stücks geht verloren. Ich kritisiere hier Enzensberger nicht darum, weil er nicht wortgetreu übersetzt, sondern darum, weil er die Essenz der Aussagen zuwenig berücksichtigt. Es gibt Möglichkeiten, die Passage weniger wörtlich als Beck aber inhaltlich äquivalenter als Enzensberger wiederzugeben — zum Beispiel: 
PRUDENCIA: Das wichtigste ist, dass sie glücklich werden.

ADELA: Mal sehen.

BERNARDA: Sie werden glücklich!

Prudencia verabschiedet sich und sagt, sie werde wiederkommen, damit Angustias ihr die Aussteuer zeigen könne. Angustias erwidert: “Cuando usted quiera” (1045). Becks übersetzt nicht wörtlich, aber adäquat: “Jederzeit. Gern” (427). Enzensberger übernimmt diese Formulierung: “Jederzeit, gern” (54). Meier reflektiert die Vorlage am wortgetreusten: “Wann Sie wollen” (67); Fries ähnlich wie Meier, aber idiomatischer: “Wann immer sie wollen” (46). In jeder der drei anschliessenden Abschiedsformeln kommt im Ausgangstext das Element Dios vor:
PRUDENCIA


Buenas noches nos dé Dios.

BERNARDA


Adiós, Prudencia.

LAS CINCO A LA VEZ


Vaya usted con Dios.  (1045)

PRUDENCIA: Gott gebe uns eine gute Nacht.

BERNARDA: Gott befohlen, Prudencia.

ALLE FÜNF ZUSAMMEN: Gott befohlen.  (B 427)

Prudencia: Gott gebe uns eine gute Nacht.

Bernarda: Lebwohl, Prudencia.

Alle fünf: (zusammen) Gehen Sie mit Gott.  (M 67)

Prudencia: Gott gebe uns eine gute Nacht.

Bernarda: gehen Sie mit Gott, Prudencia.

Alle fünf (auf einmal): Gehen Sie mit Gott.  (F 46)

PRUDENCIA: Jetzt wünsche ich euch eine gute Nacht.

BERNARDA: Leb wohl, Prudencia.

DIE FÜNF TÖCHTER einstimmig: Behüte dich Gott.  (E 54)

Den Satz Prudencias übersetzen bis auf Enzensberger alle gleich; für die beiden folgenden wählt Beck zweimal “Gott befohlen”, Fries zweimal “Gehen Sie mit Gott”. Warum soviel Monotonie, wenn Lorca drei verschiedene Begriffe wählt? Dios steckt zwar in adiós, gleichzeitig ist adiós aber auch die gebräuchlichste spanische Abschiedsformel. Meier und Enzensberger lockern mit “Lebwohl”, respektive “Leb wohl” also nicht nur die Monotonie auf, sondern bieten auch die äquivalentere Lösung. Andererseits weicht Enzensberger aber dadurch von einer auf Äquivalenz bedachten Übersetzung ab, dass Bernardas Töchter in seiner Fassung Prudencia konsequent und vom Ausgangstext her unmotiviert mit du anreden. Fries ist in der Anrede nicht konsequent: Hier siezt Bernarda Prudencia, zuvor hat sie sie — wie in der Vorlage durchgehend — geduzt. Adela braucht die Wendungen “estirar las piernas” und “tomar el fresco”, als sie sich vom Tisch erhebt und sagt:
Voy a llegarme hasta el portón para estirar las piernas y tomar un poco el fresco.  (1045; “tomar un poco de fresco” in der Losada Ausgabe und in den Aguilar Ausgaben bis und mit 1977)

Ich gehe bis zur Haustür, um die Beine zu strecken und ein bißchen frische Luft zu schnappen.  (B 427)

Ich will zum Hoftor, die Beine etwas strecken und frische Luft schnappen.  (M 67)

Ich geh an die Haustür, mir ein wenig die Beine zu vertreten und fische [sic] Luft zu schnappen.  (F 47)

Ich gehe noch ans Tor, um mir die Beine zu vertreten und ein wenig Luft zu schnappen.  (E 54)

Beck übersetzt die Präposition para und bildet, wie Lorca, einen vollständigen Satz; Meiers Version ist am lakonischsten. Das Wort Portón bezeichnet eine grosse Türe, oder jene Türe, die die Diele vom Rest des Hauses trennt (vgl. DRAE und MM). Meiers “Hoftor” und Enzensbergers Reduktion “Tor” sind passender als “Haustür” bei Beck und Fries. Wie sich zeigen wird, als sie zurückkommt (1048), geht Adela nicht zur Tür, die auf die Strasse geht, sondern zum Hof, in dem der Hengst steht. Bei “tomar el fresco” folgen die späteren Fassungen Becks Vorschlag “frische Luft schnappen”. Enzensbergers verzichtet auf das Adjektiv “frisch”, das auch entbehrlich ist. Was die Lösung “die Beine strecken” für “estirar las piernas” bei Beck und Meier betrifft, ist Marx — sowie Fries und Enzensberger — beizupflichten: “Die analoge idiomatische Redewendung im Deutschen ist: sich die Beine vertreten” (Marx 81). Die Essenz von Adelas Aussage bleibt in allen deutschen Fassungen erhalten.

Als Bernarda ihre älteste Tochter ermahnt, sie solle vergessen, dass Martirio ihr das Portrait von Pepe el Romano entwendet habe, sagt Angustias, ihre Schwester möge sie nicht, und Bernarda wisse das. Diese erwidert:
Cada uno sabe lo que piensa por dentro. Yo no me meto en los corazones, pero quiero buena fachada y armonía familiar. ¿Lo entiendes? (1046)

Jeder weiß, was er im Innern denkt. Die Herzen gehen mich nichts an, aber ich will eine schöne Fassade und Einigkeit in der Familie. Verstanden?  (B 428) 

Ein jeder weiss, was sie im Innersten denkt. Ich lasse mich nicht auf die Herzen ein, aber ich will eine schöne Fassade und Einigkeit in der Familie. Verstehst du?  (M 68)

Was man bei sich denkt, ist die Sache jedes einzelnen. Ich sehe nicht in die Herzen. Was ich will, ist eine gute Fassade und Harmonie in der Familie. Begreifst du?  (F 47)

Jeder von uns denkt sich sein Teil. Mit euern Gefühlen gebe ich mich nicht ab. Aber ich verlange, daß ihr nach außen hin gute Miene macht. Ich dulde keinen Streit in der Familie. Verstanden?  (E 54)

Auf wen bezieht Bernarda das Verb piensa? Wie ist der erste Satz zu lesen? Im Sinne von: “Alle wissen, was Martirio denkt”, wie Meier interpretiert, und wie er auch bei Enzensberger angelegt ist, oder als: “Jeder Mensch kennt seine eigenen Gedanken”, wie Beck übersetzt. Der Satz an sich lässt beide Deutungen zu. Meier korrigiert in manchen Fällen ungenaue oder falsche Lesungen Becks; im vorliegenden Fall aber scheint mir Becks Version, der sich auch Fries anschliesst, von der Logik der gesamten Aussage Bernardas her zutreffender. Den Beginn des zweiten Satzes geben Beck und Enzensberger trockener und treffender wieder als Meier. Fries übersetzt nicht adäquat, da er aus Bernardas Haltung — “ich mische mich nicht ein” — eine Unfähigkeit macht — “ich kann nicht in die Herzen sehen”. Die abschliessende Frage ¿lo entiendes? schliesslich, übersetzen Beck und Enzensberger um eine Spur zu barsch. “Verstanden” kann kaum anders, denn als Befehl gesprochen werden. Hätte Lorca den Befehl gewollt, hätte er ¿entendido? schreiben können. “Begreifst Du?”, die Lösung von Fries, weicht in die entgegengesetzte Richtung vom spanischen Text ab; kann kaum anders als verständnisvoll intoniert werden. Meiers “Verstehst du?”, ist semantisch ähnlich offen wie “Lo entiendes?” und damit am äquivalentesten: In einer Inszenierung, die Bernarda auf die Tyrannin reduziert, lässt er sich im Befehlston sprechen; eine komplexer gezeichnete Bernarda kann ein gewisses Verständnis hineinlegen.

Magdalena, die auf ihrem Stuhl, an die Wand gelehnt, am einnicken ist, findet noch einen weiteren Grund, weshalb ihre Schwester den Diebstahl Martirios ruhig vergessen kann:

MAGDALENA (casi dormida.)

Además, ¡si te vas a ir antes de nada! (se duerme.)
ANGUSTIAS


Tarde me parece.

BERNARDA


¿A qué hora terminaste anoche de hablar?  (1046)

MAGDALENA fast schlafend: Und wo du doch bald verschwindest! Schläft ein.
ANGUSTIAS: Es kommt mir spät vor.

BERNARDA: Wann hast du gestern nacht aufgehört, mit ihm zu sprechen?  (B 428)

Marx kritisiert Becks Übersetzung zu Recht:
“Irse”, eigentlich fortgehen, weggehen, kann unter Umständen, besonders im Befehl (¡vete!) auch “verschwinden” heißen, in diesem Kontext scheint Magdalena aber nur ausdrücken zu vollen, daß ihre Schwester Angustias bald heiraten und dann nicht mehr im gleichen Haus wohnen wird.  (45)

Auch der Satz von Angustias ist bei Beck zu beanstanden. Ihr bitterer Kommentar über ihre späte Heirat liest sich bei ihm im Kontext der vorangehenden Regieanweisung zu sehr wie eine Bemerkung über die fortgeschrittene Stunde. Die Art, wie das Thema Zeit die drei Sätze im Ausgangstext assoziativ miteinander verbindet, ist raffinierter, als dies bei Beck zum Ausdruck kommt. Fries löst die Passage äquivalenter, Meier und Enzensberger am äquivalentesten:
Magdalena (schläft fast): Außerdem, wo du uns bald schon verlassen wirst. (Schläft ein.)

Angustias: Ziemlich spät, scheint mir.

Bernarda: Wie spät war es, als ihr gestern nacht aufgehört habt miteinander zu reden?  (F 47)

Magdalena: (fast eingeschlafen) Und wo du ohnehin bald gehst! (Sie schläft ein).

Angustias: Spät genug, scheint mir.

Bernarda: Wann hast du gestern nacht aufgehört, mit ihm zu reden?

(M 68)

MAGDALENA schläfrig: Außerdem bist du ja bald aus dem Haus. Sie schläft ein.
ANGUSTIAS: Es ist höchste Zeit.

BERNARDA: Wie lange hast du gestern mit ihm gesprochen?  (E 55)

Angustias sagt von Pepe: “Yo lo encuentro distraído” (1047). Für das Adjektiv distraído bietet LA unter anderem die Entsprechungen “zerstreut” — die Beck und Meier wählen —, “unaufmerksam”, “zügellos” und “unterhaltsam” an. Fries und Enzensberger übersetzen identisch und nicht äquivalent: “Ich finde, er hat sich verändert” (F 47, E 55). Andererseits sind Fries und Enzensberger in der anschliessenden Antwort Bernardas mit “Kummer” (E 48), respektive “Ärger” (E 55) für disgustos der Vorlage am nächsten. Meier greift zur formelleren Entsprechung  “Unannehmlichkeiten” (69), und Beck interpretiert zu “Streit” (428).

Kurz darauf will Bernarda wissen, ob Pepe “heute nacht” (M 69, F 48) komme. In anderem Zusammenhang mag “heute abend” (B 429), die von Beck gewählte Entsprechung für esta noche (1048), optimal äquivalent sein, hier ist sie nicht nur die sprachlich weniger exakte Lösung, sondern passt auch schlecht dazu, dass es schon seit Beginn des dritten Akts dunkle Nacht ist, und Amelia wenig später bemerkt: “¡Qué noche más oscura!” (1048) — “Eine stockdunkle Nacht!” (B 429, E 55). Pepe komme nicht, sagt Angustias, was Bernarda recht ist: 
BERNARDA


Así nos acostaremos antes.  (1048)

Bernarda: Also können wir früher zu Bett gehen.  (F 48)

Fries gibt den Satz so wieder, wie er im Ausgangstext angelegt ist, im Sinne von “das erlaubt uns, früher zu Bett zu gehen”. Beck, Meier und Enzensberger geben ihm eine leicht andere Richtung; machen daraus eine Entscheidung Bernardas:
BERNARDA: Dann legen wir uns früher schlafen.  (B 429)

Bernarda: Dann gehen wir früher zu Bett.  (M 69)

BERNARDA: Dann gehen wir gleich ins Bett.  (E 55)

Meier und Enzensberger fügen ihrer Übersetzung von Adelas: “Tiene el cielo unas estrellas como puños” (1048) ein erklärendes “gross” bei. Da wie eine Faust, im Unterschied zum spanischen como un puño, nicht als Wendung für “sehr gross” gebräuchlich ist, ist diese erklärende Übersetzung nicht ohne Berechtigung:
Am Himmel sind Sterne, gross wie Fäuste.  (M 70)

Es sind Sterne am Himmel, so groß wie Fäuste.  (E 56)

Die beiden andern Übersetzungen sind weniger idiomatisch, aber wortgetreuer und erhalten die poetische Direktheit der Vorlage: “Am Himmel sind Sterne wie Fäuste” (B 429), respektive: “Der Himmel hat Sterne wie Fäuste” (F 48).

Adela erzeugt mit einer Frage eine letzte, fast rituelle Annäherung an ihre Mutter, einen letzten Moment der Verbundenheit vor der fatalen Konfrontation — einer Konfrontation, die nicht nur durch die ausgesprochenen und unausgesprochenen Spannungen, sondern auch durch die Gewittermetaphorik schon jetzt im Text präsent ist:
ADELA


Madre, ¿por qué cuando se corre una estrella o luce un relámpago se dice:



Santa Bárbara bendita,



que en el cielo estás escrita



con papel y agua bendita?

BERNARDA


Los antiguos sabían muchas cosas que hemos olvidado.  (1049)

ADELA: Mutter, warum sagt man, wenn eine Sternschnuppe fällt oder wenn es blitzt:



Segensreiche Heilge Barbara,



auf dem Himmel stehst geschrieben ja



auf Papier mit Weihewasser da ...?

BERNARDA: Die Alten haben viele Dinge gewußt, die wir vergessen haben.  (B 429)

Beck ist in der übersetzungskritischen Betrachtung des dritten Aktes von Bernarda Alba bisher eher durch seine Prägnanz und Äquivalenz aufgefallen, als durch die verniedlichenden und intensivierenden Abweichungen, die seine Fassung der Zapatera kennzeichnen oder durch die metrisch bedingten Füllsel, Paragogen, Synkopen und syntaktischen Umstellungen, die viele seiner Gedichtübersetzungen kennzeichnen. Hier haben wir es wieder mit einem Gedicht zu tun, und für die Dauer dieses Dreizeilers zeigt sich Beck, wie er sich in diesem Genre zu zeigen pflegt. Er hält sich inhaltlich eng an die Vorlage, verpasst aber auch jeder der drei Zeilen das identische Versmass, nämlich vier Trochäen gefolgt von einer zusätzlichen Hebung: “- . - . - . -”. Den dreifachen Reim überträgt er ebenfalls. Das resultierende Gebilde hat, vor allem in den mit Füllseln endenden Zeilen zwei und drei, stilistisch mit dem leichtfüssigen, unprätentiösen, fast kindlichen spanischen Text nichts mehr zu tun und kann, auch wenn wir es unabhängig vom Ausgangstext betrachten, nicht überzeugen.

Auch Meier bleibt seiner Art, Gedicht- oder Liedstrophen innerhalb eines Theaterstücks zu übersetzen, treu. Was Beck in Bezug auf Reim und Metrum zuviel tut, tut er zuwenig. Dass er das logisch nicht leicht nachvollziehbare Substantiv papel kurzerhand unter den Tisch wischt ist dabei von weniger Tragweite als die Tatsache, dass seine lakonischen Zeilen nicht den Charakter eines volkstümlichen Spruchs haben. Auch Fries nimmt eine inhaltliche Änderung vor; aus con agua bendita — “mit Weihwasser” — macht er “von geweihter Hand”. Vom Duktus seiner Zeilen her, und indem er eine gewisse metrische Regelmässigkeit beibehält und zwei Verse mit einem Paarreim verbindet, ist er aber insgesamt näher an der Vorlage als Beck oder Meier:
[...]

Gesegnete heilige Barbara

mit geweihtem Wasser

du am Himmel geschrieben stehst.  (M 71)

[...]

Heilige Barbara, segensreiche,

die du am Himmel wirst genannt

auf Papier und von geweihter Hand.  (F 49)

Hans Magnus Enzensberger, Lyriker, Übersetzer mehrerer spanischsprachiger Dichter und unter dem Namen Andreas Thalmayr Herausgeber des wunderbaren Bandes Das Wasserzeichen der Poesie, bietet mit seinem vierhebigen Vierzeiler keine wörtliche aber eine vom Ton her treffende und insgesamt äquivalente Übersetzung: 

[..] Dein Name steht am Himmelszelt,

Heilige Barbara, wenns dir gefällt,

bitt für uns in der anderen Welt,

daß Gott uns in seiner Gnade hält.  (E 56)

Hier geht es bei der Übersetzung ja nicht darum, einem unabhängigen Gedicht Lorcas gerecht zu werden, sondern die Funktion der Verse im Kontext des Stücks nachzuzeichnen. Und das gelingt Enzensberger am besten. Obwohl er, wie Beck, den Haufenreim reproduziert, klingt seine Fassung nicht forciert. 

Unmittelbar darauf unterläuft Fries ein grober Schnitzer:
BERNARDA


Los antiguos sabían muchas cosas que hemos olvidado

AMELIA


Yo cierro los ojos para no verlas.

ADELA


Yo, no. A mí me gusta ver correr lleno de lumbre lo que está quieto y quieto años enteros.

MARTIRIO


Pero estas cosas nada tienen que ver con nosotros.  (1049-1050)

BERNARDA: Die Alten haben viele Dinge gewußt, die wir vergessen haben.

AMELIA: Ich mache die Augen zu, damit ich sie nicht sehe.

ADELA: Ich nicht. Ich sehe gern voll Licht dahinschießen, was seit Jahren still ist und war.  

MARTIRIO: Aber diese Dinge haben mit uns nichts zu tun.  (B 429-430)

Bernarda: Die Alten haben vieles gewusst, was wir vergessen haben.

Amelia: Ich schliesse die Augen, damit ich es nicht sehe.

Adela: Ich nicht. Ich sehe mit Freude, wie da voll Licht dahinfährt, was alle die Jahre still geblieben war.

Martirio: Aber diese Dinge haben nichts mit uns zu tun.  (M 71)

Bernarda:Die Alten haben viele Dinge gewußt, die wir vergessen haben.

Martirio: Aber diese Dinge haben nichts mit uns zu tun.  (F 49)

BERNARDA: Die Alten haben Dinge gewußt, von denen wir keine Ahnung mehr haben.

AMELIA: Ich mache die Augen zu, damit ich keine Sternschnuppen mehr sehe.

ADELA: Ich nicht, ich seh es gern, wie das, was jahrein, jahraus stillgehalten hat, auf einmal glühend seine Bahn zieht.

MARTIRIO: Aber mit uns haben diese Dinge nichts zu tun.  (E 56)

Es ist denkbar, dass die Interventionen Amelias und Adelas bei einer nicht auf Texttreue bedachten Inszenierung fallengelassen würden. Dies erklärt die Auslassung von Fries aber nicht, denn einerseits ist sein Text nicht für eine spezifische Aufführung bestimmt, und andererseits nimmt Fries sonst keine willkürlichen Eingriffe an Lorcas Text vor. Und auch eine zweite Hypothese verhält schlecht: Interferenz durch Becks Fassung. Die Version von Bernarda Alba im Sammelband der Dramatischen Dichtungen (Insel, 1954) weist mehrere, teils grobe Fehler auf, die Beck in der 1963er Neuauflage korrigiert, und von denen einer jenem von Fries auffällig ähnlich ist. Bei Beck fehlt eine der beiden von Fries nicht übersetzten Interventionen auch; jene von Adela. Den Satz Amelias hingegen schreibt er Adela zu, obwohl er von der Aussage her überhaupt nicht zu ihr passt:
ADELA: Ich mache die Augen zu, damit ich sie nicht sehe.

MARTIRIO: Aber diese Dinge haben mit uns nichts zu tun. (431) 1)


Andere Korrekturen im dritten Akt: “[...] da ich aber immer noch schlecht sehe” (Prudencia, 427) für “pero como me estoy quedando sin vista” (1041~) — ab der 1963er Ausgabe korrigiert zu “da ich aber immer schlechter sehe” (1982: 425). “[...] Fesselt ihm die Füße [einem Pferd] (Bernarda, 428) für “Trabad~lo” (1041) — Leg 

Fußseile an” (426). “Ich habe keine Eßlust” (Prudencia, 428) für “Estoy desganada” (1042) — “Ich mag nichts” (426). “Ich sehe Pe~pe oft sehr fest an, und er schwindet so durch das Gitter hin” (Angustias, 430) für “Muchas veces miro a Pepe con mucha fijeza y se me borra a través de los hierros” (1047) — “Oft sehe ich Pepe ganz fest an, und dann verschwimmt er mir so zwi~schen dem Gitter” (428). “Mutter. Warum sagt man [...]” (Adela, 431) für “Madre, ¿por qué [...] se dice” (1049) — “Mutter, warum sagt man [...]” (429). “Mit welcher Lust hast du dich enthalten, ihn einzunehmen!” (Adela, 437) für “¡Con qué ganas te has quedado de ocuparlo!” (1059) — “Und wie gierig du nach ihm bist!” (435).
Zwar sind wir sind schon auf zahlreiche Indizien dafür gestossen, dass Fries bei seiner Übersetzung auch Becks Übersetzung konsultierte, und es ist nicht auszuschliessen, dass es sich dabei um die 1954er Fassung handelte. Ihm deswegen zu unterschieben, er habe sich hier nur an Beck orientiert und den unpassenden Satz Adelas einfach gestrichen ohne den Ausgangstext zu konsultieren, wäre aber eine Anmassung. Es gibt genügend Stellen im Text von Fries, die seine Auseinandersetzung mit der spanischen Vorlage belegen. 

Dem Satz Amelias fügt Enzensberger das Wort “Sternschnuppen” bei, das vom Ausgangstext her nicht zu begründen ist und die Aussage auch einengt, statt sie zu bereichern. Die Intervention Adelas, hingegen, gibt kein Übersetzer so äquivalent und idiomatisch wieder wie Enzensberger.

Amelia sagt von Magdalena, als Bernarda ihre Töchter ins Bett schicken will: “Está en el primer sueño” (1050). Meier liegt mit: “Sie ist eingeschlafen” (71) nicht falsch; Beck, Fries und Enzensberger übersetzen weniger idiomatisch, aber äquivalenter: “Sie ist im ersten Schlaf” (B 430, F 49, E 57). Als Bernarda Magdalena weckt, reagiert diese, laut Bühnenanweisung disgustada (1050) — “unwirsch” (M 71), “unwillig” (B 430, E 57). Das von Fries gewählte “enttäuscht” (49), passt hier nicht.

Nachdem Magdalena und Amelia schlafen gegangen sind, ermahnt Bernarda, mit einem als Imperativ fungierenden Infinitiv,  auch ihre drei übrigen Töchter: “Andar vosotras también” (1051). Im Gegensatz zu seinen Kollegen intensiviert Beck diesen Befehl:
Ihr auch — marsch!  (B 430)

Ihr geht jetzt auch.  (M 72)

Und ihr geht auch.  (F 49)

Ihr auch.  (E 57)

Martirio fragt: “¿Cómo es que esta noche no viene el novio de Angustias?” (1051), und Beck übersetzt: “Weshalb kommt denn Angustias’ Liebster nicht heute abend?” (430). Das Substantiv novio kommt unter anderem auch in einem Satz von La Poncia im zweiten Akt vor: “[...] ¡hay que ver el entusiasmo de Angustias con su novio!” (1034). Hier wählt Beck eine andere Entsprechung: “Man muß Angustias’ Begeisterung über ihren Schatz gesehen haben” 422). Marx beanstandet beide Übersetzungen:

Meist übersetzt Beck “novio/a” mit Braut (1033/421) bzw. Bräutigam (1025/417). Es scheint mir jedoch nicht richtig, “novio” mit “Schatz” oder “Liebster”, also Koseworten zu übersetzen. Der Dichter hat im Spanischen keine Koseworte benutzt, obwohl auch die spanische Sprache solche Ausdrücke kennt. [...] Die eigentliche Bedeutung von “novio” ist Bräutigam oder Verlobter, heute könnte man das Wort je nach Kontext auch mit Freund übersetzen. In dem Stück würde ich “Bräutigam” vorziehen, [...]  (54)

Meier, Fries und Enzensberger übersetzen novio an den zitierten Stellen auch durchgehend durch “Bräutigam” (M 50, 58, 72; F 36, 40-41, 49; E 41, 47, 57), und novia durch “Braut” (M 57, F 40, E 46). Der Sachverhalt ist aber komplizierter, als Marx ihn darstellt. Für das Wort novio, wie es im kulturellen Kontext in dem sich Bernarda Alba abspielt — und in Spanien allgemein bis zu den gesellschaftlichen Umwandlungen nach Francos Tod — verwendet wird, gibt es keine direkte deutsche Entsprechung. Das Wort kann zwar “Bräutigam” oder “Verlobter” heissen, ist aber umfassender als beide Begriffe und weniger förmlich als “Bräutigam”. Es kann heute auch durch “Freund” wiedergegeben werden, hier ist aber der deutsche Begriff der umfassendere. Eine “eigentliche Bedeutung” von novio gibt es also im Deutschen nicht; die Entsprechungen sind, wie Marx ja impliziert, je nach Kontext zu wählen. Ich gehe mit Marx auch einig, dass “Liebster” und “Schatz” keine adäquaten Entsprechungen zu novio darstellen, würde aber eine Abstufung vornehmen — “Schatz” ist weniger adäquat als “Liebster” — und das Verdikt anders begründen. Marx beanstandet an diesen zwei Worten, dass sie Koseworte sind. Bis vor einigen Jahrzehnten wurde “Liebster” aber nicht nur als Koseform, sondern auch als allgemeine Bezeichnung verwendet. Als die deutsche Fassung von Bernarda Alba 1948 in Zürich uraufgeführt wurde, war das Wort noch eine akzeptablere Entprechung zu novio als heute.

Adela verabschiedet sich, und wie auch Martirio, als letzte, zu Bett gegangen ist, erscheint La Poncia: 
ADELA


Hasta mañana. (Sale.)
(MARTIRIO bebe agua y sale lentamente, mirando hacia la puerta del corral.)
LA PONCIA. (Saliendo.)  (1051)
Salir kann im Kontext von Regieanweisungen sowohl “die Szene betreten”, wie “die Szene verlassen” heissen. Im vorliegenden Zitat, in dem das Verb kurz hintereinander dreimal vorkommt, bedeutet es zunächst, bei Adela und Martirio, zweimal “hinausgehen”, was auch alle deutschen Fassungen reflektieren. Das dritte Mal kann die Bedeutung aber nicht dieselbe sein: La Poncia hat während des Abendessens Bernarda und ihre Töchter bedient, wie die Regieanweisung zu Beginn dieses Aktes klarmacht (1040). Sie hat dabei einige kurze Sätze ins Gespräch geworfen und ist wahrscheinlich zeitweise auch in der Küche verschwunden. Nun liegt ihr letzter Satz mehrere Seiten zurück; sie hat ihn gesagt, kurz bevor Bernarda das Nachtessen für beendet erklärt hat. Auch wenn dies nicht explizit vermerkt ist, ist anzunehmen, dass La Poncia darauf das Geschirr abgeräumt und die Bühne verlassen hat. Jetzt kommt sie wieder; sie muss kommen, denn jetzt beginnt das letzte ihrer längeren Gespräche mit Bernarda. “La Poncia kommt” schreibt Beck (431); “Auftritt La Poncia” Enzensberger (57). Keinen Sinn macht hingegen die Lösung von Fries. Dieser schreibt, beeinflusst wahrscheinlich von den beiden unmittelbar vorangegangenen Verbformen sale, die er durch “Ab” und “geht [...] hinaus” (49) richtig übersetzt: “La Poncia (im Hinausgehen)” (49). Meier vergisst die dritte Regieanweisung. Oder ist sie für ihn falsch, da La Poncia nach seiner Ansicht — weil keine vorherige Regieanweisung sie die Bühne explizit verlassen lässt — vom Beginn des dritten Akts bis zu diesem Zeitpunkt dauernd auf der Bühne war? Das Kommen und Gehen von La Poncia ist naheliegend. Es macht aus dramaturgischen Gründen Sinn; und ist auch ihr Gehen nie explizit ausgedrückt, so ist ihr Kommen in den beiden Regieanweisungen Interrumpiendo (1042) und Interviniendo (1044) doch angedeutet. Meiers Übersetzung ist deshalb unvollständig, jene von Fries, falsch.

Im anschliessenden Satz Bernardas bietet Beck erneut die äquivalenteste Übersetzung — auch wenn ihm ein Konjunktiv anzukreiden ist:
Disfrutando este silencio y sin lograr ver por parte alguna “la cosa tan grande” que aquí pasa, según tú.  (1051)

Ich genieße diese Stille, ohne daß es mir gelänge, irgendwo das “Unerhörte” zu sehen, das nach deiner Meinung hier geschieht.  (B 430)

Ich geniesse die Stille, und es gelingt mir nicht, das “Ungeheure” zu sehen, das hier geschehen soll, wie du sagst.  (M 72)

Ich genieße die Stille und kann nirgendwo etwas Ungeheuerliches erkennen, was hier nach deiner Meinung vor sich geht.  (F 49)

Jetzt ist endlich Ruhe. Keine Rede von dem Furchtbaren, das hier passieren soll, wenn man dich reden hört.  (E 57)

Die Bemerkung Bernardas enthält eine Spitze gegen La Poncia, und diese Spitze lässt sich in den Satz Becks viel besser hineinlegen als in die Sätze von Meier und Fries. Indem er “wie du sagst” nachstellt, gibt Meier zwar den Ausgangstext wörtlicher und syntaktisch exakter wieder, als Beck mit “nach Deiner Meinung”. Meier zerfasert den Satz aber, nimmt ihm die stilistische Einheit und Kraft, die er bei Lorca hat. Zudem streicht Meier die adverbiale Fügung por parte alguna — “ohne [...] irgendwo” bei Beck, “nirgendwo” bei Fries — ersatzlos und ignoriert, wie Fries, das Demonstrativpronomen in este silencio, das zu ignorieren es keinen Grund gibt. In beiden Sprachen lässt sich der Satz mit oder ohne Demonstrativpronomen sagen und der dabei entstehende kleine inhaltliche Unterschied ist in beiden Sprachen ein ähnlicher. Wenn Lorca nicht “disfrutando el silencio” sagt, sondern: “Disfrutando este silencio”, ist: “Ich geniesse diese Stille” äquivalenter als: “Ich geniesse die Stille”. Die Fassung von Fries ist unklar und stilistisch nicht überzeugend. Enzensberger wählt erneut die am wenigsten wörtliche Übersetzung. Den zweiten Satz gibt er dabei äquivalent wieder; der erste — “Jetzt ist endlich Ruhe” — ist zwar nicht unpassend für Bernarda, deckt sich aber nur teilweise mit dem, was Lorca sie hier sagen lässt. 

“En esta casa no hay ni un sí ni un no” (1051), sagt Bernarda kurz darauf. Die Wendung no haber ni un sí ni un no”, heisst laut DRAE: “Haber conformidad de voluntades y pareceres entre los que viven juntos o se tratan, y vivir en paz y concordia. Beck drückt denselben Inhalt aus, wenn auch weniger gewunden als das Wörterbuch: “In diesem Hause herrscht vollkommene Einmütigkeit” (430). Seine Lösung und jene von Enzensberger: “Hier im Haus sind wir uns alle einig” (57) sind am äquivalentesten. Meier vermeidet es, die Wendung zu übersetzen oder übersetzt sie falsch. Bernarda sagt bei ihm: “In diesem Haus gibt es nichts dergleichen” (M 72)  und bezieht sich damit auf “das Ungeheure” — “la cosa tan grande” in ihrer vorherigen Intervention. Fries übersetzt wörtlich, was bei anderen Wendungen zur optimalen Äquivalenz führen kann, hier aber den Inhalt verdunkelt: “In diesem Haus gibt es weder ein Ja noch ein Nein” (50).

La Poncia gibt sich noch nicht geschlagen:
No pasa nada por fuera. Eso es verdad. Tus hijas están y viven como metidas en alacenas. Pero ni tú ni nadie puede vigilar por el interior de los pechos.  (1051)

Draußen passiert nichts. Das ist wahr. Deine Töchter sind und leben wie in Wandschränke gestopft. Aber weder du noch sonstwer kann über das Innerste der Brust wachen.  (B 430)

Nach aussen geschieht nichts. Das ist wahr. Deine Töchter leben, als wären sie in Schränken eingesperrt. Aber weder du noch sonst jemand kann über das Innere der Herzen wachen.  (M 72)

Es geschieht nichts von außen. Das ist wahr. Deine Töchter existieren und leben, als hätte sie jemand in einen Wandschrank gepfercht. Aber du nicht noch sonst jemand kann über das Innere in ihrer Brust wachen.

(F 50) 

Nach außen hin rührt sich nichts, das stimmt. Deine Töchter leben so vor sich hin, als hättest du sie in einen Kleiderschrank gesperrt. Aber niemand weiß, was sie heimlich denken und treiben, auch du nicht.  (E 57)

Nachdem sich Becks Fassung bei den drei vorangegangenen Textstellen durch Äquivalenz auszeichnete, bietet sich hier ein differenzierteres Bild. Marx ist beizupflichten, wenn sie in Bezug auf den ersten Satz vermerkt:
Die Übersetzung “draußen” ist hier eindeutig falsch. La Poncia will sagen, daß scheinbar nach außen hin, d.h. dem äußeren Schein nach, nichts passiert, daß aber selbst Bernarda das Innenleben ihrer Töchter nicht überwachen kann. Mein Übersetzungsvorschlag lautet dementsprechend: Nach außen hin passiert nichts.  (55)

Die andern Übersetzer wiederholen den Fehler Becks nicht. Mit der Verbkombination “están y viven” beinhaltet die zitierte Passage allerdings noch eine weitere Schwierigkeit. Fries übersetzt die beiden Verben als handle es sich um zwei Synonyme: “Deine Töchter existieren und leben”. Meier reduziert sie auf ein Verb, was seinen Satz zwar prägnant macht, ihn aber von der Vorlage entfernt. Enzensberger erreicht mit “Deine Töchter leben so vor sich hin” höchstens quantitative, nicht aber qualitative Äquivalenz. Die von Beck gewählte wörtliche Wiedergabe ist angesichts der Tatsache, dass der Satz für die Bühne bestimmt ist, nicht optimal verständlich; diese Kritik gilt aber auch für den spanischen Satz. Eine Möglichkeit, die verschiedenen Inhalte der beiden Verben — die Tatsache des Eingesperrtseins und das entsprechende Benehmen —klarer auszudrücken, ohne die Vorlage zu verzerren, wäre: “Deine Töchter sind wie in Schränke gesperrt und leben auch danach”. 

Eine rein wörtliche Übersetzung von “el interior de los pechos” wirkt im Deutschen auch dann noch unidiomatisch, wenn wir aus dem spanischen Plural pechos den Singular “Brust” machen, den die hier vorliegende Denotation im Deutschen verlangt: “über das Innere der Brust wachen”. Beck intensiviert deshalb zu: “über das Innerste der Brust wachen”; Meier wechselt das Substantiv: “über das Innere der Herzen wachen”. Dass Fries statt des Artikels im Ausgangstext das Personalpronomen braucht — “ihrer Brust” für los pechos — ist an dieser Stelle legitim; hier liegt ein anderer Fall vor, als bei der kürzlich erwähnten Entscheidung zwischen “die Stille” oder “diese Stille” für este silencio. Die Konstruktion mit der Präposition in, macht seine Version: “Aber du nicht noch sonst jemand kann über das Innere in ihrer Brust wachen” aber unidiomatisch. Mit “was sie heimlich denken und treiben” für “el interior de los pechos” geht Enzensberger über die Vorlage hinaus, macht sie spektakulärer. Zwar ist richtig, dass es Adela “heimlich” mit Pepe el Romano “treibt”, das Publikum hat das zu diesem Zeitpunkt wahrscheinlich auch schon gemerkt, aber La Poncia spricht es nicht aus. Enzensberger macht, was Lorca zwischen den Zeilen belässt, stärker explizit. Gut übersetzt er hingegen die Wendung “ni tú ni nadie”. Das angehängte “auch du nicht” ist inhaltlich nicht weniger äquivalent aber idiomatischer als die Lösungen von Fries und Beck.

Bernarda beharrt auf ihrem Standpunkt: “Mis hijas tienen la respiración tranquila” (1052). Sie nimmt die Warnung La Poncias und alle andern drohenden Anzeichen nicht ernst; ist weiterhin überzeugt, dass in ihrem Haus alles ruhig ist und nichts aussergewöhnliches geschieht oder sich anbahnt. “Meine Töchter haben einen ruhigen Atem”, heisst es bei Beck und Fries identisch und äquivalent (B 430, F 50). Meiers Interpretation: “Meine Töchter können ruhig atmen” (73) deutet in eine andere Richtung. Enzensberger, schliesslich, banalisiert Lorcas Satz und engt ihn ein: “Meine Töchter haben ein reines Gewissen”.

La Poncia scheint die Waffen zu strecken. Sie gibt den Versuch auf, ihre Herrin zur Einsicht zu bringen und zieht sich auf die ihr zustehende Rolle zurück: “Das geht dich an, da du ihre Mutter bist. Mir reicht es, dein Haus zu bedienen” (B 430). Bernarda begnügt sich aber mit diesem Triumph nicht, sondern versetzt ihr einen weiteren verbalen Stich: “Ahora te has vuelto callada” (1052). Bei Beck sagt sie: “Du bist ja jetzt so schweigsam geworden” (430); eine adäquate, aber nicht optimale Übersetzung. Die Häme ist vorhanden, aber die Kombination von “ja”, “jetzt”, und “so” nimmt dem Satz Prägnanz. Ähnliches gilt für Enzensbergers: “Jetzt auf einmal wirst du so schweigsam” (E 58). Meier lässt das Wort ahora unübersetzt. Die Häme überlässt er ganz der Schauspielerin; auf sprachlicher Ebene ist sie nicht zu spüren: “Du bist schweigsamer geworden” (73) — als ginge es um einen sich über lange Zeit hinziehenden Prozess und nicht um eine Strategieänderung innerhalb eines Gesprächs. Die wörtliche Übersetzung von te has vuelto durch “du bist geworden” ist hier nicht ideal. Sie nimmt der Bemerkung Bernardas ihre Unmittelbarkeit; in Meiers Version noch stärker als in jener von Beck. Fries kommt der Vorlage näher: “Jetzt miteinmal [sic] bist du so schweigsam” (F 50); eine Lösung wie: “Jetzt schweigst du auf einmal” wäre stilistisch und inhaltlich aber äquivalenter.

Mit: “Me estoy en mi sito, y en paz” verharrt La Poncia vorläufig auf ihrem Standpunkt. Das Reflexivpronomen markiert den Satz als umgangssprachlich, was nur bei Enzensberger erhalten bleibt. Seine Fassung ist die äquivalenteste, wenn auch einmal mehr die am wenigsten wortgetreue: “Ich weiß, was mir zusteht, und bins zufrieden” (58). Beck übersetzt ebenfals äquivalent, aber wörtlicher: “Ich bin an meinem Platz und zufrieden” (430). Meier wählt ein anderes Verb und nimmt damit, dem Ausgangstext gegenüber, eine leichte semantische Verschiebung vor: “Ich habe meinen Platz und bin zufrieden” (73). Fries interpretiert en paz als absolute Fügung, die nicht in Abhängigkeit zum Verb estar steht. Seine ungrammatikalische Übersetzung klingt forciert: “Ich nehme meinen Platz ein, und Frieden” (50).

Bernarda lässt nicht locker: 
Lo que pasa es que no tienes nada que decir. Si en esta casa hubiera hierbas ya te encargarías de traer a pastar las ovejas del vecindario.  (1052)

Ich will dir sagen, was los ist: du weißt nichts zu melden. Wenn in diesem Hause Gras wüchse, würdest du dich sogar damit abgeben, die Schafe der Nachbarn herzuholen, um sie zu weiden.  (B 431)

Das einzige, was hier geschieht, ist: Du weisst nichts zu sagen. Wenn in diesem Haus Gras wüchse, würdest du sogleich die Schafe aus der Nachbarschaft holen und sie weiden.  (M 73)

Die Wahrheit ist, du hast nichts zu sagen. Würde in diesem Hause Gras wachsen, du hättest längst die Schafe der Nachbarn hergebracht, damit sies fressen.  (F 50)

Jetzt auf einmal. Weil du mir nichts zu sagen hast. Wenn es hier im Haus Futter gäbe — du wärst die erste, die Schafe aus der ganzen Nachbarschaft hereinzulassen, damit sie alles abgrasen.  (E 58)

“Lo que pasa es que ...”, laut MM ein sehr häufiger Ausdruck um eine Erklärung einzuleiten (“Expresión muy frecuente para iniciar la explicación de algo”), wird von Beck und Fries äquivalent übersetzt. Meier gibt der Wendung ein Gewicht, das sie im Ausgangstext nicht hat. Als hätte Lorca geschriebenen: “Lo único que pasa aquí [...]”, spielt Bernarda schon in der Formel, die ihre Bemerkung einleitet, explizit auf die dauernde Streitfrage an, ob nun in ihrem Haus aussergewöhnliche Dinge geschehen, oder nicht: “Das einzige, was hier geschieht [...]”. So geschickt dieser Kontextbezug ist; in der Vorlage ist er nicht intendiert. Meier drückt Lorca hier seinen Stempel auf. Mit: “Ich will dir sagen, was los ist [...]” ermöglicht Beck diesen Kontextbezug im übrigen auch; aber semantisch offener als Meier und ohne Abstriche an der Äquivalenz. Enzensberger übersetzt vom Sinn her richtig, die Verbindung von “Futter” und “abgrasen” ist aber unpassend. Nicht optimal an Becks Übersetzung ist die Wortwahl “melden” für decir und die Lösung “würdest du dich sogar damit abgeben” für ya te encargarías, die einen klaren Satz unverständlich macht. Ya heisst hier sicher nicht “sogar”. “Sogleich”, wie bei Meier, oder auch die von Fries und Enzensberger gewählten Umschreibungen sind gute Entsprechungen. Auch für das Verb encargarse de — das die andern Übersetzer wegfallen lassen — ist Becks “sich abgeben mit” eine schlechte Wahl. Mit ihrem Verbesserungsvorschlag zeigt Marx eine Möglichkeit, den Satz adäquat und idiomatisch wiederzugeben, ohne auf encargarse zu verzichten: 
Wenn in diesem Haus Gras wüchse, würdest du schon dafür sorgen die Schafe der Nachbarn zum Weiden herzuholen.  (Marx 56)

Bernarda, auf ihre Wachsamkeit vertrauend, ist davon überzeugt, dass die Nachbarn nicht über ihr Haus lästern können, weil es gar nichts zu lästern gibt:
Porque no pueden. Porque no hay carne donde morder. A la vigilancia de mis ojos se debe esto.  (1052)

Fries übersetzt äquivalent:
Weil sie nicht können. Weil kein Fleisch da ist, hineinzubeißen! Der Wachsamkeit meiner Augen ist das zu verdanken.  (F 50)

Während sich die Fassungen von Beck und Meier nur unwesentlich von dieser Formulierung unterscheiden, bereichert Enzensberger seine Version durch zwei Raubtierbilder: 
Weil sie nichts finden, kein Fleisch, in das sie ihre Wolfszähne schlagen könnten. Weil ich aufpasse wie ein Luchs.  (E 58)

Die Wirkung der beiden Bilder verstärkt sich noch dadurch, dass sie so nahe beisammen stehen. Enzensberger drückt sich hier, im Vergleich mit seinen Übersetzerkollegen, aber auch im Vergleich mit Lorca, intensiver und farbiger aus.

Angesichts der Insistenz Bernardas, lässt sich La Poncia wieder ein Stück weit aus ihrer Reserve locken: 
Bernarda, yo no quiero hablar porque temo tus intenciones. Pero no estés segura.  (1052)

Bernarda, ich will nicht reden, weil ich deine Absichten fürchte. Aber 
sicher kannst du nicht sein.  (F 50)

Die im zweiten Satz La Poncias enthaltene Warnung überträgt Fries zu schwach. Beck, Meier und Enzensberger, dagegen, übersetzen äquivalent: “Aber fühl dich nicht zu sicher” (B 431). “Aber fühl du dich nicht zu sicher” (M 73). “Aber sei deiner Sache nicht zu sicher!” (E 58) Als Bedienstete ihrer Herrin gegenüber gibt La Poncia die Wendung “temo tus intenciones” bei Enzensberger dann aber reichlich salopp wieder: “Wer weiß, was du sonst alles anstellen würdest” (E 58). 

Als Bernarda den Warnungen La Poncias gegenüber taub bleibt, greift diese zur Gewittersymbolik, um ihnen Nachdruck zu verleihen. Fries und Meier übersetzen wortnaher als Enzensberger, der auch auf die Anapher, den identischen Beginn beider Sätze, verzichtet:
A lo mejor, de pronto, cae un rayo. A lo mejor, de pronto, un golpe te para el corazón.  (1053)

Womöglich fällt plötzlich ein Blitzstrahl. Womöglich bringt plötzlich ein Schlag dein Herz zum stocken [sic].  (M 74)

Vielleicht, mit einmal, fällt ein Blitz. Vielleicht, mit einmal, hält ein Schlag dein Herz an.  (F 50)

Und was ist, wenn auf einmal der Blitz einschlägt? Ein Schlag der dich mitten ins Herz trifft?  (E 58)

Beck begeht den Fehler, a lo mejor, “vielleicht”, als Synonym von de pronto wiederzugeben:
Unversehens fällt plötzlich ein Blitz. Unversehens, plötzlich, hält dir ein Schlag das Herz an.  (431)

Die Magd kommt; Bernarda legt sich schlafen; La Poncia und die Magd reden miteinander. La Poncia rechtfertigt sich. Sie habe versucht, die Lage unter Kontrolle zu bringen, sei aber gegen das drohende Gewitter machtlos. Sie schliesst mit einem Satz, den Beck zu übersetzen vergisst: “Yo he dicho lo que tenía que decir” (1054). Sie habe Bernarda gegenüber ihre Meinung kundgetan, sagt La Poncia mit diesem Satz, was Meier am klarsten, Enzensberger überhaupt nicht zum Ausdruck bringt:

Ich habe gesagt, was zu sagen war.  (M 74)

Ich habe gesagt, was ich sagen mußte.  (F 51)

Ich sag es, wie es ist.  (E 59)

In Bezug auf Adela braucht La Poncia erneut die Wendung estarse uno en su sitio:
No es toda la culpa de Pepe el Romano. Es verdad que el año pasado anduvo detrás de Adela y estaba loca por él, pero ella debió estarse en su sitio y no provocarlo. Un hombre es un hombre.  (1054)

Pepe el Romano trifft nicht die ganze Schuld. Es stimmt zwar, daß er letztes Jahr hinter Adela herlief und daß sie wie toll nach ihm war, aber sie hätte bleiben müssen, wo sie war, und ihn nicht herausfordern dürfen. Ein Mann ist ein Mann.  (B 432)

Pepe el Romano kann man nicht die ganze Schuld anlasten. Es ist wahr, daß er im letzten Jahr hinter Adela her war, und sie ist ganz verrückt nach ihm. Aber sie hätte auf ihrem Platz sitzen bleiben und ihn nicht provozieren sollen. Ein Mann ist ein Mann.  (F 51)

Beck ist äquivalenter als Fries, der den ersten Satz umständlich und das Imperfekt in “estaba loca por él” als Präsens wiedergibt — “und sie ist ganz verrückt nach ihm”. Die dem Wortlaut verhaftete Übersetzung von estarse uno en su sitio überzeugt in keiner der beiden Fassungen. Enzensberger, hingegen, der für einmal wortnah übersetzt, und Meier, der umformuliert, bieten verständlichere und idiomatischere Lösungen und reproduzieren auch die Passage als Ganzes äquivalenter, obwohl Enzensberger, wie Fries, das Imperfekt nicht respektiert:
Pepe el Romano ist auch nicht allein schuld. Es stimmt zwar, letztes Jahr war er schon hinter Adela her, und sie ist ganz verrückt nach ihm. Aber sie hätte wissen müssen, wo sie hingehört, und statt dessen hat sie ihm Augen gemacht. Ein Mann ist schliesslich ein Mann.  (E 59)

Nicht an allem ist Pepe el Romano schuld. Es stimmt, dass er letztes Jahr hinter Adela her war und sie wie verrückt auf ihn, aber sie hätte nicht so weit gehen und ihn nicht herausfordern dürfen. Ein Mann ist ein Mann.  (M 75)

Eine kleine Partikel kann grosse Wirkung haben; so zum Beispiel, wenn die Magd zu La Poncia sagt: “No sé lo que va a pasar aquí” und Meier und Fries durch: “Ich weiss nicht, was hier noch geschehen wird” (M 75, F 51) übersetzen. Obwohl das Adverb noch keine wörtliche Entsprechung in der spanischen Vorlage besitzt, macht es den deutschen Zieltext äquivalenter, idiomatischer und verständlicher, wie die Fassung von Beck, in der es fehlt, belegt: “Ich weiß nicht, was hier geschehen wird”. Im Ausgangstext und in der Version von Meier und Fries drückt die Bemerkung der Magd in erster Linie Angst vor einer Bedrohung aus, was ein angemessenerer Inhalt ist, als die Orientierungslosigkeit, die Becks wortgetreuere Fassung zum Tragen bringt. Enzensberger verzichtet, wie Beck, auf das Adverb, durch die andere Wortwahl ist seine Fassung aber inhaltlich näher an der Vorlage: “Ich frage mich, wo das enden soll.”  (59) 

Auch im nächsten Beispiel ist die “philologischste” Wiedergabe nicht die beste. Fries ist, wie er eine Bemerkung der Criada übersetzt, bemüht, auch dem darin enthaltenen gerundio Geltung zu verschaffen. Seine Lösung ist inhaltlich richtig, aber umständlich im Stil:
Bernarda está aligerando la boda y es posible que nada pasa.  (1054)

Bernarda ist dabei, sich mit der Hochzeit zu beeilen, und es kann sein, daß nichts geschieht.  (F 51)

Bekanntlich betont “estar + gerundio [...] stärker den momentanen Verlauf als das einfache Präsens” (Halm 107). Wir können diese Betonung durch Hinzufügung eines Temporaladverbs explizit reflektieren: “Bernarda beeilt sich jetzt mit der Hochzeit [...]”; das simple Präsens ist im vorliegenden Fall aber nicht weniger äquivalent:
Bernarda beschleunigt die Hochzeit, und es ist möglich, daß nichts passiert.  (B 432)

Bernarda treibt die Hochzeit voran, und es ist möglich, dass nichts geschieht.  (M 75) 

Im Vergleich zu diesen beiden Fassungen ist jene von Enzensberger, der auf das Futur setzt, etwas schwerfällig:
Bernarda wird dafür sorgen, daß die Hochzeit bald stattfindet. Vielleicht geht noch alles gut aus.  (E 59)

Die Hunde bellen. “Debe haber pasado alguien por el portón”  (1055) sagt die Magd. Zu Beginn des dritten Akts gaben wir Meiers Übersetzung von portón durch “Hoftor” — gegenüber “Haustür” oder “Tor” — den Vorzug. Obwohl es sich jetzt offensichtlich um dasselbe Tor handelt, bleibt keiner der Übersetzer bei seiner vorherigen Wahl. Beck und Fries wechseln von “Haustür” zu “Haustor”, Meier von “Hoftor” zu “Haustür”, und Enzensberger von “Tor” zu “Hoftor”.  

Adela erscheint, und La Poncia fragt erstaunt:
LA PONCIA


¿No te habías acostado?

ADELA


Voy a beber agua.  (1055)

LA PONCIA: Warst du denn nicht schon schlafen gegangen?

ADELA: Ich will Wasser trinken.  (B 432)

La Poncia: Bist du nicht zu Bett gegangen?

Adela: Ich will Wasser.  (M 76)

La Poncia: Warst du nicht schon ins Bett gegangen?

Adela: Ich will Wasser trinken.  (F 52)

LA PONCIA: Ich denke, du schläfst.

ADELA: Ich wollte mir nur ein Glas Wasser holen.  (E 60)

Meier ist wieder der lakonischste. Aus diesem Grund ist die Frage La Poncias bei ihm äquivalent wiedergegeben und aus diesem Grund ist Adelas Antwort bei ihm am wenigsten äquivalent. Beck befrachtet La Poncia zu umständlich mit Partikeln: “Warst du denn nicht schon [...]”; Fries, und vor allem Meier und Enzensberger, geben ihr einen ähnlich schlanken Ton wie der Ausgangstext. “Voy a beber agua”, antwortet Adela — an sich eine simple, beschreibende Feststellung. Der Kontext gibt ihr die Funktion einer Rechtfertigung, und Adela spricht ihn ruhig, beiläufig, nicht auf Konfrontation bedacht. Wider besseres Wissen, hofft sie noch, dass das Gewitter sich nicht entladen wird. Sie jedenfalls will es nicht provozieren. Das, wenigstens, ist meine Interpretation. Auch andere Interpretationen sind möglich; Adela könnte dem Satz zum Beispiel auch eine trotzige Note geben. Auf keinen Fall spricht sie aber eine Bitte oder einen Befehl aus. Meier ist am wenigsten äquivalent, weil er das Verb beber nicht berücksichtigt und seine Version sich dadurch wie ein Befehl oder eine Bitte liest: “Ich will Wasser”. Beck und Fries geben die Bemerkung Adelas äquivalenter, Enzensberger gibt sie am äquivalentesten wieder. Er benötigt zwar mehr Worte als Lorca und als die andern Übersetzer, aber er trifft damit den Ton am besten.

Adela sagt: “Me despertó la sed. Y vosotras, ¿no descansáis?” (1055). Den ersten Satz übersetzten Fries — “Der Durst hat mich geweckt” (F 52) — und Enzensberger — “Ich bin aufgewacht, weil ich Durst hatte” (E 60) — idiomatischer als Beck und Meier: “Der Durst hat mich wachgemacht” (B 432). “Ich bin am Durst erwacht” (M 76). Beim zweiten Satz moniert Marx zu Recht Becks ungrammatische Übersetzung: “Und ihr, legt ihr euch nicht.” Der Wind kann sich zwar absolut und ohne nachfolgende adverbiale Bestimmung legen, Menschen hingegen pflegen sich “hin”, “ins Bett”, “zu Bett”, oder “schlafen” zu legen. Die andern Übersetzungen sind deshalb hier vorzuziehen.

Nachdem Adela, Die Magd und La Poncia die Bühne verlassen haben, verdunkelt sich diese. Bernardas Mutter María Josefa erscheint, mit einem Schaf auf den Armen und singt ein Lied:
Ovejita, niño mío,

vámonos a la orilla del mar.

La hormiguita estará en su puerta,

yo te daré la teta y el pan.

Bernarda,

cara de leoparda.

Magdalena,

cara de hiena.

¡Ovejita!

Meee, meeeee.

Vamos a los ramos del portal de Belén.

(Ríe.)

Ni tú ni yo queremos dormir;

la puerta sola se abrirá

y en la playa nos meteremos

en una choza de coral.  

Bernarda,

cara de leoparda.

[...] (1056-57)

Die Regieanweisung ríe, “sie lacht”, steht in Mario Hernández’ Alianza Ausgabe von 1981, in der 1986er Aguilar Ausgabe und im 1997 bei Galaxia Gutenberg / Círculo de Lectores erschienenen und von Miguel García-Posada betreuten Band Obras completas II. Teatro (628); fehlt aber in den früheren Aguilar Ausgaben und in der Fassung von Josephs und Caballero. Sie wird deshalb nur von Enzensberger übersetzt. Die beiden vierzeiligen Strophen von María Josefas Lied erinnern, durch die einfache Sprache, die lyrischen Elemente und die assonant reimenden geraden Verse, an einen villancico, ein volkstümliches Weihnachtslied. Es bleibt aber bei Anklängen. María Josefa singt ein schräges, ein parodisches Weihnachtslied, was sich nicht nur auf der Inhaltsebene, sondern auch durch die Metrik manifestiert. Der Anfangsvers ist zwar ein Achtsilber; die nachfolgenden Zeilen gehen mit neun oder zehn Silben aber über das bei spanischen Volksliedern übliche Versmass hinaus. Der Refrain ist vom Versmass her noch freier als die Strophen; die darin enthaltenen konsonantischen Reime “Bernarda, / cara de leoparda” und “Magdalena, / cara de hiena” sind aber im Deutschen nicht ohne klangliche oder inhaltliche Abstriche wiederzugeben. María Josefa ist in diesen vier wichtigen Zeilen nicht mehr lyrisch. Sie klagt an und urteilt in ihrem luziden Wahn.

Beck markiert den María Josefas Text klar als Gedicht. Die erste Strophe hält er dabei, mit Assonanz und alternierendem Metrum in den beiden Schlusszeilen, relativ offen. Die zweite hingegen stattet er mit reinen Reimen und durchgehend alternierendem Versmass aus. Einige Merkmale seiner Übersetzung sind uns schon von den Gedichtübersetzungen her bekannt: Tendenz zum Diminutiv (“Kindchen”, “Türchen”), gesuchte Wortwahl (“Emslein”, “hinunterwallen”), Synkope (“wolln”). Seine Strophen haben damit auch einen schrägen Stil, der nicht die ideale Entsprechung zum schrägen Stil der Vorlage darstellt. Den Refrain, dagegen, löst Beck nicht schlecht, auch wenn er, um den Reim zu kreieren, beide Namen abwandeln und Lorcas Wiederholung cara de auf zwei verschiedene Arten wiedergeben muss (“-miene” und “Gesicht der”):
Schäfchen, mein Kindchen,

wir wollen ans Ufer des Meers.

Das Emslein wird am Türchen stehen,

die Brust, das Brot will ich dir geben.

Bernhardine

Leopardenmiene.

Magdalene,

Gesicht der Hyäne.

Mäh, Schäfchen, mäh!

Zu den Zweigen am Tor von Bethlehem!

Nicht du nicht ich wolln schlafen gehn;

die Tür von selbst wird offenstehn,

zum Strand wolln wir hinunterwallen

zu einer Hütte aus Korallen.

Bernhardine

Leopardenmiene.

[...]  (B 433)

Meier offeriert die prosaischste, wörtlichste und knappste Fassung — einfache Sätze ohne poetische Prätention, wenn auch nicht ganz ohne Reim:
Schäfchen, mein Kind,

Wir gehn ans Ufer des Meers,

Ameischen steht an der Tür,

ich gebe dir Brot und die Brust.

Schäfchen!

Bernarde,

Leoparde.

Magdalene,

Hyäne.

Mäh, mäh!

Gehn wir unter die Zweige von Bethlehem.

Nicht du, nicht ich wollen schlafen;

von selbst wird die Türe sich öffnen,

Wir gehn hinab zum Strand

in eine Hütte aus Korallen

Bernarde,

Leoparde.

[...]  (M 77)

Meiers Antwort auf die Unmöglichkeit, den Beginn des Refrains äquivalent wiederzugeben, ist Reduktion. Er verzichtet auf die Information cara de (“-Gesicht”) und beschränkt sich auf die Frauen- und Raubtiernamen. Um des Reimes Willen verwendet er die wenig idiomatische Form “Leoparde” und variert “Bernarda” und “Magdalena” zu “Bernarde”, respektive “Magdalene”. Der Begriff portal in der letzten Zeile des Refrains bleibt unübersetzt. Die Länge des Schlussverses hält auch Beck davon ab, alle seine Elemente zu übersetzen — bei ihm ist portal wiedergegeben, aber die Verbform vamos nicht: “Zu den Zweigen am Tor von Bethlehem”. Fries übersetzt die Zeile vollständiger, aber inhaltlich nicht äquivalenter als seine Kollegen. Auch wenn der Palmsonntag im Spanischen domingo de ramos heisst, ist “Palmen” inhaltlich eine schlechte Entsprechung zu ramos, und dasselbe gilt für “Portal” — portal. Möglicherweise nimmt Fries diese inhaltlichen Abstriche in Kauf, um mit dem Stabreim “Palmen am Portal” und dem identischen Element “al” den Binnenreim vamos - ramos zu reflektieren. Nicht ungeschickt gelöst, wenn auch ein wenig holprig, ist der Refrain bei Fries. Statt die Frauennamen oder die Raubtiere des Reimes wegen umzuformen, lässt er beide unverändert — ihre klangliche Ähnlichkeit ist abgeschwächt auch so noch spürbar — und erzeugt in den geraden Versen den identischen Reim “Gesicht”:
Schäfchen, mein Kind,

wir wollen ans Ufer des Meeres.

Die kleine Ameise wird an ihrem Türchen stehen,

und ich geb dir die Brust und das Brot.

Bernarda,

Leopardengesicht.

Magdalena,

Hyänengesicht.

Schäfchen!

Määh määh.

Wir gehen zu den Palmen am Portal von Betlehem

Du willst nicht und ich will nicht schlafen.

Die Türe wird von selbst aufgehn,

und am Strand wollen wir uns verstecken

in einer Hütte aus Korallen.

Bernarda,

Leopardengesicht.

[...]  (F 52-53)

Enzensberger macht aus den beiden Strophen fast perfekte jambische Vierheber mit fast perfektem Haufenreim. Diese Regelmässigkeit ist zum varierenden Versmass in der Vorlage nicht äquivalent und führt auch zu inhaltlichen Abweichungen. Nicht metrisch bedingt ist allerdings die Abweichung: “Meine Milch und mein Brot”. Natürlich kann eine Frau, die sagt “ich geb dir meine Milch”, damit meinen “ich geb dir die Brust”. Sagt sie aber, wie bei Enzensberger, “Meine Milch und mein Brot, das geb ich dir”, so kommen das zwischen “Milch” und “geben” geschobene Wort “Brot” und die stereotype Wendung “Milch und Brot” dem klaren Bild einer alten Frau, die einem Lamm die Brust gibt, in die Quere. Bei den übrigen Übersetzern verspricht Bernardas Mutter dem Lamm, das vom Kontext her unter anderem das Lamm Gottes symbolisiert, “(die) Brust” und “(das) Brot”. Sie geben damit die Vorlage direkter und adäquater als Enzensberger, behandeln sie aber ebenfalls mit dem Weichzeichner. Der gefällige Stabreim “Brust” und “Brot” kaschiert den schrägen Ton von “la teta y el pan” — “die Zitze und das Brot”, der an den anzüglichen Charakter vieler villancicos anklingt.

Den Weihnachtsliedcharakter der Strophen bringt Enzensberger am stärksten zur Geltung. Von der Metrik her könnte ein Lied wie “Macht hoch die Tür, die Tor macht weit” als Modell gedient haben — für die inhaltlichen Anklänge ist ja schon Lorcas Text besorgt. Im Kehrreim setzt Enzensberger, wie Beck und Meier, auf Erhaltung des Reims in der im spanischen Text vorgegebenen Struktur. Mit “Leoparda” gelingt ihm das zwar klanglich perfekt, stilistisch ist der auffällige Neologismus aber nicht äquivalent. Den Ausdruck cara de kompensiert Enzensberger durch das Adjektiv “alte”, das klanglich besser passt als “Gesicht” und inhaltlich nicht fehl am Platz ist. 

Unnötig ausführlich, aber konsequent in der Art seiner Übersetzung von María Josefas Text, ist Enzensberger, wenn er, mit den entsprechenden Füllseln, den letzten Refrainvers — “Vamos a los ramos del portal de Belén” — in zwei volle vierhebige Verse verwandelt, aus dem schrägen Weihnachtslied ein gerades macht. Keine der deutschen Fassungen bringt an dieser Stelle zum Ausdruck, dass portal de Belén als Ganzes “Weihnachtskrippe” oder “Stall von Bethlehem” heisst und in dieser Bedeutung in manchen andalusischen Weihnachtsliedern vorkommt. Diese Lesart würde eine volksliedhafte Übersetzung wie: “[...] in Bethlehems Stall” nahelegen. 
Du bist mein Lamm, du bist mein Kind.

Ich will ans Meer. Du kommst mit mir.

Es steht ein Ameis an der Tür.

Meine Milch und Brot, das geb ich dir.

Bernarda,

du alte Leoparda,

Magdalene,

du alte Hyäne.

Mäh, mäh,

mein Schäfchen.

Komm mit zum Tor von Bethlehem,

wo die grünen Palmzweige stehn.

Lacht.

Wir schlafen nie und nimmer hier.

Bald öffnet sich von selbst die Tür.

Am Strand des Meeres such ich dir

Ein Muschelhaus als Nachtquartier.

Bernarda,

du alte Leoparda [...]  (E 61)

Müsste ich mich als Dramaturg oder Regisseur für eine der vier Fassungen entscheiden, würde mir die Wahl schwerfallen. Jede der vier Versionen hat Vor- und Nachteile. Dass keine die Anfangsverse des Refrains (“Bernarda, / cara de leoparda. / Magdalena, / cara de hiena”) auch nur annähernd äquivalent wiedergibt, ist den Übersetzern nicht anzukreiden. Das Klangspiel und die sprachliche Ungezwungenheit des Ausgangstextes können ohne substantielle inhaltliche Abstriche nicht reproduziert werden, da erstens die weibliche Form für “Leopard” nicht “Leoparda” ist, zweitens, auch wenn wir wie drei der Übersetzer die Variante “Magdalene” statt “Magdalena” wählen, der unreine Reim zu “Hyäne” bestehen bleibt, und drittens für cara de keine klanglich zu den beiden Frauennamen passende deutsche Entsprechung zur Verfügung steht. Beck, Meier, Fries und Enzensberger bieten vier verschiedene Lösungen an, die alle brauchbar sind. Persönlich gebe ich, was diese vier Verse betrifft, der Version von Fries, der als einziger die Tiere und die Frauennamen in ihrer üblichen Form belässt, den Vorzug. Was die Strophen betrifft, sind sie bei Meier und Fries zu prosaisch im Vergleich zur Vorlage, bei Beck und Enzensberger zu poetisch. Keine der deutschen Fassungen übersetzt oder kompensiert den Ausdruck teta, “Zitze”, adäquat, obwohl das problemlos möglich wäre. 

María Josefa geht singend ab. “Adela kommt. Sie sieht sich vorsichtig um und verschwindet durch die Hoftür” (M 78). “Hoftür” bei Meier und Beck (433) steht für puerta del corral in Lorcas Regieanweisung; Enzensberger übersetzt durch “Hoftor”, Fries durch “Stalltür”. Keine der deutschen Entsprechungen ist semantisch zum spanischen Ausdruck kongruent: “Hof” ist allgemeiner als corral, und “Stall” bezeichnet, im Gegensatz zu corral, einen überdachten Raum. Da andere mögliche Entsprechungen wie “Pferch”, “Gehege” oder “Korral” aus verschiedenen Gründen auch nicht besser passen, und da eine zu allgemeine Übersetzung äquivalenter ist, als eine Entsprechung, die zwar ähnlich spezifisch ist wie das Ausgangswort, dafür aber eine inhaltliche Verschiebung mit sich bringt, sind hier die Lösungen “Hoftür” und “Hoftor” der “Stalltür” vorzuziehen. Bei allen Übersetzern irritiert allerdings, dass sie, wie schon bei portón, die Bezeichnung für puerta del corral nicht beibehalten, sondern im gleichen Akt und innerhalb weniger Seiten zunächst “Stalltür” (B 430, M 72, F 49, 53), respektive “Tür zum Stall” (E 57) schreiben und dann zu “Hoftür” (B 433, 435; M 78, 80; F 54), respektive “Hoftor” (E 61, 63) wechseln. Bei einer Lektüre des Stücks wird das kaum auffallen und bei einer Aufführung schon gar nicht. Da eine “Stalltür” aber keine “Hoftür” ist, schafft, bei der Arbeit an einer Inszenierung, der Wechsel zwischen diesen Begriffen unnötige Unklarheit. Die Tatsache, dass Enzensberger das von Beck und Meier vorgezeichnete, im Ausgangstext aber nicht vorhandene Muster übernimmt, ist ein weiteres Zeichen dafür, dass er seine Übersetzung nicht von Grund auf neu und ohne Schützenhilfe von Beck (oder Meier) angeht.

Regieanweisungen sind nicht das entscheidende Element bei einer Theaterübersetzung, können aber auch nicht als gänzlich nebensächlich abgetan werden. Auch und vor allem deswegen, weil normalerweise — solange es zum Beispiel nicht um die poetischen Regieanweisungen in gewissen Werke von Valle-Inclán geht — bei der Übersetzung von Regieanweisungen keine stilistischen Konzessionen gemacht werden müssen, sollten wir bei einer Inszenierung darauf vertrauen können, dass die Übersetzung, die uns als Vorlage dient, alle darin enthaltenen Informationen wiedergibt. Wenn Lorca, in derselben längeren Anweisung nach María Josefas Lied, Martirio auftreten lässt und sagt: “También va en enaguas”, gibt er zwei Informationen. Erstens tritt Martirio in Unterwäsche auf, und zweitens trägt — wie das Wort también besagt — auch Adela, die eben ihr Zimmer verlassen hat und in den Hof gegangen ist, Unterwäsche. Meier enthält uns die zweite Information vor: “Martirio, im Unterrock, [...]” (78). Die Auslassung ist nicht gravierend. Da Adela kurz vor dem Auftritt María Josefas im Unterrock Wasser trinken gekommen ist, ist anzunehmen, dass sie auch jetzt so angezogen ist. Aber wenn Lorca diese Annahme mit einem kurzen Adverb explizit macht und sich dieses problemlos und ohne Einbussen irgendwelcher Art übertragen lässt, gibt es keinen Grund, ihn zu korrigieren. 

Den nachfolgenden Satz übersetzen Meier und Fries äquivalenter als Beck und Enzensberger:
Se cubre con un pequeño mantón negro de talle.  (1057)

Sie bedeckt sich mit einem unscheinbaren schwarzen kleinen Umhangtuch.  (B 434)

Sie hat ein kleines schwarzes Schultertuch um.  (M 78)

Sie hüllt sich in ein kleines schwarzes Umschlagtuch.  (F 53)

Sie wirft sich einen schwarzen Umhang über.  (E 61)

Ich gehe hier mit Meiers Interpretation des Verbs cubrirse einig: Martirio trägt das Schultertuch schon, wie sie auf die Bühne kommt. Die Lesart der übrigen Übersetzer — “sie wirft es sich über” ist aber ebenso möglich. Un pequeño mantón negro de talle bezeichnet ein kleines, schwarzes, bis zur Taille reichendes Schultertuch. Becks Adjektiv “unscheinbar” ist überflüssig und unpassend. Auch Enzensbergers  Reduktion auf einen “schwarzen Umhang” stellt keine optimale Lösung dar, da ein mantón schon an sich kleiner als ein “Umhang” ist, und Lorca jenen von Martirio zusätzlich mit dem Adjektiv pequeño spezifiziert. 

María Josefa kommt wieder auf die Bühne und erweitert, Martirio gegenüber, das Reimspiel mit den Namen aus dem Refrain ihres Lieds. Für einmal zitiere ich die vier deutschen Fassungen nicht in gewohnter Reihenfolge, sondern danach, wie stark sie diese Reprise reflektieren:
Magdalena, / cara de hiena.  (1056)

[...]

Tú eres Martirio, ya te veo. Martirio, cara de Martirio.  (1057)

Magdalene, / Gesicht der Hyäne (B 433)

[...]

Du bist Martirio, jetzt sehe ich dich, Martirio, Gesicht des Martyriums.  (B 434)

Magdalena, / Hyänengesicht.  (F 52)

[...]

Du bist Martirio, ich erkenne dich. Martirio, dein Gesicht ist Martyrium.  (F 53) 

Magdalene / Hyäne.  (M 77)

[...]

Du bist Martirio, jetzt sehe ich dich. Martirio, Gesicht des Martyriums.  (M 78)

Magdalene, / du alte Hyäne.  (E 60)

[...]

Du bist Martirio, jetzt seh ich es erst! Die mit dem Märtyrergesicht.  (E 61)

Bei Beck ist die Reprise am stärksten und äquivalentesten spürbar, bei Fries in abgeschwächter Form. Meier übersetzt hier das Element cara de, “Gesicht”. Da er aber beim vorangegangenen Lied darauf verzichtet hatte, fehlt bei ihm das Thema, an das die Reprise anklingen könnte. Ähnliches gilt für Enzensberger, der im Lied cara de durch “alte” kompensiert hatte, hier aber zur wörtlichen Übersetzung wechselt. Dadurch, dass er auch auf die Wiederholung des Namens verzichtet, entfernt er sich zusätzlich vom Ausgangstext. Fries interpretiert Maria Josefas Satz “[...] Pero ¿por qué una oveja no va a ser un niño?” (1058) falsch: “Aber warum kann aus einem Schaf nicht ein Kind werden?” (53) Die andern Versionen sind äquivalent; Enzensberger, zum Beispiel, übersetzt: “Aber warum kann ein Schaf kein Kind sein?” (62). Auch die nächste Abweichung geht auf das Konto von Fries. María Josefa nimmt ihren Refrain erneut auf, diesmal wörtlich: “Bernarda, cara de leoparda. Magdalena, cara de hiena” (1058). Martirio ermahnt ihre Grossmutter, sie solle nicht schreien. Diese erwidert: “Es verdad” und schimpft dann unbeirrt weiter: “Está todo muy oscuro. Como tengo el pelo blanco [...]” (1058). Fries lässt María Josefa der Ermahnung Martirios zustimmen: “Du hast recht. Alles ist so dunkel [...]” (53). Das ist eine Fehlinterpretation. Die Grossmutter sagt nicht: “Du hast recht”, sondern: “Ich habe recht”, wie Martirio sie zum Schweigen bringen will. Sie will nicht still sein, sondern die in ihrem Refrain enthaltene Anklage bekräftigen. Meier und Enzensberger übersetzen das äquivalent durch: “Es ist wahr. Alles ist sehr dunkel. [...]” (M 78), respektive: “Es ist doch wahr! Wie dunkel es ist. [...]” (E 62). Beck gibt María Josefas: Es verdad durch ein inhaltlich ebenso unverbindliches wie unklares “wahrhaftig” wieder:
Wahrhaftig. Es ist alles sehr dunkel. Weil ich weiße Haare habe, glaubst du, ich könne keine Kinder bekommen, aber erst recht, Kinder und Kinder und Kinder. Dieses Kind wird weiße Haare bekommen und ein andres Kind haben und das ein andres und das ein andres, und alle mit schneeweißen Haaren, und wir werden wie die Wellen sein, eine, eine andre, noch eine. Dann werden wir alle niederfließen und alle werden wir weiße Haare haben und zu Schaum werden. Warum gibt es hier keinen Schaum? Hier gibt es nur Trauerumhänge.  (B 434)

Es verdad. Está todo muy oscuro. Como tengo el pelo blanco crees que no puedo tener crías, y sí, crías y crías y crías. Este niño tendrá el pelo blanco, y tendrá otro niño y éste otro, y todos con el pelo de nieve, seremos como las olas, una y otra y otra. Luego nos sentaremos todos y todos tendremos el cabello blanco y seremos espuma. ¿Por qué aquí no hay espumas? Aquí no hay más que mantos de luto.  (1058)

Insgesamt übersetzt Beck diese schöne Passage stilistisch und inhaltlich gut; Meier folgt seiner Fassung auch weitgehend. In Bezug auf den drittletzten Satz äussert Marx aber berechtigte Kritik an Beck:
“Sentarse” hat nicht die Bedeutung “niederfließen”, sondern besagt im Gegenteil, daß sich etwas ab- oder festsetzt. Sicher paßt “niederfließen” in diesen Kontext, ist aber keine treue Übersetzung, sondern eine reine Interpretation.  (58)

Ihr Vorschlag für eine alternative Übersetzung des Satzes lautet: “Dann werden wir uns alle niedersetzen” (58). Ihre Präzisierung “nieder-” ist überflüssig und stilistisch störend; die rein wörtliche Version von Fries daher vorzuziehen: “Dann werden wir uns alle setzen” (F 54). Meiers: “Dann werden wir alle beisammen sitzen” (M 78-79) und Enzensbergers: “Dann ruhen wir uns alle aus” (E 62) sind interpretierende Übersetzungen, die die im Ausgangstext angelegte semantische Offenheit einengen. Enzensberger interpretiert und banalisiert ausserdem den Folgesatz “todos tendremos el cabello blanco y seremos espuma”, wenn er daraus “mit unsern schneeweißen Haaren, wie Schaum so weiß” (E 62) macht. In der Vorlage muss der Schaum nicht dazu herhalten, die Haarfarbe zu charakterisieren. Die übrigen Übersetzer respektieren dies. Fries, zum Beispiel, schreibt “alle werden wir weiße Haare haben und Schaum sein” (F 54). 

Die folgende Intervention María Josefas wäre es auch wert, ganz zitiert zu werden. Ich beschränke mich auf zwei Ausschnitte. Den ersten zitiere ich nur in den deutschen Fassungen von Fries und Enzensberger, da Beck und Meier weitgehend mit Fries übereinstimmen:
Cuando mi vecina tenía un niño yo le llevaba chocolate y luego ella me lo traía a mí y así siempre, siempre, siempre.  (1058)

Als meine Nachbarin ein Kind bekam, brachte ich ihr Schokolade, und später brachte sie mir Schokolade und so war es immer, immer, immer.  (F 54)

Jedesmal, wenn meine Nachbarin ein Kind bekam, habe ich ihm Schokolade zum Trinken gebracht, und dann hat sie mir das Kind anvertraut. So haben wir es immer gehalten, immer, immer.  (E 62)

Enzensberger fügt die erklärende Spezifizierung “zum Trinken”, hinzu, und weicht, offensichtlich aufgrund einer Fehlinterpretation von Pronomen, in dieser Passage auch sonst von der Vorlage ab. Bei den übrigen Übersetzern bezieht María Josefa sich auf den Brauch, nach einer Geburt der Mutter Schokolade zur Stärkung zu bringen. Sie habe ihren Nachbarinnen Schokolade gebracht und diese hätten ihr Schokolade gebracht. Bei Enzensberger ist die Schokolade für die Neugeborenen bestimmt — was diesen kaum gut bekommen wird —, die Gegenseitigkeit des Brauches geht verloren und, der entscheidendste Verlust, María Josefa brüstet sich nicht damit, dass sie selbst auch ein Kind hatte. Letzteres ist für ihre Aussage essentiell, wie der nachfolgende Satz, in Enzensbergers äquivalenter Wiedergabe, zeigt: “Auch dein Haar wird bald weiß, aber zu dir wird keine Nachbarin kommen” (E 62). Enzensbergers Lesart ist grammatikalisch zwar nicht unmöglich, macht inhaltlich aber wenig Sinn.

Das Wort, dessen Übersetzung mich im zweiten Ausschnitt aus María Josefas Intervention interessiert, ist campo:
[...] ¿Me acompañarás tú a salir al campo? Yo quiero campo.  (1058)

Begleitest du mich, wenn ich hinausgehe, aufs Land? Ich will Land . . .  (B 434-35)

Wirst du mich aufs Feld hinausbegleiten? Ich will Feld.  (M 79)

Begleitest du mich, wenn ich hinausgehe auf die Felder? Ich will das freie Land.  (F 54)

Ich will fort von diesem Hof. Kommst du mit? Ich brauche keinen Hof.  (E 62)

Becks Übersetzung lässt falsche Assoziationen aufkommen, “aufs Land hinaus” gehen üblicherweise die Stadtbewohner. Der Singular “Feld” bei Meier ist semantisch näher an campo; der zweite Satz klingt aber unidiomatisch. Fries wählt den Plural und in der Wiederholung eine interpretierende Übersetzung. Eine Fassung, die beide Male den Plural verwendet wäre äquivalenter als die drei angebotenen Lösungen. So bliebe die Wiederholung bestehen, und der zweite Satz würde weniger unidiomatisch klingen als bei Meier: “Begleitest du mich, wenn ich hinausgehe auf die Felder? Ich will Felder”. Indem er sowohl das Verb als auch das Objekt in ihr semantisches Gegenteil verkehrt, schafft Enzensberger die idiomatischste Lösung, die aber von den Konnotationen her auch nicht optimal äquivalent ist.

Adela kommt, mit zerzaustem Haar. Martirio warnt sie:
¡Deja a ese hombre!  (1059)

Laß von dem Mann!  (B 435)

Lass diesen Mann!  (M 80)

Laß ab von diesem Mann!  (F 55)

Laß die Hände von dem Mann.  (63)

Die Versionen von Meier und Enzensberger sind äquivalenter als jene von Beck und Fries, die sich vom Ausgangstext in Richtung gehobenes “Bühnendeutsch” entfernen. 

Die Tragödie nähert sich ihrem Ende und ihrem Höhepunkt. Adela lässt sich nicht einschüchtern, und wie Martirio sagt, es könne nicht so weitergehen (“Esto no puede seguir así”), kontert sie:
Esto no es más que el comienzo. He tenido fuerza para adelantarme. El brío y el mérito que tú no tienes. He visto la muerte debajo de estos techos y he salido a buscar lo que era mío, lo que me pertenecía.  (1060)

Das ist nur der Anfang. Ich habe die Kraft gehabt, kühn zu sein. Das Feuer und den Einsatz, die du nicht hast. Ich habe den Tod unter diesem Dach gesehen und bin ausgezogen um zu holen, was mein war, was mir gehörte.  (B 435)

Dies ist nur der Anfang. Ich hatte die Kraft, euch zuvorzukommen. Den Mut und noch vieles, was du nicht hast. Ich habe den Tod unter diesem Dach gesehen und bin hinausgegangen und habe mir geholt, was mein war, was mir gehört.  (M 80)

Das ist erst der Anfang. Ich habe die Kraft gehabt, schneller zu sein. So kühn bist du nicht und also kannst du dich auch nicht rühmen. Ich habe den Tod unter diesem Dach gesehen und dann bin ich hinausgegangen und habe gesucht, was mein war, was zu mir gehörte.  (F 55)

Es hat überhaupt erst angefangen. Ich bin dir zuvorgekommen, weil ich die Stärkere bin. Weil ich mehr Mut habe als du und mehr Feuer im Leib. Unter diesem Dach habe ich dem Tod in die Augen gesehen und bin ausgezogen, um mir zu holen, was mir gehört.  (63)

Den zweiten Satz geben die andern Übersetzer konkreter und passender wieder als Beck: Darum, dass Adela es wagte, ihren Schwestern zuvorzukommen, geht es. Becks Wahl “kühn” und seine Wiedergabe von mérito durch “Einsatz” haben den Nachteil, dass der zweite und der dritte Satz sich wie eine Abfolge von Synonymen lesen: “Ich habe die Kraft gehabt, kühn zu sein. Das Feuer und den Einsatz [...]”. Mérito — wörtlich “Verdienst, Wert” (LA) — hat hier aber eine andere Funktion. Adela spielt damit auf ihre Jugend und ihre Schönheit an. Die Zapatera verwendet dasselbe Wort in einem nicht unähnlichen Kontext:
Quién me hubiera dicho a mí, rubia con los ojos negros, que hay que ver el mérito que esto tiene, con este talle y estos colores tan hermosísimos, que me iba a ver casada con... ¡Me tiraría del pelo! (309)

Hätt mir einer mal sagen sollen, die ich blond bin und hab schwarze Augen, und das hat seinen Wert, mit dieser Taille und diesen so wunderhübschen Farben im Gesicht — also daß ich mich als Ehefrau an der Seite von ... könnt mir die Haare raufen.  (F 7)

Adela hat einerseits den Mut, Pepe el Romano zu lieben und ist es andererseits wert — verdient es —, von ihm geliebt zu werden. Diese Interpretation ist in keiner der vorliegenden deutschen Fassungen klar ausgedrückt. Sie entspricht möglicherweise jener von Fries; nur ist dessen gewundene Umschreibung kaum verständlich. Meier umschreibt mérito auch; seine Lösung ist aber stilistisch idiomatischer und klarer. Enzensbergers Fassung ist, mit “Feuer im Leib” für mérito,  die spektakulärste und zeigt, wie jene von Beck, eine gewisse Redundanz. Auch die Erweiterung von “den Tod sehen” zur “dem Tod in die Augen sehen” macht Enzensbergers Version intensiver als die andern und bringt zudem eine inhaltliche Verschiebung mit sich. Adela hat ihren Vater sterben sehen. Davon redet sie primär, und nicht von der Konfrontation mit dem eigenen Tod, die die Wendung “dem Tod in die Augen sehen” suggeriert. Die Entsprechung zum Verb buscar in salir a buscar ist “holen” und nicht, wie Fries übersetzt, “suchen”. Bei Beck und Enzensberger ist an diesem Satz das ritterromanhafte Verb “ausziehen” zu beanstanden. Meier liefert hier, auch wenn er — wie Enzensberger — die letzte Verbform zu einem Präsens “korrigiert”, insgesamt die beste Übertragung, Fries die am wenigsten äquivalente.

“Yo no permitiré que lo arrebates” sagt Martirio (1060). Arrebatar, “entreissen, rauben, mitreissen”, übersetzt Beck frei, aber idiomatisch und nicht unäquivalent durch “ausspannen”: “Ich dulde es nicht, daß du ihn ausspannst” (435). Wie an manchen andern Stellen, übernehmen die übrigen Übersetzer die Lösung Becks, obwohl diese bei weitem nicht die einzig mögliche ist (M 81, F 55, E 63). Dass die späteren Übersetzungen auf der früheren aufbauen können und dies auch tun, zeigt sich in der folgenden Sequenz erneut:
ADELA


Sabes mejor que yo que no la quiere.

MARTIRIO


Lo sé.

ADELA


Sabes, porque lo has visto, que me quiere a mí.

MARTIRIO. (Despechada.)

Sí.

ADELA. (Acercándose.)

Me quiere a mí. Me quiere a mí.  (1060)

ADELA: Du weißt besser als ich, daß er sie nicht liebt.

MARTIRIO: Ich weiß.

ADELA: Du weißt, da du es gesehen hast, daß er mich liebt.

MARTIRIO: erbittert: Ja.

ADELA nähert sich ihr: Mich liebt er, mich.  (B 436)

Adela: Du weisst besser als ich, dass er sie nicht liebt.

Martirio: Ich weiss.

Adela: Du weisst, denn du hast es gesehen, dass er mich liebt.

Martirio: (erbittert) Ja.

Adela: (nähert sich ihr) Mich liebt er, mich liebt er.  (M 81)

Adela: Du weißt besser als ich, daß er sie nicht liebt.

Martirio: Ich weiß es.

Adela: Du weißt es, weil du gesehen hast, daß er mich liebt.

Martirio (erbittert) Ja.

Adela (nähert sich ihr): Er liebt mich. Er liebt mich.  (F 55)

ADELA: Du weißt so gut wie ich, daß er sie nicht liebt.

MARTIRIO: Ich weiß.

ADELA: Du weißt es, weil du mit eigenen Augen gesehen hast, wie er mich liebt.

MARTIRIO: erbittert: ja

ADELA nähert sich ihr: Mich liebt er, mich, mich.  (E 64)

Dass der erste Satz Adelas in drei der vier deutschen Versionen identisch ist, kann nicht als Zeichen der Abhängigkeit von Beck gewertet werden. Die gewählte Formulierung ist in diesem Fall auch die naheliegendste; der Satz kann fast nicht anders übersetzt werden. Dass Meier, Fries und Enzensberger Becks Fassung beim Übersetzen neben sich haben, zeigt sich klarer an der Regieanweisung despechada, für die alle vier “erbittert” schreiben, obwohl mit “trotzig”, “verärgert”, “erbost”, “unmutig”, “ungehalten” eine Palette von andern deutschen Entsprechungen zur Verfügung steht. Martirios lo sé wird nur von Fries vollständig übersetzt: “Ich weiß es”. Die Lösung von Beck, Meier und Enzensberger ist kürzer und um eine Spur gehobener: “Ich weiss”. Beim nachfolgenden Satz Adelas sind die Übersetzungen umständlicher als der Ausgangstext. Enzensberger Intensivierung “mit eigenen Augen” ist nicht unberechtigt; sie macht die wichtige Aussage des Satzes klarer. Eine idiomatische und äquivalente Lösung wäre auch durch Umstellung zu erreichen: “Du weisst es, dass er mich liebt, weil du es gesehen hast”. Im letzten Satz ist in der Vorlage das Pronomen betont. Auch wenn die Lösung von Fries in diesem Sinn intoniert werden kann — “Er liebt mich” —, ist sie nicht äquivalent, da sich die Betonung nicht, wie in der Vorlage und den drei anderen Übersetzungen, auf der Textebene manifestiert.

Auf die Enthüllung, dass Pepe el Romano nicht seine Braut Angustias liebt, sondern deren Schwester Adela, folgt eine weitere Enthüllung, die an dieser Stelle zwar zum ersten Mal offen ausgesprochen wird, aber schon lange offensichtlich ist:
ADELA


[...] Ya puede estar cien años con Angustias, pero que me abrace a mí se te hace terrible, porque tú lo quieres también, lo quieres.

MARTIRIO. (Dramática.)

¡Sí! Déjame decirlo con la cabeza fuera de los embozos. ¡Sí! Déjame que el pecho se me rompa como una gradada de amargura. ¡Le quiero! (1061)

ADELA: [...] Er kann wohl hundert Jahre mit Angustias leben, aber daß er mich umarmt, das ist dir furchtbar, weil du ihn auch liebst, auch du. 

MARTIRIO dramatisch: Ja! Laß es dir nur sagen — ins Gesicht!, nicht mit dem Kopf unter der Bettdecke ... Ja! Und meine Brust soll nur zerbersten wie ein Granatapfel der Bitternis. Ich liebe ihn! (B 436)

Adela: [...] Er kann hundert Jahre mit Angustias leben, aber dass er mich umarmt, das ist schrecklich für dich, denn auch du liebst ihn, liebst ihn.

Nartirio: (Ausbruch) Ja! Lass es dir sagen freimütig ins Gesicht! Ja! Lass meine Brust aufspringen wie ein Granatapfel der Bitternis! Ich liebe ihn! (M 81)

Adela: [...] Er kann hundert Jahre bei Angustias sein, aber daß er mich umarmt, das ist schlimm für dich, denn auch du liebst ihn. Du liebst ihn.

Martirio (dramatisch): Ja! Und ich sag es dir erhobenen Hauptes. Ja! Laß meine Brust aufspringen wie ein Granatapfel, der bitter ist. Ich liebe ihn!  (F 55)

ADELA: [...] Und wenn er hundert Jahre mit Angustias zusammenlebt! Aber daß er mich in die Arme nimmt, das kannst du nicht ertragen, weil du selber in ihn verliebt bist!

MARTIRIO mit dramatischer Emphase: Ja! Ich sag es dir ins Gesicht. Und wenn es mir das Herz zerreißt vor Gram und Bitternis. Ja! Ich liebe ihn!  (E 64)

Adelas Bemerkung besitzt in Becks Fassung zwei stilistische Mängel. Becks Versuch, dem emphatischen ya gerecht zu werden, ist ungeschickt; “wohl” macht Adelas Aussage schwammig. Wollen wir die Partikel nicht, wie die beiden andern Fassungen, schlicht wegfallen lassen, könnten wir ihr durch eine Übersetzung wie: “Er soll ruhig hundert Jahre mit Angustias leben” Geltung verschaffen. Der zweite stilistische Mangel ist der in diesem Kontext unidiomatische und vom Register her unpassende freie Dativ “das ist dir furchtbar”. Andererseits schwächen Beck, Meier und Enzensberger den Satz “porque tú lo quieres también, lo quieres” ab. Beck verzichtet darauf, das Verb zu wiederholen — “weil du ihn auch liebst, auch du” —, Meier konstruiert einen Nachklang — “denn auch du liebst ihn, liebst ihn” —, als ob lo quieres kein vollständiger Satz wäre. Auch Enzensberger, der an manchen anderen Stellen die Vorlage intensiviert, bleibt hier mit seiner freien Übersetzung hinter ihr zurück. Fries gibt als einziger der Wiederholung das Gewicht, das sie in der Vorlage besitzt — “denn auch du liebst ihn. Du liebst ihn”. Die anschliessende Regieanweisung dramática verschiebt Meier semantisch zu “Ausbruch”, und Martirios Geständnis übersetzt Beck ebenso umständlich wie unzutreffend. Die Wendung “jemandem etwas ins Gesicht sagen” ist zwar eine inhaltlich äquivalente Entsprechung zu “decir algo con la cabeza fuera de los embozos”; Beck lässt es aber nicht dabei bewenden, sondern hängt noch die wörtliche Übersetzung “nicht mit dem Kopf unter der Bettdecke” an, die die spanische Wendung falsch ausdeutscht. Auch wenn LA “Überschlag e-r Bettdecke” als eine mögliche Bedeutung von embozo aufführt, geht es hier doch um etwas anderes — um den Kragen der spanischen capa, der sich vor das Gesicht schlagen lässt (MM). Den Plural embozos definiert MM als: “Falta intencionada de claridad en algo que se dice”, als ein “beabsichtigtes Fehlen von Klarheit bei einer Aussage”. Halten wir uns an diese Definitionen, will Martirio ihre Liebe zu Pepe el Romano “unverhüllt” gestehen; ohne “Umschweife” und “ohne Maske”. Beck hätte hier also besser seine frühere, in der 1953er Ausgabe der Dramatischen Dichtungen veröffentlichte Formulierung: “Ich sage es dir ganz unverhüllt” (438) beibehalten. Auch Enzensbergers “ins Gesicht” ist äquivalent. Meiers “freimütig ins Gesicht” ist stilistisch nicht ideal, inhaltlich aber passender als der Ausdruck “erhobenen Hauptes” in der Version von Fries. 

Drei Übersetzer geben granada im obigen Zitat als “Granatapfel” wieder; Enzensberger, möglicherweise weil er die Frucht als dem deutschen Publikum zu wenig vertraut einstuft, greift zu einer allgemeineren Übersetzung, die inhaltlich adäquat ist, bei der aber Lorcas Bild verlorengeht.

Adela umarmt Martirio und sagt, mit biblischem Unterton: “Martirio, Martirio, yo no tengo la culpa” (1061) — “Martirio, Martirio, es ist nicht meine Schuld” (F 55). Enzensberger übersetzt doppelt: “Martirio, Martirio — was kann ich dafür? Es ist nicht meine Schuld.” (E 64) 

Martirio stösst ihre Schwester von sich:
[...] Mi sangre ya no es la tuya. Aunque quisiera verte como hermana, no te miro ya más que como mujer.  (1061)

[...] Mein Blut gehört dir nicht mehr. Auch wenn ich die Schwester bin von der, die er sehen möchte, so kann ich in dir nur noch die Frau sehen.  (F 56)

Beck und Meier übersetzen den ersten der beiden Sätze adäquat durch: “Mein Blut ist nicht mehr deines” (B 436), respektive: “Mein Blut ist schon nicht mehr das deine” (M 82). Fries macht diese Aussage der Vorlage — “Wir sind nicht mehr vom selben Blut” — nicht verständlich. Und seine Version des zweiten Satzes ist keine Übersetzung, keine Interpretation und keine Korrektur der Vorlage, sondern entweder eine freie Umdichtung oder eine Fehlinterpretation, wie der Vergleich mit Becks äquivalenter Übertragung zeigt: “Obgleich ich in dir die Schwester sehen möchte, sehe ich in dir nur noch die Frau” (436). Meiers Version ist mit jener von Beck identisch; nur “obgleich” ersetzt er durch das geläufigere “auch wenn” (M 82). Enzensberger übersetzt erneut am freisten; inhaltlich adäquat, aber ohne das Bild der gebrochenen Blutsbande explizit zu machen oder zu kompensieren:
[...] Mit der habe ich nichts mehr zu schaffen. Du bist nicht mehr meine Schwester, du bist eine Frau wie alle andern.  (E 64)

Heisst ahogar “untergehen”, “ertrinken” oder “ersticken”, wenn Adela sagt: “La que tenga que ahogarse que se ahogue” ? Alle drei Entsprechungen sind möglich, alle drei kommen vor:
Aquí no hay ningún remedio. La que tenga que ahogarse que se ahogue. Pepe el Romano es mío. Él me lleva a los juncos de la orilla.  (1061) 

Hier hilft nichts mehr. Wer untergehen will, soll untergehen. Pepe el Romano ist mein. Er trägt mich ins Schilficht am Ufer.  (B 436)

Daran ist nichts mehr zu ändern. Wer ertrinken soll, der soll ertrinken. Pepe el Romano ist mein. Er bringt mich ins Schilf am Ufer.  (M 82)

Hier gibt es keine Abhilfe mehr. Wer daran erstickt, soll ersticken. Pepe el Romano ist mein. Er führt mich ins Schilf am Ufer.  (F 56) 

Es hilft alles nichts. Wer untergehen will, der ist nicht zu retten. Pepe el Romano gehört mir. Er wird mich ans Ufer des Flusses tragen, mitten ins Schilf.  (E 64)

“Untergehen” hat den Vorteil, die semantisch offenste und zwischen konkreter und figurativer Bedeutung ambivalenteste Entsprechung zu sein. “Ertrinken” und “ersticken” sind weniger allgemein, machen die Aussage aber kraftvoller. Gegen die Wahl von Fries spricht der letzte Satz. Los juncos, “die Binsen”, haben hier, wie oft bei Lorca, sexuelle Konnotationen, im Zusammenhang mit ahogarse im Sinne von “ertrinken, untergehen”, erscheint das “Schilf am Ufer” aber auch als Ort der Rettung. Das macht das metaphorische Bild kohärenter, kompletter, reicher, als wenn wir für ahogarse “ersticken” wählen. Stimmen wir dieser Interpretation zu, übersetzt Meier die Sequenz als ganzes am äquivalentesten, auch wenn das zweimal gleiche Modalverb — “Wer ertrinken soll, der soll ertrinken” — keine ideale Lösung darstellt. An Becks Übersetzung ist der Schlenker “Schilficht” zu monieren. Enzensberger scheint sich in seiner Formulierung von den andern Übersetzern distanzieren zu wollen. Seine Fassung ist idiomatisch und inhaltlich adäquat. Den letzten zitierten Satz gibt er allerdings zu aufwendig wieder.

Adela setzt ihre Zukunftsvision fort und konstruiert dabei einen für spanische Verhältnisse komplizierten und langen Satz. Becks Versuch, diese nicht einfach zu übersetzende Konstruktion möglichst exakt nachzuzeichnen, scheitert. Seine Fassung ist für einen Bühnentext, und auch im Vergleich mit der Vorlage, zu wenig klar:

[...] Todo el pueblo contra mí, quemándome con sus dedos de lumbre, perseguida por los que dicen que son decentes, y me pondré la corona de espinas que tienen las que son queridas de algún hombre casado.  (1061-62)

[...] Das ganze Dorf gegen mich und mich mit feurigen Fingern brandmarkend, verfolgt von denen, die behaupten ehrbar zu sein, und ich setze mir die Dornenkrone derer auf, die von einem verheirateten Mann geliebt werden.  (B 436)

Das liegt einerseits daran, dass er quemándome durch “brandmarkend” übersetzt. Auch wenn das deutsche Präsenspartizip von seiner Form her mit dem gerundio verwandt ist, ist es bei einer Übersetzung nur selten eine gute Entsprechung und macht in diesem Fall den Zieltext sehr gewunden. Abgesehen davon ist “brandmarken” für quemar eine semantisch ungenaue Wahl. Die zweite Ursache für die Unklarheit von Becks Satz ist das Wort “verfolgt”, das sich nach den Regeln der Syntax auf das Subjekt “das ganze Dorf” bezieht, vom Sinn her aber auf Adela. In Lorcas Text besteht dieses Zuordnungsproblem nicht, da “perseguida” eindeutig als feminine Form des participio pasivo erkennbar ist und sich somit nicht auf das maskuline Subjekt el pueblo beziehen kann. Meier und Fries wiederholen Becks Fehler nicht. Sie strukturieren den Satz klarer; machen aus Nebensätzen Hauptsätze:
[...] Das ganze Dorf gegen mich, es verbrennt mich mit seinen Feuerfingern und alle, die sagen, sie seien anständig, verfolgen mich; ich setze mir die Dornenkrone derer auf, die von einem verheirateten Mann geliebt werden.  (M 82)

[...] Das ganze Dorf gegen mich. Es verbrennt mich mit seinen Feuerfingern, ich werde verfolgt von denen, die behaupten, ehrbar zu sein, und ich setze mir die Dornenkrone auf, die alle die tragen, die von einem verheirateten Mann geliebt werden.  (F 56)

Auch Enzensberger unterteilt in kleinere Einheiten. Den ersten Teil übersetzt er dabei optimal äquivalent:
Und wenn das ganze Dorf gegen mich ist und mit feurigen Fingern auf mich zeigt!  (E 64)

Der zweite Teil stellt dann aber keine auf Äquivalenz bedachte Wiedergabe mehr dar, sondern eine ausgeschmückte Version:
Sollen sie doch schreiend hinter mir herlaufen, diese Leute, die sich wunder was darauf einbilden, wie ehrbar sie sind — nur weil ich einen verheirateten Mann liebe. Diese Dornenkrone will ich mir aufsetzen.  (E 64-65)

Adela scheint sich zu beruhigen: “Vamos a dormir, vamos a dejar que se case con Angustias, ya no me importa” (1062). Wie wir schon gesehen haben, übersetzt Beck anderswo ein emphatisches ya, das er ohne grossen Äquivalenzverlust hätte weglassen können. An dieser Stelle nun, lässt er dieselbe Partikel unübersetzt. Hier ist ihre Funktion aber eine andere, und hier sollte sie, um der Äquivalenz willen, übersetzt werden. “Ya no me importa” ist etwas anderes als “no me importa”; “das kümmert mich nicht mehr”, etwas anderes als “das kümmert mich nicht”. Meier und Enzensberger übernehmen Becks mangelhafte Übersetzung:
Gehn wir zu Bett, er mag Angustias nur heiraten, das bedeutet mir nichts, [...]  (B 436-37)

Gehen wir schlafen. Lassen wir zu, dass er Angustias heiratet, mich kümmert das nicht, [...]  (M 82)

Gehen wir schlafen. Soll er nur Angustias heiraten! Das kann uns gleich sein. Mir macht es nichts aus.  [...]  (E 65)

Bei Enzensberger fällt zudem auf, dass er erneut die Vorlage doppelt übersetzt. Für: “Ya no me importa” schreibt er: “Das kann uns gleich sein. Mir macht es nichts aus” Hier wie zuvor ist die zweifache Wiedergabe möglicherweise einer ungenauen Bereinigung des Manuskripts zuzuschreiben. Möglicherweise notierte Enzensberger zwei Lösungen in der Absicht, sich später auf eine festzulegen, was dann aber unterblieb.

Fries ist der einzige, der dem ya in der Vorlage Rechnung trägt:
Gehen wir schlafen. Soll er Angustias heiraten, es geht mich nichts mehr an. Aber ich ziehe in ein kleines einsames Haus, wo er mich sehen kann, sooft ihn die Lust dazu ankommt.

Martirio: Das wird nicht geschehen, solange ich noch einen Tropfen Blut im Leibe habe.  (F 56)

Ich habe hier Adelas Intervention ist in ihrer ganzen Länge und zusätzlich die Antwort Martirios zitiert, um den Übergang zum nächsten Beispiel klarzumachen:
ADELA


No a ti, que eres débil; a un caballo encabritado soy capaz de poner de rodillas con la fuerza de mi dedo meñique.

MARTIRIO


No levantes esa voz que me irrita. Tengo el corazón lleno de una fuerza tan mala, que, sin quererlo yo, a mí misma me ahoga.  (1062)

ADELA


Dich nicht; du bist schwächlich. Aber ich kann ein Pferd, das sich bäumt, auf die Kniee zwingen mit der Kraft meines kleinen Fingers.

MARTIRIO


Fahr mich nicht damit an. Es macht mich rasend. Ich habe im Herzen eine so höllische Kraft, daß sie mich selbst zermalmt, ohne daß ich es will.  (B 437)

Adela: Dich will er nicht, du bist schwächlich; ich kann ein Pferd, das sich aufbäumt, mit der Kraft meines kleinen Fingers in die Knie zwingen.

Martirio: Komm mir nicht in diesem aufreizenden Ton. Ich habe im Herzen eine Kraft, die ist so böse, dass sie mich selbst, ohne dass ich es will, erwürgt.  (M 82-83)

Adela: Gegen dich könnte ich nicht, weil du schwach bist, aber ein sich aufbäumendes Pferd könnte ich in die Knie zwingen mit der Kraft meines kleinen Fingers.

Martirio: Schrei nicht so, es macht mich wahnsinnig. Mein Herz ist voll von einer so schlimmen Gewalt, daß ich ohne zu wollen daran ersticke.  (F 56)

ADELA: Du? Dazu bist du zu schwach. Ich könnte ein Pferd, das sich aufbäumt, in die Knie zwingen, soviel Kraft habe ich in meinem kleinen Finger.

MARTIRIO: Treib es nicht zu weit mit deiner Prahlerei! Ich spüre in mir eine so ungeheure Bosheit, daß ich beinah selber daran ersticke.  (E 65)

Fries übersetzt Adelas Satz nicht optimal klar, aber dem Sinn der Vorlage entsprechend. Adela will ihre Kräfte nicht an ihrer schwachen Schwester messen, sondern an einem Pferd. Sie sagt, sinngemäss: “Du bist kein Gegner für mich, denn du bist schwach.” Auch Becks Fassung ist adäquat aber nicht optimal verständlich. Er unterbricht den Satz mit einem Punkt und schafft damit eine Ellipse — “Dich nicht; du bist schwächlich” —, deren Sinn sich erst aus den nachfolgenden Worten ergibt. Meiers Übersetzung — “Dich will er nicht” — ist von der spanischen Vorlage her nicht nachvollziehbar; möglicherweise geht sie auf eine Fehlinterpretation von Becks Auslassungssatz zurück. Auch bei Enzensberger beginnt Adela ihre Intervention mit einem falschen Bezug. Für Martirios fuerza mala sind “schlimme Gewalt” (Fries) und “ungeheure Bosheit” (Enzensberger) idiomatischere Entsprechungen als “böse Kraft” (Meier). Becks Lösung “höllische Kraft” ist vom heutigen Standpunkt aus nicht äquivalent; das Adjektiv höllisch hat sich durch seinen umgangssprachlichen Gebrauch zu stark abgewetzt. In der zitierten Passage erscheint das Verb ahogar wieder. Hier setzt keiner der drei Übersetzer auf “ertrinken”, beziehungsweise “ertränken”. Fries und Enzensberger wählen “ersticken”. Becks “zermalmen” ist von der Gesamtwirkung des Satzes her adäquat, inhaltlich aber nicht optimal äquivalent. Meier ist inhaltlich äquivalent, erzeugt aber, da “das Herz” das Innere des Menschen bezeichnet, “erwürgen” aber eine Einwirkung von aussen impliziert, ein unlogisches Bild. Von der Zuordnung her auch nicht äquivalent ist “mich selbst” bei Beck und Meier; “auch mich” oder “sogar mich” wäre vorzuziehen. Die Fassung von Fries, hingegen, würde durch Hinzufügung von “selbst” äquivalenter: “[...] dass ich, ohne zu wollen, selbst daran ersticke”. Enzensberger löst diesen Schluss am besten. Wie oft, bei der Besprechung einer Passage, gibt sich auch hier ein differenziertes Bild. Keine der vier Übersetzung kann als eindeutig beste bezeichnet werden.

Auf einen Pfiff von Pepe el Romano hin, rennt Adela zur Tür, Martirio stellt sich ihr in den Weg, sie beginnen zu raufen, Martirio ruft nach Bernarda, diese erscheint und sagt, als sie ihre kämpfenden Töchter sieht: “Quietas, quietas” (1063). Wie beim Satz der Zapatera: estate quieto (siehe oben, Seite 238), drückt quieto auch hier nicht die Abwesenheit von Lärm, sondern die Abwesenheit von Bewegung aus (vgl. MM, DRAE). Deshalb, und auch vom Kontext her, ist die Übersetzung von Fries — “Aufhören, aufhören!” — äquivalenter als jene von Beck und Meier: “Ruhe, Ruhe!” (M 83, B 437 ohne Ausrufezeichen). Enzensberger hält sich hier eigentlich an Beck, ist aber durch die Erweiterung zu: “Ruhe! Gebt endlich Ruhe!” (E 65) inhaltlich um eine Spur äquivalenter.

Die Bühnenanweisung für den Auftritt Bernardas beginnt:
Aparece BERNARDA. Sale en enaguas, [...]  (1063)

BERNARDA erscheint in Unterröcken [..]  (B 437)

Becks Mehrzahl “Unterröcke” ist falsch — An anderer Stelle gibt er das im Spanischen meist im Plural verwendete Substantiv enaguas korrekt durch die Singularform wieder: “Adela kommt im weißen Unterrock [...]” (432) — Sale ADELA en enaguas blancas [...]” (1055). 

Das Wort enaguas erscheint erneut, als Martirio ihre Schwester anklagt. Beck setzt erneut den nicht adäquaten Plural; “Wäsche”, die Lösung von Fries, passt stilistisch und inhaltlich schlecht:
¡Estaba con él! ¡Mira esas enaguas llenas de paja de trigo!  (1063)

Sie war bei ihm! Sieh dir diese Unterröcke an — voll Stroh!  (B 437)

Sie war bei ihm! Schau diesen Unterrock an, voll Weizenstroh!  (M 84)

Sie war bei ihm! Schau dir ihre Wäsche an! Voller Stroh!  (F 57)

Sie war bei ihm! Schau dir ihren Unterrock an! Alles voller Stroh!  (E 66)

Paja de trigo gibt Meier am äquivalentesten wieder. Die andern Übersetzer reduzieren, von der Vorlage her unbegründet, “Weizenstroh” zu “Stroh”. Meier ist dem Ausgangstext auch am nächsten, wie Bernarda ausruft:
¡Esa es la cama de las mal nacidas! (1063)

Das ist das Bett der Verlorenen!  (B 437)

Das ist das Bett der in Schande Geborenen!  (M 84). 

Das ist das Bett für die im Elend Geborenen.  (F 57)

Von ihrem Hurenbett!  (E 66)

Mit mal nacido bezeichnet Bernarda die schlechte, das heisst uneheliche Herkunft, zu der eine Beziehung wie die zwischen Pepe und Adela führen kann. Die Tatsache, dass das Publikum zum Schluss des zweiten Akts Anzeichen dafür wahrnehmen konnte, dass Adela schwanger ist, ihre Mutter von dieser Schwangerschaft aber nichts weiss, reichert den Ausdruck mal nacido zusätzlich mit dramatischer Ironie an. Ziehen wir diesen Hintergrund in Betracht, ist die Übersetzung von Beck zu allgemein und jene von Fries unpassend. Enzensbergers “Hurenbett” ist inhaltlich nahe an der Vorlage, stilistisch aber nicht äquivalent.

Im Gegensatz zu seinen Kollegen, übersetzt Beck die Regieanweisung: “ADELA. (Haciéndole frente.)” (1063) nicht adäquat:
ADELA reckt sich vor ihr auf  (B 437)

Adela (bietet ihr die Stirn)  (M 84, E 66) 

Adela (setzt sich zur Wehr)  (F 57)

In La Zapatera prodigiosa gehört eine larga vara de mando (320), ein “langer Amtsstab” (B 94, M 11, F 16) zur Aufmachung des Bürgermeisters, und als er, in Bezug auf seine vier verflossenen Gattinen sagt, alle, ohne Ausnahme, hätten diesen Stab mehrmals zu spüren bekommen — “Todas, sin excepción, han probado esta vara repetidas veces” — übersetzen Beck, Meier und Fries vara unisono durch “Stock” (B 95, M 12, F16). Wie Adela sich gegen den Schluss von Bernarda Alba ihrer Mutter entgegenstellt, verwendet Lorca vara erneut:
(ADELA arrebata un bastón a su madre y lo parte en dos.) Esto hago yo con la vara de la dominadora.  (1063)

Sie entreißt ihr einen Stock und zerbricht ihn. Das mache ich mit dem Szepter der Herrscherin. Tun Sie keinen Schritt!  (B 437)

(Sie entreisst ihrer Mutter den Stock und bricht ihn entzwei). Das mache ich mit dem Stab der Herrscherin. Keinen Schritt weiter.  (M 84)

(Adela entreißt ihrer Mutter einen Stock und bricht ihn entzwei). Das mache ich mit dem Zepter der Beherrscherin! Gehen Sie keinen Schritt weiter.  (F 57)

Sie reißt der Mutter den Stock aus der Hand und bricht ihn entzwei. Da hast du dein Zepter! Kein Schritt weiter, du Tyrannin!  (E 66)

Mit der Wortwahl “Zepter” für vara und “Herrscherin” für dominadora drängt Beck die Symbolik in eine königlich-kaiserliche Richtung, in die die Vorlage nicht zeigt. Bei Fries und Enzensberger, die “Herrscherin” durch “Beherrscherin”, respektive durch “Tyrannin” ersetzten, ist diese Richtung weniger ausgeprägt. Mit “Zepter” übernehmen sie aber beide das eigentlich störende Wort an Becks Fassung. Meier verwendet für vara die äquivalentere Entsprechung “Stab”, übernimmt aber “Herrscherin” von Beck. Mein Vorschlag wäre: “Das mache ich mit dem Stock der Unterdrückerin”.

Adelas: “Yo soy su mujer” (1063) gibt Beck durch “Ich bin sein Weib” (B 437) wieder. Die späteren deutschen Fassungen ersetzen “Weib” durch das heute gebräuchlichere “Frau” (M 84, F 57, E 66).

Mit einer gänzlich unpassenden Regieanweisung bringt Meier zum Schluss des Stücks doch noch Männer auf die Bühne:
Aparece AMELIA por el fondo, que mira aterrada con la cabeza sobre la pared. (1064)

Amelia erscheint aus dem Hintergrund und blickt entsetzt, den Kopf an die Wand gepreßt.  (B 438)

Amelia kommt von hinten, sie blickt entsetzt über die Männer.  (84)

Aus dem Hintergrund kommt Amelia und starrt entsetzt, den Kopf an der Wand.  (F 57) 

Auftritt Amelia von hinten. Sie lehnt den Kopf an die Wand und blickt sich erschrocken um.  (E 66)

Der bei Meier von mir kursiv gesetzte Satz unterscheidet sich in der vervielfältigten Kopie, in der der Felix Bloch Verlag Meiers Fassung anbietet, durch ein ausgeprägteres Schriftbild vom übrigen Text; als sei er nachträglich hinzugefügt worden. Das von der Vorlage in keiner Weise motivierte Substantiv “Männer” ist wohl auf einen Lesefehler bei der Übertragung zurückzuführen. Ersetzen wir es nämlich durch “Mauer” macht der Satz nicht nur Sinn, sondern stellt auch eine logischere Interpretation der Vorlage dar als die andern deutschen Fassungen.

Meier, Fries und Enzensberger bieten vom heutigen Sprachgebrauch her idiomatischere Übersetzungen für: “Nadie podrá conmigo” (1064) als Beck:
Niemand ist mir über!  (B 438).

Niemand nimmt es mit mir auf.  (M 84)

Mit mir nimmt es keiner auf!  (F 57)   

Mich hält niemand mehr auf!  (E 66)

Bernarda, die mit der Flinte hinausgegangen ist und einen Schuss abgegeben hat, kommt zurück und sagt zu Adela:
Atrévete a buscarlo ahora.  (1064).

Wag es, ihn jetzt zu suchen.  (B 438)

Wag es, ihn jetzt aufzusuchen  (M 85)

Jetzt trau dich und suche ihn.  (F 58)

Wag es nur, nach ihm zu suchen!  (E 66)

“Suchen” ist die häufigste deutsche Entsprechung für buscar. Der Kontext macht aber auch Meiers Lösung, die auf der Bedeutung “holen” (LA) aufbaut, inhaltlich äquivalent. Vom stilistischen Register her ist “aufsuchen” allerdings keine optimale Wahl.

Bernarda weiss, dass sie Pepe nicht getroffen hat und rechtfertigt sich wenig später:
Fue culpa mía. Una mujer no sabe apuntar.  (1064)

Meine Schuld war es nicht. Eine Frau kann nicht zielen.  (B 438, M 85, F 58)

Wörtlich übersetzt sagt Bernarda: “Es war meine Schuld”, und nicht: “Meine Schuld war es nicht”. Trotzdem liegt hier kein Übersetzungsfehler vor. Bis vor kurzem bauten die Ausgaben von Bernarda Alba auf der 1946er Losada Fassung von Guillermo de Torre auf, die ihrerseits auf einer Schreibmaschinenkopie basiert, die Margarita Xirgu 1945 für ihre Uraufführung des Stücks in Buenos Aires von der Familie Lorca erhielt. Der Vergleich mit einer handgeschriebenen Fassung des Autors hat zu einigen Korrekturen geführt, die der Bernarda Alba Ausgabe von Mario Hernández (1981), sowie in den Lorca Gesamtausgaben von Aguilar (1986) und Galaxia Gutenberg / Círculo de Lectores (1997) berücksichtigt sind. Enzensberger, dessen Fassung auf der Ausgabe von Hernández beruht, schreibt denn auch:
Mein Fehler. Frauen sind schlechte Schützen.  (E 67)

In früheren Aguilar Ausgaben, wie auch in der Cátedra Ausgabe von 1983, beginnt Bernardas Satz aber mit umgekehrtem Vorzeichen — in den drei anderen deutschen Fassungen liegt also kein Übersetzungsfehler vor:
No fué culpa mía. Una mujer no sabe apuntar. (Aguilar 1955: 1441; Aguilar 1977: 928; Cátedra 1983: 198)

Nach der Entdeckung von Adelas Selbstmord endet Lorcas “Frauentragödie” mit zwei längeren Interventionen Bernardas, zwischen denen nur ein Satz Martirios steht: “Sie ist tausendmal glücklich, denn sie hat ihn besitzen können” (B 439) — “Dichosa ella mil veces que lo pudo tener” (1066). Bernarda fährt fort:
“Y no quiero llantos”.

Kein Geklage.  (B 439)

Ich will nicht, dass geweint wird.  (M 87)

Ich will keine Klagen.  (F 59)

Ich will kein Gejammer hören.  (E 67)

Die Schwierigkeit, das Wort llanto zwischen “Klage” und “Weinen” zu übersetzen, ist uns von Baladilla de los tres ríos” und “La guitarra” aus Poema del cante jondo bekannt. Becks Tendenz zu unidiomatischen Konstrukten mit Hilfe der Vorsilbe “Ge-” kennen wir aus seinen Lyrikübersetzungen ebenfalls schon: “Gezweige” für ramas in seiner Wiedergabe von “La guitarra” (40) “Getal” für valles in “El silencio”, “Getöne” für son in “Tamar y Amnón” (188) oder “Gemunkele” für rumor in “Nacimiento de Cristo” (220). Wie alle diese Fälle, ist auch “Geklage” keine gute Lösung. Für Enzensbergers “Gejammer” gelten diese Einwände allerdings nicht. Es trägt zwar dieselbe Vorsilbe, ist aber idiomatisch. Meier wählt “Weinen” als inhaltliche Entsprechung zu llanto. Aus dem Substantiv im Ausgangstext macht er eine verbale Fügung, was aber der stilistischen Äquivalenz seiner Fassung keinen Abbruch tut. Fries übersetzt die Vorlage nicht adäquat, da sein Satz “Ich will keine Klagen” in erster Linie im Sinne von: “Ich will keinen Einspruch; keine Reklamationen” verstanden wird. Das Wort y, “und”, schliesslich, mit dem der Ausgangs-Satz beginnt, ist nicht ohne Funktion. Wie das Zitat der ganzen Passage zeigen wird, schafft es eine Verbindung zu Bernardas vorangehender Intervention und verstärkt den Eindruck, dass Bernarda die Bemerkung Martirios gar nicht wahrnimmt. Wenn trotzdem kein Übersetzer die Konjunktion überträgt, kann das als weiteres Indiz dafür genommen werden, das Meier, Fries und Enzensberger ihre Fassungen nicht nur auf den Ausgangstext, sondern auch auf Becks Übersetzung abstützen.

Das “Schlusswort” Bernardas möchte ich in allen besprochenen Fassungen vollständig und ohne zusätzlichen Kommentar zitieren; die spanische Vorlage und die vier deutschen Versionen für diese Sequenz in ihrer Verschiedenheit und Ähnlichkeit unvermittelt nebeneinanderstellen:
BERNARDA


No. ¡Yo no! Pepe, tú irás corriendo vivo por lo oscuro de las alamedas, pero otro día caerás. ¡Descolgarla! ¡Mi hija ha muerto virgen! Llevadla a su cuarto y vestirla como si fuera una doncella. ¡Nadie diga nada! Ella ha muerto virgen. Avisad que al amanecer den dos clamores las campanas.

MARTIRO


Dichosa ella mil veces que lo pudo tener.

BERNARDA


Y no quiero llantos. La muerte hay que mirarla cara a cara. ¡Silencio! (A otra HIJA.) ¡A callar he dicho! (A otra HIJA.) ¡Las lágrimas cuando estés sola! Nos hundiremos todas en un mar de luto. Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha muerto virgen. ¿Me habéis oído? ¡Silencio, silencio he dicho! ¡Silencio!  (1066)

BERNARDA: Nein. Ich nicht! Pepe: du reitest jetzt lebendig durch das Dunkel der Bäume, aber eines Tages fällst du. Nehmt sie ab! Meine Tochter ist als Jungfrau gestorben! Tragt sie in ihr Zimmer und kleidet sie jungfräulich. Keiner sage auch nur ein Wort! Sie ist unberührt gestorben. Veranlaßt, daß bei Tagesanbruch zweimal die Glocken geläutet werden.

MARTIRIO: Sie ist tausendmal glücklich, denn sie hat ihn besitzen können.

BERNARDA: Kein Geklage. Dem Tod muß man ins Gesicht sehen. Still! Zu einer der Töchter: Schweigen, habe ich gesagt! Zu einer andren: Tränen, wenn du allein bist! Wir alle tauchen in ein Meer von Trauer. Sie, Bernarda Albas jüngste Tochter, ist unberührt gestorben. Habt ihr mich verstanden? Schweigen, schweigen habe ich gesagt! Schweigen!  (B 439)

Bernarda: Nein. Ich nicht! Pepe, du reitest nun lebendig durch das Dunkel der Alleen, aber eines Tages wirst du fallen. Nehmt sie herab! Meine Tochter ist als Jungfrau gestorben. Tragt sie auf ihr Zimmer und kleidet sie wie ein Mädchen! Keine sage ein Wort! Sie ist als Jungfrau gestorben. Geht und sagt, dass bei Tagesanbruch zwei Totenglocken läuten sollen.

Martirio: Sie ist tausendmal glücklich, sie konnte ihn besitzen.

Bernarda: Ich will nicht, dass geweint wird. Dem Tod muss man ins Gesicht schauen. Ihr schweigt! (Zu einer der Töchter) Schweigt, habe ich gesagt. (zu einer andern) Tränen dann, wenn du allein bist! Wir sinken alle in ein Meer von Trauer. Bernarda Albas jüngste Tochter ist als Jungfrau gestorben! Habt ihr mich verstanden? Ihr schweigt, schweigt, habe ich gesagt! Schweigt!  (M 86-87)

Bernarda: Nein. Ich nicht! Pepe, du jagst jetzt durch das Dunkel der Straßen unter den Bäumen, du lebst, aber der Tag wird kommen und du wirst fallen. Hängt sie ab! Meine Tochter ist als Jungfrau gestorben. Tragt sie in ihr Zimmer und kleidet sie an wie eine Jungfrau. Keiner spricht ein Wort. Sie ist als Jungfrau gestorben. Sagt Bescheid, bei Tagesanbruch sollen zweimal die Glocken läuten.

Martirio: Glücklich ist sie tausendmal, daß sie ihn haben konnte.

Bernarda: Ich will keine Klagen. Dem Tod muß man ins Angesicht schauen. Schweigen! (Zu einer anderen Tochter:) Ruhe, hab ich gesagt! (Zu einer anderen Tochter:) Tränen, wenn du allein bist! Wir alle werden tief in ein Meer von Trauer tauchen. Sie, die jüngste Tochter von Bernarda Alba, ist als Jungfrau gestorben. Habt ihr mich verstanden? Schweigen, Schweigen habe ich gesagt! Schweigen!   (F 59)

BERNARDA: Nein. Das tue ich nicht. Aber du, Pepe, du lebst noch und reitest durch den dunklen Wald, doch eines Tages wirst du dir das Genick brechen. Holt sie herunter! Meine Tochter ist als Jungfrau gestorben! Tragt sie in ihr Zimmer und kleidet sie ganz in Weiß. Keine von euch sagt ein Wort! Sie ist unberührt gestorben! Laßt zwei Totenglocken läuten, wenn es Tag wird.

MARTIRIO: Sie ist tausendmal glücklich, denn er hat ihr gehört.

BERNARDA: Ich will kein Gejammer hören. Dem Tod muß man ins Auge sehen. Seid still! Zu einer anderen Tochter: Still, habe ich gesagt! Zu einer dritten: Heulen kannst du, wenn du allein bist. Wir alle tauchen nun in ein Meer von Trauer. Aber sie, Bernarda Albas jüngste Tochter, ist unberührt gestorben. Habt ihr mich verstanden? Ihr habt zu schweigen. Schweigen, habe ich gesagt. Schweigen!  (E 67-68)

Meine Übersetzungskritik von Bernarda Alba lässt sich quantifizieren. Beim ersten und zweiten Akt macht das nicht viel Sinn, weil die Analyse von jenen Stellen ausgeht, die Marx an Becks Fassung beanstandet. Beck kommt da gezwungenermassen am schlechtesten weg, weil einerseits Meier, Fries und Enzensberger nicht alle von Marx beanstandeten Fehler wiederholen und weil dieses Vorgehen andererseits Fehler, die Meier, Fries oder Enzensberger möglicherweise an anderer Stelle begehen, gar nicht erfasst. Meine übersetzungskritische Analyse des dritten Akts, hingegen, nimmt nicht die Übersetzung Becks zum Ausgangspunkt, sondern stellt die vier deutschen Fassungen nebeneinander; berücksichtigt sie in vergleichbarem Mass. Die zahlenmässige Auswertung ist hier deshalb relevanter — wenigstens für jene, die mit meiner Übersetzungskritik einig gehen. Die Addition jener Textstellen, bei denen ich mangelnde Äquivalenz kritisierte, ergibt, unter Ausklammerung von María Josefas Lied, folgendes Bild:
Meier


36

Fries


40

Enzensberger

44

Beck


53

Die Zahlen sind mit Vorsicht zu geniessen, da sie das Gewicht, die Art und die Richtung der einzelnen Abweichungen nicht differenzieren. Kleine inhaltliche oder stilistische Verschiebungen zählen so gleichviel wie sinnentstellende Fehler, und verschiedene Ursachen für mangelnde Äquivalenz wie Auslassung, Flüchtigkeitsfehler, Fehlinterpretation und freie Übersetzung finden sich im gleichen Topf. Die Zahlen sind aber deutlich genug, um die neueren Fassungen als äquivalenter als jene von Beck hervortreten zu lassen. Dieses Resultat erstaunt nicht. Beck stand für seine Arbeit keine andere deutsche Übersetzung zum Vergleich zur Verfügung, während die späteren Übersetzer seine Fassung berücksichtigen konnten, und auch über bessere Hilfsmittel verfügten. Was sich auch zeigt, ist, dass zwischen Becks Übersetzung von Bernarda Alba und den neueren Versionen kein Quantensprung besteht. Becks Abweichungen von einer möglichst äquivalenten Übersetzung sind um ein knappes Fünftel höher als jene von Enzensberger und um ein knappes Drittel höher als jene von Meier. Die Bandbreite an Abweichungen ist relativ gering. In den Bereich mangelnde Äquivalenz gehört auch die Tatsache, dass sich im dritten Akt ein halbes Dutzend Stellen findet, für die keine der deutschen Fassungen eine äquivalente  Übersetzung bietet, obwohl eine solche problemlos möglich wäre.

Die vier deutschen Fassungen lassen sich nicht nur nach mangelnder Äquivalenz abstufen, sondern auch nach optimaler Äquivalenz, nach jenen Beispielen, in denen ich eine oder zwei Übersetzungen als innerhalb der vorliegenden Lösungen am äquivalentesten hervorgehoben habe:
Enzensberger

24

Meier


21

Fries


13

Beck


10

Beck ist auch hier an letzter Stelle klassiert, kann aber als “Achtungserfolg” für sich verbuchen, dass er an immerhin zehn Stellen äquivalenter übersetzt als seine Nachfolger. Die Rangfolge der übrigen Übersetzer unterscheidet sich von der vorangegangenen Liste. Enzensberger, der durch eine relativ hohe Zahl von Abweichungen aufgefallen war, liefert hier die höchste Zahl an äquivalenten Lösungen, während Fries, der zuvor weniger Abweichungen als Enzensberger vorzuweisen hatte, sich jetzt kaum von Beck abhebt. Auch diese Liste ist mit Vorsicht zu geniessen. Sie sagt nicht aus, dass Enzensberger und Meier generell doppelt so äquivalent übersetzen wie Fries und Beck, sondern nur, dass an jenen Stellen, die entweder an sich übersetzungstechnisch schwierig zu bewältigen sind, oder bei denen ihre Kollegen durch mangelnde Äquivalenz auffallen, Enzensberger und Meier doppelt so viele äquivalente Lösungen präsentieren wie Fries und Beck.

Was Becks Übersetzung von Bernarda Alba betrifft, kann ich Reisenegger nicht beipflichten, wenn sie sagt:
Becks Übertragungen sind von einem literarischen, bisweilen manierierten Stil gekennzeichnet, der sich durch sämtliche Übersetzungen hindurchzieht. In unserem konkreten Fall, dem “Frauendrama in spanischen Dörfern”, wirkt sich dieser gekünstelte Stil der Schriftsprache noch schwerwiegender aus, als in seinen Lyrikübertragungen. Beck scheint bei der Übersetzung des letzten Werkes von Lorca nicht bedacht zu haben, daß Lorca dieses Drama als Theaterstück konzipiert hat. Die Hauptschwierigkeiten und Fehler bei der Beck’schen Fassung sind nun darin zu finden, daß seine Sprache in ihrer gekünstelten Form nicht als Vorlage für eine einfach verständliche und eingängige Bühnensprache dienen kann.  (81)

Becks Fassung ist von ihrer Sprache her als die älteste der vier Übersetzungen erkennbar und zeigt an vereinzelten Stellen ein zu gehobenes stilistisches Register und einige “Manierismen”. Als Ganzes kann sie aber nicht “gekünstelt” oder “manieriert” genannt werden. Im Gegensatz zu seiner teils intensivierenden, teils verniedlichenden Übersetzung der Zapatera, gibt Beck Bernarda Alba ausgesprochen prosaisch und auf Äquivalenz bedacht wieder. Das hängt sicher auch mit dem prosaischen Duktus der Vorlage zusammen. Es ist wenig wahrscheinlich, dass Becks Übertragung der anderen grossen Dramen Lorcas, Bodas de sangre und Yerma, die an sich lyrischer im Ton sind und zudem mehr eigentliche Verspassagen enthalten als Bernarda Alba, ähnlich hohe Äquivalenz erreicht. Gerade die Analyse von Bodas de sangre wäre in diesem Zusammenhang interessant, da neben den Übersetzungen von Beck und der Neufassung von Meier auch eine “ostdeutsche” Version, sowie, seit 1998, die Übersetzung von Rudolf Wittkopf zum Vergleich zur Verfügung stehen.

Die Neufassung von Herbert Meier entstand im Kontext der Bernarda Alba Inszenierung von Werner Düggelin am Zürcher Schauspielhaus (1981). Sie ist die trockenste und äquivalenteste der drei besprochenen Versionen und geht von einer bereinigten spanischen Vorlage aus. Die relativ vielen Auslassungen machen seine Version allerdings allzu prägnant. Dass es sich dabei vor allem um Bühnenanweisungen handelt, macht die Auslassungen weniger gravierend, aber nicht belanglos. Bei den Verspassagen beschränkt sich Meier auf eine rein inhaltliche Wiedergabe.

Fries bietet eine unauffällige Übersetzung, mit äquivalenten, idiomatischen Lösungen einerseits und unnötig umständlichen Formulierungen, die vor allem bei Bernarda stören, andererseits. Die bei der Zapatera festgestellte Tendenz, dass Fries Becks Fehler übernimmt, während Meier sie korrigiert, ist hier nicht ausgeprägt. Zudem kopiert Enzensberger nicht weniger Fehler von Beck als Fries. 

Hans Magnus Enzensbergers neigt in seiner Fassung zur freien, nicht wortnahen Übersetzung — vielleicht auch mit dem Zweck, sich von den schon bestehenden Übersetzungen zu distanzieren. Im Verbund mit seiner Tendenz zu gängigen idiomatischen Wendungen oder spektakulären Formulierungen führt dies zu einigen ausgezeichneten, optimal äquivalenten Lösungen, an anderen Stellen aber auch zu mangelhafter Äquivalenz. Die Essenz des Stücks, was Stanislawski die Überaufgabe nennt (275), ordnet Enzensberger mehr als einmal dem momentanen sprachlichen Effekt unter. Positiv zu vermerken ist dagegen, dass Enzensbergers Übersetzung, wie jene von Meier, auf einem revidierten Ausgangstext basiert. 

Alle Übersetzer begehen Fehlinterpretationen und auch vor sinnentstellenden Fehlern ist keiner gefeit. Die sinnentstellenden Fehler lassen sich aber in jeder der vier Versionen an einer Hand abzählen, und für die meisten der von mir beanstandeten Stellen gilt, was Katharina Reiß in Bezug auf das Textverstehen festhält: 
Manche falschen Entscheidungen eines Übersetzers können vom zielsprachigen Leser unmittelbar erkannt und gedanklich kompensiert werden, so dass das Textverstehen nicht darunter zu leiden braucht.  (“Textverstehen” 27)

Ich möchte mit diesem Zitat die Unterschiede zwischen den vier vorliegenden Übertragungen von Bernarda Alba ins Deutsche nicht verwischen, sondern sie relativieren. Meine auf Details konzentrierte Analyse, mein angesammeltes Herausarbeiten von Nuancen, mit der Lupe sozusagen, soll den Blick aufs Ganze nicht verzerren, die festgestellten Tendenzen nicht verabsolutieren. Keine der vier deutschen Fassungen ist als Ganzes optimal äquivalent; alle vier sind seriöse, brauchbare, adäquate Übersetzungen. Machen wir eine zeitgemässe, idiomatische Sprache zum Entscheidungskriterium, sind die Versionen von Meier und Enzensberger jenen von Fries und Beck vorzuziehen.

Ende des Kapitels „La Casa de Bernarda Alba“ (SS.241-323)

