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CLAUDIA HAMM

Wem gehort ein iibersetzter Text?

Literaturiibersetzer vor, bei und nach dem Ubersetzen

Liebes erlesenes Publikum, das sich fiir etwas so Unglamourdses wie das li-
terarische Ubersetzen interessiert,

vor drei Jahren stand Frank Heibert im Rahmen des ilb hier an meiner
Stelle und sprach vom ,unsichtbaren Dritten*, der bei jedem Lektiirever-
gniigen mit {ibersetzten Biichern mit im Bett liege; es ist mir eine grof3e Eh-
re, mich heute gewissermallen in dieses gemachte Bett legen zu diirfen.
Auch ich mdochte einen Einblick geben, was wir Literaturiibersetzer iiber-
haupt tun und, genauer, was wir zu welchem Zeitpunkt tun, und so heif3t
dieser Vortrag hier auf meinem Papier im Untertitel: Literaturiibersetzer
vor, bei und nach dem Ubersetzen.

Was ist ein iibersetzter Text, und wem gehort er? Was macht eine Uberset-
zung mit dem Was eines literarischen Werks, wenn sie es in das neue Wie
der Zielsprache schiebt? Liasst sich der Inhalt eines Textes von seiner
sprachlichen Form {iberhaupt trennen? Diese Fragen treiben mich um, seit
ich iibersetze, und das sind, neben fritheren Gelegenheitskontakten, gute
zehn Jahre.

,,Literaturiibersetzer vor, bei und nach dem Ubersetzen“ habe ich ange-
kiindigt — da bietet es sich an, vorn anzufangen, vor dem Ubersetzen. Was
tut ein Literaturiibersetzer, bevor er iibersetzt? Er liest das Original, ist man
versucht zu antworten. Doch lese ich ein fremdsprachiges Original nicht be-
reits — iibersetzend? Wo fingt die Aneignung an, die jede Ubersetzung und
iiberhaupt jede Lektiire ist? Moglicherweise schon vor dem Aufschlagen des
Buchs, bei der Wahl desselben, oder gar bei all dem historischen und kultu-
rellen Vorwissen, das ich erst ansammeln muss, um genau dieses Buch in
die Hande zu bekommen? (Einen Hermeneutischen Zirkel nennen wissen-
schaftliche Kreise diese Lesebrille, die die Lektiire bestimmt, und Paratexte
jene Texte, die man vor dem eigentlichen Textkorpus liest.) Davor ist also
schon dabei. Und miindet fiir Ubersetzer in den gar nicht so seltenen Fillen,
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da all das nicht in einem Auftrag geschieht, in die Entdeckung einer literari-
schen, emotionalen, gedanklichen oder sogar biografischen Nidhe zum Au-
tor, die sie veranlasst, einen deutschen Verlag fiir diesen zu suchen, weil sie
der Uberzeugung sind: Dieses Werk soll im eigenen Sprachraum gelesen
werden konnen.

Nehmen wir an, all diese Schritte sind bewiltigt und der Ubersetzer sitzt
(oder liegt) jetzt vor seinem zu iibersetzenden Original. Neben dem Begeh-
ren nach einer dsthetischen und emotionalen Erfahrung lesen wir mit dem
Antrieb zu verstehen. Was wir allerdings verstehen konnen und wollen, ist
individuell verschieden. Jeder liest bekanntlich sein eigenes Buch. Zudem
ist das Wie eines Textes in einem literarischen Werk wohl noch entschei-
dender als das Was, das ich mir in seinem Wie allerdings irgendwie extra-
hieren muss. (,,Alles ist schon gesagt worden, nur noch nicht von jedem®,
meinte Umberto Eco zu diesem Uberhang des Wie vor dem Was.) Habe ich
mir also den in der fremdsprachigen Form gebundenen Inhalt als Ubersetze-
rin mit dem mir eigenen Verstehenshorizont konstruiert, kann ich nach einer
Sprachgestalt im Deutschen suchen, die das Sprachmaterial meiner Mutter-
sprache in einer Weise organisiert, die eine anndhernd gleiche Wirkung er-
zielt wie die, die das Original ausgeiibt hat — wiirde man meinen.

Doch ist das richtig? In Kreisen, die sich mit zwischen den Sprachen rei-
senden Texten beschéftigen, wird oft von Wirkungsdquivalenz als dem Ziel
des Ubersetzens gesprochen. Darunter versteht man eine Deckungsgleich-
heit der dsthetischen Wirkung des Originals auf Leser des Originals und der
Wirkung der Ubersetzung auf Leser der Ubersetzung. Man erspiirt, vermu-
tet, recherchiert oder erfragt also eine mdgliche Wirkung des Textes in der
Fremdsprache, um diese in der eigenen nachzubilden.

Nach allem zuvor Gesagten, nach allem, was ein hermeneutischer Zirkel
ist, hinkt fiir mich allerdings dieses Bild der Aquivalenz. Und das nicht nur,
weil es in einem Buch immer etwas Unfassbares gibt, dessen man gar nicht
habhaft werden kann, das aber in der Ubersetzung wiederentstehen kann,
ohne dass man dessen habhaft war. Und auch nicht nur, weil es den klar um-
rissenen Text, den unmissverstindlichen Sinn und die Wirkung gar nicht
gibt.

Nein, fiir mich hochstpersonlich ist es anders. Es gibt ndmlich in meinem
Fall, die ich einsprachig aufgewachsen bin und alle anderen Sprachen als
Fremdsprachen erlernt habe, nur eine einzige Sprache, in der ich mich emo-
tional und gedanklich zu Hause flihle, und das ist meine Muttersprache, das
Deutsche — und, wenn ich emotional sage, meine ich: gefiihltes Denken, be-
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greifendes Er-leben. Kunst und Literatur reichen bis in tiefe emotionale
Schichten und kénnen Sensibilititen in sehr feinstofflichen Bereichen an-
sprechen und verschieben. Ich personlich iibersetze, um mir einen fremd-
sprachigen Text in diese Ndhe zu riicken. Ich bilde die emotionale Wirkung
des fremdsprachigen Texts also nicht nach, sondern stelle sie, in einer ge-
wissen Tiefe, flir mich iiberhaupt erst her. Selbst wenn ich die Bedeutung
der gleich folgenden franzosischen Sétze kognitiv verstehe und sie mich auf
ein bestimmtes Gefiihlsregister verweisen, und selbst wenn ich einen fran-
zOsischen Muttersprachler nach der Wirkung des Texts auf ihn befrage und
er mir bestimmte Adjektive nennen wird, deren Bedeutung ich kenne, kann
ich die Sétze meines Originals doch erst wirklich erlebend empfinden, wenn
ich sie auf Deutsch formuliere und hore. ,,Je les ai immédiatement reconnu.
Et la mélodie m’est revenue aussi, car ce n’est pas seulement un poeme,
mais une berceuse. Une berceuse cosaque que connaissent tous les enfants
russes et que quelqu’un, quand j’étais petit, me chantait. Ma mere? Ma nia-
nia? Je ne sais pas, tout ce que je sais c’est qu’aujourd’hui encore j’ai envie
de pleurer quand je l’entends — en fait, pas quand je [’entends puisqu’il n’y
a plus personne pour me la chanter, mais quand je me la chante a voix
basse, pour moi-méme. Et je sais que ce que j’essaie de faire ici, c’est don-
ner forme a l’émotion qui me submerge quand je fredonne cette berceuse,
c’est-a dire quand revit en moi [’enfance dont je ne me rappelle rien. “, heilit
es bei Emmanuel Carrére.

Wie erreicht uns der fremdsprachige Text auf einer affektiven Ebene? Am
ehesten durch seinen Klang, seine rhythmischen und kompositorischen Qua-
litdten, seine Prosodie. Eventuell auch, das ist vor allem bei Lyrik der Fall,
durch sein Schriftbild, seine Organisation im Raum einer Seite oder eines
Buchs. Und natiirlich triggern bestimmte semantische AuBerungen, wenn
ich sie in der von mir beherrschten Fremdsprache hore, Gefiihle. Doch wirk-
lich unmittelbar und differenziert beriihren sie mich erst, wenn ich sie in
meine Muttersprache libertrage — so differenziert ndmlich, dass sie ein brei-
tes Spektrum an Erinnerungen, Fantasien oder mit Angsten und Hoffnungen
Behaftetem aufrufen, denn wahrscheinlich ist die sprachliche Dimension
dieser Affekte und Intellekte bei mir so gewaltig vom Deutschen geprigt.
Nicht nur Begriffe, auch Emotionen sind sprachlich verfasst, und dabei do-
miniert wohl selbst bei mehrsprachig aufgewachsenen Menschen eine Spra-
che.

"Ich erkannte diese Verse sofort wieder. Und auch die Melodie kam mir
augenblicklich wieder in den Sinn, denn es handelt sich nicht um ein Ge-
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dicht, sondern vielmehr um ein Wiegenlied. Ein Kosakenlied, das alle russi-
schen Kinder kennen und das mir jemand vorgesungen hat, als ich klein
war. Meine Mutter? Meine Njanja? Ich weifs es nicht mehr, ich weifs nur,
dass mir noch heute zum Heulen zumute ist, wenn ich es hore — nein, nicht
wenn ich es hore, denn es singt mir ja keiner mehr vor, sondern wenn ich es
mir selbst leise vorsumme. Und ich weif3, das hier ist der Versuch, eine
Form fiir die Empfindung zu suchen, die mich iiberwdltigt, wenn ich dieses
Wiegenlied singe, das heifst, wenn diese Kindheit in mir wiederauflebt, von
der ich nichts mehr weif3. !

Allgemein ldsst sich sagen: Genau das, was im Originaltext den dstheti-
schen, gedanklichen und emotionalen Wirkungsraum 6ffnet, der den Text zu
Literatur macht, alles Klangliche, Assoziative und Architektonische, genau
das muss ich fiir die Ubersetzung erst einmal aufbrechen — denn nur in den
seltensten Féllen gibt es auf der Ebene des Wortmaterials, der Idiomatik, des
Satzbaus und selbst der Interpunktion wirkliche Entsprechungen (die Idee
des zweisprachigen Worterbuchs ist ja bereits eine Illusion). Wir werden auf
die subkutane Dimension des Klangs zuriickkommen, wenn es spéter darum
geht, was beim Ubergang vom Medium Buch zum Medium Biihne ge-
schieht.

Literatur aus einer Fremdsprache zu {iibersetzen schlie3t ein Verhiltnis
zur Fremde ein, und das impliziert sowie Verstehen als auch Nicht-
Verstehen. Es gibt unterschiedliche Uberzeugungen, ob diese Fremde zu er-
halten oder zu iiberwinden sei. Doch selbst wenn ich — zum Beispiel dem
Credo Walter Benjamins folgend — die Fremdheit des Franzdsischen im
Deutschen durchschimmern lassen wollte (was ich personlich nicht bezwe-
cke, denn die innere Logik eines Carréreschen Dokumentarromans verlangt
mir anderes ab als z.B. ein Holderlin-Gedicht, ndmlichen einen erzéhleri-
schen Sog, in dem Sprache wie ein Stromleiter funktioniert)?, aber selbst
wenn ich Benjamins Ideal einer Ubersetzung verfolgte, die sich die Origi-
nalsprache genauso wie ihr eigenes Ubersetztsein mit einschriebe, kiime ich
nicht um eine verstehenwollende Aneignung und entsprechende Neugestal-
tung des Textes herum. Selbst einen franzosischen Satzbau im Deutschen zu
konstruieren wére eine Neukonstruktion, eine Verdnderung der urspriingli-
chen Wirkung.

! Emmanuel Carrére, Ein russischer Roman. Ubersetzung Claudia Hamm. Berlin: Matthes & Seitz
2017.

2 Gewinnen wir Ubersetzungstheorien vielleicht aus den inneren Forderungen der Textsorte und der
Texte, auf die wir sie anzuwenden gedenken?
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(Réécriture ist librigens ein groBartiger franzosischer Begriff fiir solcher-
lei Vorginge. ,,Ré“ heiBit sowohl ,,wieder als auch ,,neu”, der Ubersetzter
ist Wiederholungs- als auch Ersttéter, zwischen beidem wird hier gar nicht
getrennt.)

Ubersetzen und Ubersetztwerden ist ein Prozess der Verwandlung. Eine
Ubersetzung ist folglich auch kein Ersatz fiir das Original. Die Begriffe
Uber-setzen oder Ub-ersetzen erfassen nur dann diesen Vorgang der Trans-
formation, wenn Ersetzen nicht als ein Ver-lust gedacht wird, sondern als
eine eigene, lustvolle Neuerschaffung der Spannung zwischen Inhalt und
Form, von der Literatur /ebt. (Das Kriterium Lebendigkeit — und Lebendig-
keit in einer Ubersetzung — wire einen eigenen Vortrag wert.) Dafiir ist es
notig, sich vom Original mit all seinen suggestiven Grammatik-, Semantik-
und Klangaspekten zu 16sen (denn sie sind fast nie zu erhalten) und den
Satz, den Text mit seinen Merkmalen in der Zielsprache neu zu schreiben.
Das ist ein Paradox: Ich muss Merkmale aufgeben, die ich dennoch re-
konstruieren muss. Doch genau das ist wohl das Literarische an der Litera-
turiibersetzung, und genau darin besteht die Urheberschaft des Literatu-
riibersetzers — denn rein rechtlich sind literarische Ubersetzer Autoren einer
»eigenen geistigen Schopfung®, so das Urheberrecht. Beliebte Vergleiche
von Ubersetzern mit Schauspielern, die einen Text neu ,,auffiihren”, oder
mit Instrumentalisten, die eine Partitur in Klang ,,iibersetzen, haben genau
diesen Haken: Die literarische Ubersetzung wechselt das Medium nicht, und
das Verschieben von Text in neuen Text weckt grundsétzlich leichtes Miss-
trauen.

Denn wo bleibt bei diesem (An)Verwandlungsprozess der Originalautor?
Der Originaltext? Das Buch, das man doch ,,eigentlich* lesen will?

Der Blick auf iibersetzte Texte kann aus der Perspektive einerseits von
Schreibern und andererseits von Lesern sehr unterschiedlich ausfallen. Fiir
den Erstproduzenten ldsst sich andeuten: Der originalsprachliche Autor
weil}, dass er den Text geschrieben hat, er hat seine ganze Kunst darauf
verwandt, er hat an Inhalten, Perspektive, Erzahlform und Sprachgestalt in-
tensivst gearbeitet, hat vielleicht Gesundheit, Beziehungen, Lebensentwiirfe
aufs Spiel gesetzt, hat sich mdglicherweise mit seinen schmerzlichsten und
sprachlosesten oder auch lustvollsten Personlichkeitsanteilen konfrontiert.
Und er weiB ebenso gut: Den Text in der Zielsprache der Ubersetzung hat er
nicht geschrieben, daher seine mogliche Angst vor Verrat oder seine
Gleichgiiltigkeit, denn hier wird er nicht eingreifen konnen, oder aber seine
Mitwirkung in einem gemeinsam die Ubersetzung erarbeitenden Team.
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Fiir den Leser, den Rezipienten, stellt es sich oft anders dar: Er liest die
Ubersetzung und halluziniert hinter dem Text den Originalautor als Urhe-
ber. Er hat auch gute Griinde dafiir: Alle ,,Schwellen, die beim Zutritt in
den Text zu iiberschreiten sind — die Paratexte, der Autorname auf dem Co-
ver, die Klappentexte, eventuelle Namensgleichheiten im Buch — verweisen
auf den Autor des Originals. Es bedarf groBerer Fachkenntnis, um die
sprachliche Wirkung eines iibersetzten Buchs als das Werk eines Uberset-
zers ausmachen zu konnen. Und es bedarf verlegerischer Entscheidungen,
um die dem Werk inhiirente Unsichtbarkeit des Ubersetzers durch die Nen-
nung seines Namens, eventuelle biografische Angaben oder Ahnliches auf-
zubrechen und auf den Sprachgestalter des deutschen Texts zu verweisen.
(Inhirent ist diese Unsichtbarkeit, weil eine Ubersetzung meist genau als
unsichtbare als gelungen empfunden wird. Aufmerksam werden die meisten
Leser auf ihre , Ubersetztheit erst dann, wenn etwas ,holpert, nicht
,.klingt* oder ,,unstimmig* ist. (Sie merken, wir bewegen uns nicht unerheb-
lich im Wortreich der Musik.) Doch Ubersetzerpersonlichkeiten wie etwa
Harry Rowohlt oder Esther Kinsky, oder August Wilhelm Schlegel und
Dorothea Tieck zeigen, dass man Biicher und Texte moglicherweise auch
wegen der Sprache, der Rhetorik und Stilistik ihrer Ubersetzer kauft.

Ich erinnere nur kurz: ,,Ubersetzer vor, bei und nach dem Ubersetzen*
hiel es. Wir sind immer noch, aber nicht mehr lange, beim ,,bei, und kom-
men dann hoffentlich schnell zum ,,danach®. Denn eines mochte ich zum
Dabeisein noch anmerken — es ist eigentlich selbstverstandlich, aber viel-
leicht fiir jemanden, der diesen Prozess nie selbst erlebt hat, schwer nach-
vollziehbar: Die Beschiftigung mit einer literarischen Ubersetzung fordert
Sprachanalyse, Sprachgefiihl und iiberhaupt Intellekt und Affekt oft auf lan-
ge Zeit heraus. Sich auf die komplexe Welt eines Textes und Autors einzu-
lassen, bedarf, neben allen rhetorischen Kompetenzen, vor allem der Ein-
fiihlung. Dabei ist Ubersetzen ein nie abgeschlossener Prozess. Den Text-
tunnel, den man beim Ubersetzen betritt, wird man zwar pragmatischer-
weise irgendwann verlassen miissen, aber schlagen Sie mal ein Buch auf,
das Sie vor zwei Jahren iibersetzt haben! Erst kiirzlich machte der Lyriker
Ulf Stolterfoth, der auch iibersetzt, in einer Veranstaltung im LCB darauf
aufmerksam, wie ein eigener Text irgendwann spiirbar abgeschlossen ist,
wihrend eine Ubersetzung dieses Gefiihl ungleich seltener hinterlisst. Es
flieBen also eine gehorige Portion Lebenszeit (meist Monate, manchmal
auch Jahre), Nachdenken, Nachfiihlen, Nachfragen, Spazierengehen, Bahn-
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fahren, den Text liegen lassen, sich selbst lektorieren und immer wieder laut
Lesen in dieses Zwischen zwischen zwei Sprachen, bis der neue Text sich so
»stimmig® anhort, als habe es keinen zweiten Urheber geben miissen.

Denn um Stimmen geht es und geht es mir: Wir iibersetzen nicht Worter —
da gébe es immer unzihlige Synonyme — und auch nicht Sitze und Absétze,
sondern eine Stimme: in ithrem Timbre und ihrem Gestus, ihrer rhetorischen
Kraft und je unterschiedlichen Haltung zum Gesagten. Ubersetzen hat zu
tun mit Stimmenhdren — und mit dem Erzeugen einer neuen Stimme im
Text.

Texte werden durch eine Ubersetzung so zu einem Gemeinschaftswerk.
Es klang vorhin schon an: Eine Ubersetzung ist kein Ersatz, sondern ein
Werk einer anderen Ordnung. Ein zweiter Autor schreibt sich ein, manch-
mal sogar mehrere, das ist unumgénglich, sprachliche Systeme unterschei-
den sich nicht nur in Vokabular und Interpunktion, im Gebrauch von Zeiten
und Satzstrukturen. Sie unterscheiden sich etwa auch in ihrer Denklogik (so
erklérte der auf Franzosisch und Deutsch schreibende George-Arthur Gold-
schmidt einmal®, dass er seine Biicher je nach Sprache anders schrieb und
fiir eine bestimmte Erzdhlperspektive die eine oder die andere benutzte. So
kommt im Franzdsischen das Wichtigste zuerst — um ein vielleicht bekann-
tes Bild zu wiéhlen: der Kirchturm bei Prousts Beschreibung eines Spazier-
gangs — und wird dann iiber Grislein und Kéferchen bis zum Betrachter
herunterdekliniert, wéhrend es im Deutschen genau umgekehrt ist, da hebt
sich der Blick vom Kifer zum Kirchturm bzw. von den Prdmissen und
Griinden zum philosophischen Schluss, der dann schon fast unanzweifelbar
ist). Sprachen unterscheiden sich auch in ihrem Klangmaterial (,,Schwei-
gen* heiBt auf Isldndisch beispielsweise ,,p6gn*) und in ihrer Okonomie (,,I
am not to speak to you* verbietet sich das lyrische Ich in einem Gedicht von
Walt Whitman, versuchen Sie einmal, das ebenso wortkarg im Deutschen zu
tun). Sprachen unterscheiden sich auch in ihren literarischen Idealen (so
reicht es den impressionistischen Franzosen, ein moglichst vieldeutiges
Wort durch seinen Kontext zu erahnen, wihrend wir Deutschen oft nach
dem noch préziseren, treffsicheren Ausdruck suchen), ganz zu schweigen
von der historischen Fracht (schon einzelner Worter wie ,,Revolution® oder
,»Brot®), von Hoflichkeitsformen, Realia (die es im Zielsprachraum womog-
lich gar nicht gibt) oder iliberhaupt ihren Zeichensystemen und was diese

3 in einem Gesprich mit seiner Ubersetzerin Brigitte GroBe
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iberhaupt festlegen und was nicht (etwa im Chinesischen oder Arabischen).

In all diesen Aspekten verandert sich ein Text bei seinem Transfer in eine
andere Sprache. Und im Moment, da mehrere Autoren an einem Text mit-
schreiben, verdndern sich auch ganz grundlegende Annahmen tiber den, der
darin spricht. Zwei Beispiele aus Emmanuel Carreres Das Reich Gottes:

In diesem Buch, das u.a. ein grofler Aufriss des ersten nachchristlichen
Jahrhunderts ist, wird kanonisierte Literatur wie Texte der Bibel oder von
antiken Autoren und Historikern manchmal zitiert, zumeist aber umge-
schrieben, réécrit, um sie heutig und neu hor- und verstehbar zu machen. So
erklart Carrére vor einem Zitat aus der Odyssee: ,,Je cite la traduction, en
alexandrins, de Victor Bérard“, in meiner deutschen Fassung: ,,Ich zitiere
die Ubersetzung in deutschen Hexametern von Johann Heinrich Vof3*. Was
wurde in diesem Satz {iberhaupt iibersetzt? Und wer zitiert hier? Wer steckt
hinter dem Ich dieses Satzes? Natiirlich der Erzdhler, deutlich wird aber
mehr denn je die Kluft zwischen dem Erzéhler eines Textes und dem Autor,
der diesen Erzihler steuert, eine Ubersetzung hat eben mehrere Autoren.
Noch ein Beispiel: ,,Auf eigene Gefahr schlage ich folgenden Ubersetzungs-
versuch vor“, schickt der franzosischsprachige Autor seiner Neufassung des
Hohelieds der Liebe voraus. Wer allerdings haftet im Ernstfall, wenn dieser
Satz und der ,,Ubersetzungsversuch® nun auf Deutsch zu lesen sind? Wer
verantwortet dann diese Rede? Um wessen Versuch handelt es sich?

Noch deutlicher wird die Tatsache des Gemeinschaftswerklichen im Ver-
gleich verschiedener Ubersetzungen ein und desselben Textes — und fiir vie-
le Leser ja dann auch iiberhaupt zum ersten Mal spiirbar. Worin besteht der
Unterschied zwischen zwei verschiedenen Ubersetzungen? Im sprachlichen
Gestus? In Haltung, Vokabular, Register und Stil von Erzédhler und Figuren?
Das kann sehr variieren, auch wenn es sich um dasselbe Original handelt,
und zeigt vor allem eins: die groBe Offenheit eines sprachlich verfassten
Kunstwerks, offen ndamlich fiir verschiedene Lesarten und Deutungen. Ein
literarisches Werk unterhélt ein eigentiimliches Verhéltnis zu Sinn und Be-
deutung, denn es stellt dem Sinn nicht nach, sondern lisst ihn auch durch
vielschichtige Beziige des Sprachmaterials, von Motiven, Themen, Bildern
und Klédngen entstehen. Einen solchen Text hort jeder anders und wird ihn
entsprechend unterschiedlich in seiner Ubersetzersprache wiedergeben.

Ein Original gibt es nur einmal, Ubersetzungen dagegen kann es, weil es
Ensemblewerke sind, von unterschiedlichen Urheberkollektiven geben.

Gemeinschaftswerke haben es gemeinhin schwer, als solche wahrge-
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nommen zu werden. Von den Arbeiten aus der New Yorker Factory ist zu-
meist nur der Name Andy Warhol geblieben, Bands leben von ihren Front-
frauen und -ménnern, Gemeinschaftskompositionen und -texte wecken
Misstrauen in den kiinstlerischen Wert. Selbst bei Mannschaftsdisziplinen
wie Film und Theater ist es offenbar schwer, kollektiv Entstandenes als sol-
ches zu benennen. Welche Namen schreibt man aufs Plakat? Welche tau-
chen dort nie auf? Wem ist wirklich bewusst, dass ein Biihnenbildner die
Welt definiert, in der eine Theatersituation spielt, und wer weill, was ein
wartistic director* im Film macht? Wir schreiben kreative Prozesse gern ei-
nem Einzelkiinstler zu, Geniegedanke, Starsystem und Marketinggepflo-
genheiten tun sich schwer mit Kollektivprozessen. Noch dazu bei einem wie
einer Ubersetzung, an dem der Autor ja meistens gar nicht aktiv beteiligt ist.
Er wird ja gewissermallen gezwungen, sein Einzelwerk preiszugeben, er
wird enteignet, auch wenn er sich iiber entstehende Ubersetzungen freut,
weil sie sein Werk doch irgendwie multiplizieren.

Das alles schicke ich voraus, um den Bogen zuriickzuschlagen und auf
das nun vielleicht nicht mehr ganz so {liberraschende dritte Element meines
angekiindigten ,,vor, bei und nach dem Ubersetzen zu sprechen zu kom-
men: Was geschieht, nachdem die Ubersetzung abgegeben, lektoriert, korri-
giert und gedruckt wurde, wenn die Aufmerksamkeit also nicht mehr auf
dem Transfer- und Verwandlungsprozess liegt?

Zum Beispiel erscheinen die ersten Kritiken. Hoffen wir es. Als Uberset-
zer darf man sich sehr gliicklich schétzen, wenn eine halbseitige Zeitungs-
kritik die Ubersetzung mit einem Adjektiv wie ,.kongenial® zusammenfasst.
Beschwingt ist die Ubersetzerin, wenn ein Kritiker von einer ,unparflimier-
ten* Ubersetzung oder ihrem ,.eleganten Duktus* spricht, selten aber bringt
es eine Erwihnung der Ubersetzung auf mehr als einen Satz. Meist kann ein
Ubersetzer sich freuen, wenn sein Name in den bibliografischen Angaben
nicht vergessen wurde, selbst wenn er der Entdecker des Autors fiir den
deutschen Sprachraum gewesen sein mag, ich erinnere zum Beispiel an
Tobias Haberkorn und sein hartnickiges Insistieren, um einen Didier Eribon
einem deutschen Verlag und der deutschsprachigen Leserschaft nahezubrin-
gen. Kaum ein Rezensent, der von fliissigen Sdtzen, feinem Humor, lyri-
schem Ton oder Ahnlichem spricht, macht sich bewusst, dass diese Wit-
kung zu groBen Teilen auch die Arbeit des Ubersetzers ist und in einer ande-
ren Ubersetzung verschwunden oder veriindert sein kann, denn sie ist unmit-
telbar an die sprachliche Form gekniipft. (Gleichzeitig ist es ja auch nicht
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leicht, tiberhaupt auf die Unterschiede zwischen iibersetzter Sprache — mit
ithrer hybriden Autorschaft — und Originalsprache aufmerksam zu werden,
wenn die Philologien von Schule bis Universitit meist ausschlieBlich origi-
nalsprachliche Literatur verhandeln, deutsche im Deutschunterricht, engli-
sche im Englischunterricht, keine Transfers, obwohl unsere Biicherschrinke
doch voller Ubersetzungen sind.)

So weit, so gut. Wir befinden uns immer noch im Medium Buch, und ein
zunehmend differenzierter Umgang mit solchen sprachlichen Eigentiimlich-
keiten ist, wenn auch sehr langsam, spiirbar — dass Sie diesen Vortrag hier
horen, beweist es. Was passiert allerdings, wenn das Medium Buch auf die
Biihne wandert, sprich, bei einer Buchpremiere, Prisentation oder Lesung,
zum Beispiel auf einem Literaturfestival? Wem gehort nun der iibersetzte
Text? Wem gehort iiberhaupt der Text? Und — denn vielleicht steckt letzt-
lich das dahinter — wem gehort der Autor?

Soll ein Originalwerk prasentiert werden, ist es liblich, den Autor einzu-
laden und ihn mit einer Moderatorin oder einem Moderator zusammenzu-
spannen; wir erleben als Zuschauer dann meist eine Lesung und ein Ge-
sprach iiber das Buch. Dieses Arrangement interessiert uns moglicherweise,
weil wir den Autor ,.er-leben” wollen, wir mochten iiberpriifen, inwieweit
der von uns, vom Text aus, halluzinierte Autor dem wirklichen, leibhaftigen
Menschen entspricht, wir wollen ihn sehen, seine Stimme und vielleicht den
Rhythmus, in dem er seinen eigenen Text liest, horen. Wir wollen etwas
iiber die ,,Machart™ des Buchs erfahren — oder dieses allererst kennenlernen
und uns die Lektiire ersparen und stattdessen einen geselligen Abend be-
scheren. Wir wollen, vielleicht, auch Aullertextuelles, Zusitzliches erfahren,
vielleicht auch ein bisschen Intimeres, Menschlicheres, weniger Perfektes,
Entriicktes als den Text. Wir wollen bewegt werden von diesem Menschen,
seiner Sicht auf die Welt und seiner Sprache.

Fiir tibersetzte Texte stellt sich die Situation in der Regel anders dar:
Wihrend kaum einer auf die Idee kdme, ein Original nicht vom Autor
selbst, sondern von einem Schauspieler lesen zu lassen und den Autor dane-
ben zu setzen oder gar nicht einzuladen, ist bei Lesungen von iibersetzter Li-
teratur, zumindest in Literaturinstitutionen, oft eine Standardbesetzung zu
finden: der Autor des Originals (ist dieser nicht verfiigbar, organisiert man
selten eine Veranstaltung zu tibersetzter Literatur), ein Moderator, und ein
»dprecher” genannter Schauspieler (die weiblichen Formen verstehe ich
grundsitzlich eingeschlossen). Der Ubersetzer, das heift der Urheber des



Festvortrag ilb 18. Internationales Literaturfestival Berlin 12.9.2018 11

gelesenen Textes, ist nicht vorgesehen.

Gibt es iiberhaupt Veranstaltungen mit Ubersetzern im Cast, dann sind
diese meist von diesen selbst organisiert worden (zum Beispiel von dem ei-
gens dafiir gegriindeten Verein Weltlesebiihne, der auch diese Veranstaltung
initiiert hat). Ubersetzer scheinen Veranstaltern — haben diese den fremd-
sprachigen Text einmal in ihrer Sprache lesen und verstehen kénnen — bei
der Anbahnung einer eigenen, leibhaftigen Intimitdt mit dem Autor im Weg
zu stehen. Und doch konnte sich diese erst aufgrund der Ubersetzung und
der Arbeit an einer suggestiven literarischen deutschen Sprache einstellen.
Ohne diese wiirden Veranstalter wohl die meisten Autoren von Weltliteratur
gar nicht kennen oder nur bis zu einem gewissen Grad, wer hat schon Haru-
ki Murakami auf Japanisch, Karl Ove Knausgird auf Norwegisch oder
Dostojewskij auf Russisch gelesen.

Erfihrt der Ubersetzer also von der Veranstaltung mit dem Autor, sitzt er
oft selbstorganisiert im Saal und hort einem Schauspieler zu, der seinen
deutschen Text liest. Diese Erfahrung ist in vielen Féllen — wobei es grof3ar-
tige Ausnahmen gibt — zwiespaltig. Die Erzdhlerstimme, die er geschaffen
hat, klingt irgendwie nicht ,,stimmig®, vielleicht sogar ,,iibertrieben®, als
stiinde sie vor dem Text. Woran kann das liegen?

Als Regisseurin wage ich eine Vermutung: Schauspieler lernen in ihrer
Ausbildung vor allem, Figuren zu gestalten. IThre Aufgabe ist es, solch eine
Figur mit allen korperlichen, stimmlichen, emotionalen und intellektuellen
Eigenschaften auszustatten, die es fiir eine wirkungsvolle Verkorperung
braucht. Die verschiedenen Sprechakte, die eine Figur in einem Theatertext
vollfiihrt, miissen interpretiert und zur Darstellung gebracht werden — hier
arbeitet ein Theatertext mit ganz anderen Leerstellen als ein Prosatext; das
Ausloten des ,,Subtexts® ist ein groBer Aspekt der Theaterarbeit.* Ein sol-
ches Eindringen in den Theatertext geschieht meist in wochenlangen Proben
und Probengesprichen. Diese Zeit (und das Ensemble, das sich gemeinsam
die Spezifika des Textes aufschlief3t) ist bei Lesungen meist nicht gegeben.
Die Konsequenz: Der Sprecher orientiert sich vor allem an der Lautgestalt
eines Textes oder konstruiert sich ein emotionales Korsett, das nicht mit ei-
ner der Textsorte entsprechenden Substanz gefiillt ist.

4 Ich spreche hier von einem dialogisch geschriebenen Theatertext mit handelnden Figuren. Formen
des postdramatischen Theaters fordern Schauspieler anders heraus, Erzéhler eines Prosatexts ha-
ben sie dabei dennoch seltenst zu werden. Schlie8lich geht es im Theater um das Erzdhlen mit
Korpern im Raum.
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Denn der Erzéhler eines Prosatexts ,,handelt mit seiner Sprache anders.
Sein Sprechakt ist ein anderer als der einer Figur. Aus welcher Perspektive
spricht ein Erzéhler? Zu wem spricht er? Was will er mit seiner Rede errei-
chen? Die Antwort ist so einfach wie kompliziert: Ein Erzéhler erzdhlt. Zu-
dem entsteht im Prosatext eine andere Zeitlichkeit. Ein Erzédhler erinnert
sich. Selbst wenn er in der Gegenwart oder Zukunft erzihlt, kennt er schon
das Ende der Geschichte. Er erzdhlt von hinten her, das spiirt jeder Leser.
Die Gefahr liegt also darin, Erzdhler und Figur zu verwechseln und die Zeit-
lichkeit einer Erzahlung auf ein unmittelbares Erleben und reine Gegenwart
hinzubiegen. Intuitiv empfindet der Horer das als irgendwie falsch. (Wie ge-
sagt, es gibt groBartige Gegenbeispiele. So wie es groBartige Horbiicher
gibt.) Der Vorgang des Erzéhlens, der viel mit den ureigenen Spannungsbo-
gen und dem Fluss und Sog eines Textes zu tun hat, wird in einer Figuren-
rede jedenfalls nicht spiirbar. Der Ubersetzer als Zaungast auf seinem Zuho-
rerstuhl wird unruhig: In diese so entscheidende Wirkung des Texts — denn
sonst legt der Leser ihn wahrscheinlich schnell aufs Nachtkéstchen — ist
doch eine gehorige Portion seiner Arbeit geflossen! Und er fragt sich: Wa-
rum liest der Autor den Text in seiner Sprache selbst, so nuschelig, leise o-
der monoton auch immer, er aber nicht den seinen? Und warum sitzt er
nicht neben ,,seinem* Autor, mit dessen Gedanken-, Gefiihls- und Sprach-
welt er sich so lange und intensiv beschéftigt hat? Sind sie nicht als Urheber
im vorgetragenen Text verschriinkt? Der Ubersetzer ist gekrinkt. Und ge-
krankt, dass ihn jemand dazu gebracht hat, gekrdnkt sein zu miissen.
Gleichzeitig weil3 er, dass ein Text allen und ein Autor sich selbst gehort,
und will sich nicht vordréngeln.

Wir sind in der Welt der Ressentiments gelandet, doch es gibt bessere
Welten. Und bessere Griinde, warum Ubersetzer mdglicherweise geeignete
Leser ihrer Texte sind.

Was ist iiberhaupt Sinn und Zweck davon, ein Buch in einer Lesung noch
einmal ,,aufzufiihren*“? Jedes kiinstlerische Medium hat seine eigenen Po-
tentiale und Moglichkeiten. Bei einem Wechsel vom Buch zur Biihne geht
es folglich um die Frage, wie der Ort der performativen Kiinste fiir etwas
genutzt werden kann, das das Medium ,,still gelesenes Buch* ergénzt, aber
auch erweitert.

Die Biihne erschafft eine Live-Situation, also eine andere kommunikative
Grunddisposition als das Buch. Denn eine Live-Situation bedeutet, mit dem
Publikum fiir eine begrenzte Zeit denselben Raum und verschiedene visuelle
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und auditive Mdglichkeiten der Kommunikation zu teilen, in Frank Heiberts
Bild: Sie teilen dann nicht das Bett, sondern die Sitzmobel im Raum. Der
Elemente des Mediums Biihne sind viele, und sie sind fiir Literaturlesungen
langst nicht ausgelotet und ausgeschopft, doch ich will mich hier auf das ei-
ne, allseits bekannte und vielleicht zentrale beschrianken: das Lesen selbst,
bei dem die Stimme des Sprechers, diejenige, die nur einmal gehdrt und
nicht nachgeblittert werden kann, die Stimme im Text wortwortlich er-
klingen lasst.

Die Stimme im Text ist ganz wesentlich gepréigt von Tonfall und Haltung,
von Rhythmus und Stille — der Stille des Textes und der Stille im Text. Ge-
nau diese Momente sind bei einem tibersetzten Werk — nachbildend neu-
schreibend — aber vom Ubersetzer geschaffen worden. Denn sie sind unmit-
telbar an das Wie des Textes, gebunden, an Dinge wie Satzbau, Textfluss,
Silben- und Worterzahl oder Klangmaterial, aber auch an Gestus bzw.
Knappheit oder Redseligkeit des Erzéhlers, genau an diesen Punkten kénnen
Ubersetzungen gelingen oder misslingen, den ,, Ton* des Originals treffen
oder nicht.

Die bei einer Lesung ertonende Stimme nun, in ihrer Stimmlage und ihrer
Lebendigkeit, fiillt etwas, was der geschriebene Text in seiner eigentiimli-
chen Stummbheit offenhélt. Durch das Lautlesen verldsst die Stimme im Text
die Innenwelt des Buchs und wird zur vernehmbaren Stimme des Vortra-
genden, sie schafft Verbindung mit dem Zuhorer und macht unter anderem
Klédnge und Rhythmus, also eine musikalische Dimension des Textes, spiir-
barer, wo sonst vielleicht vorrangig Worte und Inhalt gelesen werden. Viel-
leicht kann man sich den Text als einen Raum vorstellen. Den der Sprecher
betritt, um mit seiner Stimme den Ton klanglich zu erzeugen, der im Text
angelegt ist, um im Leser und Horer widerzuhallen. Zu ihm gehoren auch
sein Ungesagtes, Lautloses. Von dort kommt der Atem des Texts — der dann
den Atem des Sprechenden diktieren kann. Lesen heillt dann, den Vortrag
mit Techniken wie Betonung, Tempo, Lautstidrke, Pausen und Rhythmusge-
fiihl der Erzdhlerstimme entsprechend zu gestalten. Dieses Versinnlichen
des Erzdhlers kniipft an miindliche Literaturtraditionen und die Aura des Li-
ve-Vortrags an. Auch wenn jeder einen Text unterschiedlich hort, stellt sich
in gelungenen Lesungen dann oft das Gliicksmoment gemeinsamen Erle-
bens ein.

Ubersetzer haben hier eine eigenartige Zwischenstellung. Denn einerseits
haben sie dem Text in ihrer Sprache Erzdhl- und Stilelemente eingeschrie-
ben und seine kulturellen und literarischen Beziige verwaltet, andererseits
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haben sie ihn in seiner Thematik nicht erfunden, sie haben nicht vor dem
weillen Blatt gesessen. Vielleicht ist das sogar der Grund, warum bei ihnen,
anders als beim Autor, die eigene emotionale Ndhe zum Text keiner Nackt-
heit gleicht, die Ersterer vielleicht eher zu verbergen als mitzuteilen ver-
sucht. Hat ein Ubersetzer wihrend seiner Arbeit jedoch jedes Satzzeichen
und Wort, jeden Satz und Absatz interpretiert und mit den ithm verfiigbaren
sprachlichen Mitteln neu gestaltet, kennt er den Ton des Erzéhlers aus
nichster Nihe. Moglicherweise hat die Ubersetzerin keine Sprechausbil-
dung, vielleicht spricht sie monoton, vielleicht nuschelig oder zaghaft und
leise, aber sie hat die Stimme des Textes geprigt, und zu einer Verwechs-
lung von Erzéhler und Figur wird es ziemlich sicher nicht kommen.

Sitzen Ubersetzer zusammen mit den Autoren des Originals auf der Biih-
ne, steht zudem eine zuséitzliche Dimension von Literatur im Raum: ihre
Reisefdhigkeit (oder auch das, was nicht mitreisen konnte). Ein gemeinsa-
mes Prisentieren von Original- und Zielsprache wird beim Publikum immer
ein Nachdenken iiber Sprachen im Plural und den Raum zwischen den Spra-
chen ausldsen. In einer gemeinsamen Lesung wird man ihn betreten und er-
hellen kénnen. Auch Leser von iibersetzter Literatur haben sich bereits darin
bewegt, aber vielleicht war das Licht nicht angeschaltet.

Deshalb an dieser Stelle der muntere Zuruf an Literaturveranstalter: Etwa
vierzig Prozent aller belletristischer Neuerscheinungen sind Ubersetzungen.
Sie sind durch vielschichtige Filter als Texte erkannt worden, die reisen sol-
len. Und sie konnten reisen, weil sie von weiteren Autoren fiir den neuen
Sprachraum sprachlich und kulturell aufgeschlossen und anverwandelt wur-
den. Nutzen Sie die Werk- und Autorenkenntnis der Nachdichter! Und an
die Besucher von Lesungen: Freuen Sie sich auf das Gesicht zu der Stimme,
die Sie im Buch bereits vielleicht verwechselt, vielleicht wiedererkannt, in
jedem Fall aber schon gehort haben. Wer sich mit iibersetzter Literatur be-
schiftigt, erfahrt Eingemachtes iiber die Sprache des geschitzten Original-
autors, Neues iiber die eigene, die kollektive Muttersprache, Besonderes
iiber die individuelle des Ubersetzers und Erhellendes iiber Sprache
schlechthin.

Ich danke Thnen herzlich fiir Ihre Aufmerksamkeit!



