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EINLEITUNG

., [...] mit fast niichternem Wort Sterne aus Steinen zu ziinden und zu erschiittern
(Wilhelm Szabo)

Das Ziel dieser Arbeit ist es, deutsche Ubersetzungen der Gedichte des russischen Dichters
Sergej Esenin vergleichend zu analysieren. Dabei richtet sich das Hauptaugenmerk der
Analyse auf die Ubersetzungen des osterreichischen Dichters Wilhelm Szabo, die bei der
komparativen Analyse als Referenzwert dienen sollen.

Natiirlich stellt sich hier in erster Linie einmal die Frage, warum eine derartige Arbeit
geschrieben werden soll bzw. was hier eigentlich Forschungsgegenstand und Forschungsfrage
sind?

Die Frage nach dem Forschungsgegenstand bzw. der Forschungsfrage ldsst sich
folgendermaBen kurz zusammenfassen: Der Forschungsgegenstand sind Ubersetzungen eines
Originals. Die Forschungsfrage ist die Frage danach, welche dieser Ubersetzungen die am
besten gelungene ist bzw. wie die Ubersetzungen von Wilhelm Szabo im Vergleich zu den
Ubersetzungen anderer deutscher Ubersetzer (Paul Celan, Karl Dedecius, Adelheid Christoph)
zu bewerten sind.

Fremdsprachige Literatur, in unserem Fall russischsprachige Lyrik, ist vielen
deutschsprachigen Lesern aufgrund der Sprachbarriere nur in Form von Ubersetzungen
zuginglich. Dieser Umstand bekommt in dem Moment Gewicht, in dem man sich fragt, was
es eigentlich bedeutet, dass der Leser eine Ubersetzung in Héinden hilt.

Grundsitzlich steht bei jeder Form von Kommunikation ein Sender einem Empfinger
gegeniiber. Der Sender schickt an den Empfanger eine Mitteilung. Auch bei sdmtlichen
Bemiihungen um eine eindeutige Kommunikation kann die Mitteilung, die der Empfinger
empfingt nie absolut dieselbe sein, wie die die der Sender ausgeschickt hat. Dieser Umstand
ergibt sich daraus, dass sowohl Sender und Empfanger der Mitteilung jeweils nur ihren
eigenen Zeichenvorrat, ihren eigenen Erfahrungsschatz und ihre eigene Wahrnehmung zur
Verfligung haben, um die Mitteilung zu verarbeiten bzw. weiterzugeben und diese Sammlung
an Kommunikationsinstrumentarien kann in keinem Fall bei zwei Personen zur Génze ident
sein. Die Folge ist, dass bei jeder Form der Kommunikation eine Abweichung zwischen
gesendeter und empfangener Mitteilung entsteht. Diese Abweichung tritt noch einmal
potenziert auf, wenn es sich bei der iibertragenen Mitteilung um eine Ubersetzung handelt.
Hier steht der Sender bei der Ubermittlung einer Mitteilung nicht allein dem Empfinger

gegeniiber. Der Kommunikationsprozess im Falle einer Ubersetzung verliuft in zwei Phasen
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und erfolgt zwischen 3 Akteuren: dem Sender (Autor des Originals), dem Empfanger 1
(Ubersetzer) und dem Empfinger 2 (Leser). Der Empfinger 2 (Leser) erhilt somit bei jeder
Ubersetzung die Mitteilung des Senders gefiltert durch die Aufnahme des Empfingers. Die
Abweichung zwischen gesendeter und empfangener Mitteilung erfolgt zwei Mal. Zum ersten
Mal dann, wenn der Empfinger 1 (Ubersetzer) die Mitteilung des Senders (Autor des
Originals) empfiangt und zum zweiten Mal dann, wenn der Empfanger 2 (Leser) die gefilterte
Nachrichtenaufnahme des Empfiéngers 1 (Ubersetzer) in Form von einer Ubersetzung liest.
Die Tatsache, dass es diese implizite zweimalige Abweichung in jeder Ubersetzung gibt und
der Umstand, dass diese von Fall zu Fall unterschiedlich ausfallen kann, fithr zu unserer
Forschungsfrage, die darauf abzielt zu untersuchen, welche der gefilterten
Nachrichtenaufnahmen (Ubersetzungen) der origindren Mitteilung des Senders (dem
Original) am besten entspricht. Es wird untersucht, welche Ubersetzung die geringste
Abweichung vom Original darstellt und somit die treueste Ubertragung des Originals ist.

Der Ubersetzter muss sich also beim Erstellen einer Ubersetzung immer bewusst machen,
dass es grundsitzlich eine Abweichung zwischen gesendeter und empfangener Mitteilung
gibt. Diese Abweichung beeinflusst sowohl seinen Rezeptionsprozess des Originals, als auch
seinen Produktionsprozess der Ubersetzung. In einem ersten Schritt bedeutet das fiir den
Ubersetzer, dass er sein Leseerlebnis des Originals bzw. seine Rezeption sehr bewusst und
differenziert unternehmen muss. Nach der Rezeption des Originals, erfolgt in einem néchsten
Schritt die Produktion der Ubersetzung. Das #sthetische Problem des Ubersetzens manifestiert
sich hier im Spannungsfeld zwischen Reproduktion und Produktion.

Der Ubersetzer ist bemiiht, das Original so treu wie mdglich in seiner Ubersetzung
wiederzugeben. Er versucht, die wesentlichen Inhalte des Originals in seiner Ubersetzung zu
reproduzieren. Aufgrund der impliziten Abweichung zwischen der gesendeten Mitteilung des
Autors und seiner Rezeption, ist es nicht moglich, dass er das Original zur Génze
reproduziert. Indem der Ubersetzer eine Ubersetzung erstellt, schreibt er einen neuen Text
und wird somit produktiv titig. Die Aufgabe des Ubersetzers besteht darin, dass er den hierbei
entstehenden vermeintlichen Widerspruch zwischen Reproduktion und Produktion erfasst und
in seiner Ubersetzung aufldst. Demzufolge beinhaltet eine Ubersetzung immer sowohl
reproduzierte, als auch schopferisch produzierte Elemente. In welchem Verhéltnis diese
zueinander stehen, entscheidet allein der Ubersetzer, der einerseits Produzent von Kunst ist,
zu aller erst aber immer einmal Rezipient des Originals.

Die Theorie der literarische Ubersetzung, die darum bemiiht ist, eine Definition oder

Richtlinie fiir die Treue einer Ubersetzung zu finden, befasst sich genau mit diesem
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vermeintlichen Widerspruch zwischen reproduzierenden und produktiven Elementen in einer
Ubersetzung. Sie stellt sich die Frage: ,,Wann ist eine Ubersetzung treu? Wie viel
schopferische Freiheit steht dem Ubersetzer beim Erstellen einer Ubersetzung zu und wann ist
eine Abweichung vom Original einer Untreue gegeniiber dem Original gleichzusetzen? Dabei
ist die Theorienbildung auf dem Gebiet der literarischen Ubersetzung ein fortlaufender
Prozess, der geprdgt ist von historischen, literaturwissenschaftlichen  und
sprachwissenschaftlichen Entwicklungen und zu keinem Zeitpunkt zum Abschluss kommt,
sondern immer Ausdruck eines sich wandelnden ésthetischen Empfindens bleibt.

Die Faktoren, die die Entstehung einer Ubersetzung beeinflussen sind demnach sehr
vielfdltig. Sie reichen von der Abweichung zwischen gesendeter und empfangener Mitteilung,
iiber das Verhiltnis zwischen reproduktiven und produktiven Elementen in einer Ubersetzung
bis hin zur vorherrschenden Ubersetzungstheorie, die sich im historischen Verlauf
kontinuierlich gewandelt hat und sich auch heute noch weiter entwickelt. Neben diesen
allgemeinen, theoretischen Aspekten nehmen aber auch ganz spezifische Faktoren Einfluss
auf die Entstehung einer Ubersetzung. Dies sind die Biographie des Autors im Verhiltnis zu
jener des Ubersetzers, das kiinstlerische Verstindnis des Autors im Verhiltnis zum
kiinstlerischen Verstindnis des Ubersetzers, Sprachkenntnisse und Ubersetzertitigkeit des
Ubersetzers und dessen eigene theoretische Auffassung zum Thema Ubersetzung. Auch diese
individuellen Elemente tragen wesentlich dazu bei, wie der Ubersetzer seine Ubersetzung
gestaltet und miissen bei einer komparativen Analyse von Ubersetzungen beriicksichtigt
werden.

Das Verhéltnis zwischen der Biographie des Autors Sergej Esenins und jener seines
Ubersetzers Wilhelm Szabo zeichnet sich durch eine Reihe von Parallelen und
Gemeinsamkeiten aus. Sergej Alexandrovi¢ Esenin (1895-1925) wird am 3. Oktober 1895 in
Konstantinovo im Gouvernement Rjazan' geboren. Da seine Eltern aufgrund ihrer
bescheidenen Verhiltnisse nicht in der Lage sind, den Sohn entsprechend grofzuziehen,
entschlieBen sie sich dazu, ihn in die Obhut der GrofB3eltern, relativ wohlhabenden Bauern zu
tibergeben. Esenins personliche Entwicklung wird in den ersten Lebensjahren stark von
diesem biuerlichen Umfeld bestimmt und auch sein spéteres Selbstverstindnis als Dichter
bleibt nachhaltig durch die innere Verbundenheit mit der volkstiimlichen Provinz geprégt.
Esenin wird zum Bauerndichter, zu einem Poet der russischen Dorfwelt. Wilhelm Szabo
(1901-1986) wird am 30. August 1901 in Wien-Alservorstadt geboren, wichst jedoch im
Waldviertel auf. Er ist das unerwiinschte Kind eines Musikerpaares, das ihn zuerst zu

Zieheltern nach Ungarn in Pflege gibt. In seinem zweiten Lebensjahr kommt er zu einer
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Bauernfamilie nach Lichtenau bei Gfohl. Das teils sehr beschwerliche Leben in kargen
biuerlichen Verhéltnissen spielt bei der personlichen Entwicklung Wilhelm Szabos eine
mafgebliche Rolle. Das lédndliche Waldviertel wird nicht nur sein Wohnsitz, sondern auch
seine kiinstlerische Heimat. Die ihn umgebende Natur und das Leben im bauerlichen Milieu
sind jene Elemente, die die kiinstlerische Entwicklung Szabos am nachhaltigsten bestimmen.
So wird die niederdsterreichische Landschaft bald zum zentralen Thema seiner Dichtung und
Wilhelm Szabo zum Dorfpoeten des Waldviertels.

Doch die Gemeinsamkeiten zwischen Autor und Ubersetzer beschriinken sich nicht allein auf
die Parallelen in der Biographie, auch hinsichtlich des kiinstlerischen Verstindnisses und der
Auffassung davon, was gute Lyrik ausmacht, gibt es zwischen dem russischen Dichter Esenin
und seinem dsterreichischen Ubersetzer Szabo eine Reihe von Beriihrungspunkten.

Sowohl Esenin, als auch Szabo erleben den Stoff ihrer Literatur, das Leben der Bauern und
die sie umgebende Natur, als etwas Organisches und nicht als ein artifiziell konstruiertes
Sujet. Thre Gedichte sind Spiegelbilder ihrer eigenen Lebenswelt, die beschriebenen Bilder,
Schauplitze ihres Lebensalltags. Weder flir Esenin, noch fiir Szabo gibt es eine
Notwendigkeit Kunst, kiinstlich zu erschaffen. Sie sehen die Kunst als etwas an, das in der
Natur an sich vorhanden ist. Die Asthetik der Natur ist die Asthetik ihrer Kunst. Die Aufgabe
des Dichters besteht demzufolge darin, das Kunstvolle in der Natur, das in keinerlei Weise
kiinstlich ist, kiinstlerisch darzustellen. Dabei ist es nicht notwendig, dass der Dichter etwas
kiinstlich hinzufiigt, das dariiber hinaus geht, was die Natur und die Landschaft ihm an
Kunstvollem anbietet. Diese ,Natiirlichkeit“ bzw. Naturverbundenheit im kiinstlerischen
Schaffensprozess findet sich auch in der jeweiligen Stilistik der Autoren wieder, die
wiederum eine Reihe von Gemeinsamkeiten aufweist.

Die wesentlichen Charakteristika, die die Stilistik Esenins und jene Szabos gemein haben,
sind die Schlichtheit im Ausdruck, die Reduziertheit des Bildes und die bescheidene
Einfachheit der Sprache, ohne dabei Simplizitdt zu meinen. Der Dichter tritt hinter sein Werk
zuriick. Er verwendet die von ihm kiinstlerisch bearbeitete Marter nicht dazu, sich als
Kiinstler zu bereichern. Seine Aufgabe ist es, das Kunstvolle und Asthetische seiner Materie
ohne Verzerrung rein darzustellen. Die Bedeutung des Gedichts ist nicht vorrangig dadurch
bestimmt, welchen Stellenwert es als Kunstobjekt hat, sondern es soll eine treue Darstellung
der Asthetik des natiirlichen Erlebens sein. Die Schlichtheit im Ausdruck ist damit nicht nur
kiinstlerische Bescheidenheit, sondern spiegelt vor allem den Versuch wieder, das natiirliche
Kunstwerk so gut es geht fiir sich allein stehen zu lassen. Die Reinheit des kiinstlerischen

Ausdrucks entspricht dann der Reinheit des natiirlichen Bildes.
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Wilhelm Szabo hat sich bei seiner Titigkeit als Ubersetzer einer Reihe von sehr
verschiedenen Autoren gewidmet. Die einzige Gemeinsamkeit, die alle von ihm {ibersetzten
Autoren verbindet ist der von ihnen bearbeitete Stoff. Alle Autoren, die Szabo iibersetzt hat,
haben Landschaftslyrik bzw. Lyrik mit Bezug zum bauerlichen Milieu geschrieben. So kann
man davon ausgehen, dass auch die Wahlverwandtschaft mit Esenin daraus resultiert, dass
sich Szabo als Dorfpoet mit dem russischen Bauerndichter nicht nur, aber vor allem
kiinstlerisch verbunden fiihlte.

Ein weiterer wesentlicher Einflussfaktor auf die Entstehung einer Ubersetzung sind die
Sprachkenntnisse des Ubersetzers. Nur wenn der Ubersetzer der Sprache des Originals
machtig war, kann man davon ausgehen, dass er direkt vom Original weg {ibersetzt hat und
sich keiner bereits libersetzten Vorlage bedient hat. Um die Frage beantworten zu kdnnen, ob
und wenn ja wie viel Russischkenntnisse Wilhelm Szabo besessen hat, wurde sein Nachlass
im Archiv der Osterreichischen Nationalbibliothek bearbeitet. Der Nachlass Wilhelm Szabos
umfasst 58 Archivboxen (147 Mappen) und 7 Grofformate, die thematisch in 12
Hauptgruppen und entsprechende Untergruppen untergliedert sind.

In den ersten vier Hauptgruppen wurden jene Texte erfasst, die sich einer der drei Gattungen
Lyrik, Prosa und Drama zuordnen lassen. Die fiinfte Gruppe umfasst Texte, bei denen Szabo
als Mitautor tétig war. Daran schlieen Essays, Reden und Besprechungen Szabos an. Dem
nachgeordnet finden sich Texte zu Rundfunk- und Fernsehbeitrigen, zu Lesungen sowie
autobiographische Arbeiten. Nachdichtungen und Texte, die als Auftragsarbeiten fiir
verschiedene Organisationen und Behorden entstanden sind, wurden jeweils gesondert erfasst.
Den Schlusspunkt bilden Szabos zahlreiche personliche Notizen, die er vor allem in
Schulheften und Lehrerkalendern niedergeschrieben hat. (vgl. Weinmar 1999: 89)

Fiir die vorliegende Arbeit wurde in erster Linie eine Vielzahl an Reden und Besprechungen
bearbeitet. Es wurde die Gedichtsammlung der Esenin-Ubertragungen sowie Gedichtentwiirfe
und Fragmente Wilhelm Szabos gesichtet und eine Reihe von Notizen Szabos zu Esenin, zu
Paul Celan, zum Thema Lyrik und zur Bedeutung und Stellung von Niederdsterreich
analysiert. Dariliber hinaus wurden eine Reihe von Essays zum Thema Natur, zum Thema
Landschaft und zum Thema Dichtung sowie Biographisches zu Szabo selbst untersucht. Alle
diese Elemente sind in die vorliegende Arbeit eingeflossen. Die Frage, die trotz intensiver
Aufarbeitung des Nachlasses Wilhelm Szabos, nach wie vor nicht stichhaltig beantwortet
werden kann, ist, ob Wilhelm Szabo Russisch gekonnt hat? Der Nachlass enthélt ein paar
Notizbiicher mit handschriftlich eingetragenen englischen Vokabeln, allerdings nichts

Vergleichbares in Russisch. Die einzigen Verbindungselemente zur russischen Kultur bzw.
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zur russischen Literatur, die sich im Nachlass finden lassen, sind Verweise bzw. Kommentare
zu russischen Autoren (Tolstoj, Gorkij) und die Nachdichtungen von Sergej Esenin. Es ist
also nach wie vor nicht restlos klar, welche Vorgehensweise Szabo bei der Ubersetzung von
Esenin gewihlt hat, d.h. ob er vom Original weg iibersetzt hat oder eine Ubersetzung als
Vorlage benutzt hat. Es muss allerdings bemerkt werden, dass Szabo bei seinen Esenin-
Ubersetzungen sehr genau gearbeitet hat. Viele Passagen zeigen auf, dass sich der Ubersetzer
dem Original bis in die kleinsten Details gendhert hat. Dariiber hinaus weichen seine
Ubersetzungen sehr stark von allen deutschen Ubersetzungen ab, die seinen Ubersetzungen
zeitlich vorgelagert sind. Aus diesem Grund kann man davon auszugehen, dass Szabo
jedenfalls keine deutsche Vorlage benutzt hat und zumindest annehmen, dass er grundlegende
Kenntnisse der russischen Sprache hatte, auch wenn sich kein Hinweis darauf im Nachlass
finden lésst.

Um die allgemeinen, theoretischen sowie die spezifischen Faktoren, die auf die Entstehung
einer Ubersetzung  Einfluss nehmen, bestmdglich in  die  komparatistische
Ubersetzungsanalyse integrieren zu konnen, werden alle Elemente vorab eingehend
untersucht. Der Aufbau der Arbeit ist dementsprechend strukturiert: Die ersten zwei Kapitel
sind dazu gedacht, ein umfassendes Profil des Ubersetzers Wilhelm Szabo zu erstellen.
Hierbei wird auf die Biographie des Ubersetzers, seine Poetik als Autor, seine Auffassung
zum Thema Lyrik und Naturdichtung und seine Titigkeit als Ubersetzer genau eingegangen.
Das Kapitel 3 thematisiert die Rezeption von Sergej Esenin im deutschsprachigen Raum im
Allgemeinen und diskutiert die unterschiedliche Aufnahme von Sergej Esenin durch seine
deutschsprachigen Ubersetzer Adelheid Christoph, Paul Celan, Karl Dedecius und Wilhelm
Szabo im Einzelnen. Daran anschlieBend wird im Kapitel 4 das dsthetische Problem des
Ubersetzens analysiert. Das Kapitel 4 gibt einen kurzen Uberblick iiber die Theorienbildung
im Bereich der literarischen Ubersetzung und untersucht die Ubersetzertitigkeit, das
Ubersetzen von Poetik und die Ubersetzungsanalyse von einem theoretischen Standpunkt aus.
Basierend auf diesem breiten Fundament aus allgemeinen, spezifischen und theoretischen
Informationen zum Ubersetzer, zum Autor des Originals und zur Ubersetzertitigkeit bzw.
dem Ubersetzungsprozess, erfolgt in Kapitel 5 eine komparatistische Analyse deutscher
Ubersetzungen von Gedichten Esenins.

Zu diesem Zweck wurde eine Aufstellung aller Gedichte Esenins mit den dazu gehdrigen
deutschen Ubersetzungen von Wilhelm Szabo, Paul Celan, Karl Dedecius und Adelheid
Christoph sowie ein Analysekonzept basierend auf den literaturwissenschaftlichen Methoden

der Komparatistik erstellt. Bei der Auswahl der Gedichte wurde darauf geachtet, dass die
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ausgewahlten Gedichte eine reprdsentative Stichprobe von Esenins breitem kiinstlerischem
Schaffensspektrum darstellen. In chronologischer Reihenfolge werden die Gedichte
,,BrITKaNCs Ha 03epe ambiii ceet 3apu* (1910) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo, Adelheid
Christoph, Karl Dedecius und Paul Celan), ,,Mnonus“ (1918) (Ubersetzungen von Wilhelm
Szabo und Paul Celan), ,, Ko6simsu Kopa6mu (1919) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo und
Paul Celan) und ,,9 nocneanuit most mepesun (1919) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo
und Paul Celan) analysiert.

Grundsatzlich sei bemerkt, dass alle in dieser Arbeit aufgearbeiteten Elemente stets vorrangig
in ihrer komparatistischen Funktion verstanden und aufgefasst werden sollen, um den

intendierten groflen Gesamtzusammenhang immer im Blickfeld zu haben.
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1. WILHELM SZABO — BIOGRAPHIE
Wilhelm Szabo wird am 30. August 1901 in Wien, im Bezirk Alservorstadt geboren. Er ist
das unerwiinschte Kind eines Musikerpaares, welches ihn zuerst nach Ungarn, in die Heimat
des Vaters, zu Zieheltern in Pflege gibt. Szabo verbringt die ersten eineinhalb Jahre seines
Lebens in Ungarn und spricht schon einige Brocken Ungarisch, als man ihn wieder abholt und
in das Wiener Zentralkinderheim bringt. Dem Gesetz nach muss das Kind in der Sprache der
Mutter, also in deutscher Sprache, erzogen werden. In seinem zweiten Lebensjahr kommt
Szabo zu einer Bauernfamilie nach Lichtenau bei Gf6hl, die spéter auch noch seine jiingere
Schwester aufnehmen wird.
Szabo wichst in einem armseligen, von den Beschwernissen des Bauernlebens geprigten
Milieu auf. Er ist zundchst Kellnerjunge und beginnt danach eine Tischlerlehre in Wien. Das
Kind féllt schnell durch seine schwer zu stillende Wissbegierde auf. Die Ziehmutter, eine
halbe Analphabetin sicht im Wissensdurst und Lerneifer des Kindes, der sich unter anderem
auch in einer ungeheuren Lesewut duflert, lacherliche Anmalungen.
Die drmliche Kindheit im Waldviertler Dorf, bei Leuten, die den Bildungshunger des
hochbegabten Buben {iberhaupt nicht verstehen, die das ihnen anvertraute Kind in ihre
Lebensumstidnde hinein zwingen wollen, hinterlésst nicht zu tilgende Spuren. Wenn Wilhelm
Szabo sich spidter in seinen biographischen Aufzeichnungen einen ,,Findling” und ein
,Niemandskind“ nennt, dann benutzt er diese Termini als Synonym fiir das Gefiihl des
Ausgestofen- und Verlassenseins, das ihn als Kleinkind und auch noch als heranwachsender
junger Mensch erfiillt hat. (vgl. Tielsch 1991:18)
Durch einen Gliicksfall erhdlt Szabo ein Stipendium, das es ihm ermdglicht, seine
Lehrlingsausbildung in Wien abzubrechen und das Landeslehrerseminar in St. Pdlten zu
absolvieren. (vgl. Strigl 1997:49)
Von 1921 bis 1938 ist Szabo Volksschullehrer im oberen Waldviertel. Von 1931-1933 ist er
als Hauptschullehrer in Gmiind und Weitra tdtig, was seine diirftige finanzielle Situation
etwas verbessert. Er beschéftigt sich eingehend mit dem Gebiet der Volkskunde, liest und
exzerpiert in Chroniken und béuerlichen Uberlieferungen. Ebenso ist er kiinstlerisch titig, er
zeichnet, malt und musiziert und schreibt erste Gedichte und kleine Prosastiicke. 1937 heiratet
er die aus einer angesehenen jiidischen Familie kommende Valerie Gans (1919-1986), die in
den 1980er und 1990er Jahren mit eigenstdndiger Prosa unter dem Namen Valerie Lorenz-

Szabo mehrere ausgezeichnete Werke publiziert.
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Bei Szabo ist der ungebrochene Wille fiihlbar, auch als Niemandskind der sozialen
Verhiltnisse kein Stiefkind der Aufkldrung zu bleiben. (vgl. Richter 1986:50) Auch als er
selbst schon lehrend tétig ist, lernt er weiter: lesend, aufnehmend, sich intensiv mit den
verschiedensten intellektuellen Fragestellungen auseinandersetzend. Tagebucheintragungen
und Notizen aus den 1920er Jahren weisen auf sein breit gefachertes Interessensgebiet hin. So
nennt er etwa fiir die Jahre 1925-1926 die Lektiire von Strindberg, Dostojevskij, Hamsun,
Werfel, Wassermann und Kafka. Dariiber hinaus die Beschiftigung mit einer Reihe von
lyrischen Werken, vorwiegend in Form von Anthologien. Darunter Gedichte von Heym,
George, Trakl, Rilke und auch Celan. Ebenso kulturphilosophische Werke,
Kulturzeitschriften, Beitrdge aus der Musikwissenschaft und Kunstgeschichte. (vgl. Dienel
1991:121) In seinen Aufzeichnungen setzt sich Szabo ausfiihrlich mit seiner Lektiire
auseinander, tragt auch Strophen und Abschnitte, die ihm als besonders wichtig erscheinen, in
Schulhefte, die ihm als Studiermaterial dienen, ein.

Es wird offensichtlich, dass ein besonderes Merkmal sowohl des Dichters, als auch des
Menschen Szabos, seine geradezu hartnéckige Leidenschaft ist, Erkenntnis aufzuspiiren und
Selbsterziechung zu {iben. Szabo ist zeitlebens ein ausgesprochen disziplinierter Autodidakt,
dessen geistiges Engagement, sich auch im kontinuierlichen Studium verschiedener Sprachen
und in der stetigen Auseinandersetzung mit der Philosophie ein Betitigungsfeld findet. Es ist
bezeichnend, dass der bereits fiinfzigjahrige Szabo es auf sich nimmt, noch Latein zu lernen.
(vgl. Wimmer 1990:12) Der Umstand, dass wir heute auf eine Reihe gegliickter
Nachdichtungen Szabos, zuvorderst auf die Nachdichtungen aus dem Russischen von Sergej
Esenin verweisen konnen, ist sicherlich nicht zuletzt auch diesem unermudlichen Streben des
Dichters nach Wissen und geistiger Fortbildung zu schulden.

1939 wird Szabo aus politischen Griinden aus dem Schuldienst entlassen und bringt seine
Frau und sich fortan als Holzfiller, Stiftsorganist, Géirtner und Lektor eines Miinchner
Verlages durch. Der Verlust der Lehreranstellung und der daraus resultierende Mangel einer
vorgegebenen Aufgabe, eingebettet in einen routinierten Tagesablauf, 16st in Szabo, der
jeglichem MiiBBiggang skeptisch gegeniibersteht, eine existenzielle Angst davor aus, ohne
Pflicht zu sein. Fast isoliert verlebt Szabo diese schwierigen Jahre und verwendet die ihm
verbleibende Zeit zum Verfassen von Gedichten. Gegen Ende des zweiten Weltkrieges wird
der Linkskatholik Szabo, dessen Frau obendrein Jiidin ist, zum Volkssturm eingezogen. Nach
Ende des Krieges kehrt Szabo 1945 als Hauptschuldirektor nach Weitra in seinen Beruf
zurlick. Er war schon ldngst im Ruhestand, als er erklérte: Noch einmal vor die Berufswahl

gestellt, wiirde er wieder Lehrer werden wollen.
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Nach seiner Pensionierung iibersiedelt Szabo mit seiner Frau 1966 nach Wien und verbleibt
zumeist in der verhdltnismaBigen Stille und Entlegenheit seines Doblinger Zuhauses.

Szabo, der sich zundchst auf die Suche nach einem Altersdomizil auf dem
niederosterreichischen Land macht, sieht in der Stadt weder Morast und Moloch als Gegenpol
zur Landidylle, noch das verheiBungsvolle Paradies. So niichtern und differenziert seine
Einstellung gegeniiber dem Leben auf dem Land ist, so ist sie dies auch gegeniiber dem
Stadtleben. ,,0 gute Stadt, wie liegst du weit! Wie kalt und fremd sind die Dorfer* lauten die
Schlusszeilen seines Gedichts ,,Riickkehr®. Sie verraten in wenigen Zeilen, dass dem Dichter
die Stadt vor allem gut erscheint im Gegensatz zur Monotonie des Dorfes, zu seiner
archaischen Lebensform. (vgl. Dienel 1991:119f).

In einer Widmung an Sergej Esenin, dessen Gedichte er ins Deutsche {ibertragen hat, steht die
Verszeile ,,Ein letzter Dichter des Dorfs ich wie du®. Auf die drei Worte ,,Dichter des Dorfs*
verklirzt, ist dies die geldufigste Kennzeichnung Szabos geworden. Dichter des Dorfs, Sénger
des Dorfs, Poet des Waldviertels. Meistens versehen mit der Beifiigung, dass damit
keineswegs die Zugehorigkeit zur Blut- und Bodenliteratur gemeint ist. (vgl. Dienel
1991:118)

Wilhelm Szabos Erstlingswerk ,,Verkliarte Stunden® erscheint 1921 im Lilienfelder Verlag
(vgl. Eder 1988). 1933 publiziert Szabo seine Jugendgedichte in dem Gedichtband ,,Das
fremde Dorf*. Bereits im Titel dieses zweiten Gedichtbands Szabos steckt ideologische
Sprengkraft. Die Fremdheit gegeniiber der Sphire des Dorfs war in den 1930er Jahren, der
Zeit der idealisierenden und verkldrenden Heimatliteratur ganz und gar nicht gefragt. Auch
die Titel der daran anschlieBenden Bénde, die allesamt auf die Dorfthematik Bezug nehmen,
sind negativ konnotiert. Dies fiihrt mitunter auch dazu, dass Szabo spéter von vielen als
Vertreter einer Art negativer Heimatliteratur angesehen wird. 1941 folgt der Band ,,Im Dunkel
der Dorfer®, der in finf Auflagen verlegt wird und den Lyriker weithin bekannt macht. Josef
Weinheber bemerkt, verweisend auf die verdffentlichten Gedichte Szabos, dass nur ein
anderer Osterreicher, nimlich Georg Trakl, dem reinen Gedicht so nahegekommen sei.

1947 erscheint der Gedichtband ,,Das Unbefehligte”. Sieben Jahre spiter bei Otto Miiller
»Herz in der Kelter, 1965 erscheint ,,Landnacht™ in der Reihe ,,Neue Perspektiven® bei
Jugend und Volk und 1966 gibt der Stiasny-Verlag den Band ,,Schnee der vergangenen
Winter” heraus, in dem neben Gedichten schon ein Teil der unvollendet gebliebenen
Autobiographie ,,Niemandskind“ sowie essayistische Arbeiten abgedruckt sind. (vgl. Tielsch
1991:18) 1974 folgt der Band ,,Schallgrenze™ und 1981 ,,Lob des Dunkels®. Im Laufe der

1970er Jahre tritt Szabo auch als Ubersetzer in Erscheinung. Zu den von ihm iibersetzten
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Autoren zdhlen neben dem russischen Bauerndichter Sergej Esenin, die amerikanischen
Dichter Robert Frost und Elinor Wylie sowie der mittelalterliche Dichter Neidhart von
Reuenthal. Wilhelm Szabo ist Vorstandsmitglied des Osterreichischen P.E.N.-Clubs und
Griindungsmitglied des Literaturkreises PODIUM.

Das literarische Schaffen Szabos wird auch durch eine Reihe von Literatur- und Kulturpreisen
gewiirdigt. 1954 erhédlt Wilhelm Szabo den Georg-Trakl-Preis, drei Jahre spiter den
Forderungspreis der Theodor-Korner-Stiftung. 1961 wird ihm der Kulturpreis des Landes
Niederosterreich verliechen und 1962 folgt der Literaturpreis der Stadt Wien.

Wilhelm Szabo ist ein Dichter des Dorfs. Seine Beschreibungen der Dorfwelt sind dabei nie
undifferenziert, schon gar nicht glorifizierend, wie das in vielen anderen Werken der
Heimatliteratur der Fall ist, sondern driicken immer eine gewisse Skepsis gegeniiber dem
traditionellen Heimatbegriff, den die Blut- und Bodenliteratur begriindet hat, aus.

Wilhelm Szabo lésst sich als einen Dichter und Menschen beschreiben, der seine Umwelt
intensiv und differenziert wahrnimmt und sich weder literarisch, noch gesellschaftspolitisch
einem Extremum zuordnen ldsst. Er ist weder Stadt noch Land, weder vollkommene
Identifikation mit einer Gemeinschaft oder Stilgruppe, noch Isolation eines Solitédrs. Er kann
weder als ein positivistischer Aufkldrer verstanden werden, noch als raunender Mystagoge.
(vgl. Richter 1986:51) Um dem Menschen und Dichter Wilhelm Szabo gerecht zu werden, ist
es notwendig iiber eine Charakterisierung, basierend auf bindren Gegensétzlichkeiten
hinauszugehen und mit uneingeschriankter Offenheit zu rezipieren.

Die Erinnerung an seine drmliche Kindheit ldsst Szabo zeitlebens nicht los. Er sieht sich von
seinen tristen Kinder- und Jugendjahren fiir sein gesamtes Leben gezeichnet. Die
Mutterlosigkeit bleibt dabei eine der groBen Verwundungen seines Lebens. Auch nachdem
Szabo als Schuldirektor beruflich bereits gut gefestigt ist und als Autor mit dem Erhalt vieler
Ehrungen und Preise eindeutige Erfolge verzeichnen kann, fiihlt er sich dennoch sozial

untergeordnet und leidet darunter, kein Doktorat zu haben.

., Elternlosigkeit, Armut, das Herumgestoffenwerden unter fremden Leuten haben auf mein
Wesen und meine Entwicklung wahrscheinlich tiefer abgefirbt, als mir selber bewusst ist.
Dazu kam als starkes Erlebnis das zeitweilig schwere und bittere Hausen in abseitigen und
verschollenen Ddérfern. [...] Allmdhlich habe ich Heimat gefunden im Waldviertel. Heimat
allerdings nicht als Besitz, als unangefochtenes Haben, Heimat viel eher als Aufgabe, als

etwas, das es immer wieder neu zu erringen gilt.* (Szabo 1954:7)

Wilhelm Szabo stirbt am 14. Juni 1986 im Alter von 85 Jahren in Wien.
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2. DER DICHTER WILHELM SZABO

Wie bereits aus der Biographie Wilhelm Szabos eindeutig hervorgeht, ist Szabo ein Dichter,
der sich mit jeder Materie, mit der er sich beschéftigt, eingehend auseinandersetzt. Diesem
Zugang bleibt Szabo auch bei seinem kiinstlerischen Schaffensprozess treu. Das Schreiben
von Lyrik ist bei Szabo kein aus jedem Kontext gerissener kiinstlerische Einfall, keine
spontane, unreflektiert zu Papier gebrachte Eingebung, sondern vielmehr ein sich
entwickelnder Prozess, bei dem sowohl intuitiv kiinstlerische Inspiration, aber auch
theoretische Uberlegungen Eingang finden. Dementsprechend ist es nicht verwunderlich, dass
sich im literarischen Nachlass von Wilhelm Szabo eine Vielzahl von Aufzeichnungen und
theoretischen Ausarbeitungen zu verschiedenen literarischen und kiinstlerischen Themen
finden lassen. Wilhelm Szabo nimmt sein Kunstwerk bzw. sein Handwerk als Dichter und
Ubersetzer ernst. Mit einer beispielhaften Gewissenhaftigkeit setzt er sich mit jedem Element,
das Einfluss auf die Evolution seiner Gedichte und auch seiner Nachdichtungen haben kann,
auseinander. Er schreibt iiber die Lyrik als dsthetisches Konzept, die Aufgabe des Dichters,
die Literaturgattung der Natur- und Landschaftsliteratur, iiber sein kiinstlerisches Rohmaterial
- die Niederosterreichische Landschaft und ihre Dorfwelt und die verschiedenen Stilmittel,
die ihm als Dichter zur Verfiigung stehen, um seine Emotionen und Gedanken, die
kiinstlerische Wahrnehmung seiner Umwelt, zu Papier zu bringen.

Alle diese Komponenten stehen in einem direkten Zusammenhang zueinander und sind fiir
das Verstindnis der Poetik Szabos, die auch seine Nachdichtungen wesentlich beeinflusst,

von entscheidender Bedeutung.

2.1. Theoretische Uberlegungen zur Lyrik
Will man Szabos Einstellung zu Literatur und Lyrik im speziellen charakterisieren, so ist zu
allererst festzustellen, dass Szabo dem Konzept des ,,L art pour I'art” eine klare Absage
erteilt. Szabo zufolge hat Dichtung eine soziale Funktion zu erfiillen. Ein Gedicht, eine
Erzéhlung, ein Drama haben bei aller Verschiedenheit in der Darstellungsweise doch den
einen Umstand gemeinsam, dass sie eine Kunde an die Gesellschaft im weitesten Sinne
darstellen, eine Kunde freilich in der der Dichtung eigenen bildhaften Sprache und Form.
(vgl. Szabo 1954:4) Er verweist hierbei auch auf Lev Tolstoj, der der Asthetenkunst eine
Kunst gegeniiberstellt, an der das ganze Volk teilnimmt. Er teilt die Auffassung Tolstojs,
wenn dieser feststellt, dass eine Bliite der Kunst erst von jenem Zustand erwartet werden

kann, wo sie zur Angelegenheit aller wird. (vgl. Szabo 1954:4) Die Botschaft an die
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Gemeinschaft, die Szabo zufolge in jedem literarischen Werk steckt, wird umso mehr
Menschen etwas zu sagen und zu bedeuten haben, je mehr der Dichter an den Anliegen der
Allgemeinheit teilnimmt und je mehr er also im Namen einer Gemeinschaft und des
Volksganzen spricht. (vgl. Szabo 1954:4) Dichtung muss mit der Allgemeinheit verbunden
bleiben. Ist sie dies nicht, so lauft sie Gefahr bedeutungslos zu werden. Noch einmal erwihnt
Szabo Tolstoj in diesem Zusammenhang, wenn er in Erinnerung ruft, dass die Kunst, indem
sie sich von den Armen entfernt, selbst verarmt. Am Ende dieses Weges &dsthetenhafter
Absonderung aber steht eine Dichtung, die jede Wirkungsmoglichkeit eingebiifit hat. Ebenso
ist auch ein Erkenntnisgewinn durch die Kunst nicht moglich, wenn der Dichter losgeldst von
der Gesellschaft agiert, sondern nur wenn er miterlebt und mitfiihlt, was das Volksganze, was
die Gesamtheit bewegt. Ist dies nicht gegeben, so entfremdet sich die Dichtung vom
lebendigen Leben. (vgl. Szabo 1954:4)

Bei aller Ndhe zum einfachen Leben, zum einfachen Menschen, sieht Szabo keine Gefahr,
dass auch die Dichtung durch das Bemiihen um Einfachheit seicht und banal wird, gehen
doch GroBe und Giiltigkeit in der Kunst ihm zufolge zumeist Hand in Hand mit Schlichtheit
und Klarheit. Ganz im Gegenteil die Verbindung mit der Gesellschaft 16st den Dichter aus der
BotmaéBigkeit den kurzlebigen Ismen und Stromungen gegeniiber und gibt dem Dichter eine
bedeutsamere Stellung in der Gemeinschaft. Es ist dies die Stellung des Erziehers und Lehrers
des Volkes, des Formers und Mitgestalters seiner Kultur. (vgl. Szabo1954:7)

Szabo rdumt dabei ein, dass die Dichtung natiirlich nicht allein von ethischen und humanen
Kriften lebt. Dariiber hinaus ist die Lyrik ihm zufolge jene Dichtungsgattung, die dem
Massenkonsum am hartnickigsten widerstrebt. Dies nicht zuletzt auch deswegen, weil das
Lesen von Lyrik ebenso erlernt werden muss, wie das Horen von Musik. (vgl. Szabo: Notizen
von Wilhelm Szabo, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass
Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 548) Nichtsdestotrotz entbindet diese Tatsache aber den Dichter
nicht von einer hohen menschlichen und sittlichen Verantwortung. Dieser Verantwortung
wird er umso mehr gerecht werden, je mehr er mit der Wirklichkeit und den Sorgen und
Noten des Volkes verbunden ist und fiir je mehr Menschen und Menschenschichten er zu
sprechen vermag. (vgl. Szabo: Dichterstunde Wilhelm Szabo in der Ravag am 28. September
1953, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass Wilhelm
Szabo, Sign.: 70/W 338)

Das kiinstlerische Glaubensbekenntnis Wilhelm Szabos ldsst sich demnach wie folgt
darstellen: (1) Die Lyrik muss so nahe wie mdglich am realen Leben der Menschen bleiben

und (2) der Dichter muss seiner Aufgabe als Erzieher der Gesellschaft verantwortungsvoll
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nachkommen. Was jetzt noch bleibt, ist die Frage, wie das ,richtige” Gedicht Szabos
Vorstellungen zufolge auszusehen hat, d.h., die Frage, was seiner Meinung nach, ein gutes
Gedicht ausmacht.

Die Antwort auf die Frage, an welchen Merkmalen man das wahre Gedicht zu erkennen habe,
ist notwendiger Weise personlich und subjektiv. Das Verhiltnis zwischen dem Lyriker und
der Sprache ist ein eigenes, ein besonderes, und geht iiber die gewdhnliche Nutzung von
Sprache hinaus. Die Worte sind dem Dichter nicht allein Tréger verstandesmiBig erfassbarer
Inhalte und Bedeutungen, sie sind ihm gleichzeitig Formeln, deren Sinn iiber den der
Mitteilung weit hinausreicht. Der Dichter findet in dem Wort mehr als alleinig das Mittel zur
Verstindigung, er erfasst es in der Tiefe seiner Bedeutung und versteht es in seiner
Vielfiltigkeit. Er erfasst die Sprachmusik bzw. den Sprachzauber des Wortes. Und je mehr es
der Dichter schafft, in diese klangliche, magische und gedanklich nicht weiter zu erhellende
Sphire der Worte einzudringen, je sprachzauberkundiger er gleichsam ist, umso grof3er wird
seine Gabe sein, mit seiner Lyrik zu verwandeln, zu beschworen und mit den Menschen in
Verbindung zu treten.

Damit kommen wir dem auch schon sehr nahe, was Szabo zufolge, fiir den Wert und den
Rang eines Gedichts entscheidend ist. Es ist das, was Szabo das ,,Unerlernbare* nennt.
Natiirlich darf man die Rolle des Erlernbaren in der Dichtung keinen Augenblick lang
unterschdtzen. Es ist die Voraussetzung fiir jegliche kiinstlerische Produktion, d.h. also nicht
nur das Erlernbare, sondern das zu Erlernende, d.h. das, was nicht nur erlernt werden kann,
sondern unter allen Umsténden erlernt werden muss. Es gehort sozusagen zur Berufsehre des
Wortkiinstlers, das Handwerkliche seiner Kunst so vollkommen zu beherrschen, dass ihm das
Instrument seines Konnens jederzeit verldsslich zur Verfligung steht. Gleichzeitig ist aber
klar, dass uns eine vornehmlich vom Handwerklichen ausgehende Kunstiibung niemals wird
befriedigen konnen. Wir werden vielmehr bei aller Hochschédtzung von Kunstfertigkeit und
Virtuositit in der Dichtung eines ihrer Kennzeichen darin erblicken, dass sich in ihr etwas
verwirklicht und darstellt, was wesensmifig einer Vervollkommnung des Konnens und einer
noch so gesteigerten Technisierung des Schaffensvorganges nicht erreichbar und zugénglich
ist. In dieser Betonung des Unerlernbaren in der Dichtung liegt zugleich ein Bekenntnis zu
dem, was man Einfall oder Inspiration nennt. (vgl. Szabo: Vorrede zu einer Lesung aus
eigenen Werken, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass

Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 313)
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2.2. Die Naturdichtung als literarische Gattung
Wilhelm Szabo ist darum bemiiht, seinem kiinstlerischen Schaffen auch eine theoretische
Basis zugrunde zu legen. Der weitere Zusammenhang, in dem seine kiinstlerische Arbeit
steht, ist die literarische Gattung, in der sie sich manifestiert. Im Falle Szabos ist dies die
Lyrik. Seine theoretischen Uberlegungen zum Thema Lyrik bieten somit den untersten
Baustein des theoretischen Fundaments seiner kiinstlerischen Arbeit. Der bereits etwas engere
Zusammenhang ist das literarische Genre seiner Arbeit, das Genre der Naturdichtung, mit
dem er sich auch eingehend theoretisch auseinandersetzt.
So schreibt er in seinem Aufsatz ,,Natur und Landschaft in der Osterreichischen Literatur®,
dass die Natur- und Landschaftsdichtung eine literarische Stromung ist, die ihren Weg fast
iiber die ganze Erde genommen hat und als Dorfgeschichte, Bauernroman, Heimat- und
Regionalkunst eine Reihe von literarischen Stromungen und Moden iiberdauerte.
Im 20. Jahrhundert war es die um 1900 einsetzende Heimat- und Volkstumsdichtung, die sich
der Darstellung des Natur- und Landschaftserlebnisses annahm. Von der Natur- und
Landschaftsdichtung é&lterer Art unterschied sie sich durch ihre von Naturalismus und
Impressionismus geprigte Betrachtungsweise und durch ihre stark gemiithaften, wenn nicht
pathetischen Ziige. In den ost- und slidosteuropdischen Landern war sie bisher eher sozialen
und fortschrittlichen Charakters, wihrend sie sich im deutschen Sprachraum und in den
nordischen Léndern meist konservativ gab. Sie erlebte ihre Bliite um 1930 und ging unter
nationalsozialistischem Einfluss in die spiter mit Recht abgewertete Blut- und Bodenliteratur
iiber, die ein Auffangbecken antiurbaner und reaktiondrer Tendenzen war. Die neue und
neueste Osterreichische Dichtung zeigt keinen ausgeprdgten Hang zum Landschaftlichen,
wohl als Riickwirkung auf das Vorherrschen der Boden- und Volkstumsdichtung in der ersten
Jahrhunderthilfte. (vgl. Szabo: Aufsatz ,Natur und Landschaft in der Osterreichischen
Literatur®, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass Wilhelm
Szabo, Sign.: 70/W 227)
Nichtsdestotrotz ist die Natur- und Landschaftsdichtung wie die von ihr geschilderte Welt
zeitlos und besitzt eine Regenerationsfdhigkeit, die sie unabhidngig von der zeitgeistigen
Entwicklung bestéindig hélt. Fast immer und iiberall war sie Ausdruck von Sehnsucht nach
dem Urspriinglichen und nach den immer mehr schwindenden und bedrohten Reservaten
naturhaft-organischen Daseins. (vgl. Szabo: Aufsatz ,Natur und Landschaft in der
osterreichischen Literatur, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien,

Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 227)
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Nachdem Szabo die Entwicklung der Naturdichtung skizzenhaft umrissen hat, nimmt er auch
auf die Vertreter der Osterreichischen Naturdichtung ndher Bezug. Mit Sicherheit auch
deswegen, um sich im Kreise dieser als ein weiterer Vertreter der Osterreichischen
Naturdichtung zu positionieren. Er macht von Anfang an deutlich, welche Form der
Naturdichtung er vertritt, indem er zum literarischen Oeuvre der Vertreter der
osterreichischen Naturdichtung differenziert Position bezieht. So nennt er Adalbert Stifter,
den Erbe von Klassik und Romantik als den Wegbereiter der dsterreichischen Naturdichtung,
bemerkt jedoch kritisch, dass dieser seine Naturbilder in ein ideales und von Schatten
gereinigtes Licht taucht, in der Mensch und Landschaft bei aller Anschaulichkeit der
Beschreibung etwas seltsam Unwirkliches und Imaginéres gewinnen. Demgegeniiber steht der
steirische Volkspoet Peter Rosegger, dessen Darstellungen von Land und Leuten in den
»Schriften des Waldschulmeisters® und in den autobiographischen Geschichten ,,Als ich noch
der Waldbauernbub war* Szabo zufolge eine volksmiBige Frische und Unmittelbarkeit haben.
Als Vertreter der Naturdichtung, die Bezug zur Landschaft Niederosterreichs hat, nennt Szabo
den gebiirtigen Wiener Wilhelm Franke und den Gmiindner Josef Pfandler. In den Gedichten
und Erzdhlungen von Wilhelm Franke erscheint die niederdsterreichische Landschaft in einer
hellen, wahrscheinlich fiir Szabo zu hellen Sicht. Die Darstellungen von Josef Pfandler
empfindet er als eine mythische Uberhdhung. (vgl. Szabo: Aufsatz , Natur und Landschaft in
der osterreichischen Literatur”, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Wien, Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 227) Die Vorstellung einer menschlichen
Allverbundenheit mit der Natur ist Szabo zuwider, er versteht die Naturliebe als eine dulerst

einseitige Angelegenheit, die nur eine verkldrende Romantik beschreiben kann.

,, Vielleicht ist die Liebe zur Natur nichts anderes als Furcht vor der Natur, als Furcht vor
ihrer Fremdheit, Starre und Ungeriihrtheit, in Liebe verwandelte Gegenwehr gegen ihre

Empfindungslosigkeit [...] “ (Szabo1997:61)

Im Gegensatz zu dieser Form der romantisch verkldrten Darstellung will Szabo auch die
diisteren Ziige der schwermiitigen und herben Landschaft des Waldviertels aufzeigen. Er
mochte ein alles umfassendes, unvoreingenommenes, neutrales Landschaftsbild zeichnen,

parteilos in der Perspektive, niichtern in der Darstellung.

., Sicher fehlen in meiner Dorf- und Landschaftslyrik die anheimelnden, traulichen Ziige,
andererseits werden — und im Gegensatz zur tiblichen Boden- und Volkstumsdichtung — die
dunklen, die geheimnisvollen und befremdlichen Seiten der bduerlichen und dorflichen Welt

weder verschwiegen noch unterschlagen. (vgl. Szabo: Dichterstunde Wilhelm Szabo in der
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Ravag am 28. September 1953, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Wien, Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 338)

Damit positioniert sich Szabo als kiinstlerischer Kontrapunkt, nicht nur zur bestehenden
niederosterreichischen Landschaftsdichtung, sondern zur Naturdichtung mit Hang zur
Glorifizierung und Verschonerung im Allgemeinen. Seine Dichtung stellt damit eine
wesentliche Erweiterung und eine Form der Vervollstindigung der oOsterreichischen
Naturdichtung dar, wenn er nicht nur die idyllischen Seiten Osterreichs besingt, sondern die

Landschaft in ihrer Gesamtheit darstellt.

., Ein lyrischer Mensch widersteht den von der Empfindsamkeitsdichtung ldngst festgelegten
Begriffen Natur, Dorf, Bauer durchaus. Der Mensch des Landes wird nicht zwischen
wohlfeilen Sonnenidyllen in seiner Biederkeit betrachtet, sondern als, die drohende
Erscheinung, deren Konservatismus nicht ohne Ddmonie ist. Hier riihren die Gedichte an die

wahre Tiefe. “ (Brunngraber, zitiert nach Wimmer 1990:9)

2.3.  Stoff, Motiv und Thema der Landschaftsdichtung

Die Beziehung zwischen einem Dichter und seinem Stoff ist von mafgeblicher Bedeutung, da
sich aus ihr die Motive und Themen seiner Dichtung ableiten und sie wesentlichen Einfluss
auf die Art seiner kiinstlerischen Wahrnehmung hat. Der Stoff von Wilhelm Szabos Lyrik ist
die niederdsterreichische Landschaft, seine Beziehung zu ihr ist ambivalent und
widerspriichlich.

Zunichst einmal ist das Waldviertel Szabos Einschitzung zufolge grundsétzlich keine
Landschaft, die auf den ersten Blick heimatlich und vertraut beriihrt, sondern zumindest zu
Beginn auf den Betrachter einen etwas zugeknopften und abweisenden Eindruck macht. Aber
auch als bereits gelernter Waldviertler erscheint ihm das Land zu gewissen Zeiten fremd und
verschlossen und behidlt fiir ithn bis zuletzt etwas Verschwiegenes und Rétselhaft-
Hintergriindiges. (vgl. Szabo: Aufsatz ,,Geheimnis einer Landschaft”, Literaturarchiv der

Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 251)

., Es wirbt nicht um dich, es versucht nicht, dich zu ihm zu iiberreden. Es ldsst im Gegenteil
um sich werben. Sein Anziehendes, sein Stimmungszauber sind heimatlicher und verborgener
Art und erschlieffen sich in der Regel erst bei lingerem und anteilnehmendem Verweilen in

ihm.* (Szabo ebd.)

Aufgrund seiner Herkunft aus bescheidenen Verhéltnissen fillt es Szabo trotzdem leicht, sich

mit diesem kargen und immer wieder von Priifungen heimgesuchten Land und seinen

[20]



Menschen zu identifizieren. Und obwohl ihn das Land bereits in jungen Jahren seine Hirte
und Unwehleidigkeit spiiren ldsst und das Hausen in den winzigen Dorfern, wohin ihn seine
Berufstitigkeit verschldgt, nicht nur idyllische Seiten hat, sondern mit dem Erleben von
Diinkel und Verbohrtheit, Missgunst und Feindseligkeit verbunden ist, so ist Szabo Bilanz
ziehend doch dankbar, in diesem Land leben und arbeiten zu kénnen. (vgl. Szabo ebd.)

Um seine Erfahrung mit Niederdsterreich und sein widerspriichliches Verhiltnis zu seinen
Bewohnern zu charakterisieren, verweist Szabo auf den russischen Schriftsteller Maxim
Gorki, der im Titel eines seiner autobiographischen Werke, die Erlebnisse seiner unter dem
einfachen Volk des zaristischen Russlands verbrachten Jahre ,,seine Universititen® nannte.
Szabo teilt diese Auffassung in Hinblick auf seine eigene auf dem Land verlebte Zeit. Er
spricht davon, dass ihn das Leben auf dem Land das lehrte, was keine Schule und kein
akademisches Studium lehren kann: die Kenntnis des Wesens einer eigenartigen kargen
Scholle und der Gemiitsart, der Note und Sorgen des auf ihr um sein Dasein ringendenden
Menschenschlags. Zugleich aber hat es bestimmend und entscheidend auf seine Entwicklung,
die menschliche und die kiinstlerische, eingewirkt. (vgl. Szabo ebd.)

Insofern kann man sagen, dass Szabo eng mit seinem Stoff verbunden ist, auch wenn seine

Verbundenheit zeitweise widerspriichlich und immer ambivalent ist.

., Ich hinge an Niederosterreich. Ich fiihle mich als Niederdsterreicher, bin Niederdsterreich
durch eine 45 jdhrige lehrberufliche Wirkung und meine dichterische Arbeit verbunden.
(Szabo: Notizen, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass
Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 559)

Die Motive von Szabos Lyrik lassen sich direkt aus seinem Verhéltnis zu seinem Stoff
folgern. Sie umfassen das Leid des Einsamen, schwankend zwischen Aufbegehren und
Resignation, die Hassliebe zum Dorf, seine ambivalente Einstellung zu den Bauern und deren
ambivalente Einstellung zu ihm. In weiterer Folge die maBlose Feindschaft gegeniiber der
gefiihllosen Natur, der immer wiederkehrende Wunsch nach Liebe und Freundschaft, die
Erstarrung des Gemiits und die daraus resultierende Sehnsucht, dass dieser Frost auftauen
moge. (vgl. Dienel 1991:122) Und schlieBlich das Motiv des Ver-schollenen als Gegenfigur
zum in der Scholle Verwurzelten (vgl. Strigl 1997:50) und die subjektive Klage um den
Selbstverlust in einer vergessenen, verlassenen und versinkenden Welt.

Das Dorf und die Heimat sind die Themen, die Szabo in seinen Gedichten am héiufigsten
behandelt. Szabos Dorf ist weder die Versinnbildlichung eines Rousseauschen Ideals noch

bevorzugter Triager einer harmonischen Utopie. In seiner Dorfwelt prallen Mensch und Natur,
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Leidenschaft und Ordnung, Besitzwut und Armut wiederholt aufeinander. (vgl. Richter
1986:53) Diese Konfrontation wird bei Szabo nicht als dsthetisches Stilmittel inszeniert,
sondern ist gelebte Realitdt. Das Dorf wird dabei immer wieder zur Projektionsflache fiir das
lyrische Ich, ein Spiegelbild seines psychischen Zustands. Die Grenze zwischen dem Innen
und AufBlen verschwindet. Das Dorf ist feindselig, heuchlerisch, heimtiickisch, prahlerisch,
verkommen und liignerisch. (vgl. Strigl 1997:49) Die gleichen Attribute verwendet Szabo in
seinen frithen Werken auch oft fiir die ithn umgebende Natur. Wéhrend der Wirren des
zweiten Weltkriegs entdeckt er jedoch die Natur mehr und mehr als einen Zufluchtsort fiir
sich, als eine Ruhestitte flir seinen gehetzten Geist.

In der gleichen Weise wie das Thema Dorf sehr weit gefasst ist, es ist die Beschreibung des
realen Dorflebens ebenso wie die Darstellung der psychischen Befindlichkeit des lyrischen
Ichs, ist auch das Thema Heimat bei Szabo nicht in dem spezifischen Sinn zu verstehen, der
mit dem {blichen Sprachgebrauch gemeint ist, sondern in einer weiteren Bedeutung
aufzufassen. Es handelt sich um den mit menschlicher Bedeutung erfiillten physisch-
geistigen, seelischen Raum, der die Voraussetzung menschenwiirdigen Daseins ist. (Wimmer

1990:11). Dies wird in den Worten Szabos noch deutlicher:

, Alle dufere Heimat kann verloren gehen, aber es bleibt noch die Heimat innen, das Ruhen
im Selbst.“ (Szabo: Notizen, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien,

Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 559)

2.4. Die Poetik Wilhelm Szabos

Die Lyrik von Wilhelm Szabo ist immer wieder in Zusammenhang gebracht worden mit
literarischen Kategorien wie Provinz-, Regional- und Heimatliteratur. Da bereits nach einer
kurzen Durchsicht von Szabos Gedichten schnell klar wird, dass hier keine Heimatliteratur im
,»Klassischen® Sinn vorliegt, wurde dann bald in Verbindung mit Szabos Gedichten von einer
Heimatliteratur mit negativem Vorzeichen, also von einer Art ,nnegativen Heimatliteratur*
gesprochen. Von anderer Seite wiederum wird argumentiert, dass Szabo ein Musterbeispiel
der ,,inneren Emigration® sei. (vgl. Strigl 1997:51) Beide Begrifflichkeiten wollen in ihrem
Kern auf das Richtige hinaus und sind nicht gédnzlich falsch, jedoch zu knapp, zu reduziert
und undifferenziert, um dem vielfdltigen Schaffen Wilhelm Szabos gerecht zu werden.
Szabos Lyrik muss in ihrer Gesamtheit erfasst und nicht nur durch ihre Gegensitzlichkeit zu
anderen Werken desselben Genres definiert werden.

Szabo ist zwar ein heimatverbundener und heimatgebundener Dichter, doch seine Lyrik ist

mehr als negative Heimatlyrik, sie geht iiber diesen engen Begriff hinaus. Szabos Sicht des
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Dorfes hat mit dem Klischee von wogendem Korn und behaglichen Stuben nichts zu tun. Es
ist ihm verddchtig mit seinen archaischen Ziigen als Widerpart der urbanen Kultur. (vgl.
Dienel 1986:9) Das Dorf ist bei Szabo keine Idylle, er verfilscht es aber auch nicht zum Ort
einer nur modisch bedingten Anti-Idylle. Zutiefst erkennt er das nahezu Démonische, das
hinter der stillen Beschaulichkeit wirkt. Selbst die Landschaft macht einen bedrohlichen und
abweisenden Eindruck auf ihn. (vgl. Wimmer 1990:10) Nie geht Szabo den bequemen Weg
der Idealisierung und billigen Trostung. Eine Verkldrung der ldndlichen Welt und der
elementaren Naturgewalten wire dem Poeten wahrscheinlich als Verrat an seinen
tatsdchlichen Erinnerungen und Erfahrungen erschienen, die geprdgt waren von ambivalenten
Emotionen und kontrdren Empfindungen. So nimmt Szabo weder Anteil an der
inkriminierenden Verherrlichung des nur Regionalen, noch an der unreflektierten Verachtung
der Stadt gepaart mit einseitigem Lob der rustikalen Lebensweise. (vgl. Thunecke 1996:189)

Oskar Maurus Fontana, der im September 1949 im Sender Wien I eine Dichterstunde mit

Wilhelm Szabo abhilt, charakterisiert dessen Poetik folgendermafBen:

,,Im Orchester der oOsterreichischen Lyrik mochte man Wilhelm Szabo am liebsten mit der
Stimme der Oboe vergleichen, dem Holzblasinstrument, das sich aus der uralten Schalmei
entwickelt hat und mit seinem ausdrucksvollen, sozusagen ,,sprechenden* Klang voller Kraft
und Getragenheit der Region des Lauteren, Keuschen, Edlen, Sinnenden und seelenvoll in
sich Gefassten angehért. Den Ursprung der Oboe von der Schalmei her gewahrt man auch
bei Wilhelm Szabo.[...] Es sind Dorf-Klinge, aber ganz andere als die vertrauten und
gewohnten. Aus der Schalmei tont plétzlich bei Szabo nicht mehr das Bukolische, Idyllische
des Landlebens heraus, sondern das Ddmonische aller Natur.[...] Szabo sieht und gestaltet
nicht in Klischees, er sieht bis zum Grund, er kommt in seinem Gestalten bis zum Kern, bis
zum Wesen der Erscheinung. So musste er das Dorf ohne Idylle, verwunschen, fremd und
Feind in allen Jahreszeiten darstellen.” (Szabo: Einleitende Worte zur Dichterstunde
Wilhelm Szabo, Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Nachlass
Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 337)

Szabo schreibt, um seine Erlebnisse und emotionalen Eindriicke aufzuarbeiten. Thm zufolge
schreibt man Lyrik, um Gefiihle wie Trauer, Melancholie oder Todesangst abzuwehren.
AuBlerdem aus einer Neigung, ja einer Liebe zum Sprachabenteuer heraus. Seine ganz
personliche Motivation fiir das Schreiben von Lyrik ist aber das Gedicht als sogenannte

»kleine Form* als gemadBigtste dichterische Ausdrucksweise bei Absorbiertheit von
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nichtliterarischer ~ Arbeit. (Szabo: Notizen, Literaturarchiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Wien, Nachlass Wilhelm Szabo, Sign.: 70/W 548)

An dieser Vorstellung von dem Gedicht als ,,kleine Form* orientiert sich auch seine Stilistik.
Szabos Weg von expressionistisch grundierten Anfiangen zu einer neuen Sachlichkeit des
Dorfes miindet nach klassizistischen und gedankenlyrischen Umwegen wiederum in formale
Reduktion. Die Armut im Wort erscheint als addquate Entsprechung ldndlicher Armseligkeit,
als bewusste Hinwendung zur Bescheidenheit. (vgl. Strigl 1997:55) Szabo mdchte mit seinen
teilweise frappierend einfachen Metaphern einerseits seinem kiinstlerischen Ideal von
pathetischem Understatement nachkommen, andererseits sind diese einfachen Metaphern

seiner Meinung nach aber auch die treueste Darstellung von einfachem Leben.

., Ich weif3: Schéne Worte zu finden, bliihendstes Wort zu sagen, ist leicht zu lernen. Was nicht
zu lernen ist, ist lapidare Einfachheit, unmittelbare Schlichtheit. Nicht neue Wortklinge,
verschlungenste Bildungen zu schaffen, sei mein Drang, er sei dahin gerichtet, mit fast

niichternem Wort Sterne aus Steinen zu ziinden und zu erschiittern. ““ (vgl. Szabo 1997:58)

Mit der Geradlinigkeit seiner Faktenreihung, der Niichternheit des Aufzihlens, also Stilmittel,
welche man bereits der ,,Anti-Poesie” zuzdhlen konnte, erreicht der Dichter eine
ungewohnliche klangvolle Eindringlichkeit der Gegebenheiten. (vgl. Richter 1986:50)
Souverdn instrumentiert Szabo mit der Wahl des Rhythmus und des Reims den Klang seiner
Gedichte, indem er diese auf die Individualitét jedes einzelnen Gedichts abstimmt. Rhythmus
und Reim gehen mit der neuen Sachlichkeit eine iiberraschende und ergreifende Bindung ein.
Dabei sind Szabos Verse zumal herb, aber mit einer eingingigen Musikalitét. Thre sangbare
Form verbiirgt Einpragsamkeit und damit Dauer. (vgl. Heinisch 1986:17) Tradition und

Innovation, Zeitlosigkeit und Epochenstil verschmelzen ineinander.

,,S0 ist meine Dichtung weitgehend die Geschichte meines Wegs durch die Dorfer, ich kénnte
auch sagen, die Geschichte eines langen und schmerzlichen Ringens um Heimat. Sie ist
freilich nicht allein dies. Von Anfang an war einer ihrer Anliegen das Humane im weitesten
Sinne. Hand in Hand damit geht eine starke Wandlung meiner Grundauffassung von
Dichtung, dergestalt, dass ich mich von allen blof; dsthetischen Gesichtspunkten immer weiter
entferne. Mein spdter Traum ist es, Dinge zu schreiben, die alle angehn und die alle verstehen
kénnen, vor allem die einfachen Leute. Ich sehe es als grofste Ehre fiir einen Dichter an, wenn
seine Gedichte und Erzdhlungen Eingang in die Kalender und Schullesebiicher finden. Es

wdre mein grofites Gliick, einmal fiir viele sprechen zu kénnen. Ich werde es nie vergessen,
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dass ich in einer Keusche aufwuchs und dass meine bdurische Ziehmutter sich eines

Niemandskinds annahm. Mein Herz gehort den Armen und Namenlosen. “ (Szabo 1954:7)

Auch wenn die Stimme Wilhelm Szabos im Gsterreichischen Kanon zurzeit nicht gebiihrend
wahrgenommen wird (vgl. Strigl 2001:15), darf dies nicht falschlicherweise dazu verleiten,
den Stellenwert von Szabos Werk zu unterschitzen. Geprdgt vom ,,Dunkel der Dorfer, das
er, dhnlich dem von ihm verehrten und iibersetzten russischen Dichters Esenin, in
unvergleichbaren Gedichten beschrieben hat, ist er friih liber die regionale Bedeutung

hinausgewachsen und ist heute zu den wirklich groen Lyrikern des deutschen Sprachraums

zu zdhlen. (vgl. Tielsch 1991:20)

2.5.  Wilhelm Szabo als Ubersetzer

Die Ubersetzungstitigkeit Szabos zeichnet sich im Vergleich zum Ubersetzungswerk anderer
Literaten-Kollegen durch zwei vorrangige Merkmale aus. Als erstes ist zu bemerken, dass die
Ubersetzertitigkeit bei Szabo einen relativ geringen Anteil an seiner gesamten literarischen
Arbeit einnimmt, was mitunter auch darauf zuriickzufiihren ist, dass Szabo im Gegensatz zu
manch  anderen seiner  Dichter-Kollegen die  Ubersetzungsarbeit — nicht  als
Nebenerwerbstitigkeit betrieben hat, sondern vielmehr aus Interesse und dem Streben nach
kiinstlerischer =~ Weiterentwicklung. Das  zweite, wesentliche Kennzeichen der
Ubersetzungstitigkeit Szabos ist, dass sich alle getitigten Ubersetzungen auf ein konkretes
Themengebiet (dorfliche Poesie, Landschaftspoetik) beschrinken.

Szabo iibertrdgt in seiner gesamten literarischen Laufbahn insgesamt die Werke von nur vier
Autoren. Mit ,Rast im dimmrigen Winterwald* entstehen die Ubertagungen von Gedichten
des amerikanischen Lyrikers Robert Frost (1874-1963). Frost, der im Imaginismus
entscheidende Anregungen fiir sein eigenes literarisches Schaffen fand, schreibt zarte
Naturgedichte, sowie Gedichte, in denen die Angste des modernen Menschen zum Ausdruck
gebracht werden. Stilistisch gestaltet Frost seine Poetik einfach, er verzichtet auf komplizierte
Formen und Bilder. Die stilistischen und inhaltlichen Gemeinsamkeiten in der Poetik von
Frost und Szabo erkldren das Interesse Szabos, sich auch iibersetzerisch mit diesem Dichter
auseinanderzusetzen.

Die widerspriichliche Beziehung zum Dorf, die Szabo selbst innig empfindet, findet er bei
Neidhart von Reuenthal (1190-1246) mit dem kennzeichnenden Beinamen ,,Bauernfeind*
ausdrucksstark thematisiert. Ungeachtet der zeitlichen Distanz, die zwischen den

Schaffensperioden der beiden Dichtern besteht, entdeckt Szabo inhaltliche Uberschneidungen,
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die fiir ihn eine kiinstlerische Bereicherung darstellen und entschlieBt sich zur Ubertragung
der Verse des dorflichen Minne-Séngers.

Die wahrscheinlich bedeutendste Ubersetzung von Wilhelm Szabo ist die Nachdichtung
»Irauer der Felder von Sergej Esenin, die im Jahr 1970 erscheint. Szabo entdeckt Esenin
bereits in den 1920er Jahren als einen Seelenverwandten. Er fiihlt sich von dem
empfindsamen, russischen Dichter, mit dem ihn einiges verbindet, magisch angezogen. An
vielen Stellen wird darauf verwiesen, was filir eine tief empfundene Ndhe Szabo Esenin
gegeniiber empfand. Die Widerspriiche, denen sich Esenin in seiner Dichtung in
wiederholtem MafBe stellt, sowie auch seine Grundsatziiberlegungen zum Dorfthema (Wie ist
das Dorf richtig darzustellen? Positive Darstellung, realistisch oder idealistisch? Wie ist die
Dorfwelt iiberhaupt zu verstehen, zu bewerten?) sind denen Szabos nicht undhnlich, eine
Wahlverwandtschaft ist also auch kiinstlerisch naheliegend.

Die vierte Dichterin, die von Szabo iibersetzt wurde, ist Elinor Wylie (1885-1928), eine
amerikanische Schriftstellerin, die formal strenge, aber dennoch gefiihlsbetonte Lyrik zum
Thema Natur schreibt. Diese Ubersetzung scheint jedoch, den am wenigsten nachhaltigen
Einfluss auf die Dichtung Szabos gehabt zu haben.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Esenin den wohl grofiten Anteil an der gesamten
Ubersetzungstitigkeit Wilhelm Szabos einnimmt. Des Weiteren sollte nochmals
hervorgehoben werden, dass sich alle {ibersetzten Autoren, wenn auch in unterschiedlichen
literarischen Epochen, im selben literarischen Genre bewegt haben. Die bei den iibersetzten
Autoren immer wiederkehrenden Motive weisen starke Ahnlichkeiten respektive
Gemeinsamkeiten mit Szabos eigener Arbeit auf. Man kann also davon ausgehen, dass die
Auswabhl der zu iibersetzenden Autoren durch Szabo nicht willkiirlich erfolgte, sondern einer
klaren thematischen Richtlinie folgte.

Die breite und fundamentale Auseinandersetzung Szabos mit den Motiven der Heimatlyrik
bzw. Bauerndichtung hatte auch zur Folge, dass Szabo eine grole Kompetenz auf diesem
Gebiet entwickeln konnte, was sich sicher sowohl auf sein eigenes Schaffen, als auch auf die
Titigkeit als Ubersetzer positiv ausgewirkt hat.

Die fiir diese Arbeit vorrangigen Fragen nach Szabos Motivation Esenin zu iibersetzen, sowie
der Giite von Szabos Ubersetzung, lassen sich vorab zunichst einmal folgendermaBen
beantworten: Szabo sieht in Esenin vor allem den letzten Dichter des Dorfes und besitzt
geniigend Kompetenz in dem Genre der Heimatlyrik, um das notwendige iibersetzerische

Riistzeug fiir eine gelungene Ubertragung mitzubringen.
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3. DIE REZEPTION VON SERGEJ ESENIN IM DEUTSCHSPRACHIGEN RAUM
Vorreiter der Esenin-Rezeption im deutschsprachigen Raum ist Iwan Goll, der im Jahr 1921
die erste deutsche Nachdichtung eines Textes von Sergej Esenin vorlegt. Seinem Beispiel
folgt rasch eine Vielzahl von anderen Ubersetzern. Bis heute haben bereits 61 Autoren daran
mitgewirkt, dem deutschsprachigen Leser ein moglichst stimmiges und wahrheitsgetreues
Bild des russischen Bauerndichters zu vermitteln. (vgl. Kossuth 1995:22)

Iwan Goll veroffentlicht Fragmente aus Esenins ,,Inonien* und ,,Die Verkldrung® zusammen
mit Nachdichtungen von Werken von Blok, Belyj, Majakovskij und Mariengof im Juli-Heft
1921 der Dresdner Zeitschrift ,,Menschen®. Zwei Jahre spéter folgt eine Nachdichtung der
»Verklarung® von Tartakower, wiederum zwei Jahre spiter eine Version von Kalmer. Die
Ubersetzer Groeger, Jarcho, Lindenberg-Degal, Schweifert, Diirck u.a. erweitern die
Titelauswahl der Nachdichtungen. 1927 erscheinen deutsche Nachdichtungen von Esenin in
der russlanddeutschen Moskauer Edition ,Lieder der Tat“, die gemd dem Untertitel
russische, proletarische und andere revolutiondre Poesie beinhaltet. (vgl. Kossuth 1995:23)
1933 wird trotz bereits aktiver NS-Zensur die Esenin-Nachdichtung ,,Nachtstiick” von
Grashey im Feuilleton der ,,Kolnischen Zeitung* herausgebracht. 1934 enthilt die ,,Auswahl
slawischer Dichter®, die von Hiller von Gaertringens fiir das Slawische Institut der Berliner
Universitdt zusammengestellt wird, die Esenin-Nachdichtung ,,Dort wo Schweigen ewig
schlummert®. 1939 erscheint die Edition ,,Russische Lyrik in Ubersetzungen* von Wanda
Berg-Papendick, die insgesamt acht Texte von Esenin beinhaltet (vgl. ebd.) und 1940 wird die
deutsche Nachdichtung ,,Die Pferde* von Radeckis in der Schweiz verdffentlicht. 1948/1949
ibersetzen Tschelistschewa-Lindenberg und Stammler Sergej Esenin.

Die erste deutsche Buchausgabe von Esenin mit dem Titel ,,Liebstes Land, das Herz traumt
leise* erscheint 1958 und enthidlt Nachdichtungen von Adelheid Christoph und Erwin
Johannes Bach. 1961 legt Karl Dedecius seinen deutschsprachigen Esenin-Band vor. 1963
erscheint das Buch ,,Drei russische Dichter, das Ubertragungen von Paul Celan von
Gedichten Sergej Esenins, Osip Mandel'Stam und Aleksandr Blok enthélt. 1965 gibt Fritz
Mierau das Buch ,,S. Jessenin. Gedichte. Russisch-deutsch. Nachdichtungen von Paul Celan,
Adelheid Christoph, Rainer Kirsch heraus, und damit die erste Ausgabe, in der zum ersten
Mal die Ubersetzungen von drei deutschen Lyrikern gemeinsam publiziert werden. 1970
erscheinen die deutschen Esenin-Nachdichtungen von Wilhelm Szabo unter dem Titel

,» Trauer der Felder”. (vgl. Kossuth 1995:24)
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Nach einer mehr als zehnjéhrigen Pause in der deutschsprachigen Esenin-Rezeption wird
1982 der Berliner Esenin-Auswahlband ,,Oh, mein Russland. Gedichte und Poeme*
verdffentlicht. (vgl. Kossuth 1995:26)

Zusammenfassend sind hinsichtlich der Rezeption von Sergej Esenin im deutschsprachigen
Raum zwei Aspekte als bemerkenswert hervorzuheben. Erstens ist darauf zu verweisen, dass
fast ein Viertel jener 61 deutschen Esenin-Ubersetzer Russlanddeutsche waren. Soweit
ermittelbar, erscheinen die ersten russlanddeutschen Esenin-Nachdichtungen von Lulft,
Schellenberg und Wy 1927 im oben bereits erwidhnten Sammelband ,,Lieder der Tat“. (vgl.
Kossuth 1995:27)

Der zweite Aspekt der Esenin-Rezeption im deutschsprachigen Raum, der hervorgehoben
werden sollte, betrifft die akademische Forschungsarbeit. Obwohl Esenin bereits von einer
Vielzahl an Ubersetzern in die deutsche Sprache iibersetzt worden ist, gibt es verhiltnismiBig
wenig akademische Forschungsarbeit zum Thema Esenin in deutscher Ubersetzung. Der
vermutlich bedeutendste und mitunter auch am Oftesten zitierte Artikell, der dieses Thema
behandelt ist von Fritz Mierau und mit dem Erscheinungsjahr 1966 heute bereits 46 Jahre alt.
Eine sehr wichtige allgemeine Studie’ zum Thema russische Lyrik in deutschen
Ubersetzungen ist von Karl Dedecius und mit dem Erscheinungsjahr 1961 sogar noch ilter.
Es ist demnach tatsdchlich so, dass ungeachtet der umfangreichen Literatur zur literarischen
Ubersetzung, die in den letzten Jahren erschienen ist, es relativ wenig akademisches Material
zum Problem der Ubersetzung von russischer Lyrik ins Deutsche gibt und noch weniger zu
spezifischen Autoren oder Ubersetzern. (vgl. Glenn 1985:5)

Die Nachdichtungen von den Gedichten von Sergej Esenin sind so vielfdltig wie die Poetik
des Autors selbst. Die Poetik Sergej Esenins zeichnet sich vorrangig dadurch aus, dass sie
das Produkt vieler génzlich unterschiedlicher Einflussfaktoren ist und dass sich ihre
Entwicklung stets in direkter Abhdngigkeit zum biographischen Werdegang des Autors
vollzog. So ist auch die Wahl der Motivik hauptsédchlich biographisch begriindet und jedes
poetische Werk spiegelt implizit auch die spezifische Lebensrealitit des Autors zu dem
jeweiligen Zeitpunkt wider. Sein Leben lang fiihlte Esenin eine direkte, existenzielle
Verbindung zu seiner béuerlichen Herkunft, was auch in seiner Dichtung stets zum Ausdruck
kommt. Dies fiihrte nicht zuletzt auch dazu, dass Esenin, teils von anderen initiiert, teils von

ihm selbst forciert, das Image des Bauerndichters zugeordnet wurde, eines Dichters, der seine

' Mierau, Fritz: Deutsche Esenin-Ubersetzungen. In: Zeitschrift fiir Slawistik 11/3 (1966), S. 317-330, diskutiert
Celan, Christoph und Kirsch (dessen Esenin-Ubertragungen nicht gesammelt wurden)

* Dedecius, Karl: Slawische Lyrik-iibersetzt-iibertragen-nachgedichtet (1961) In: Storig, Hans J. (Hg.) Das
Problem des Ubersetzens. Stuttgart: Goverts 1963.
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Melancholie, Schwermut, Verzweiflung und Zerrissenheit durch die Bilder der Natur zum
Ausdruck bringt.

Doch Esenin war nicht nur ein Dichter von bauerlicher Herkunft, er war vor allem auch ein
Poet, der sich zerrissen zwischen unterschiedlichen Lebenswelten und den aufgewiihlten
Verhiltnissen seiner Zeit, darum bemiiht hat, einen universalen, fiir alle Bereiche geltenden
sprachlichen Ausdruck zu finden, der unabhingig von den aktuellen Tendenzen zur
Formalitit, einen eigenstdndigen und angemessenen Stellenwert erlangt. Esenin verfolgt
dabei den Weg der duBlersten lyrischen Reduktion und entwickelt eine reformierte, ballastlose
und genaue Sprache.

Die Motive des Bauernlebens, der inneren Zerrissenheit, der Entfremdung und der Sehnsucht
nach dem béuerlichen Leben sind dabei nicht als von einander géinzlich unabhingige
Erscheinungen zu verstehen. Die Universalisierung der Natur war fiir Esenin eine
Moglichkeit, sich mit seinem Identitétsverlust auseinanderzusetzen und gegen diesen Verlust
anzugehen. (vgl. Mierau 1966:321) Auf der Suche nach dem elementaren Organischen stof3t
Esenin auf die allgegenwirtigen Gegensétze in der Welt, auf die Identitét dieser Gegensitze,
auf die GesetzméBigkeit dieser Identitdt. (vgl. Mierau 1966:322) Die Tatsache, dass sich
Esenin dieser Gegensitze bewusst ist und sich ihnen auch immer stellt, ist mitunter der
Hauptgrund, warum seine Poetik so rastlos, so ruhelos erscheint. Die Romantik Esenins ist
damit nicht die Romantik eines melancholischen Miifliggangs, noch die einer genussvollen
Selbstzerstorung, sie beschreibt vielmehr die Gefiihlswelt eines Entdeckers, eines Suchenden,
der sich der Relativitit bewusst, auf die Suche nach der Absolutheit macht.

Wie unterschiedlich teilweise die iibersetzerische Akzentuierung dieser Poetik sein kann,
zeigt sich an den Arbeiten von Christoph, Dedecius, Celan und Szabo. Im Verweis auf die
Esenin Ausgabe ,,Gedichte. Russisch-deutsch® (Hrsg. von F. Mierau) (1965) spricht Mierau
davon, dass das, was die Esenin-Ubersetzungen von Celan und Christoph von den fritheren
und parallelen Versuchen unterscheidet, die produktive Haltung der Ubersetzer gegeniiber den
Texten ist.

Die Dialektik von Giiltigkeit und Treue zu Eigenméchtigkeit und Freiheit besteht beim
Ubersetzen immer und tritt auch hier deutlich hervor. Besonders im Falle des Ubersetzens von
Poetik lisst sich eine Ubertragung nicht schablonenhaft konstruieren. Versiibersetzung muss
zu einem bestimmten Grad substituieren, adaptieren und gewinnt ihre Giiltigkeit gerade
dadurch, dass etwas weggelassen, etwas hinzugefiigt, etwas verbal und formal neu
eingekleidet wird. Die Treue zum Original wird demnach mitunter so erreicht, dass dieses

gedndert wird.
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Die eigene Welt des Ubersetzers wird auf die im Gedicht beschriebene Welt projiziert. Der
Ubersetzer vergleicht, erkennt wieder, versteht neu, assoziiert und trifft eine Auswahl.

Der Ubersetzer ist ein Leser vor dem Leser der Ubersetzung (vgl. Mierau 1966:324)

Die von Mierau angesprochene Produktivitit beim Ubersetzen, liegt nicht nur bei Christoph
und Celan vor, sondern ist auch bei Dedecius und Szabo gegeben. Der Leser, der bei einem
iibersetzten Text vor dem Leser da ist, ist in allen vier Fillen ein anderer. Jeder Ubersetzer
bringt seine eigene Welt in die Ubersetzung ein, stellt seine eigene Beziehung zum Autor des
Originals her, nimmt andere Aspekte des Originals wahr und entwickelt damit seine ganz

eigene Interpretation und Rezeption.

3.1. Adelheid Christoph und Sergej Esenin
Adelheid Christoph {iibersetzt insgesamt 51 Gedichte von Sergej Esenin. In die Ausgabe
,Liebstes Land, das Herz trdumt leise” gehen 26 Gedichte von Christoph ein. In der Mierau-
Ausgabe von 1965 werden 25 Gedichte in ihrer Ubersetzung gedruckt, davon 11 zum ersten
Mal. Es sind dies Gedichte aus der Zeit von 1910 bis 1919.
Fiir Christoph ist Esenin in erster Linie ein Gefangener seiner Leidenschaften. Die grofite
seiner Leidenschaften ist dabei seine Liebe zu seiner Heimat Russland, die von Bitternis und
Siie bestimmt, alles beinhaltet, was eine grofe Leidenschaft ausmacht. Seine Liebe braucht
Nahe und Distanz zugleich. Eine fortwéhrende Rastlosigkeit treibt Esenin in die Ferne, um
ihn dann sofort wieder in die Heimat zuriickzuziehen. Wiederholt nimmt Esenin Abschied,
Abschied von der Heimat, Abschied von der Ferne. Christoph tibersetzt das Werk Esenins als
die Konfession eines ewig Abschiednehmenden.
Mierau zufolge erweist sich diese Interpretation als durchaus eintréglich. Christoph schafft es,
die innere Unruhe Esenins darzustellen, die sich mit Trauer um den unausweichlichen Verlust
des Erworbenen verbindet. Dabei findet Christoph einen Ton, der mit dem Esenins grofle
Ahnlichkeiten aufweist, seiner klanglichen Ausdrucksweise entspricht. (vgl. Mierau
1966:324f)
Christoph schafft es, die Leichtigkeit der Gedichte Esenins in ihre Ubertragungen
einzubringen. Doch in der Ubersetzung von Poetik kénnen Leistungen und Fehlleistungen
einander bedingen. EntschlieBt sich der Ubersetzer, einen Aspekt des Originals besonders
hervorzuheben, so geht ein anderer dabei womoglich verloren. Ist die Leichtigkeit im
Ausdruck im Allgemeinen ein Vorzug der Ubersetzungen von Christoph, so ist sie in

einzelnen Féllen ein Defizit, wenn die Tiefe auf Kosten der Leichtigkeit verloren geht.
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Larmoyanz, Koketterie und Gemeinplitzigkeit schleichen sich in die Ubertragungen ein und
machen Esenin klein. (vgl. Mierau 1966:325)

Besonders nahe kommt Christoph Esenin dort, wo er die Freude seiner Hingabe an die Welt
ausspricht. Mierau weist hier im Besonderen auf die Ubertragung des Gedichts ,,BeiTkancs na
o3epe hin und befindet, dass weder Celan noch Dedecius dieses Gedicht im Gestus so genau
wiedergegeben haben wie Christoph. (vgl. Mierau 1966:326)

Dabei wird die Trauer in Esenins Dichtung, das nie enden wollende Abschiednehmen, seine
immer wiederkehrenden Gedanken an den Tod und der tief empfunden Lebensiiberdruss in
den Ubersetzungen von Christoph nicht als eine Hingabe an die Welt im tatsichlichen Sinn
verstanden. Sie gilt nicht der ihn umgebenden Lebensrealitit, die von den revolutioniren
Kampfen und politischen Umwélzungen seiner Zeit gekennzeichnet ist, sondern wird bei

Christoph vielmehr mit einem mystischen Akzent versehen. (vgl. Mierau 1966:327)

3.2. Karl Dedecius und Sergej Esenin

Dedecius sieht in Esenin nicht nur einen Dichter der Natur, sondern vor allem einen
,hnatlirlichen” Kiinstler, einen Menschen, der aus einem inneren Bediirfnis heraus Kunst
schafft ohne etwas kiinstlich zu kreieren oder zu stilisieren. Dedecius zufolge hat Esenin das
romantische Volkslied der Moderne geschaffen, in malerischer Manier, musikalischen
Rhythmen und in lebendiger Sprache. Diesem romantischen Volkslied liegt stets ein tiefes,
ganz und gar unstilisiertes, ungekiinsteltes, unintellektuelles Erlebnis zugrunde. Dedecius
erscheinen die Gedichte von Esenin oft von dem Gefiihl der Trauer iiberschattet. Des Ofteren
schwingt auch eine Art von Todesahnung mit. Und immer driicken die Gedichte Esenins die
Unfahigkeit aus, sich in der Welt, so wie sie war und wie sie wurde, zurechtzufinden. So wird
sein romantisches Volkslied der Moderne zu einem melancholischen Abgesang einer ratlosen,
untergehenden Welt. (vgl. Dedecius 1961:73)

Historisch betrachtet sind seine Gedichte Zeugnisse fiir den ,,unversdhnlichen Bruch zwischen
dem Alten und dem Neuen, fiir das langsame Dahinwelken, schlielich fiir den Selbstmord
eines unverbraucht verbrauchten Lebens, fiir das Sterben einer Welt: mit Katen,
Kirchturmglocken, Popen, Birken, Himbeerweiten, Steppen, Schneestiirmen und
Schlittenfahrten, Melancholie und Masochismus, mit extremer Frommigkeit und
Gottesldsterung, mit Verwegenheit und Demut ohnegleichen. (vgl. Dedecius 1961:78)

Das Spektrum des poetischen Kanons wird durch die Gedichte Esenins um eine bedeutende
Facette reicher. Der soziale Transformationsprozess, der mit Beginn des 20. Jahrhunderts in

Russland einsetzt, die langsame Entwicklung der Industrialisierung und die politische
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Aufbruchsstimmung werden in den Gedichten Esenins ebenso thematisiert wie die rurale
Tradition, die die Lebensweise der Menschen bis dahin bestimmt hat. Dedecius spricht sich
dagegen aus, dass die verschiedenen Literaturgeschichten Sergej Esenin entweder zum
Dichter der Revolution oder zu deren Gegner machen wollen. Ihm zufolge war Esenin wohl
beides in einem: ein abergldubischer Bauer und ein ungldubiger Rebell — ein echter Russe
alten Schlages. (vgl. Dedecius 1961:78)

Entsprechend seiner Rezeption der Gedichte von Esenin, hat Dedecius auch eine ganz klare
Vorstellung davon, wie Esenin iibersetzt werden muss. Es hat dem Ubersetzer bei der
Ubersetzung darum zu gehen, dass sich das Widersprechende im Gedicht auch in der
Ubertragung wiederfindet: Nicht mehr das Alte, aber noch nicht das Neue, die romantische
und die moderne Palette. Sehr rhythmische Strophen und doch freier, singbarer Fluss. Die
Reime miissen unbekiimmert sein, oft unrein, doch ohne zu leiern oder zu klirren. Die
Alliterationen miissen unauffillig, selbstverstindlich folgen. Fast Derbes sollte neben duflerst
Subtilem stehen. Bilder, Stimmungen und Farben sollten zum Greifen nah lebendig werden.
Weich und hart zugleich, stets musikalisch, alt und modern.

Wenn dieser Eindruck entsteht, kann der Ubersetzer zufrieden sein. (vgl. Dedecius 1961:78)

3.3. Paul Celan und Sergej Esenin

»Eine durch und durch russische Begabung...ein Instrument der Poesie* so nennt Maxim
Gorki den 1895 im Gouvernement Rjasan als Sohn von Bauern geborenen Sergej Esenin, der
seinem an literarischen Erfolgen, aber auch an ,,Vernichtungen und Pein* reichen Leben 1926
in Leningrad selbst ein Ende setzte. Die Poesie Bloks und Kljujevs, der um jene Zeit
aufkommende — vom westlichen so verschiedene — russische Futurismus, die grandiosen
Sprachtraume Chlebnikovs, der gemeinsam mit Mariengof und SerSenevi¢ begriindete
Imaginismus, die dem Russischen so eigentiimlichen sozialen und religidsen Utopien, - all das
begleitet diese Gedichte. Was jedoch ihr Wesen ausmacht, ist etwas ebenso
Selbstverstindliches wie Seltenes: sie haben Atem und Schicksal;, sie sind beseelt.”
(Klappentext der Erstausgabe von Celans Esenin-Ubersetzungen: Sergej Jessenin: Gedichte.
Ausgewihlt und tlibertragen von Paul Celan. Frankfurt am Main. 1961)

Die Motivik Celans sich iibersetzerisch mit Esenin auseinanderzusetzen ist vielfdltig, die
verschiedenen Ankniipfungspunkte die Celan bei Esenin fiir sich finden kann, sind
facettenreich. Als Lyriker, der immer daran interessiert war, seine Poetik zu erweitern,
betrachtet Celan die Lyrik Esenins als einen Gegenstand, an dem er iibersetzend seine Poetik

bestdtigen und mehr noch dichtend seine Poetik erweitern kann. Die in der Presse
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breitgetretenen Skandalgeschichten des jungen russischen Dichters schaden seinem Ansehen
und haben auch zur Folge, dass dem dsthetisch innovativen Charakter der Dichtung Esenins
zu wenig Beachtung geschenkt wird. Paul Celan jedoch erkennt fiir sich die grof3e poetische
Leistung Esenins, die Einmaligkeit und Originalitit seines Schaffens.

Die von Russland ausgehende Rezeption Esenins ist meist popularisierend und sieht in Esenin
vor allem den volkstiimlichen Bauerndichter. Diese Art der Rezeption priagt in Folge dessen
auch den Ton der meisten deutschen Esenin-Ubersetzungen. Im Unterschied dazu entdeckt
Celan fiir sich einen anderen, vielleicht weniger offensichtlichen Aspekt der Poetik Esenins.

Er wird vor allem auf den asthetischen Anspruch der Esenin-Gedichte aufmerksam.

, Mit ,,fremdem Blick” auf Esenin entdeckt C. Niichternheit, gdnzliche Unsentimentalitdit,
Exaktheit, die Ausschlieflichkeit von Esenins Dichterbegriff. C. begrub die Legende vom

naiven Sdnger der russischen Weiten, vom ,,unintelektuellen Jessenin . (Mierau 1966: 327).

Glenn verweist darauf, dass nur wenige Stellungnahmen von Celan personlich vorhanden
sind, die bezeugen, welche Intention ihn bei seinen Esenin-Ubersetzungen geleitet hat, sieht
aber auch das Streben nach Entwicklung der eigenen Poesie als einen wichtigen Anreiz

Celans.

., [...] because the relative simplicity of thought and language and the presence of rhyme and
traditional form offered both an interesting challenge and a considerable amount of freedom
to follow his own poetic inclinations while simultaneously reproducing faithfully at least the

contents of the original. ““ (Glenn 1985: 8)

Ivanovi¢ fiihrt des Weiteren noch den Bildbereich der Dichtung Esenins als eine wichtige
poetische Inspiration fiir Celan an. (vgl. Ivanovi¢ 1996:155)

Aber nicht nur der Kiinstler, sondern vor allem auch der Mensch Paul Celan, wird von der
Wirkung der Dichtung Esenins effektvoll erfasst. Esenins Dichtung spricht auch viele
personliche Empfindungen in Celan an. Esenins Poesie stellt fiir Celan einen Bezug zwischen
Poesie und Landschaft her und erschafft damit wie schon zuvor fiir Esenin selbst eine
poetisierte Welt, als es auch fiir Celan lidngst keine Heimat mehr gab, zu der man realiter noch
zuriickkehren konnte, deren Erinnerung jedoch in die Gegenwart strahlte. (vgl. Olschner
1997:107) Esenins Stimme klingt fiir Celan auf bestimmte Weise ,heimatlich®. Seine
Gedichte haben fiir Celan den Glanz von etwas ,,Wiedergefundenem®.

Celans psychische Verfassung in den 1960er Jahren war labil, seine Grundstimmung

melancholisch und sehnsiichtig, was sich nicht zuletzt auch in der 1961 publizierten, eher
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triibsinnig ausgerichteten Gedichtauswahl widerspiegelt. So kann insgesamt auch eine
gewisse Affinitdit Celans mit Esenin im Erleben der beiden gemeinsamen Schwermut
angenommen werden. Die innere Zerrissenheit, die Esenin in seinen Gedichten immer wieder
zum Ausdruck gebracht hat, l4sst in Celan ein Gefiihl der inneren Verbundenheit aufkommen;
eine personliche Identifikation mit dem russischen Dorfdichter scheint mdglich. Olschner
fiihrt diesen Gedanken noch weiter, indem er mit gewissen Vorbehalten andenkt, Celan
konnte Esenins ,,Schicksal® als Prifiguration seines eigenen gesehen haben (vgl. Olschner
1997:109).

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Esenin zweifelsohne eine wesentliche, notwendige,
aber vor allem auch andersartige Stimme im poetischen Kosmos Celans war, die bleibende
Spuren hinterlassen hat. Die Prdsenz Esenins bereicherte die Stimmfdhigkeit, den
schmiegsamen Ton, vor allem den Sinn fiir Musikalitét in Celans Dichtung. Sie brachte neue
Stimmlagen bei Celan in Schwingung und bereicherte seine Poetik um eine bunte, manchmal

iiberraschende Metaphernfiille aus der Natur. (vgl. Olschner 1997:118)
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34. Wilhelm Szabo und Sergej Esenin
Gedicht 1: Wilhelm Szabo ,.An Sergej Jessenin‘

An Sergej Jessenin

1  Die Weiler der Kindheit sind tot.
Tont noch wo der Flegelschlag?
Ein letzter Dichter des Dorfs ich wie du,
die Trauer verhehl ich, die Klag".

2 Traktoren larmen. Abtastet die Flur,
die finstere, Scheinwerferlicht.
Die Dérfer des Ursprungs sind tot.
Sie dauern nur noch im Gedicht.

aus: Vyoral, Hannes (Hg.): Wilhelm Szabo. Podium Portrét 4. St. Polten: PODIUM 2001

Zu den russischen Dichtern des 20. Jahrhunderts, deren Werke in den deutschen Sprachraum
Einzug nahmen, nennt Szabo neben Majakovskij vor allem Sergej Esenin. Die Esenin-
Rezeption Szabos wird vorrangig bestimmt durch die biographischen Gemeinsamkeiten der
beiden Autoren, sowie auch durch die von ihnen vertretene kiinstlerische Auffassung, die
ebenso viele Ahnlichkeiten aufweist.

Szabo sieht in Esenin vor allem den Sanger der sterbenden russischen Dorfwelt alten Schlags,
dessen Verse die Themen Natur, Landschaft, Licht und Dunkel, Sicheinsfiithlen mit Mensch,
Tier und Pflanze, stetig variieren. Szabo fiihlt sich verstanden bei dem Dichter, der das
Kreatiirliche in den Mittelpunkt seines Schaffens stellt. Die Trauer, die Melancholie, die
Wehmut der Erinnerung, aber vor allem die fortwéhrende Abschiedsstimmung, die in den
Gedichten Esenins mitklingt, ist auch ein fester Bestandteil seiner eigenen Lyrik. Der
Grundton der die Gedichte beider Lyriker durchzieht, ist bestimmt von Trennung und
Aufbruch. Szabo findet seine eigene Empfindung, dass erst aus dem Gefiihl des
Verschwindens, Verdriangens, Verlierens und Versinkens, das richtig bewusst wird, was war,
in den Versen Esenins ausgedriickt. Die beiden Autoren finden sich im gemeinsamen
Ausdruck eines kritischen, differenzierten, zwiespaltigen Dorf- und Heimatbildes, das aber
nicht auf die Anti-Darstellung einer Idylle herab gebrochen werden kann. Szabo findet in
Esenin einen Dichter, der wie auch er bduerliche Lyrik schreibt, deren Dimension nicht allein
mit dem Etikette ,negative Heimatlyrik® zusammengefasst werden kann und fiihlt sich in

seinen ambivalenten Empfindungen verstanden. Die traditionellen Bilder des Dorfes werden
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in ihrer Mehrdeutigkeit dargestellt, die sich aus Sehnsucht nach Vergangenem und kritischer
Reflexion des Zukiinftigen zusammensetzt.

Auch dem Heimatlosen, dem die natiirliche Ortsgebundenheit fehlt, kommt in der lyrischen
Dorfwelt beider Autoren ein bedeutender Stellenwert zu. Szabo, der gerade fiir jene, die nicht
ortsgebunden sind, fortwidhrend einsteht, solidarisiert sich auch mit Esenin, dem Rastlosen,
dem Suchenden. Beide empfinden sie die Trennung von der Scholle als existenzielle Not und
suchen die Heimat als einen nicht physischen, geographischen Ort, sondern als einen
geistigen Hafen der Seele. Die tief empfundene Entfremdung von der sie umgebenden
menschlichen Umwelt flihrt einerseits zu einer verstarkten Innerlichkeit und wird andererseits
durch ihre Gedichte mit Hilfe der Projektionsfliche Natur nach au3en getragen.

Doch Szabo findet nicht nur seine eigenen Motive in der Lyrik aufgearbeitet, er hat auch in
Hinblick auf die Stilistik viel mit Esenin gemein. Diese Parallele ist von nicht unwesentlicher
Bedeutung, fand jedoch bisher noch nicht wirklich ausreichend Erwdhnung. So wie schon vor
ithm Esenin betreibt Szabo Inventur in der lyrischen Stilistik und entdeckt fiir sich die
unmittelbare Schlichtheit, die fiihlbare Einfachheit, die formale Reduktion und Klarheit des
Bildes als die ihm entsprechende Form des sprachlichen Ausdrucks. Damit ist klar, dass sich
Szabo auch beziiglich der Stilistik bei seiner Wahlverwandschaft Esenin gut aufgehoben
gefiihlt haben muss.

Szabo und Esenin — zwei letzte Dichter des Dorfes finden in der Nachdichtung Szabos ein
gemeinsames Sprachrohr. So werden die nachgedichteten Verse zu einem gemeinsamen

Abgesang des Osterreichischen und des russischen Lyrikers auf das Dorf.

,,Der Hain, der goldne fing an zu reden“ zu reden mit ihrer zu einer einzigen verschmolzenen

Stimme. “ (Dienel 1991:10)
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4. DIE LITERARISCHE UBERSETZUNG

4.1. Das isthetische Problem des Ubersetzens

., Wihrend die meisten Gebiete des Geistesschaffens ihre Gesetze, ihre logische Hierarchie,
Ordnung, Disziplin, Systematik, Methodik kennen, herrscht auf dem Gebiet des Ubersetzens
Zufdlligkeit und Wirrwarr, ausgesprochene Autoditaktik. Der Erfahrene scheut sich,
Prinzipen aufzustellen, weil er weifs, dass seine Arbeit sie Liigen strafen wiirde; und die
Prinzipien der Unerfahrenen sind ohne praktischen Nutzen, weil sie wohl das Sollen wissen,

aber von dem Konnen keine Ahnung haben. “* (Dedecius 1986:59)

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Gebiet der Ubersetzungstheorie hat eine
lange Tradition. Sie ist geprdgt von dem immerwidhrenden Bestreben um eindeutige
Begriffsdefinitionen in der Theorienbildung und allgemeingiiltige Richtlinien fiir die
Ubersetzertitigkeit. Dabei bleibt die Theorie der literarischen Ubersetzung so vielfiltig wie
ihre Vertreter, allgemeingiiltige, absolute Maximen sucht man vergebens.

Sind einige Ubersetzer der Auffassung, dass die Wortwahl das vorrangige Charakteristikum
eines Textes ist und Wortlichkeit in der Ubersetzung eine unerlissliche Bedingung sei, so
setzen andere Ubersetzer wiederum die Stilistik des Textes in den Fokus der Betrachtung und
sind darum bemiiht, den Stil des Originals in seiner historischen, kulturellen und individuellen
Prigung so exakt wie mdglich in der Ubersetzung wiederzugeben. Unabhiingig davon aber in
welchem historischen Umfeld, in welcher literarischen Epoche oder in welchem Kulturkreis
ein Ubersetzer titig ist, oder welcher iibersetzerischen Richtung er angehort, muss er sich bei
der Theorienbildung immer die gleichen grundsitzlichen Fragen stellen: Welche Funktion hat
der Ubersetzer? Was ist korrekte Ubersetzertitigkeit? Und was macht eine gelungene
Ubersetzung aus?

Um diese Fragen beantworten zu konnen, muss man sich auf irgendeine Art von
Bewertungssystem beziehen. Demzufolge ist ein erheblicher Teil der Ubersetzungstheorie
normativ. Ohne Norm wire Kritik nicht moglich. Die Kritik der Ubersetzung und die Analyse
der theoretischen Fragen dieser Literaturgattung gehen notwendigerweise von einer
bestimmten Vorstellung aus, was eine Ubersetzung sein soll. Dies ist insofern nicht
verwunderlich, da die Grundlage der Asthetik und Kritik in jeder Kunst — so auch in der
literarischen Ubersetzung — eine Wertkategorie ist. Entscheidend ist aber, dass sich diese
Wertkategorie im Falle der literarischen Ubersetzung nicht aus dem Wesen der Ubersetzung

selbst ergibt, sondern eine Gegebenheit der verdnderlichen und historisch gebundenen
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philosophischen Anschauung ist. (vgl. Levy 1969:28) Damit ist die Theorienbildung auf dem
Gebiet der literarischen Ubersetzung ein fortlaufender Prozess, der gepriigt ist von
historischen, literaturwissenschaftlichen und sprachwissenschaftlichen Entwicklungen und zu
keinem Zeitpunkt zum Abschluss kommt, sondern immer Ausdruck eines sich wandelnden
4sthetischen Empfindens bleibt. Das #sthetische Problem des Ubersetzens ist unabhingig
davon jedoch immer dasselbe. Ziel der Ubersetzerarbeit ist es, das Originalwerk zu erfassen
und zu vermitteln, dabei aber zu erhalten und nicht ein neues Werk zu schaffen, das in
keinerlei Beziechung zum Ursprungstext steht. Das Arbeitsverfahren dieser Kunst besteht
darin, dass der Ubersetzer das Sprachmaterial des Ursprungstextes durch ein anderes
Sprachmaterial ersetzt und folglich alle aus der Sprache selbst hervorgehenden Kunstmittel
selbststindig gestaltet. (vgl. Levy 1969:66) Damit die kiinstlerische Sprache und
Individualitdt des Autors dem Leser entsprechend vermittelt werden kann, muss der Leser
dem Autor gewissermallen bis an die Grenze von dessen Sprache entgegengefiihrt werden.
Der Ubersetzer fungiert hierbei als eine Art Vermittler, der seine eigene Sprache anbietet, um
den Leser bei dieser Hinwendung zu begleiten und zu fiihren. In dem Sprachbereich, in dem
sich dieser Vorgang abspielt, ist der Ubersetzer original schopferisch. Das Ubersetzen als
Vorgang ist damit ein originales Schaffen, die Ubersetzung als Werk eine kiinstlerische
Reproduktion und die Ubersetzung als Kunstgattung ein Grenzfall im Spannungsfeld
zwischen reproduzierender und original schopfender Kunst. (vgl. Levy 1969:66)

Der kiinstlerische Wert eines Werks bestimmt sich durch sein Verhéltnis zu den Normen der
betreffenden Kunstgattung. Wie bereits oben erldutert wurde, miissen diese Normen im Fall
der literarischen Ubersetzung als historisch verinderlich verstanden werden. Im Verlauf der
Entwicklung dndert sich ihr genauer Inhalt und die Hierarchie innerhalb der verschiedenen
Normen. Grundsétzlich kommen jedoch zwei zentrale Normen immer in der einen oder
anderen Form zur Geltung: (1) die Norm der Reproduktion; sie ist gleichzusetzen mit der
Forderung nach Wahrheitstreue, nach der richtigen Erfassung und in einem gewissen Malle
auch nach Worttreue und (2) die Norm des ,,Kiinstlerischen®; sie steht fiir die Forderung nach
Schonheit und schépferischer Asthetik. Die implizite Antithese, die diese beiden Normen
miteinander verbindet, offenbart sich bei der praktischen Arbeit des Ubersetzers als der
Gegensatz zwischen der sogenannten iibersetzerischen Treue und Freiheit.

Als ,treu oder besser gesagt wortgetreue Ubersetzungsmethode wird das Arbeitsverfahren
jener Ubersetzer bezeichnet, die ihr vorrangiges Ziel in der genauen Reproduktion der

Vorlage sehen. Demgegeniiber steht die ,,freie”, adaptierende Arbeitsweise, bei der es dem
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Ubersetzer in erster Linie darum geht, die kiinstlerische Schonheit des Originals zu vermitteln
und eine gedankliche Ndhe zum Leser herzustellen.

Es soll also ein Originalkunstwerk in einer neuen Sprache entstehen.

Aus der Geschichte der Ubersetzung ist bekannt, dass der Humanismus, mit einem seiner
wohl bedeutendsten Vertreter J. W. von Goethe unter der sogenannten Treue vor allem die
priazise Wiedergabe der nationalen und individuellen Eigenheiten verstand, wéhrend die
Vertreter der romantischen Ubersetzungstradition wie beispielsweise Lermontov und
Zukovskij, die Ubersetzungen als mit den eigenen Gedichten gleichrangig ansahen und das
Original in eigenen Worten und in der eigenen Sprache neu entstehen lassen wollten. Beide
Qualititen sind unentbehrlich: die Ubersetzung muss selbstverstindlich eine mdglichst
genaue Wiedergabe des Originalwerks, vor allem aber auch ein hochwertiges literarisches
Werk sein, denn sonst wére die vollkommenste Worttreue fruchtlos. (vgl. Levy 1969:68)

Eine Ubersetzung kann als AuBerung oder Ausdruck der schdpferischen Individualitit des
Ubersetzers betrachtet werden. Dieser Auffassung entsprechend kann man untersuchen,
welche Elemente der Ubersetzung dem personlichen Stil und der persénlichen Interpretation
des Ubersetzers zuzuschreiben sind und welche Bestandteile allein aus dem Ursprungstext
abgeleitet werden konnen. Der Ubersetzer ist ein Autor seiner Zeit, geprigt von seiner
eigenen Biographie und seinem kulturellen Umfeld. Die Poetik, die er bei der Ubersetzung
wihlt, gibt nicht nur Aufschluss dariiber, welches spezielle kulturelle, literarische und
biographische Umfeld ihn selbst geprdgt hat, sondern ldsst auch vielerlei Riickschliisse auf die
besonderen Umstinde des Autors des Originals zu. Und schlielich kann man hinter dem
Ubersetzungswerk auch die Methode des Ubersetzers als Ausdruck einer bestimmten
Ubersetzungsnorm suchen, einer bestimmten Einstellung zum Ubersetzen. (vgl. Levy
1969:25)

Da die Ubersetzung und ihre Vorlage immer interdependent sind, Idsst sich die Methode der
Ubersetzung durch diese Beziehung definieren. Bildlich gesprochen positioniert sich jedes
Ubersetzung-Original-Verhiltnis auf einer Skala, deren Extremwerte die ,,treue* (rezeptive)
und die ,.freie” (adaptive) Ubersetzung sind. Die iibersetzerischen Grundsitze kann man dann
als Entscheidung zwischen gegensitzlichen Thesen verstehen. Levy 1969 fiihrt in diesem

Kontext folgende iibersetzerischen Thesen an:
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Tabelle 1: Thesen der literarischen Ubersetzung

Eine Ubersetzung muss die Worter des Originals ;& Eine Ubersetzung muss die Ideen des
wiedergeben. Originals wiedergeben.

Eine Ubersetzung soll gelesen werden konnen ;é Eine Ubersetzung soll gelesen

wie ein Original. werden wie eine Ubersetzung.

Eine Ubersetzung sollte den Stil des Originals Eine Ubersetzung sollte den Stil des

widerspiegeln.

Ubersetzers widerspiegeln.

Eine Ubersetzung sollte als der Zeit des

Originals zugehdrig gelesen werden.

Eine Ubersetzung sollte als der Zeit des

Ubersetzers zugehorig gelesen werden.

Eine Ubersetzung kann gegeniiber dem Original

etwas hinzufiigen oder weglassen.

Eine Ubersetzung soll niemals gegeniiber dem

Original etwas hinzufiigen oder weglassen.

Eine Ubersetzung von Versen

sollte in Prosa sein.

Verse sollten in Verse iibersetzt werden.

Eigene Darstellung vgl. dazu Levy, Jifi: Die literarische Ubersetzung. Theorie einer Kunstgattung. Frankfurt am

Main: Athendum Verlag 1969.
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4.2. Die Ubersetzertitigkeit

., Die Inspiration des Autors ist das Naturerlebnis, die Inspiration des Ubersetzers das
Kunsterlebnis. Beide miissen fiir beides iiberzeugende Mittel finden. Der Autor tut es kraft
seiner poetischen Begabung; sein Ubersetzer braucht sie bei der Niederschrift genauso./[...]
Der Autor kann. Der Ubersetzer muss. Dem Autor hilft die Phantasie. Der Ubersetzer braucht
sie auch- und muss dabei ihr Gegenteil befolgen, eine erbarmungslose Disziplin wahren, und

also seine Phantasie im Zaume halten. * (Dedecius 1986:60)

Das isthetische Problem des Ubersetzens manifestiert sich im Spannungsfeld zwischen
Reproduktion und Produktion. Die Aufgabe des Ubersetzers besteht darin, diesen
vermeintlichen Widerspruch zu erfassen und in seiner Ubersetzung aufzulésen. Demzufolge
beinhaltet eine Ubersetzung sowohl reproduzierte, als auch schdpferisch produzierte
Elemente. In welchem Verhiltnis diese zueinander stehen entscheidet allein der Ubersetzer,
der einerseits Produzent von Kunst ist, zu aller erst aber immer einmal Rezipient des
Originals.

Am Anfang der Entstehung einer Ubersetzung steht immer der Ubersetzer als Leser und sein
spezifisches Leseerlebnis. Der Text eines Werks tritt im Kulturmilieu des Lesers in
Erscheinung, wirkt als Kunstwerk jedoch erst dann, wenn er gelesen wird. Der Text wird bei
der Aufnahme durch den Leser als objektives Material wahrgenommen, das durch das Subjekt
des Aufnehmenden, des Lesers realisiert wird. So kommt es zu einer Konkretisierung des
Objektiven von Seiten des Ubersetzers auf Basis seines subjektiven Begreifens des Textes.
(vgl. Levy 1969:38)

Das Hauptbestreben des Ubersetzers besteht darin, das von ihm iibersetzte Werk seinem
Publikum verstidndlich zu machen. Es ist das Bemithen um eine Kommunikation mit dem
Leser in der Sprache des Lesers. Der Autor schreibt, um Kunst zu schaffen. Sein priméres
Interesse gilt dabei dem Produkt seiner Kunst, den Aspekt der Rezeption kann er aufler Acht
lassen, wenn dieser fiir ihn keine vorrangige Bedeutung hat. Er kann schreiben, um
verstanden zu werden, er muss es aber nicht. Der Ubersetzer genieBt eine derartige Freiheit im
Produktionsprozess nicht, da die Giite einer Ubersetzung in einem wesentlichen Grad auch
davon abhingt, wie gut es ihr gelingt, das Original dem Leser zu verdolmetschen.

Der Ubersetzer hat zum Text das Verhiltnis eines Interpreten, deshalb iibersetzt er den Text
nicht nur, er ,legt ihn aus“. Dieser Prozess ist durch die subjektive Wahrnehmung des
Ubersetzers stark geprigt. Verschiebungen in der Auffassung sind aber nur innerhalb der

Grenzen zuléssig, die durch den realen und potentiellen Gehalt eines Werks gegeben sind.
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(vgl. Levy 1969:53) Auch wenn das Erfassen des Originals durch den Ubersetzer in erster
Linie ein personliches Erlebnis ist, darf der Ubersetzer beim Ubersetzungsprozess das
vorrangige Ziel, das Original dem Leser verstindlich zu machen, nicht aus den Augen
verlieren. Dieser Anspruch gilt grundsétzlich einmal in Bezug auf den Text als Ganzes, ist
aber auch in den Einzelheiten zwingend. (vgl. Levy 1969:118)

Mounin 1967 zufolge muss der Ubersetzer um das oberste Ziel einer literarischen
Ubersetzung, die allseitige Treue zum Textganzen zu erreichen, den Text iibersetzen, nur den
Text und zwar den ganzen Text. Der ganze Text setzt sich hierbei aus den drei zentralen
Bausteinen: (1) Kontext, (2) Mitteilung und (3) Situation zusammen. Der Begriff Kontext
steht hier nicht allein fiir den sprachlichen Zusammenhang innerhalb des Textes, sondern
schliefft jeden bildenden Zusammenhang ein. So umfasst der Grundbaustein Kontext sowohl
den sprachlichen und geographischen, als auch den geschichtlichen Kontext, in dem ein Werk
steht. (vgl. Mounin 1967:119) Die Mitteilung, als der zweite tragende Pfeiler einer
Ubersetzung, ist mehr als die einfache Summe aller sprachlichen Zeichen, die sie
zusammensetzen. Sie ist als die Gesamtheit der Bedeutungen einer AuBerung zu verstehen,
die zumeist auf eine auBersprachliche Realitit wie beispielsweise eine soziale, kulturelle,
historische oder geographische Begebenheit bezugnimmt. Nach Kontext und Mitteilung ist
auch noch die Situation, in der der Text steht, als letzte Bedingung in die Ubersetzung
einzupassen. Wihrend sich sowohl die Mitteilung, als auch der aus ihr resultierende Kontext
lediglich auf Faktoren beziehen, die explizit aus dem geschriebenen, literarischen Text
hervorgehen, umfasst der Begriff Situation all jene Umstinde, die zwar nicht in der
sprachlichen Aussage enthalten sind, jedoch fiir eine vollstindige Ubersetzung der in der
Aussage enthaltenen Mitteilung notwendig sind.

Eine treue Ubersetzung wird dann erreicht, wenn die Mitteilung des Originals in ihrem
textuellen, sprachlichen Kontext und in der sie umgebenden extratextuellen Situation in der
Ubersetzung wiedergegeben wird. Das bedeutet, dass beim treuen Ubersetzen nicht nur der
linguistische Sinn des Textes, also sein lexikalischer und syntaktischer Inhalt reproduziert
wird, sondern auch das zugehorige kulturelle Umfeld, in dem der Text und seine Mitteilung
stehen, in die neue Sprache iibertragen wird. (vgl. Mounin 1967:122)

Kontext, Mitteilung und Situation sind die Grundbausteine eines Textes und bilden damit
auch das Fundament einer treuen Ubersetzung. Dariiber hinaus gibt es aber auch noch eine
Reihe weiterer Merkmale, die das Original maBgeblich auszeichnen und in der Ubersetzung
beriicksichtigt werden miissen. Als erstes ist hier die Wortwahl zu nennen. Die Wahl der

Worter spielt bei einer Ubersetzung eine groBe Bedeutung. Sie steht fiir die linguistischen
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Eigenheiten der Sprache des Originals, fiir die stilistischen Eigenheiten des Autors und ist
ebenso auch Ausdruck eines gewissen kulturellen und historischen Umfelds.

Die vollstindige Einbindung all dieser Aspekte in die Ubersetzung, setzt ein breites Wissen
seitens des Ubersetzers voraus, das sowohl gute Sprachkenntnisse, als auch gute Kenntnisse
des Autors und seines spezifischen Umfelds umfassen muss. Ist dieses Wissen beim
Ubersetzer nur oberflichlich bzw. ungeniigend vorhanden, so wird es ihm schwer fallen, die
speziellen Momente der Wortwahl entsprechend herauszuarbeiten. Da er keine Information
tiber das Spezielle hat, muss er auf das allgemein bekannte zuriickgreifen bzw. seine
Wortwahl pauschalisieren. Verwendet der Ubersetzer bei der Wahl eines Ausdrucks ein
allgemeineres und damit weniger anschauliches und lebendiges Wort, so spricht man von
einer lexikalischen Verarmung. Die Ubersetzerarbeit verleitet zu drei Typen einer stilistischen
Abschwichung der Lexik:

Verwendung eines allgemeinen Begriffs anstelle einer konkreten, genauen Bezeichnung.
Verwendung eines stilistisch neutralen Worts anstelle eines gefiihlsgefarbten.

Geringe Ausnutzung von Synonymen zur Abwandlung im Ausdruck. (vgl. Levy 1969:110f.)
Zusammenfassend kann man {iber die Wahl der lexikalischen Mittel sagen, dass
tibersetzerische Entstellungen vor allem durch Verschiebungen in drei Richtungen entstehen:
Zwischen der allgemeinen und der spezifischen Benennung.

Zwischen der stilistisch neutralen und der expressiven Benennung.

Zwischen einer Wiederholung und einer Modifikation der Wortbezeichnung. (vgl. Levy
1969:116)

Zusitzlich zu der richtigen Wortwahl, muss der Ubersetzer iiberdies noch beriicksichtigen,
dass er die im Original dargestellte Wirklichkeit korrekt interpretiert und den Text so auslegt,
dass seine Auslegung der urspriinglichen Intention des Autors so nahe wie moglich kommt.
Man kann davon ausgehen, dass eine wortgetreue Ubersetzung noch nicht das Verstéindnis
eines Textes beweist. Beim richtigen Lesen eines Textes erfasst der Leser auch die
stilistischen Werte des sprachlichen Ausdrucks, d.h. Stimmungen, ironische oder tragische
Untertdne, Appelle an den Leser sowie Verweise auf extratextuelle Sachverhalte. Uber das
Erfassen der stilistischen und inhaltlichen Besonderheiten der Sprachmittel und Teilmotive
des Textes, erfolgt dann das Verstindnis des kiinstlerischen Ganzen, d.h. das Verstehen der
im Werk ausgedriickten Realitdten. (vgl. Levy 1969:43f.) Vom Originalautor wird die richtige
Interpretation der Wirklichkeit, vom Ubersetzer die richtige Interpretation der Vorlage

erwartet. Im Zusammenhang damit sind drei Momente zu beachten:
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(a) Die Suche nach dem objektiven Sinn des Werks (vgl. Levy 1969:48)

Jede Ubersetzung ist Interpretation. Ziel einer treuen Ubersetzung ist es aber nicht, das
subjektive Leseerlebnis des Ubersetzers an den Leser weiterzugeben, sondern die objektiven
kiinstlerischen Kernelemente des Originals mit Hilfe der Ubersetzung in eine andere Sprache
zu iibertragen. Zu Beginn des Ubersetzungsprozess muss sich also der Ubersetzer zuniichst
darum bemiihen, die subjektiven Elemente seiner Rezeption von den objektiven Werten des
Originals zu trennen und so den objektiven Sinn des Werks zu extrahieren.

(b) Der Interpretationsstandpunkt des Ubersetzers:

Entsprechend den apriorischen Grundsdtzen, mit denen wir an ein Werk herantreten, und der
Frage, was wir von ihm zu erwarten glauben oder was wir von ihm erwarten wollen, wird sich
uns der Sinn eines Werkes auf unterschiedliche Art erschlieBen. (vgl. Levy 1969:51)

(c) Die Interpretation des Werks:

Ist das Ziel des Ubersetzers, das Werk realistisch zu erfassen, so muss seine theoretische und
kiinstlerische Deutung von den ideellen und &dsthetischen Werten ausgehen, die im Original,
sei es sichtbar, sei es latent, enthalten sind. Der Ubersetzer kann dem Werk nicht seine
eigenen stilistischen und inhaltlichen Einfille aufzwingen, er kann aber einen neuen Zugang
zu dem Werk erdéffnen und eine neue Lesart forcieren, indem er beispielsweise ein oder
mehrere Elemente des Originals mehr oder weniger betont bzw. deckungsgleich oder
adaptiert tibernimmt. (vgl. Levy 1969:52)

Neben der richtigen Wortwahl und der addquaten Interpretation des Originals ist auch noch
die gedankliche und geistige Ausrichtung der Ubersetzung von entscheidender Bedeutung. Im
Zuge des Ubersetzungsprozesses deutet der Ubersetzer den Text. Hierbei kann es passieren,
dass er Gefahr lauft, den Text seiner stilistisch wirksamen Spannung zwischen dem Gedanken
und seiner AuBerung zu berauben. Entweder der Ubersetzer vereinfacht den geistigen
Unterbau des Originals oder er vermehrt bzw. erweitert ihn kiinstlich. In so einem Fall spricht
man von einer sogenannten Intellektualisierung des Textes. Diese kann in einer Ubersetzung
durch folgende drei Typen zum Ausdruck kommen:

(d) Das Hinzufiigen von logischen Zusammenhéngen:

In einem literarischen Text gibt es fiir gewohnlich eine beabsichtigte Spannung zwischen dem
Gedanken des Textes und seinem Ausdruck. Diese Verbindung kann, muss aber nicht logisch
ableitbar sein. Der Ubersetzer neigt dazu, der Beziehung zwischen Gedanken und Ausdruck
einen logischen Zusammenhang zu unterstellen, auch wenn dieser aus dem Text nicht

hergeleitet werden kann.
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(e) Das Aussprechen von Unausgesprochenem:

Das Bemiihen, dem Leser den Text zu verdolmetschen, verleitet den Ubersetzer mitunter
dazu, mehr zu sagen, zu erldutern und zu erkldren, als der Text eigentlich zuldsst. Der
Ubersetzer mochte dem Leser den Text verstindlich machen, er mochte den Text an den
Leser heranfiihren. Dabei darf er aber nicht unberiicksichtigt lassen, dass der Autor des Textes
ganz bewusst manche Inhalte offen dargelegt hat, manche nur angedeutet und manche zur
Ginze unerwihnt gelassen hat. Unbestimmte Aussagen, angedeutete Bilder und Verweise
sind jedoch genauso wesentliche Bestandteile eines Werkes wie die klar ausgesprochenen
Sachverhalte.

Gerade bei poetischen Bildern ist der Ubersetzer dazu verleitet, diese zu erldutern und zu
umschreiben. Aus der Beflirchtung heraus, er konnte zu wenig transportieren, zu wenig
mitteilen, zu wenig genau und umfassend erfassen, fiigt er dem Text Erweiterungen hinzu, die
einer Abweichung vom Original gleichkommen. Ein reprédsentatives Beispiel aus dem Bereich
der poetischen Ubersetzung ist die Aufldsung von Metaphern in Vergleiche. Im Wesen
eigentlich gleich, unterscheiden sich die Metapher und der Vergleich hinsichtlich der
Intensitdt der Aussage. So kann man die Metapher als einen verkiirzten, verdichteten
Vergleich verstehen, wihrend der Vergleich eine erginzte, erlduterte Metapher darstellt. (vgl.
Levy 1969:118)

(f) Formale Darlegung syntaktischer Beziehungen:

Zu einer Erlduterung und formalen Zergliederung gedanklicher Kiirzungen neigt der
Ubersetzer auch in der Syntax. Der Ubersetzer stellt hier in der Ubersetzung eine
offensichtliche Beziehung zwischen zwei oder mehreren Gedanken her, die im Originaltext in
dieser Art nicht augenscheinlich ist. Formal &uBert sich das durch das Hinzufiigen von
Konjunktionen und das Abdndern von Satzreihen in Satzgefiige. Stilmittel des Autors, wie
beispielsweise das einfache Nebeneinanderstellen von Gedanken als Ausdruck von
Unmittelbarkeit und Frische, kdnnen hierdurch in der Ubersetzung verloren gehen. (vgl. Levy

1969:120)

4.3. Das Ubersetzen von Poetik

., Wer in einem Gedicht Worte iibersetzt, muss scheitern. “ (Dedecius:1986:83)

Wie bereits deutlich wurde, bedeutet das Ubersetzen von literarischen Texten auf Grund der
Vielfiltigkeit der zu berlicksichtigenden Aspekte bei gleichzeitigem Fehlen eindeutiger
Richtlinien, eine kiinstlerische, aber auch handwerkliche Herausforderung. Was fiir den
literarischen Text im Allgemeinen gilt, gilt im Besonderen fiir die Ubersetzung von Poetik.
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Im Falle einer Gedichtiibertragung bzw. Nachdichtung spielt die subjektive Aufnahme durch
den Ubersetzer eine noch bedeutendere Rolle als bei einem Prosatext oder einem Drama. Je
mehr sich ein kiinstlerischer Inhalt von allgemein objektivierbaren Sachverhalten, einfachen,
klar definierten, fiir jeden bekannten Alltagselementen entfernt, umso schwieriger wird es
auch fiir einen Mediator, in unserem Fall fiir den Ubersetzer, die Intention des Kiinstlers an
den Rezipienten heranzutragen.

Was in einer Ubersetzung iibertragen werden muss, d.h. was eigentlich das Kiinstlerische
eines Werks ausmacht, ist schwer festzumachen und durchwegs heftig umstritten. Man kann
das kiinstlerische Element eines Werks bzw. eines Textes als jenen Bestandteil verstehen, der
das subjektive Erleben eines Kiinstlers, seine individuelle Auffassung einer konkreten,
objektiven Sache widerspiegelt. Diese individuelle Interpretation von Seiten des Kiinstlers ist
einmalig und kann in manchen Féllen sogar bis zu einer Verfremdung oder auch Entfremdung
des urspriinglichen Sachverhalts fiihren. In das Kunstwerk geht also nicht die objektive
Wirklichkeit ein, sondern die Interpretation der Wirklichkeit durch den Autor. (vgl. Levy
1969:35)

Abzugrenzen ist in der Ubersetzung von Poetik nicht nur das subjektive Erleben von
objektiven Erscheinungen, sondern auch der sprachliche Ausdruck von dem Gedanken, den er
vermittelt. Die enge Beziehung zwischen dem sprachlichen Ausdruck und dem Gedanken,
zwischen dem Text des Werks und seinem Inhalt, darf nicht zu deren Gleichsetzung verleiten.
Man muss zwischen der sprachlichen Form und dem ideellen und asthetischen Wert eines
Textes unterscheiden. Der Text ist lediglich der Tréiger des ideell-dsthetischen Inhalts, den der
Ubersetzer iibertragen soll. Der Text ist durch die Sprache, in der er geschrieben ist begrenzt,
der ideell-dsthetische Inhalt eines Werks ist dies nicht. Ubertragen wird der 4sthetische Inhalt
eines Werks von einem sprachlichen System in ein anderes. Der Inhalt sollte sich dabei nicht
verdndern, die sprachlichen Mittel, mit deren Hilfe die dsthetischen Elemente ausgedriickt
werden konnen dies schon, da jede Sprache einem anderen linguistischen Regelwerk
unterworfen ist. (vgl. Levy 1969:36)

Die Dichte und Intensitit von kiinstlerischen Elementen ist in der Poetik, unter anderem auch
auf Grund der gebundenen Sprache, dem dazugehdrigen Rhythmus und der teilweise sehr
offenen Formrichtlinien, in einem sehr hohen Mal} gegeben. Die Unterscheidung zwischen
sprachlichem Ausdruck und &sthetischem Inhalt ist dementsprechend schwer. Ein moglicher
Grundsatz fir die Trennung zwischen sprachlichem Ausdruck und &sthetischem Inhalt
orientiert sich an der semantischen Funktion des Ausdrucks. So sollten in der Ubersetzung

Formen bewahrt werden, die im Original eine bestimmte semantische (stilistische, expressive)
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Funktion haben. Auf der anderen Seite sollte man nicht auf der Bewahrung sprachlicher
Formen bestehen, wenn diese nicht sinnstiftend sind, d.h. keinen elementaren Beitrag zum
asthetischen Inhalt leisten. Fiir die Versiibersetzung bedeutet dies beispielsweise, dass der
Ubersetzer nicht vom Metrum, sondern vom Rhythmus des Originals ausgehen muss. Die
Form des Rhythmus, das Metrum kann nidmlich auch eine historische oder nationale
Besonderheit sein. (vgl. Levy 1969:37)

Auch die nationalen und historischen Besonderheiten des Textes miissen bei der Entwicklung
der Ubersetzung auf ihre Funktionsweise hin {iberpriift werden. Es miissen nicht alle
Einzelheiten, die das historische und nationale Milieu des Textes zum Ausdruck bringen, in
der Ubersetzung wiedergegeben werden, sondern nur jene Elemente des Spezifischen, die der
Leser der Ubersetzung als fiir das fremde Milieu charakteristisch empfinden kann, d.h. nur
solche, die fahig sind, Trager der Bedeutung nationaler und historischer Besonderheit zu sein.
Alle Ubrigen, die der Leser nicht als repriisentativ fiir das Milieu begreift, verlieren an
Substanz und reduzieren sich auf eine inhaltsleere Form, da sie vom Leser bei der Rezeption
nicht konkretisiert werden konnen. (vgl. Levy 1969:95)

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass Treue bei der Ubersetzung eines lyrischen
Textes, die Treue zur Poesie des Textes bedeutet. Die alleinige Wiedergabe des vom Autor
gewihlten Versmalles, d.h. die rein duBerliche Treue zur Musikalitdt eines Gedichtes reicht
nicht aus, damit eine Ubersetzung gelingt. Manchmal erscheint ein derartiger Zugang sogar
unzutreffend und ausdruckslos. In diesen Fillen kann sogar eine Ubertragung des Gedichts in
Prosa erfolgsversprechender sein. Der Ubersetzer muss also sowohl den Stoff, aber vor allem
auch den Sinn des Autors, den er iibersetzt, verstehen.

Stoff, Sinn und Mittel des Autors miissen vom Ubersetzer auf ihre kiinstlerische
Konzentration hin iiberpriift werden. Damit der Ubersetzer nicht alle Funktionsworter der
gewohnlichen Sprache, sondern nur die Schliisselworter des Gedichts, nicht alle
grammatischen Wendungen, sondern nur jene, welche in dem Gedicht einen bestimmten
Aussagewert haben und auch nicht alle Klangmomente, sondern nur jene, die dem
kiinstlerischen Ausdruck dienen, in die Ubersetzung aufnimmt. (vgl. Mounin 1967:130)

Beim Sinn des Gedichts ist es oft nicht leicht, die kiinstlerische Komponente aus der
allgemeinen Bedeutungsebene herauszufiltern. Hier besteht oft die Gefahr, dass der
Ubersetzer aus Angst, nicht den ganzen Sinn einer Aussage zu iibersetzen, etwas zum Sinn
hinzu gibt, etwas iiberiibersetzt und lyrische Reize in einem Gedicht sieht, die nicht da sind

oder nicht wesentlich sind. (vgl. Mounin 1967:132)
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Das Handwerk des Ubersetzers ist die literatur- und sprachwissenschaftliche Textanalyse. Sie
umfasst eine Analyse der sprachlichen und stilistischen Mittel, der syntaktischen Beziehungen
innerhalb des Textes und des historischen und kulturellen Hintergrunds. Sie erfolgt auf Basis
der Kriterien der Literatur- und Sprachwissenschaftstheorie und ist demnach eine rein
technische Angelegenheit, die nach einem klar definierten Schema ablauft und auf Basis von
vorab festgelegten Kriterien erfolgt.

Nachdem der Ubersetzer eine umfassende Analyse des Textes durchgefiihrt hat, beginnt die
Entwicklung der Ubersetzung. Dort, wo dem Ubersetzer mehrere stilistische Moglichkeiten
zur Verfiigung stehen, und wo er nach den Erfordernissen des Kontextes zwischen ihnen
entscheiden muss, beginnt das tiefer gehende Erfassen und Selektieren. Hier endet das
Handwerk und beginnt die Kunst. Dieser Moment macht den schopferischen Teil der
Ubersetzerarbeit aus. Der Ubersetzer bendtigt eine lebhafte, sprachliche Innovationskraft und
Phantasie, um sich mit ihrer Hilfe eine groe Bandbreite an Ausdrucksmittel zu schaffen, aus
welchen er dann das Treffendste auswihlt. Er braucht Geschmack, also die Fihigkeit zu
einem &dsthetischen Werturteil und Disziplin. Damit er sich beispielsweise nicht durch
Ausdriicke, die seinen schopferischen Geist innervieren, von der Aufgabe des korrekten
Reproduzierens abbringen lisst oder in stilistische Unebenheiten verfillt. Beim Ubersetzen
geht es um ein Schopfertum, bei dem die innovative Fahigkeit der selektiven untergeordnet
ist. (vgl. Levy 1969:63)

Die Phantasielosigkeit eines Ubersetzers lisst eine Ubersetzung hodlzern, plump und
unmusikalisch wirken. Umgekehrt sind iiber die Maflen innovative und sprachlich kiithne
Ubersetzer manchmal nicht in der Lage, die Tragfihigkeit der Sprachmittel des Originals
entsprechend abzuschétzen und sich der stilistischen Intention des Autors unterzuordnen. (vgl.
Levy 1969:63) Die Grundvoraussetzungen fiir einen guten Ubersetzer sind vor allem die
Féhigkeit zu objektivieren und ein gewisses Mall an Vorstellungsgabe und stilistischer
Begabung. Das Talent des Ubersetzers zeigt sich darin, wie er diese Komponenten

miteinander in Balance bringt.

4.4. Die Ubersetzungsanalyse
Im Unterschied zu einem Original, kann eine Ubersetzung nie fiir sich alleine stehen. Als
Reproduktion entspricht es ihrem Wesen immer durch die Beziehung zur Vorlage definiert zu
sein. Eine Analyse der Ubersetzung kann demnach nicht unabhingig vom Original passieren,
sondern muss dieses mit einbeziehen. Von besonderem Interesse ist hierbei der Weg vom

Ausgangspunkt der Ubersetzung, der originalen Textvorlage hin zum Ergebnis, der fertigen
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Ubersetzung. Der Produktionsprozess einer Ubersetzung wird durch eine Vielzahl von
GroBen beeinflusst. Neben der Biographie des Ubersetzers und seiner eigenen Poetik bzw.
literarischen Ausrichtung, beeinflusst auch seine Kompetenz als Ubersetzer und seine
Rezeption des Autors den Entstehungsprozess einer Ubersetzung maBgeblich.

Am Anfang einer jeden Ubersetzungsanalyse steht also eine Untersuchung der biographischen
Verhiltnisse des Ubersetzers, vor allem in Hinblick auf etwaige Parallelen zur Biographie des
Autors. Biographische Gemeinsamkeiten bzw. dhnliche Lebenserfahrungen sind eines der
vordringlichsten Motive dafiir, warum sich ein Ubersetzer dazu entschlieBt, einen Autor zu
iibersetzen. Ebenso interessant sind die Sprachkenntnisse des Ubersetzers. Nur wenn der
Ubersetzer die Sprache des Originals nachweislich beherrscht, kann man mit Sicherheit davon
ausgehen, dass er direkt vom Original weg iibersetzt hat und nicht von einer bereits
vorhandenen Ubersetzung. Die Schlussfolgerungen iiber das Verhiltnis der iibersetzten
Fassung zur Vorlage werden noch zuverlédssiger, wenn eindeutig festgestellt werden kann,
welcher Text dem Ubersetzer als Vorlage gedient hat. Sofern es also moglich ist, sollte
herausgefunden werden, von welchem Ursprungstext aus, der Ubersetzer iibersetzt hat.

Ist der Ubersetzer selbst auch Autor, so empfiehlt es sich, auch dessen eigenes literarisches
Schaffen bei der Analyse zu beriicksichtigen. Hier ist besonders darauf zu achten, welche
Elemente die Poetik des Ubersetzers im Besonderen auszeichnen. Hat man die
charakteristischen Merkmale des literarischen Schaffens des Ubersetzers erfasst, kann man
besser erschlieBen, ob Elemente der Ubersetzung, die sich nicht direkt aus dem Originaltext
ableiten lassen, unter Umstianden auf die Poetik des Ubersetzers zuriickzufiihren sind.

Eine weitere relevante Fragestellung ist die Rezeption des Autors durch den Ubersetzer. Wie
hat der Ubersetzer den Autor wahrgenommen? Welches kiinstlerische Verstéindnis hat der
Ubersetzer vom Autor? In welchem Kontext hat der Ubersetzer den Autor rezipiert?

Sobald die Eckpfeiler, von denen der Ubersetzer bei der Produktion der Ubersetzung
ausgegangen ist, ermittelt sind, kann man sich dem Hauptteil der Analyse widmen, der
Analyse der Grundsitze der Arbeitsmethode selbst, d.h. der Ubersetzermethode bzw.
Ubersetzerkonzeption. Folgende Fragen sind in diesem Zusammenhang zu kliren: Wie ist der
Ubersetzer bei der Produktion der Ubersetzung vorgegangen? Hat er eine bestimmte
Methodik verfolgt und wie ist diese zu charakterisieren? In jeder Ubersetzung gibt es,
abhingig davon, wie genau gearbeitet wurde, einen bestimmten Grad an Elementen, die der
Ubersetzer dem Text hinzugefiigt hat. Gerade die Abweichungen zwischen Ubersetzung und

Original kénnen dariiber Aufschluss geben, welche Vorgehensweise der Ubersetzer beim
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Ubersetzen gewihlt hat. GleichermaBen konnen sie auch Riickschliisse darauf zulassen,
welchen kiinstlerischen Standpunkt der Ubersetzer gegeniiber dem Original vertreten hat.

Aus diesem Grund diirfen bei der Analyse einer Ubersetzung ein sorgfiltiger Vergleich
zwischen dem Original und der iibersetzten Version nicht fehlen. Ein bestimmter Prozentsatz
an Abweichungen wird naturgemal zuféllig sein. Der komplementére Teil an Abweichungen
wird fiir das Verhiltnis zwischen dem personlichen Stil des Ubersetzers und dem Stil des
Originals, der Relation zwischen produzierten und reproduzierten Elementen der Ubersetzung
sowie der personlichen Auffassung des Ubersetzer und der objektiven Idee des Werks
kennzeichnend sein. (vgl. Levy 1969:63)

Der Literaturhistoriker agiert hier gewissermallen in einem Black Box-Szenario. Er sieht was
vor Beginn des Ubersetzungsprozesses vorliegt (das Original des Autors) und sicht das
Ergebnis nach Abschluss des Ubersetzungsprozesses (die iibersetzte Version des
Ubersetzers). Was dazwischen passiert, bleibt im Verborgenen und ist Gegenstand seiner
Analysetitigkeit. Ausgehend von den Verschiebungen, die durch das Weglassen oder
Hinzufiigen, durch das Umgruppieren von semantischen Einheiten und durch Verdnderungen
der strukturellen Beziehungen zwischen den semantischen Einheiten entstanden sind, kann er
den Entstehungsprozess der Ubersetzung rekonstruieren. (vgl. Levy 1969:163).

Zum Abschluss ist es noch wichtig, zu bestimmen, welche Bedeutung der Beitrag des
Ubersetzers fiir den iibersetzerischen Kanon hat. Um diese Frage differenziert beurteilen zu
konnen, stellt man die analysierte Ubersetzung idlteren Ubersetzungen gegeniiber. Das
Verhiltnis zwischen der aktuellen und den ilteren Ubersetzungen lisst sich auf Basis von
zwei Fragestellungen bestimmen: Inwieweit stiitzt sich die analysierte Ubersetzung auf bereits
vorhandene, zeitlich vorgelagerte ~Ubersetzungen? ~Werden bereits  existierende
Ubersetzungsmuster und -strukturen wiederverwendet, abgewandelt oder gar nicht
{ibernommen und inwiefern prigt die untersuchte Ubersetzung bis heute nicht iibertroffene

Losungen? (vgl. Levy 1969:162)
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5. DIE KOMPARATIVE GEDICHTANALYSE

5.1. Gedicht 2: Sergej Esenin ,,BoiTkajncsa Ha o3epe ajablii cBer 3apu®

/,,Wenn iiberm Weiher rot das Tageslicht vergliiht

Gedicht 2: Sergej Esenin ,.BoITkancs Ha o3epe anblii cBET 3apu’

Sergej Esenin

1 BriTKascs Ha 03epe amblil CBET 3apH.
Ha 0opy co 3B0HaM# TUTavyT TIIyXapH.

2 [Inauer rae-To uBoJTra, CXOPOHSCH B IYILJIO.
Tonbko MHE HE TUTaYeTCsl — Ha JAyIle CBETIIO.

3 3Haro, BEIMICIIL K BeUepy 3a KOJIBIO TOPOT,
CsiteM B KOIIHBI CBEXKHE I10J] COCEIHUMI CTOT.

4 3alenyo JonbsiHa, U30MHY, KaK LIBET,
XMeNbHOMY OT PaJlOCTH NIEPECY Iy HET.

5 Tl cama moJ 1ackamMu COPOCHILB LIEINK (aThl,
VYHecy s ObsIHYIO JI0 yTpa B KyCTHI.

6 U myckait co 3B0HaMH IJIAYyT TIIyXapHu.
EcTb TOCKa Becesas B aJOCTSX 3apH.

aus: Ecenun, Cepreii: Tom nepBsiii. CTuxoTBopenus. Mocka: ['ocyapcTBeHHOE U31aTENbCTBO

XyJI0)KECTBEHHO uTeparypsl 1956.

(a) Die kontextuelle Analyse:

Das Gedicht ,,BeiTkancs Ha o3epe anbiii cBet 3apu* wurde 1910 verfasst. Esenin ist zum
Zeitpunkt der Erstellung erst 15 Jahre alt. Er lebt noch in seinem bduerlichen Umfeld im
Gouvernement Rjasan, sein Umzug nach Moskau wird erst 1912 stattfinden. Das Gedicht
steht fiir den Beginn seines Schaffens. Es ist noch roh, in jenem Sinne, dass der lyrische
Entwicklungsprozess des Autors gerade erst seinen Anfang nimmt und in gewisser Hinsicht
unberiihrt, da der Autor noch keinerlei Beeinflussung von anderen Literaten bzw.
Literaturstromungen unterliegt.

(b) Die inhaltliche Analyse:

Den Einstieg in das Gedicht bildet eine umfassende Darstellung der Szenerie, in der sich die

Handlung abspielen wird. Das lyrische Ich erschlieft dem Leser den Schauplatz, indem es ihn
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seine eigene Perspektive einnehmen ldsst. Das lyrische Ich beschreibt einen Platz in der
Natur. Die Beschreibung ist weniger naturalistisch geprégt, als vielmehr emotional dominiert.
Der Leser hat keinerlei Schwierigkeit sich vorzustellen, wie der Schauplatz aussieht,
vorrangig ist aber, welches Gefiihl die Umgebung beim lyrischen Ich auslost. Es wird ein
idyllisches, romantisches Bild beschrieben, das durchzogen ist von einer Art bittersiiBer
Wehmut. Die Vogel wehklagen und gleichzeitig senkt sich das Abendrot strahlend herab. Das
Wehklagen der Vogel steht dem Niedersinken des Abendrots gegeniiber, das durch seine
Schonheit eine beruhigende Wirkung auf den Leser hat. Die angedeutete bittersiiBe Wehmut
ist jene, die nur die Natur hervorrufen kann, wenn sie unbefangen und neutral das Leben als
solches zum Schauplatz macht.

Bereits in der zweiten Strophe wird der Blickwinkel gedndert. Das lyrische Ich wechselt von
der Beschreibung seiner Umwelt hin zu einer Beschreibung seiner Innenwelt. Es wird ein
Gegensatz eingefiigt - ,,Tonpko MHe He TuTayercs — Ha aynie cBeno. Das lyrische Ich spricht
davon, dass das Auerwild und die Goldamsel wehklagen, nur das lyrische Ich selbst nicht, da
sein Gemiit heiter ist. Die Ursache fiir die beschwingte Stimmung des lyrischen Ichs wird nur
wenige Zeilen spiter klar, es ist in freudvoller Erwartung seiner Geliebten.

Der Leser erhilt eine Vorausschau auf das, worauf sich das lyrische Ich freut, wonach es sich
sehnt — begliickende Schéferstiindchen mit der Geliebten. Diese Vorfreude ist ungetriibt. Es
besteht eine starke Erwartungshaltung von Seiten des lyrischen Ichs, die nicht durch Zweifel
gestort wird. Man kann davon ausgehen, dass die bevorstehende Begegnung nicht das erste
Zusammentreffen ist, sondern sich an bereits davor dhnlich gliicklich durchlebte Stunden
anreiht. Das lyrische Ich weill genau, worauf es sich freut, der Ablauf der Geschehnisse ist
bekannt, ebenso wie der Ort, an dem alles stattfinden wird. ,,3Hato, BeIiienIb K BeUepy 3a
Kosplo Jopor - in seiner Vorfreude durchlebt das lyrische Ich im Ansatz schon das
bevorstehende Gliick.

Ab der dritten Strophe wird die Geliebte zur direkten Adressatin. Das lyrische Ich spricht
seine Geliebte direkt an, wenn es sagt — ,,3Hato, BbIii/lellIb K Bedepy 3a KOJbLO jgopore. In
weiterer Folge verweist es immer wieder auf sie, bis sie in der fiinften Strophe erneut direkt
angesprochen wird —,Tel cama moj jackamu cOpocumb meink ¢artel“. Hat der Leser zu
Beginn des Gedichts das Gefiihl, dass er vom lyrischen Ich ins Geschehen mitgenommen
wird, wird in der dritten Strophe ein deutlicher Perspektivenwechsel vollzogen. Das Gedicht
wird zu einem direkten Austausch zwischen dem lyrischen Ich und seiner Geliebten, jedoch
ohne dass diese selbst zu Wort kommt. Die Sprechhaltung des lyrischen Ichs ist verliebt und

vertraut. Beim Verweis auf das gemeinsame Liebesnest mag man vielleicht sogar einen
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schmunzelnden, verschmitzten Tonfall heraushéren. —,,CsimeM B KOITHBI CBEIKHE ITOJ] COCETHUM
cror®. Das dominante Thema der Rede sind die bevorstehenden gliickvollen Stunden der
Liebenden. Das Kompositionsprinzip des Gedichts gleicht einem Dialog, wobei der
Dialogpartner des lyrischen Ichs, die Geliebte nur angesprochen wird, aber nicht antwortet. Es
ist also im Gedicht nur die Stimme des lyrischen Ichs zu horen.

(c) Die formale Analyse:

Das Gedicht ,.BeiTkancst Ha o3epe anblii cBeT 3apu‘ gliedert sich in 6 kurze Strophen mit
jeweils 2 Versen. Der vorherrschende VersfuB3 ist der Jambus. Die Zeilen 1, 2, 3,4, 11, und 12
sind in einem Zeilenstil verfasst, d.h. das Satzende und das Versende fallen zusammen. Bei
Strophe 3, 4 und 5 ist dies nicht der Fall. Hier fallt das Versende jeweils mit dem Ende eines
Teilsatzes zusammen, der durch einen Beistrich markiert ist. Diese formale Konstruktion
bewirkt eine Erweiterung bzw. Ausweitung der Erzéhlung bzw. der Beschreibung. Fiir den
Leser entsteht der Eindruck, dass das lyrische Ich bei diesen Passagen umfassender erzihlen
mochte, in seiner Beschreibung weitschweifiger und gleichzeitig ausfiihrlicher sein mdchte.
Das Reimschema folgt dem eines reinen Endreims. Das Ende der Worter klingt gleich und die
konsonantischen und vokalischen Phoneme stimmen mindestens ab der letzten betonten Silbe
iberein. Der Reim steht jeweils am Ende des Verses. Man kann dementsprechend von einem
Ausgangsreim sprechen.

Besonders auffallend ist die wiederholte Verwendung des Wortes ,makate“= weinen,
jammern, durchjammern, klagen. Abgesehen davon, dass ,,utakats® vier Mal im Gedicht
wiederholt wird, ist es auch ein Verb im unvollendeten Aspekt. Das andauernd, sich immer
wieder wiederholende Wehklagen, Weinen der Auerhdhne ist ein bestimmendes Element der
Szenerie.

Die Passage ,,co 3BoHamu muiauyT riayxapu“, die in der zweiten Zeile zum ersten Mal
vorkommt, wird in der vorletzten Zeile wiederholt. Ebenso wird das Bild des Abendrots
»3apu®, das als letztes Wort in der ersten Zeile steht, auch als letztes Wort in die letzte Zeile
gestellt. Damit werden die zwei wichtigen Phrasen, die das Gedicht und im Besonderen die
Landschaftsbeschreibung einleiten, auch am Ende noch einmal aufgegriffen. Sie bilden den
Rahmen des Gedichts, in das die Handlung einbettet wird.

Bevor das Gedicht in der wiederholten Beschreibung der Naturszenerie seinen Ausklang
nimmt, spricht Esenin seinen Leser noch einmal direkt an. Bei dem Imperativ in der
vorletzten Zeile ,,I myckaii co 3BoHamu miauyT rimyxapu' wirkt es nicht so, als wiirde Esenin

'46

damit weiter seine Geliebte ansprechen wollen. Dieses ,,lass doch!* wendet sich einerseits an

ihn selbst und andererseits stellt es eine allgemeine Empfehlung dar, einen Ratschlag an den

[53]



Leser, der hier stellvertretend fiir die Gesellschaft an sich steht. Der Imperativ in ,,J myckait
co 3BoHamMu IMadyT riuyxapu“ steht in direktem Zusammenhang mit der in der
darauffolgenden letzten Zeile erwéhnten ,,tocka Becenas“, der amiisanten Schwermut. Die
letzten Zeilen von Esenins Gedicht stellen damit einen Aufruf dar, einen Aufruf, den der
Dichter einerseits an sich selbst richtet und gleichzeitig aber auch an seinen Leser und damit
die Menschen an sich. Es ist ein Aufforderung, die Auerhdhne doch klagen zu lassen, da ihr
Klagen in dem sich herabsenkenden Abendrot nichts Negatives, nichts Beklemmendes, nichts
Trauriges ist. Mit ithrem Wehklagen schwingt eine ,,Tocka Becemnas®, eine amiisante, lustige
Schwermut mit. Hier ist Esenin ein wunderbares Oxymoron gelungen, das noch mehr
unterstreichen soll, worauf es ihm hier ankommt. Es ist ein Aufruf: Lieber Esenin, lieber
Leser, liebe Menschen, lasst es gut sein. Nicht jedes Wehklagen ist bedriangend, traurig, zu
bedauern. Es gibt auch jenes, das in der Lage ist, eine frohliche Schwermut zum Ausdruck zu
bringen. Dieses kann man getrost zulassen, ist es doch natiirlicher Teil des Lebens und
wesentlicher Bestandteil des Seins. Mit seiner Wortwahl ,,rocka Becemas® belidchelt Esenin
diese Schwermut selbst, er nimmt ihr die Schwere und nimmt sie nicht ganz ernst, sondern
versteht sie als eine verkldrende, romantische bittersiiBe Melancholie. Es gibt Momente im
Leben, da kommen Leid und Bitterkeit durch Wehklagen zum Ausdruck, hier ist das Klagen
ein schones Element, das die Schonheit des emotionalen Erlebnisses verbreitert, erweitert und

damit vervollstandigt.
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5.1.1. Ubersetzung von Adelheid Christoph
Ubersetzung 1: Adelheid Christoph .. Trunkne Liebe*

Adelheid Christoph
Trunkne Liebe

1 Hat das Abendrot den See lichterloh umfahn,
weint im dunklen Tannengrund leis der Auerhahn.

2 Goldpirol klagt irgendwo tief versteht im Wald,
nur mein Herz ist freudenvoll, denn du kommst nun
bald.

3 Kommst auf abendlichem Weg mir entgegen scheu,

setzen uns bei Nachbars Haus gleich ins frische Heu.

4 Muss dich kiissen heifl im Rausch wie ein Blumenblatt
werd in meiner Trunkenheit nimmer liebessatt.

5 Weg wirfst du das seidne Tuch, endlich mein zu sein,
trag dich, Liebste, bis es tagt, ins Gestrauch hinein.

6 Klagen mag der Auerhahn sanft vom Waldesrand,
frohe Schwermut aber steht rot im Abendbrand.

aus: Christoph, Adelheid: Liebstes Land, das Herz trdumt leise. Nachdichtungen von Adelheid Christoph und
Erwin Johannes Bach. Berlin: Verlag Kultur und Fortschritt 1960.

Christoph fiihrt den Leser behutsam und sehr langsam in die Szenerie ein. Zu Beginn ist noch
nicht klar, in welche Richtung sich das Gedicht entwickeln wird. Erst in Zeile 3, wo sich das
lyrische Ich mit seinem ,,nur mein Herz ist freudenvoll, denn du kommst nun bald* indirekt zu
Wort meldet, wird klar, dass es sich bei der beschriebenen Handlung um eine
Liebesgeschichte handelt. Sind es bei Esenin mit ,,rmyxapu’ zumindest zwei Auerhdhne, die
weinen, ist es bei Christoph nur einer. Diese Abweichung lédsst die Szenerie stiller und ruhiger
werden. Christoph beschreibt ein etwas abgeschiedeneres, kleineres Liebesnest. Warum sie
hier die Einzahl anstelle des Plurals wihlt, ist nicht ganz klar. Ein moglicher Grund konnte
sein, dass sich die Einzahl besser in das Reimschema einfligen ldsst. Der Gegensatz zwischen
dem freudvollen lyrischen Ich und den weinenden Vogeln rings herum ist Christoph gut
gegliickt. Indem sie ,,nur mein Herz ist freudenvoll* an den Anfang der Zeile stellt, entspricht
sie damit nicht nur der Wortanordnung des Originals, sondern hebt die Wichtigkeit der
Aussage noch zusétzlich hervor. Im Unterschied dazu fehlt bei Christoph die Betonung, die

Esenin mit seinem ,,31ar0“ in der flinften Zeile vornimmt. Bei Christoph ist die Tatsache, dass
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die Geliebte auf abendlichem Weg entgegenkommt eine Aussage, die keinerlei weiterer
Betonung oder Hervorhebung bedarf. Es kann auch hier wieder das Gefiihl entstehen, dass die
Handlung aufgrund der weniger starken Betonung bzw. Hervorhebung etwas verlangsamt
wird. Die sich entwickelnde Vorfreude ist ruhiger, geddmpfter, weniger euphorisch und
ungestim.

Die viermalige Wiederholung von ,mnmakate™ = ,,weinen findet man bei Christoph nicht.
Ebenso wird nicht versucht, den unvollendeten Aspekt des russischen Verbs, der eine immer
wiederkehrende, sich wiederholende Handlung beschreibt, entsprechend nachzubilden.
Inhaltlich entspricht Christoph mit ihrem ,,weint* in Zeile 2, , klagt™ in Zeile 3 und ,,klagen*
in Zeile 11 dem Bild, die Aussageintensitit, die eine wortliche Wiederholung wie die des
Originals bewirkt, erreicht sie nicht.

Ein Aspekt der Ubersetzung Christophs, der vielleicht nicht unbedingt gleich ins Auge sticht,
aber unbedingt der Erwdhnung bedarf, ist das Bild der Blume in Zeile 7. Im Original heif3t es
,,3aIIeNIyI0 JOTbsiHA, H30MHY, Kak 11BeT*. Christoph iibersetzt hier ,,muss dich kiissen heil3 im
Rausch wie ein Blumenblatt®. Die von Christoph hier gewihlte Ubersetzung entspricht im
Groflen und Ganzen dem Inhalt des Originals, die wesentlichen Nuancen der Bildsprache
Esenins kommen aber nicht zum Ausdruck. Das Verb ,u3zomuy“, das Esenin zwischen
Beistriche, also in Parenthese stellt und damit hervorhebt, wird bei Christoph zur Génze
weggelassen. Man kann vermuten, dass Christoph nicht ganz nachvollziehen konnte, worauf
Esenin mit seinem Bild ,,u3omMuy kak mBet* hinauswollte. Damit bleibt sie bei ,,muss dich
kiissen wie ein Blumenblatt™ und entspricht zwar dem Bild damit nicht gar nicht, aber eben
auch nicht ganz. Esenins ,u3omuy kak 1Ber kann mitunter womdoglich folgendermalien
interpretiert werden: Der Liebhaber driickt, zerknautscht, zerdriickt seine Geliebte in seinen
Handen wie eine Blumenbliite, die man so stark festhélt, dass man die Freude des Festhaltens
wohl spiiren kann, aber nicht so fest, dass sie durch das Driicken Schaden nehmen wiirde.
Dass Esenin die Geliebte mit einer Blume vergleicht ist ein schones Bild an sich, das
Spannungsfeld zwischen der berauschten Begierde und der romantischen Zuneigung im
Umgang mit dieser Blume macht das Bild noch voller. Christoph iibersetzt dieses Bild
adiquat, man wird aber in weiterer Folge sehen, dass es noch gelungenere Ubersetzungen
dieser Passage gibt.

Demgegeniiber ist die Zeile 11 besonders gut gelungen. Mit ihrem ,,Klagen mag der
Auerhahn® ist sie zwar formal nicht ganz beim Original — der Imperativ ,myckaii* fehlt
géinzlich, inhaltlich kommt Christoph der Aussage Esenins aber sehr nahe. Das deutsche

»mag* liefert hier eine gelungene Entsprechung fiir das russische ,,myckaii“. Christoph spricht
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wie Esenin nicht direkt den Auerhahn an, sondern gibt der Aussage eine allgemeinere
Bedeutung. Sie bildet damit den Imperativ Esenins an das lyrische Ich, an sich selbst und die
Gesellschaft allgemein, bestmdglich nach. Es ist eine Grundsatzaussage, die hier getitigt wird
und damit eine Aufforderung an alle. , Klagen mag der Auerhahn sanft vom Waldesrand*
entspricht sehr dem Ton des zustimmenden, einvernechmlichen Zulassens bzw. Lassens des
bei Esenin verwendeten ,,myckaii“. Das ,,mag* macht die Aussage unpersonlicher und damit
noch allgemeiner.

Den Rahmen, den Esenin seinem Gedicht mit der Wiederholung von Elementen aus der ersten
und zweiten Zeile, in der vorletzten und letzten Zeile, gibt, bildet die Ubersetzerin nicht nach,
dafiir halt sie sich genau an das Kompositionsprinzip des Dialogs. Bei Esenin ist das Gedicht
so gestaltet, dass ab Zeile 5 ein Dialog zwischen den zwei Geliebten stattfindet, bei dem die
Geliebte jedoch nicht selbst zu Wort kommt. Christoph hebt diese Dialogform besonders
hervor, indem sie das lyrische Ich die Geliebte in Zeile 10 direkt ansprechen ldsst. Diese
direkte Anrede ,Liebste”, ist im Original gar nicht enthalten und stellt damit eine
Abweichung dar. Jedoch kann diese wortliche Abweichung vom Original in Kauf genommen
werden, da sie eine inhaltliche Anndherung bewirkt.

In Zeile 12 ist das Oxymoron ,;Tocka Becenas” mit der Ubersetzung ,frohe Schwermut*
ausgesprochen gut iibersetzt, stellen doch die Begriffe Frohsein und Schwermut noch eine
treffendere Gegensitzlichkeit dar, als es beispielsweise lustige, oder freudvolle Schwermut
wiare. Kritisch hervorzuheben ist in Zeile 12 jedoch abschlieBend noch die Konjunktion
»aber®. [ Frohe Schwermut aber steht rot im Abendbrand“. Im Original ist kein Hinweise
darauf zu finden, dass in die Aussage ein Einspruch, ein Einwand mit einer Konjunktion wie
beispielsweise ,,aber* einzubauen ist. ,,EcTh Tocka Becenas B anocTsx 3apu’ ist eine Aussage.
Bei Christoph entsteht durch das eingebaute ,,aber” der Eindruck, dass trotz des Klagens des
Auerhahns frohe Schwermut im Abendbrand steht. Dies entspricht nicht der von Esenin
dargestellten Szenerie, wo das Klagen der Auerhdhne nicht nur ma3geblich zu dieser frohen
Schwermut beitrdgt, sondern sie eigentlich sogar versinnbildlicht.

(a) Die formale Analyse:

Das Gedicht ,, Trunkne Liebe* von Adelheid Christoph ist in Ubereinstimmung mit dem
Original ,BreiTkancs Ha o3epe anbiii cBeT 3apu’ von Esenin in 6 Strophen mit jeweils 2
Versen gegliedert. Ein durchgéngiger VersfuB3 ist im Gedicht nur schwer nachweisbar, es
iiberwiegen aber die VersfiilBe Jambus und Anapidst. Im Gegensatz zum Original, ist jede

Zeile der Ubersetzung von Christoph im Zeilenstil verfasst. Die Erweiterung der Erzihlung,
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die Esenin durch den Bruch mit dem Zeilenstil bewirkt hat, féllt bei Christoph aus, dafiir
kommt der Reim durch den durchgéngigen Zeilenstil deutlicher zur Geltung.

Das Reimschema enthédlt zur Ginze Endreime, die Ausgangsreime sind. Christoph hélt sich
demgemal hierbei ginzlich an das Original.

Das Gedicht ,,BeiTkaiicst Ha o3epe amnbiii cBeT 3apu‘ hat bei Esenin keinen Titel. Christoph gibt
dem Gedicht den Titel ,,Trunkne Liebe®. Weiter oben wurde erwihnt, dass beim Einstieg ins
Gedicht bei Christoph weit spéter das Gefiihl aufkommt, dass es sich bei dem Gedicht um die
Geschichte von zwei Liebenden handelt. Dies gilt natiirlich nur, wenn man den Titel aul3er
Acht ldsst. Beriicksichtigt man den Titel von Beginn an, so ist er ein deutlicher Hinweis
darauf, dass es sich um ein Liebesgedicht handelt. Die Frage, ob das Gedicht ,,Beitkancs na
o3epe anbiii cBer 3apu ein Liebesgedicht ist, bzw. als reines Liebesgedicht von Esenin
angedacht war, ist diskussionswiirdig.

Liest man das Gedicht Esenins, so ist von Anfang nicht eindeutig, ob es sich mehr um ein
Naturgedicht oder ein Liebesgedicht handelt. Dass der Autor dies in der Schwebe hélt, macht
das Gedicht um einiges spannender und facettenreicher. So kann die Natur der Schauplatz der
Liebesgeschichte sein, aber umgekehrt auch die Liebesgeschichte ein Teil des
Naturerlebnisses. Das Naturerlebnis und das Erfahren von Liebe sind damit eng verbunden.
Die verschwimmenden Grenzen, die bei Esenin vermutlich bewusst nicht starker konkretisiert
sind, sind bei Christoph durch die Titelwahl klar gezogen. Christoph entscheidet sich mit ihrer
Titelwahl dazu, aus dem Gedicht ein Liebesgedicht zu machen, dessen Schauplatz die Natur
ist. Entscheidet man sich dafiir in dem Gedicht ,,BeiTkancs Ha o3epe anblii cBeT 3apu‘ ein
Liebesgedicht zu sehen, so ist der Titel ,,Trunkne Liebe* gut gewdhlt, greift er doch die
berauschte Stimmung der zwei Liebenden gut auf. Ebenso kann ,,Trunkne* als Verweis auf
das Wort ,,mesayto (Esenin: Zeile 10) verstanden werden. Christoph ist also auch bei der
Wahl des Titels bemiiht, das Original bestmoglich zu integrieren, auch wenn dieses gar

keinen Titel besitzt.
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5.1.2. Ubersetzung von Karl Dedecius

Ubersetzung 2: Karl Dedecius ,.Der Ddmmer hat den See...*

Karl Dedecius

1 Der Dammer hat den See mit Purpur iiberstrahlt.
Die Auerhédhne klagen laut im Tannenwald.

2 Die Amsel klagt, im Nest versteckt, von ihrer Not.
Nur ich hab nichts zu klagen — meine Seele loht.

3 Ich weil3, du kommst am Abend hinter das Gewann,
wir fliichten in den frischen Schober nebenan.

4 Ich kiiss dich trunken, presse dich zu Bliitenflausch,
wer denkt an bése Zungen, wenn ihn Lust berauscht.

5 Vor meinen Kiissen wirfst du selbst den Schleier weg,
ich trag dich bis zum Morgen, Trunkene, ins Versteck

6 und lass die Auerhdhne klagen ihr Geldut.
Mir bringt der rote Dammer Sehnsucht, die mich freut.

aus: Dedecius, Karl: Sergej Jessenin Gedichte. Ubertragen von Karl Dedecius. Ebenhausen bei Miinchen:

Langewiesche-Brandt KG 1961.

Im Vergleich zu den Ubersetzungen von Szabo und Celan, die die erste Zeile in die
Gegenwart holen, hilt sich Dedecius beim Einstieg ins Gedicht hinsichtlich der Zeitform an
das Original und bleibt im Perfekt: ,,Der Ddmmer hat den See mit Purpur iiberstrahlt*.

Genau wie im Original, klagen auch bei Dedecius mehrere Auerhdhne. Er {ibersetzt
»TIoyxapu“ wortgetreu mit ,,die Auerhdhne®. Auch die Zeile 4 iibersetzt Dedecius vor allem
hinsichtlich der grammatischen Struktur und Syntax sehr nahe am Original. Dedecius,
welcher bekanntermallen der russischen Sprache méachtig war, erkennt hier, dass die russische
Konstruktionsform ,,MHe He mIadercs™ mit einer Ubersetzung wie beispielsweise ,,ich klage
nicht“, nicht ausreichend erfasst wird. Das ,,ich* steht im Russischen im Dativ ,,mue* und
Hragercs ist 3. Person Singular. Dedecius iibersetzt dies mit ,Nur ich hab nichts zu
klagen®, geht damit auf die russische Konstruktionsform differenzierter ein als andere
Ubersetzungen und fiigt der Aussage der Zeile eine weitere Nuance hinzu. Hinsichtlich der
Satzkonstruktion hélt sich Dedecius ebenfalls an das Original und behélt den Bindestrich bei.
Kann man den ersten Satzteil der Zeile 4 als durchaus gelungen bezeichnen, so ist dies beim
zweiten Satzteil ,,meine Seele loht™ weniger der Fall. Die Frage, die sich hier stellt, ist, was

soll der Leser mit dem Wort loht verbinden? Da das Wort ,,loht* keine naheliegenden
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Assoziationen aufkommen ldsst, kann man vermuten, dass sich Dedecius des Neologismus
,»loht* bedient hat, um dem Reimschema gerecht zu werden.

Die dritte Strophe beginnt bei Dedecius wie bei Esenin mit einem ,,Ich wei3, ,,3naw®, das
die Sicherheit des lyrischen Ichs dariiber, dass das ersehnte Ereignis eintreten wird, zum
Ausdruck bringt. Der goldene Weg ,,;3a xombiio mopor® fehlt bei Dedecius, er iibersetzt
stattdessen ,,das Gewann®.

Die Zeile 6 iibersetzt Dedecius mit ,,wir fliichten in den frischen Schober nebenan®.

Das Verb , fliichten® 1dsst darauf schlieflen, dass die zwei Liebenden etwas Verbotenes tun
und es daher notwendig haben sich zu verstecken. Obwohl das Wort fliichten bei Esenin
tiberhaupt nicht vorkommt, hat der Leser auch beim Lesen des Originals das Gefiihl, dass sich
die zwei Liebenden in ihrem Natur-Liebesnest verbergen wollen. Es ist aber klar, dass es nur
die Blicke der Offentlichkeit sind, die die zwei Liebenden scheuen und es nichts Konkretes
gibt, vor dem es zu fliichten gilt.

Die Strophe 4 beschreibt wieder die Liebkosungen des Geliebten. Das Bild von der mit
Zirtlichkeit gedriickten Blume ,,u30MHy, kak 1iBet* umschreibt Dedecius mit ,,presse dich zu
Bliitenflausch®. So wie Christoph, spricht auch Dedecius die Geliebte in der Zeile 10 mit
,»Irunkene direkt an. Dieses direkte Ansprechen der Angebeteten, ist aus dem Original nicht
ableitbar. Trotzdem erscheint es fiir den Ubersetzer offensichtlich plausibel, um dem
Kompositionsprinzip des Dialogs besser nachkommen zu konnen. Der Umstand, dass
»Irunkene* zwischen zwei Beistrichen eingefiigt wird, hebt diese direkte Anrede der
Geliebten noch mehr hervor.

Eine sehr auffillige Passage in der Ubersetzung von Dedecius ist der Ubergang von Zeile 10
zu Zeile 11. Im Original schliet das Satzgefiige aus Zeile 9 und 10, mit Ende der Zeile 10 ab.
Der Abschluss ist durch einen Punkt markiert. Nicht nur der Satz schlieBt mit dem Ende der
Strophe ab, auch die inhaltliche Aussage der Strophe 5 endet mit dem Schluss der Strophe 5.
Dedecius konstruiert diesen Abschnitt ganz anders. Er ldsst den Satz von Zeile 10 in die Zeile
11 weiterlaufen und durchbricht damit den Zeilenstil des Originals. Im Original bilden die
Zeilen 9 und 10 sowie 11 und 12 jeweils einen Satz. Dedecius erweitert den Satz aus Zeile 9
und 10 in die Zeile 11 hinein. Es handelt sich hierbei um ein Strophenenjambement. Die
Aussage dieser Passage dndert sich damit komplett. Bei Esenin haben wir den Teil mit der
Geliebten, die bis in die Morgenstunden hinein im Liebesnest liebkost wird in Zeile 9 und 10
abgeschlossen. Es folgt eine neue Strophe und damit ein neues Thema. Die letzte Strophe
dient bei Esenin dem bereits erwidhnten Aufruf, das Leben so zu nehmen wie es ist. Die

Auerhdhne klagen zu lassen, denn nicht jedes Klagen ist etwas Schlechtes, sondern es kann
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auch eine frohe Schwermut in sich tragen. ,JJd myckaii co 3BoHamu miadyT riryxapu'. Der
Aufruf richtet sich an die Allgemeinheit und gleicht einer Conclusio, die dem Gedicht als
Abschluss dient. Bei Dedecius ist dieser Abschnitt anders zu verstehen. Indem Dedecius den
Satz aus der Strophe 5 in die Strophe 6 weiterlaufen ldsst, ist das ,lass* auf einmal kein
Imperativ mehr, sondern 1. Person Singular und bezieht sich auf den Geliebten, der die
Trunkene aus Zeile 10 bis zum Morgen ins Versteck trigt. ,,und lass die Auerhdhne klagen ihr
Geldut® ist damit kein Aufruf, sondern eine Fortsetzung der Handlung, die der Geliebte tdtigt.
Er tragt die Geliebte bis zum Morgen ins Versteck und ldsst die Auerhidhne klagen ihr Gelaut.
Das ,,und“ ist dementsprechend bei Dedecius kleingeschrieben. Es ist eine Konjunktion in
dem Satz, der sich von Zeile 9 bis Zeile 11 erstreckt. Bei Esenin hingegen ist das ,,J*
grof3geschrieben und eine Einleitung zu seiner mittels eines Imperativs konstruierten
Conclusio.

Dedecius stellt einen starken Bezug zwischen dem lyrischem Ich und dem Inhalt von Zeile 11
her. Dieses Kompositionsprinzip wird in Zeile 12 weitergefiihrt und damit in seiner
gesamtheitlichen Wirkung verstirkt. Wihrend Esenin mit ,,EcTe Tocka Becenas B anocTsx
3apu* die Aussage bewusst allgemein hélt, wird sie von Dedecius personifiziert: ,,Mir bringt
der rote Ddmmer Sehnsucht, die mich freut.”“ Im Original lisst sich kein Hinweis darauf
finden, dass sich diese Zeile allein auf das lyrische Ich bezieht — ,,Mir* ist im russischen
Original nicht zu finden. Indem Dedecius bei Zeile 12 diese Herangehensweise wihlt,
verfolgt er konsequent das Kompositionsprinzip, das er in Zeile 9 begonnen hat bis in die
Zeile 12 weiter und erfasst damit die beiden letzten Strophen als Gesamtheit.

Hinsichtlich der Titelvergabe hélt sich Dedecius wieder genau an seine Vorlage und ldsst
seine Ubersetzung ohne Titel stehen. Ebenso bleibt er der textuellen Konstruktion Esenins
treu. Die viermalige Wiederholung des Wortes ,,utakats findet bei Dedecius eine exakte
deutsche Entsprechung in einer ebenso hidufigen Wiederholung des Wortes ,klagen“. Diese
Wortwiederholung, die schon im Original die Durchgingigkeit des Kompositionsprinzips
untermauert, gibt auch der Ubersetzung Dedecius einen thematischen und strukturellen
Rahmen.

Formal analysiert entspricht das Bild der Ubersetzung zur Ginze jenem des Originals. Die
Ubersetzung Dedecius hat ebenso wie das Original 6 Strophen zu jeweils 2 Zeilen. Besonders
bei der Zeilenaufteilung entspricht die Ubersetzung von Dedecius genau der Vorlage. Kritisch
zu beurteilen sind hingegen, die Metrik, der Reim und der Klang der Ubersetzung.

Ein wesentliches Element der Dichtung Esenins — was nicht zuletzt auch vom Dichter selbst

immer wieder betont wurde — ist die Sprechbarkeit der Verse. Die Gedichte Esenins zeichnen
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sich durch ihr volles Klangbild aus, durch die Sangbarkeit der Verse. Jedes Gedicht besitzt
eine Melodik, die schon fast der eines Lieds gleichkommt. Dedecius ist es nicht gelungen, die
melodische Schénheit von ,,BeiTkancs Ha o3epe anblif cer 3apu‘ in seine Ubersetzung ,,Der
Dammer hat den See mit Purpur iiberstrahlt” zu iibertragen. Die Metrik des Gedichts ist
schwer zu erfassen. Augenscheinlich ist, dass die Betonung der Silben eher jeweils auf den
hinteren Silben liegt. Dementsprechend ist die Ubersetzung eher den VersfiiBen Jambus oder
Anapist zuzuordnen. Dedecius gibt sich zwar Miihe, das Reimschema des Originals
beizubehalten, allerdings wirkt der Reim an vielen Stellen nicht ganz sauber und vor allem
unrund. Ganz besonders ist das in Zeile 7 und Zeile 8 mit ,,Bliitenflausch und ,,berauscht*
der Fall. Der Reim der Ubersetzung wirkt im Gegensatz zum Reim des Originals, der
natiirlich anmutet, bemiiht und konstruiert. Der Klang des Gedichts erscheint damit nicht
abgestimmt und ist nicht voll genug.

Jeder Ubersetzer steht theoretisch immer vor der Aufgabe, alle Elemente des Originals in
seine Ubersetzung zu iibertragen. Diese Aufgabe absolut zu erfiillen, ist jedoch praktisch
nahezu unméglich. Oftmals muss sich der Ubersetzer auf ein Element konzentrieren, wobei
ein anderes Element vermehrt auBler Acht gelassen wird. Dieses Konfliktfeld wird am
Beispiel dieser Ubersetzung gut sichtbar. Fazit der Analyse ist, dass der Ubersetzer die Treue
zum Original hinsichtlich kontextueller, inhaltlicher und sprachlicher Gesichtspunkte der
klanglichen Entsprechung vorgezogen hat und diese dadurch in einem gewissen Ausmal

Schaden genommen hat.
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5.1.3. Ubersetzung Paul Celan

Ubersetzung 3: Paul Celan ,.Dort iibern Teich®

Paul Celan
Dort iibern Teich

1 Dort iibern Teich gewoben ist das Rot vom Himmelssaum,
der Auerhahn, er klagt, mit ihm klagts aus dem Nadelbaum,

2 Auch sie, die Amsel, klagt und weint und kommt nicht mehr
hervor.
In mir — nichts, das da weinen wollt, das Herz ist lichtumflort:

3 Den Weg, der dort zum Ring sich schlieft, kann ich dich
kommen sehn,
das Heu, gehiefelt, wartet schon, wir brauchen nicht zu stehn.

4 Ich kiiss dich trunken, meine Hand sie greift dich — greift
ein Blatt.
Wem Freude seine Sinne raubt, hat Wort und Rede satt.

5 Ich kiiss die Finger dir dorthin, wo Tuch und Schleier sind,
solang die Nacht die Nacht sein will, bleibst du mir trunken,
Kind.

6 Du Auerhahn, du klage nur, du ton nur, Nadelbaum:
sie ist nicht schwer, die Schwermut dort im Rot vom
Himmelssaum.

aus: Drei russische Dichter. Alexander Block. Osip Mandelstamm. Sergej Jessenin. Ubertragungen von Paul

Celan. Frankfurt am Main, Hamburg: Fischer Biicherei 1963.

Schon bei einer rein oberflichlichen Betrachtung wird schnell ersichtlich, dass die
Ubersetzung ,,Dort iibern Teich* von Paul Celan in geringerem AusmaB die Nihe zum
Original sucht, als dies bei den anderen Ubersetzungen der Fall ist. Abweichungen vom
Original sind sowohl auf inhaltlicher, als auch auf stilistischer Ebene zu finden. Bereits die
erste Strophe liefert Beispiele fiir derartige Abweichungen. Celan iibersetzt Esenins erste
Zeile ,,BoiTkazncs Ha o3epe anblii cBeT 3apu‘, die richtungsweisend ist fiir die thematische und
stilistische Ausrichtung des Gedichts mit ,,Dort {ibern Teich gewoben ist das Rot vom
Himmelssaum®. Dieser Ubersetzungsversion mangelt es sowohl an sprachlicher, als auch an
stilistischer Treue. Der Einstieg ins Gedicht sowie auch die danach folgenden Verse sind bei
Esenin gepriagt von sprachlicher Genauigkeit und stilistischer Einfachheit. Diese Einfachheit

darf nicht falschlicher Weise mit Simplizitidt verwechselt werden, sondern ist vielmehr als
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eine Form von natiirlicher Sprache zu verstehen. Celan bedient sich einer Sprache die im
Vergleich zur natiirlichen Sprache Esenins, artifiziell wirkt. Das Bild, das Celan mit dem
»gewobenen Rot vom Himmelssaum® zeichnet, ist fiir sich allein genommen stilistisch
gelungen. Betrachtet man es aber als eine Ubersetzungsversion, so fillt die Beurteilung
gegenteilig aus. Das Bild, das Celan zeichnet ist hoch poetisch, stark kiinstlerisch, wirkt aber
im Vergleich zum Bild Esenins, das die Asthetik der Natiirlichkeit in den Mittelpunkt stellt,
fast kiinstlich.

Bei Celan steht der Auerhahn wie auch in der Ubersetzung von Christoph und im Gegensatz
zum Original im Singular. Bei Christoph hat dies dazu gefiihrt, dass die Gerduschkulisse des
Schauplatzes der Handlung ruhiger geworden ist. Das stillere Klagen bei Christoph nimmt der
freudigen Schwermut, die Esenin beschreibt etwas an Intensitédt. Celan vermeidet dies, indem
er ,,mit ihm klagts aus dem Nadelbaum* iibersetzt.

In Zeile 3 wird die Bedeutung der Amsel hervorgehoben, indem sie zwischen Beistriche
gestellt wird und mit einem ,,Auch sie* zusétzlich auf sie verwiesen wird. Der zweite Teil der
dritten Zeile ,,und kommt nicht mehr hervor* hat im Original keine Entsprechung und wurde
von Celan hinzugefiigt. Die Zeile vier ist mit dem Einstieg ,,In mir* stilistisch gut auf das
»Auch sie” der Zeile drei abgestimmt. Dieses Stilmittel ist damit zwar gelungen, aber
entspricht wiederum nicht dem Original, in der die Zeile vier mit ,,Tonbko MHe* beginnt. Auch
wenn Celan hier stilistisch vom Original abweicht, erfasst er die sprachliche Charakteristik
der Zeile 4 des Originals recht gut. Bei Esenins heiflt es ,,Tonbko MHe He TuTaueTcs, bei
Celan ,,In mir — nichts, das da weinen wollt”. Celan gelingt es damit einerseits sehr gut die
Dativkonstruktion des Originals auch im Deutschen wiederzugeben und andererseits auch die
sprachliche Komponente des - nichts zu weinen haben - in seine Ubersetzung zu iibertragen.
Dariiber hinaus kann man den deutschen Neologismus ,lichtumflort” als eine eingéngige
Version des russischen ,,cBeTio‘ bewerten.

Die dritte Strophe Celans zeichnet sich vor allem durch ihre inhaltliche Abweichung vom
Original aus. Celan {ibersetzt ,,kann ich dich kommen sehen®. Dies ist von Celan hinzugefiigt,
ein russisches Gegenstlick gibt es dazu im Original nicht. Die inhaltliche Abweichung bewirkt
in diesem Fall auch eine starke kontextuelle Abweichung. Bei Esenin wird mit ,,3Ha10% die
Gewissheit des lyrischen Ichs zum Ausdruck gebracht, dass die Geliebte am Abend kommen
wird. Dieses ,,3Ha10° steht im Prasens, was hier darauf hinweist und noch stérker unterstreicht,
dass dies als unumstéBliche Gegebenheit angenommen wird. Die temporale Funktion des
Prasens steht hierbei eher im Hintergrund. Bei Celan ist dies anders. Celan iibersetzt ,,kann

ich dich kommen sehn®. Die Gewissheit {iber das Erscheinen der Geliebten, die im Original
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zum Ausdruck gebracht wird, kommt bei dieser Ubersetzungsversion gar nicht vor. Celan
bleibt mit ,.kann ich dich kommen sehn* auch im Présens, allerdings erfolgt hier die Wahl des
Prisens allein aufgrund seiner temporalen Funktion und gar nicht aufgrund der
mitschwingenden Bedeutungsebene, die beim Prdsens immer bedeutet, dass eine
allgemeingiiltige Tatsache beschrieben wird, ein Faktum. Bei der Ubersetzung Celans ist
daraus folgend auch nicht ganz klar, wann und vor allem auch von wo das lyrische Ich
spricht. Bei Esenin hat der Leser den Eindruck, dass das lyrische Ich voll von
sehnsuchtsvoller Erwartung seiner Geliebten ist, die mit Gewissheit am Abend zum
gemeinsamen Liebesnest kommen wird. Die sehnsuchtsvolle Vorfreude kann bereits am
Schauplatz stattfinden, der Leser hat aber verstirkt den Eindruck, dass sich das lyrische Ich
zum Zeitpunkt seiner Rede noch nicht am Schauplatz befindet. Bei Celan ist das anders. Mit
seinem ,,kann ich dich kommen sehen* erweckt er den Eindruck, als stlinde das lyrische Ich
schon am Schauplatz. Die darauf folgenden Verse schwichen diesen Eindruck zwar wieder
ab, dies dndert aber nichts daran, dass Celans Ubersetzungsversion von Zeile 6 ein
kontextuelles Merkmal aufweist, das dem Original in keinerlei Hinsicht entspricht.

Der zweite Teil der Zeile 6 ,,wir brauchen nicht zu stehn* hat kein Korrelat im russischen
Original. In #hnlicher Weise verhélt es sich mit Celans Zeile 9 ,,Ich kiiss die Finger dir
dorthin, wo Tuch und Schleier sind*, die auch eine sehr breit aufgefasste Ubersetzungsversion
der originalen Zeile 9 darstellt.

In der Strophe 4 schildert Esenin das Bild des Geliebten, der seine Geliebte mit einer
Zartlichkeit driickt, wie man es tun wiirde, wenn man ein Bliitenblatt in der Hand hat, das
man spiiren, aber nicht beschdadigen mdchte. Celan greift das florale Bild auf, erfasst es aber
nicht zur Génze, wenn er libersetzt ,,meine Hand, sie greift dich — greift ein Blatt®. In seiner
Ubersetzungsversion erscheint es als wire die Geliebte wie ein Blatt. Im Original ist das
anders. Hier wird nicht die Geliebte einer Blume bzw. einem Blatt gleichgesetzt, sondern der
Prozess der Beriihrung wird mit dem Bild der Blume in Verbindung gebracht. Nicht die
Geliebte ist wie ein Blatt, sondern die Geliebte wird wie eine Blume beriihrt.

Die direkte Anrede in Zeile 10, die sowohl von Christoph ,,Liebste®, als auch Dedecius
,»Trunkene* verwendet wird, wird auch bei Celan umgesetzt. Er ldsst das lyrische Ich seine
Geliebte mit ,,Kind* ansprechen.

Das Stilmittel der direkten Anrede verwendet Celan in der letzten Strophe erneut, indem er
den klagenden Auerhahn direkt anspricht. ,,Du Auerhahn, du klage nur®.

Auch mit Verwendung dieses Stilmittels hebt der Ubersetzer zwar den poetischen Charakter

seiner Ubersetzung hervor, entfernt sich damit aber von der eigentlichen Intention des

[65]



Originals. Die letzte Strophe, die bei Esenin dem Appell an die Leserschaft, an das lyrische
Ich und nicht zuletzt auch an sich selbst gewidmet ist, richtet sich bei Celan an den Auerhahn.
Die Richtung der Ansprache und der Empfinger der Rede weichen in der Ubersetzung stark
vom Original ab und bedingen damit, dass die eigentliche Intention des Sprechers und die
Sprechintensitét nicht entsprechend erfasst werden.

Die letzte Zeile ,,sie ist nicht schwer, die Schwermut dort im Rot vom Himmelssaum* ist
insofern als gelungen zu bezeichnen, als dass sie Teile der ersten Zeile wieder aufgreift und so
dem Gedicht einen runden, zusammenfiihrenden Abschluss gibt. Celan erkennt, dass die
,»Tocka Becemas, die Schwermut von der Esenin spricht, kein derart negatives Erlebnis ist,
das man gemeinhin sonst von einem Zustand der Schwermut erwarten wiirde. Allerding
gelingt es ihm mit seiner Ubersetzungsversion ,,sie ist nicht schwer, die Schwermut* nicht,
die ambivalente Sinnhaftigkeit von Esenins Oxymoron ,freudvolle Schwermut®, die dem
bittersiilen Gefiihl einer romantisch anmutenden Schwere gleichkommt, genau zu iibertragen.
Betrachtet man die Ubersetzung Celans hinsichtlich formaler Gesichtspunkte, so sticht als
erstes die Wahl der Interpunktion ins Auge.

Celan macht in einer Weise von der Interpunktion Gebrauch, wie dies in anderen lyrischen
Texten nur selten der Fall ist. Seine Ubersetzung ist durchzogen von Beistrichen,
Bindestrichen und Doppelpunkten, die vom Ubersetzer ganz bewusst positioniert werden.
Dieser bewusste Einsatz von Satzzeichen wirkt sich einerseits auf das formale Bild und
andererseits auf die Metrik der Ubersetzung aus.

Die Zeilen der Ubersetzung sind sehr lang. Immer wieder geht die Zeile iiber die Seitenbreite
hinaus und forciert damit einen Zeilenumbruch, der zur Folge hat, dass eine Art
Zwischenzeile eingeschoben wird. Diese formale Eigenheit setzt natiirlich besonders jene
Teile der Zeile, die in die sogenannte Zwischenzeile riicken, stirker in den Fokus der
Betrachtung, sie erscheinen dem Leser bedeutungsvoller.

Auch die Metrik bleibt von der starken Verwendung der Interpunktion nicht unbeeinflusst.
Die Zeilen wirken durch den vermehrten Einsatz von Beistrichen, Bindestrichen und
Doppelpunkten metrisch nicht durchgéngig. Der Leser muss beim Lesen des Gedichts
aufgrund der Satzzeichensetzung, aber auch bedingt durch syntaktische Elemente, immer
wieder eine Pause machen. An diesen metrischen Bruchstellen, wenn der Leser beim Lesen
eine Pause machen muss, wird der Inhalt stiarker akzentuiert.

Der Klang des Gedichts ist voll, aber nicht sehr hell. Die grammatische Struktur ist mit vielen
Einschiiben und Nebensédtzen komplex. Der Reim ist durchwegs gelungen, da er bis auf die

Strophe 2 komplett rein und rund ist.
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Das vorherrschende Stilprinzip ist artifiziell. Es wird von vielen lyrischen Stilmitteln wie
beispielsweise der Personalisierung (Zeile 3: ,,Auch sie, die Amsel®“, Zeile 6: ,,das Heu,
gehiefelt, wartet schon®, Zeile 10: ,,solang die Nacht die Nacht sein will“, Zeile 11: ,,Du
Auerhahn, du klage nur®) immer wieder Gebrauch gemacht, die so im Original nicht
anzutreffen sind.

Das Gedicht ,,Dort iibern Teich* ist ein ausgesprochen schoner lyrischer Text, der sich durch
hohe kiinstlerische und literarische Qualitit auszeichnet. Diese Beurteilung bezieht sich auf
den lyrischen Text ,,Dort {ibern Teich* als Gedicht von Paul Celan, die Beurteilung von dem
lyrischen Text als Ubersetzung von ,,BeiTkaincs Ha o3epe anblii ceet 3apu fillt etwas anders
aus.

Celan tbersetzt grundsitzlich immer mehr als das Original primér hinsichtlich des Inhalts
und der Bildhaftigkeit liefert. Er iibersetzt tiber das Original an vielen Stellen weit hinaus. Er
erweitert die originalen Bilder und konstruiert so seine eigenen Bilder iiber die urspriinglichen
Bilder hinweg. Die authentische Schlichtheit im Ausdruck und die natiirliche Schonheit des
bescheidenen Bildes, die fiir die Sprache und Bildhaftigkeit Esenins charakteristisch sind,
gehen so in der Ubersetzung Celans komplett verloren. Die Treue zum Original wird verletzt,
wenn der Ubersetzer seine Vorlage wirklich nur als Vorlage fiir seine eigene literarische
Produktion versteht und nicht mehr allein bemiiht ist, das Wesen des Originals zu erfassen
und zu tibertragen. Ungeachtet der kiinstlerischen Qualitdt des literarischen Textes tritt diese

Verletzung der Treue an einigen Stellen von Paul Celans ,,Dort iibern Teich* zum Vorschein.
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5.1.4. Ubersetzung Wilhelm Szabo

Ubersetzung 4: Wilhelm Szabo . Wenn iiberm Weiher rot das Tageslicht vergliiht*

Wilhelm Szabo
Wenn iiberm Weiher rot das Tageslicht vergliiht

1 Wenn {iberm Weiher rot das Tageslicht
vergliiht,
wehklagt der Auerhahn, im Tannicht
klagt es miid.

2 Die Amsel auch wehklagt, geduckt ins
Dickicht wo.
Ich nur, ich wehklag nicht. Bin wohlgemut
und froh.

3 Geschlichen hinters Feld kommst du
vor Nacht, ich wett".
Der frische Schober Heu seitab
ist unser Bett.

4 Ich kiiss dich wild, ein Blatt, das ich
zerkniill, zerknet.

Mich hat die Lust betort. Was schert
mich das Gered?!

5 Berauscht von Kiissen, wirfst du selbst
den Giirtel fort.
Die Stauden, bis es tagt, sind unser
Liebesort.
6 Wehklag, du Auerhahn, sing, Tann,
dein Klagelied!

Ich bin so traurig froh, wenn rot
der Tag vergliiht.

aus: Szabo, Wilhelm: Trauer der Felder. Nachdichtungen von Wilhelm Szabo. Bad Goisern: Stifterbibliothek
Salzburg und Verlag Neugebauer Press 1970.

Die ersten beiden Strophen, die Szabos Ubersetzung einleiten, lassen auf den Beginn eines
Naturgedichts schlieBen. Mit groBem Feingefiihl und Sicherheit im Ton ldsst der Autor
Naturbilder entstehen, die mit seiner Beschreibung zum Leben erwachen. Es fillt dem Leser
wie auch bei Esenin ausgesprochen leicht, sich in die dargestellte Szenerie hineinzufinden, da
er von einem kundigen Autor geleitet wird. Durch die Art wie Szabo, die von ihm
beschriebenen Naturereignisse darstellt wird fiir den Leser deutlich, dass er es hier mit einem

Ubersetzer zu tun hat, der die Natur als etwas beschreibt, das er selbst erlebt und selbst erspiirt
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hat. Die Natur ist bei Szabo so wie auch bei Esenin nicht einfach nur ein Sujet unter vielen,
welches sich der Lyriker als Schauplatz fiir seine Gedichte auswihlt. Die Natur ist den beiden
Autoren viel mehr. Das Naturerlebnis ist ein wesentlicher Bestandteil ihrer Lebenserfahrung.
Der Ton mit dem Esenin und auch Szabo von der Natur sprechen, ist deswegen so
authentisch, weil beide Autoren von etwas sprechen, das sie selbst bereits auf die eine oder
andere Art erlebt haben. Man kann ohne Weiteres annechmen, dass Esenin die von ihm
beschriebene Naturszene, d.h. den Schauplatz in der Natur, den er in seinem Gedicht
beschreibt, nicht kiinstlerisch konstruiert hat, sondern aus seiner eigenen Erinnerung heraus
entstehen ldsst. Szabo kann sich in das Bild Esenins so gut hineinversetzen, weil er bei seinen
zahlreichen Spaziergidngen in der Natur, die unterschiedlichen Facetten, wie diese in
Erscheinung treten kann selbst erfahren hat.

Szabos Ubersetzung hat den Titel ,,Wenn iiberm Weiher rot das Tageslicht vergliiht*.
Allerdings ist dieser Titel kein Titel im eigentlichen Sinn, sondern nur das Voranstellen der
ersten Zeile als Uberschrift des Gedichts. Man kann annehmen, dass Szabo seiner
Ubersetzung aus formalen bzw. editorischen Griinden eine Uberschrift zuordnet. Um der
eigentlichen Intention des Autors, der seinem Gedicht keinen Titel voranstellt trotzdem zu
entsprechen, wihlt Szabo vermutlich hier die erste Zeile des Gedichts als formalen Titel.

So wie bei Celan und Christoph und im Gegensatz zum Original und der Ubersetzung von
Dedecius, sind auch bei Szabo die ,,rmyxapu* mit ,,der Auerhahn* Singular. Da Szabo aber
noch auf ,,im Tannicht klagt es miid“ verweist, bleibt das akustische Stimmungsbild im
Groflen und Ganzen erhalten. Die Zeile 4, in der das erste Mal von dem lyrischen Ich selbst
die Rede ist, ist Szabo stilistisch gut gelungen. Die zweimalige Wiederholung von ,,ich® in
»lch nur, ich wehklag nicht* sowie das Voranstellen des ,,ich* an die erste Stelle in der Zeile,
legen die Betonung in der Ubersetzung entsprechend dem Original auf das ich“.
Grammatikalisch und inhaltlich ist die Zeile jedoch weniger gelungen. Im Unterschied zu der
Ubersetzung Celans und jener von Dedecius bringt es Szabo mit seiner Version nicht
zustande, die russische Dativkonstruktion ,,Tonpko MHe He Immaderca” im Deutschen
nachzubilden. Ebenso geht die inhaltliche Nuance des ,,nichts zu weinen haben®, des ,,nicht
klagen wollen® in seiner Ubertragung verloren.

Nach dem Einstieg ins Gedicht als Naturgedicht in Strophe 1 bis Strophe 3 wird erst mit dem
Verweis auf das Bett in Zeile 6 klar, dass es sich hier um ein Gedicht handelt, dass eine
Romanze beschreibt.

Szabos Version der Strophe 3 weist zwar keine herausragenden Besonderheiten auf, besticht

aber durch ihre umfassende Deckungsgleichheit mit dem Original. Die Beschreibung dieser
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Liebschaft, die sich heimlich treffen muss und die Natur zu ihrem Liebesnest macht ist
bestens gelungen. Das ,,geschlichen® in Zeile 5 deutet darauf hin, dass das lyrische Ich und
seine Geliebte etwas vorhaben, das geheim bleiben soll und nicht 6ffentlich bekannt werden
darf. Szabos ,,ich wett* in derselben Zeile driickt die bereits wiederholt diskutierte Gewissheit
des lyrischen Ichs aus, dass die Geliebte auf jeden Fall eintreffen wird. Es ist das Gegenstiick
zu dem russischen ,,3Ha10“ und wird bei Szabo an das Ende der Zeile gestellt. Obwohl diese
Wortanordnung vom Original abweicht, verliert Szabos Version nicht an Intensitit in der
Aussage. Ebenso wie das Voranstellen eines Wortes an den Anfang der Zeile, kann auch das
bewusste Positionieren eines Wortes am Ende der Zeile, eine Akzentuierung dieses Wortes
bewirken.

Alle vier Ubersetzer verwenden in Strophe 3 bei der Beschreibung eines Ereignisses, das in
der Zukunft passieren wird als Zeitform das Prisens. Diese Verwendung des Présens zielt
darauf ab, dass sich der Leser direkt im Geschehen wiederfindet, sich unmittelbar in das
Geschehen hineinversetzt fiihlt. Szabos Variante erzielt diesen Effekt. Der Leser durchlebt
gemeinsam mit dem lyrischen Ich bereits jetzt den Moment, in dem die Geliebte eintreffen
wird, obwohl dies erst am Abend stattfinden wird.

Die Zeile 7 beschreibt die Art und Weise wie die Geliebte liebkost wird. Im Original heif3t es
,»3aIeNIyI0 IOTbsHA, M30MHY, Kak 1BeT . Vergleicht man die deutsche Version Szabos mit den
Versionen der anderen deutschen Ubersetzer, so ist es Szabo am besten von allen gelungen,
Esenins Vergleich ,xak mBetr* zu deuten und in Entsprechung zur originalen Vorlage zu
ibertragen.

Jeder Ubersetzer hat bei dieser Zeile den Fokus in der Ubersetzung auf einen anderen Aspekt
gelegt. So tibersetzt Christoph ,,Muss dich kiissen heil im Rausch wie ein Blumenblatt®,
fokussiert sich damit auf ,,xak nBet*, ldsst aber das ,,u3omuy", das den Akt der Zuneigung
ndher erldutert, komplett uniibersetzt. Celan wiederum iibersetzt ,,Ich kiiss dich trunken,
meine Hand sie greift dich — greift ein Blatt*. Er beriicksichtigt in seiner Ubersetzung somit
,»A30MHY", das er mit ,,greifen* libersetzt, allerdings konstruiert er den Vergleich ,,xak et
nicht in Ubereinstimmung mit dem Original. Im Original wird der Prozess der Liebkosung der
Geliebten mit der Beriihrung einer Blume verglichen, Celan hingegen vergleicht die Geliebte
selbst mit einem Blumenblatt.

Die Version von Dedecius, aber vor allem die Version von Szabo ist weit ausgeglichener.
Dedecius tibersetzt ,,Ich kiiss dich trunken, presse dich zu Bliitenflausch* und tibertrigt damit
sowohl den Akt der Liebkosung ,,u30MHYy* mit seinem ,,presse®, als auch den Vergleich mit

der Bliite ,kax nser” mittels seines ,,zu Blitenflausch®. Szabos Version stellt die beste
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Losung fiir diese Zeile dar. Er tlbersetzt ,Ich kiiss dich wild, ein Blatt, das ich zerkniill,
zerknet* und schafft es damit, die verschiedenen Facetten des Originals in seiner Ubersetzung
ausgeglichen zu vereinen. ,,Zerkniill, zerknet* sind gelungene deutsche Entsprechungen fiir
das russische ,,m3omuy*. Der Einschub des Blattes, das zerknetet wird, bildet den Vergleich
mit der Blume, bringt aber gleichzeitig auch zum Ausdruck, dass hier der Prozess beschrieben
wird, wie man mit einer Blume, einem Blatt umgeht. Szabos Einschub von ,ein Blatt*
ermoglicht es, dass der Leser die Zeile so liest, dass das Blatt stellvertretend fiir die Geliebte
steht, als auch, dass das Blatt, das Objekt ist, an dem der Akt der Liebkosung durchgefiihrt
wird. Der Vergleich ,xak mBer ist bei Szabo damit in zweifacher Weise aufgeldst. Er
erlautert einerseits die Art der Beriihrung, die Geliebte wird wie ein Blatt beriihrt, andererseits
steht aber das Blatt durch den Vergleich auch fiir die Geliebte, das Objekt der Beriihrung.
Szabos Version der Strophe 5 ist eine gelungene Ubersetzung des Originals. Bei Strophe 6
fallt das Urteil differenzierter aus. In der vorletzten Zeile ,,Wehklag, du Auerhahn, sing, Tann,
dein Klagelied* verabsdumt es Szabo, das fiir die inhaltliche Akzentuierung ausgesprochen
wesentliche ,,myckaii* des Originals ,,J myckaii co 3BoHamu uayyT riyxapu™ zu iibersetzen.
Die Zeile 11 ist wie bereits diskutiert der Einstieg zum Appell des Autors an den Leser, an die
Gesellschaft und nicht zuletzt auch an sich selbst. Dieser Appell hingt mafigeblich an dem
Einleitungswort ,,myckaii“. Dedecius und Christoph greifen das in ihren Ubersetzungen auf,
indem sie iibersetzten ,,und lass die Auerhdhne klagen ihr Geldut* sowie ,,Klagen mag der
Auerhahn sanft vom Waldesrand®. Szabo und Celan iibertragen zwar die Form des Imperativs
»Wehklag, du Auerhahn, sing, Tann, dein Klagelied* sowie ,,Du Auerhahn, du klage nur, du
ton nur, Nadelbaum* kénnen aber durch die Auslassung von ,,myckait” die Appellwirkung
nicht erzielen.

Die Zeile 11 ist Szabo dementsprechend nicht besonders gut gelungen. Ganz anders verhilt es
sich mit Zeile 12. Szabos Oxymoron ,,Ich bin so traurig froh ist eine ausgesprochen schone,
intuitiv gut erfassbare und pointierte deutsche Entsprechung fiir Esenins ,,rocka Becemas‘ und
schafft es auch das romantische Stimmungsbild, das darin besteht, melancholische
Empfindungen frohgemut anzunehmen, auf den Leser zu iibertragen.

In Ubereinstimmung mit dem Original gliedert sich die Ubersetzung von Szabo in 6 kurze
Strophen mit jeweils 2 Versen. Das vorherrschende Metrum bei Szabo folgt dem Versful3
Jambus. Wihrend im Original nur die Zeilen 1, 2, 3, 4, 11 und 12 im Zeilenstil verfasst sind,
ist es bei Szabo die gesamte Ubersetzung. Das Satzende und das Versende fallen bei jeder
Zeile und jedem Satz zusammen. Auffallend dabei ist, dass Szabo sowie auch Celan vor ihm,

die Zeile immer wieder uber die Seitenbreite hinauslaufen lasst und damit einen formalen
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Zeilenumbruch forciert. Die Satzelemente, die in diese Zwischenzeile geschoben werden sind
»vergliiht* und ,.klagt es miid* sowie ,,Dickicht wo* und ,,und froh* in der ersten und zweiten
Strophe und ,,vor Nacht, ich wett'* und ,,ist unser Bett* sowie ,,zerkniill, zerknet* und ,,mich
das Gered?!* in der dritten und vierten Strophe. In der fiinften und sechsten Strophe sind es
»den Giirtel fort”, ,Liebesort, ,,dein Klagelied* und ,,der Tag vergliiht“. Im Allgemeinen
wirde man annehmen, dass diese formale Eigenheit bewirken soll, dass die in die
Zwischenzeile verschobenen Satzteile stdrker hervorgehoben und akzentuiert werden. Dies
war bei der Ubertragung von Celan der Fall und auch wenn es bei Szabo weniger
offensichtlich erscheint, wird er mit groer Wahrscheinlichkeit dieselbe Absicht verfolgt
haben.

Der Reim steht bei Szabo wie bei Esenin am Ende des Verses. In jeder Zeile bildet ein reiner
Endreim den Ausgangsreim. Die wiederholte Verwendung des Wortes ,,makats iibernimmt
Szabo in seine Ubersetzung. Abwandlungen des Wortes ,,wehklagen® kommen in seiner
Ubersetzung in Zeile 2, 3, 4 und 11 vor. Indem Esenin Teile der zweiten Zeile, in der
vorletzten Zeile wieder aufnimmt, gibt er seinem Gedicht einen Rahmen. Diese formale
Umrahmung baut Szabo in seiner Ubertragung nicht nach.

Das Klangbild von Szabos Ubersetzung ist aufgrund von vielen Vokalen rund und voll, bleibt
dabei aber zuriickhaltend. Das gewéhlte Vokabular entspricht einer volksnahen
Gemeinsprache. Hinter der Rede des lyrischen Ichs steht ein Mensch mit einer ihm eigenen
Sprache, die vor allem durch das béuerliche Milieu und dessen Sprachverwendung bestimmt
ist. Szabo gibt dem lyrischen Ich in seiner Ubersetzung eine Stimme und lésst es eine Rede
fiihren, die in Hinblick darauf, welcher Mensch hinter dem lyrischen Ich steht, authentisch
erscheint.

Die grammatische Struktur der Ubersetzung weist keine Auffilligkeiten auf. Das
vorherrschende Stilprinzip ist natiirlich und unprétentiés. Die Sprechbarkeit der Verse ist von
Anfang bis Ende gegeben. Die Ubersetzung zeichnet sich durch hohe Verstindlichkeit und
eine schlichte, aber umso treffendere Ausdrucksweise aus.

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass das Bemiihen Szabos um eine treue Wiedergabe des
Originals von Beginn an spiirbar ist und sich wie ein roter Faden auf allen Ebenen durch die
Ubersetzung zieht. Die besondere Leistung Szabos besteht darin, die unterschiedlichsten
Facetten des Gedichts von Esenin nicht nur richtig zu interpretieren, sondern auch mit einer
hohen Deckungsgleichheit zum Original in seiner Ubersetzung wiederzugeben. Die Giite von
Szabos Ubersetzung besteht in ihrer Breitenwirkung. Szabo gelingt es, einen sehr hohen

Anteil an wesentlichen Elementen des Originals in seine Ubersetzung zu integrieren und sich
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nicht allein auf die Wiedergabe von Teilaspekten zu konzentrieren. Die Dichte an Treue zum

Original ist in seiner Ubertragung dementsprechend ausgesprochen hoch.

5.2. Gedicht 3: Sergej Esenin ,,Mnonus“ / ,,Inonien*
Sergej Esenin ist zu Beginn ein Verfechter der Oktoberrevolution, wird aber spiter von den
Ergebnissen dieser russischen Revolution enttduscht werden und sich von ihr abwenden. Das
Gedicht ,Muonusa“ entsteht im Jahr 1918 und stammt damit aus einer Zeit, als Esenin noch an
diese Revolution glaubte. Er unterstiitzt das Bestreben nach Verdnderung, den Aufbruch in
eine neue Welt. Er sieht in der Revolution die Mdglichkeit, die Gesellschaft neu zu formen,
neue Ideale zu priagen, einen neuen Wertekatalog zu definieren und mit althergebrachten nicht
reflektierten Mythen aufzurdumen. Dies alles verkdrpert sein ,,JiHonus*, das sich von dem
russischen Wort ,,un0ii* = anders, andersartig, anderweitig beschaffen, neu - ableitet und fiir
ein ,,Anderland®, ein Utopia steht.
2AHoHUA“ ist Esenins Appell an die Gesellschaft, mit alten, nicht hinterfragten politischen
und sozialen Mustern aufzurdumen. Es zeichnet sich durch hohe Gefiihlsbetontheit und
kontemplativen Tiefgang aus. Das Gedicht hat im Original keine Strophen, sondern ist nur in
vier Abschnitte unterteilt und umfasst insgesamt 212 Zeilen. Aufgrund seines Umfangs,
seiner mehrteiligen Struktur und den epischen Elementen, die in lyrischer Form in das Werk
eingebaut sind, ist es hinsichtlich der Form eher einem Poem als einem Gedicht zuzuordnen.
Es spricht das lyrische Subjekt, das seine Gefiihle und Werturteile zum epischen Geschehen
unmittelbar zum Ausdruck bringt.
Die folgende komparatistische Analyse untersucht die Ubersetzungen von Wilhelm Szabo
und Paul Celan und konzentriert sich im Besonderen auf die thematisch und stilistisch
charakteristischen Merkmale des Werks. Diese setzen sich aus einer groflen Vielfalt an
unterschiedlichen Motiven, intertextuellen Verweisen und einer Reihe an inhaltsschweren
Bildern zusammen.
Die folgenden Kategorien sind fiir das Gedicht charakteristisch und werden demnach einer
genaueren Analyse unterzogen:

(a) Religion

(b) Das lyrische Ich

(c) Die neue Welt vs. die alte Welt

(d) Die Gesellschaft

(e) Intertextualitét

(f) Stilistische Besonderheiten und Bildhaftigkeit
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(g) Die letzte Strophe als Résumé und abschlieBende Uberlegungen
(h) Formale Gestaltung

[74]



Gedicht 3: Sergej Esenin ,.Jiuonus*

11

13

15

17

19

21

23

25

27

29

31

33

35

Sergej Esenin
Ilpopoky Hepemuu

HNuonuns

He yctpamrycs rubenu,

Hwu xonuii, H1 cTpen noxaeu, —
Tak roBopur no 6ubun

ITpopox Ecennn Cepreid.

Bpewms moe npucnieno

He cTpaiien MHe 1531 KHyTa.
Teno, XpucrToBo Teno
BrimieBbiBaro 130 pra.

He xouy BocnipusiTh ciaceHust
Yepes MyKH €ro 1 Kpecr:

Sl mHOE ocTUr yueHue
[Tpobonaromux BEYHOCTH 3BE31.
51 uHOE y3pen npulecTBUe —
I'ne He nusimeT Hazl MpaBaOWd CMEPTh.
Kak oBuy ot noranoii mepcru, st
Octpury roay0Oyio TBEpb.
ITogsiMy cBOM PYKH K Mecslly,
Packymry ero, kak opex.

He xouy s HeOec 6e3 JIeCTHUIIBI,
He xouy, 4T00BI Taga1 CHET.

He xo4y, 4100 ymMeno XMypuThCs
Ha o3epax 3apu nuno.

S ceronns cHeccs, Kak Kypuua,
30JI0TBIM CJIIOBECHEIM SHIIOM.

S ceroaHs pykou ynpyroxo
['oTOB MOBEpPHYTH BECH MHUP...
I'po30BOI pacIuIeCKaIuCh BEIOTOIO
Ot mieyeid MOMX BOCEMb KPbLIL.

II

Jla¥ k010K0JI0B HaJ PyChIo IpO3HBIN —
Oto mnavyT creHsl Kpemis.

Heine Ha nuku 3Be31HbIE
B3asi0muBaro Te0s1, 3emMiis!

[IpoTsiHyCH 10 HE3pPUMOTrO ropoaa,
MuteuHbll IPOKYILLY TTOKPOB.

Jlaxxe OG0Ty s BBIIIUILIIO OOPOSY.
Ockasiom Moux 3y0oB

37

39

41

43

45

47

49

51

53

55

57

59

61

63

65

67

69

71

73

75

77

79

81

YXxBady ero 3a rpuBy Oeiyio

U ckaxy eMy rojiocoM BBIOT:

S1 nHBIM TEOS, TOCIIONH, CIEalo,
UToOBI 3pest MO# CIIOBECHBIN JyT!

[Ipoknunaro s npixanue Kurexa

W Bce nowmmHbI €ro J0por.

A xouy, yT00 HA OE3TOHHOM BBITSDKE
MpbI BO3IBUTIIH ce0€ YePTOT.
S3BpIKOM BBUIM)KY Ha UKOHAX S

JIMK1 My4Y€HUKOB U CBSITHIX.
O6emaro Bam rpaa MHOHUIO,

I'me »xuBeT 00KECTBO KUBLIX!
[Inaup u pergait, MockoBus!

Hosbiii npuiien MHAMKOILIOB.

Bce MONHUTBEI B TBOEM YaCOCJIOBE A
IIpoKII0I0 MOUM KIIFOBOM CIIOB.
VYBeay TBOIl HApO1 OT yIOBaHHS,
Jlam eMy Bepy U MOIllb,

UTOoOBI IUITyTOM OH B 30pH paHHHE
PacmaxuBan ¢ COJTHIIEM HOIIb.
YT0OKI I0JIE €ro CJI0BECHOE
BeIpamaio yibsamu 371ax,

UtoOkI 3epHa MO KPBIIIeH HEOECHOIO
Oznamany, Kak muesbl, Mpak.

[Tpoknunato Tebs s, Pagonex,
TBou ISITKM U Bee ciaeabl!

ThI OTHS 30JI0TOTO 3aJIEKHU
Pa3peIxissn KUPKOIO BOABIL.

Crast Ty4 TBOUX, N10-BOJYbH JIAIOLINX,
CnoBHO CTast 3MI0IIKX BOJIKOB,
Bcex 30ByIIuX U BCeX Iep3aroImx
[TpobGoaana KOMbeM KITBIKOB.

TBo€ coJIHIIE KOTTUCTBIMHU JIallaMH
IIpokorTsiocs B ny1ly, Kak HOX.
Ha pexax BaBUJIOHCKHMX MBI IIJTaKaJIH,
N kpoBaBbIli MOYWII HAC JOK/Ib.
Heine 5x Oypu BOJIOBBMM I'OJIOCOM
S xpuuy, cHsAB ¢ XpuUCTa LITAHbI:
Motite pyku CBOU BOJIOCHI

N3 moxaHky BTOPOM JTyHBI.
I"oBOpIO BaM — BBI BCE MTOTUOHETE,
Bcex 3agymmuT Bac BEphl MOX.
[To-uHOMy Haj Haieil BRITHObIO
Benyx He3pumoii KopoBoii O0r.

W HanpacHO B nemepsl Censares
Te, KoMy HEHABUCTEH PEB, —
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85

87

89

91

93

95

97

99

101

103

105

107

109

111

113

115

117

119

121

123

125

127

Bce paBHO — OH UHBIM OTENUTCA
CoJHIIEM B HAIll pyCCKUH KPOB.
Bce paBHO OH cHTaNIUT TEJICHUEM,
Urto koBasio peke Opera.
Pa3reo3asat MUpPOBOE KUIIEHUE
30JI0ThIE €r0 pora.

Hosgerit coitner Onummnuii
Haueprarth ero HOBbIH JIUK.
I'oBopro Bam — BeCh BO3/yX BHIIBIO
N xomeTol BBITSHY SI3bIK.

Jlo Erunra packopsiay HOTH,
Packyto ¢ Bac moJIKOBBI MYK...

B 006a montoca cHexHOporue
Bomnrsrocs kiemamu pyk.
KonenoMm npuasito 3KkBaTop

W, nox Oypu u BUXps 11ad,
[Tononam Hariry 3emMiIt0-MaTeph
Pazxomutro, Kak 31aToit Kaiad.

U B mpoBa, oTeHEeHHBII 6€31HO¥0,
YtoObl MUD BECh CIIBIIIAN TOT TPECK,
Sl rmaBy CBOIO BIaCO3BE3IHYIO
[IpocyHy, Kak COTHEUHBIH OJIEeCK.
W geptripe comHma u3 001aubs,
Kak yetbipe 60YKH C TOPHI,
30510ThIE pacchiliaB 00pyuH,
Ckartsich, BCKOJTBIXHYT MUPBI.

III

U tebe rosopro, Amepuxa,
OTkoJi0Tast MOJIOBHUHA 3€MJIH, —
Crpammch o MmopsiM 0e3BepHst
XKenesnsie myckaTh Kopabdiu!

He orarusaii uyryHHOM pagyrou
Hus u rpanuToM — pek.

Tonpko BOab0 cBOOOHOM Jlamoru
[IpocBepnut O6bITHE YETOBEK!

He BOuBail pykamu CHHUMH

B mycroms moTosnok Hebec:

He noctponTs nuisinkamMu reo3AMHBIMU
CusiHuE JaleKux 3Be3.

He 3a5uth orueBoro 6posxeHust
JlaBo¥ CTaJIBHOW PYIIBI.

HoBoro Bo3HeceHus

51 octaBiro Ha 3eMJIe CIIEIbI.
[TsaTkamu ¢ 001aKOB CBECIOCH,
[IpokonbITIO Ty4H, KaK JIOCH;
Konecamu cosiHLie U MecsIL

129

131

133

135

137

139

141

143

145

147

149

151

153

155

157

159

161

163

165

167

169

171

Haneny Ha 3eMHYO OCB.
I'oBopto TebGe — He 1ol MoIeOCTBHS
IIpoBOIOYHBIM TBOUM JTyUYaM.
He ocBetdar onu npuiiecTBus
berymero ool no ropam!
CerimieTcst B TeO€ CTPEJIOK eIlie
IlycTuts B ero rpyas cTpeiy.
CnoBHO MOJBIMS, C O€JI0H MIEPCTH €TO
Bpei3HeT Temnas KpoBb BO MIJTY.
3Be31aMH 30JI0ThIE KOTIBITIIA
CkarsiTcst, B300pO3/11B HOLIb.

W onsath 3amenbkaeT cnunamMu
Hap uynkoM ee 4epHBIM JOXKb.
Bo3srpemiio s Torna kosecamu
CounHua ¥ J1yHBI, KaK IPOM;

Kak noxap, pazmedy BoJIOCHS.
N nuno 3akporo KpbUIOM.

3a yIIm BCTPSAXHY 5 FOPBbI,
KomnbsimMu BBITSIHY KOBBUIb.

Bce ThIHBI TBOH, BCE 3a00pbI
I'pocTeiO CMETY, KaK IIBLIb.

W Bcnamly s 4epHBIE IIEKU

HuB TBOMX HOBOM COXOMH,

30J10TOi IPOJIETUT COPOKOI
VYporkaii HaJl TBOEH CTPaHOM.
HoBplii 0H cOpOCHUT JKUTETSIM

Kpbu1 KOJIOCUCTBIX 3BOH.

W, xak xepau 371aTble, BBITSHET
Comnnie iyuu Ha 1071.

Hossle BbIpacTyT COCHBI

Ha naponax TBoux mnosieu.

U, xax OenkH, KeaTble BECHBI
ByyT nphIrats 1o Cy4ssm JHEM.
Cunue 3a0pe3KyT peKH,
IIpocBepnuB Bce nperpaabl ribio.
W 3aps, onyckas Bekw,

Byznet 3Be3HBIX JIOBUTH B HUX PbIO.
I'oBopro Tebe — Oy et Bpems,
OTmutentyT ycra rpoMoB;

[TpoGoasat romyboe Tems

Konoces TBOMX X71€00B.

W Hag MUpOM C HE3pPUMOM JIECTHULIBI,
Ornamast moss u Jyr,
[IpokneBaBmInCh U3 cepaua Mecsua,
KykapekHyB, B3J1€TUT NETYX.
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173 Tlo Tyyam uny, Kak 110 HUBE, 5
Caecsch roJ0BOXO BHU3.

175 Caslury miueck romy0oro JUBHS
W cBeTH1 TOHKOKITIOBBIX CBHCT.

177 B cuHHX OTpa)karoch 3aTOHaX
Janekux Mmoux o3ep.

179 Buxy 165, UHOHUSA,
C 30J10TBIMH IIAMTKAMH TOP.

181 Buxy HUBBI TBOM U XaThl,
Ha xpbuiedke crapyIky mMatsb;

183 Ilanmpuamu J1yd 3akaTa
Crapaetcs oHa MoMMarh.

185 IlpuimieMur ero y okoIka,
CxBarut Ha cBOeM ropoe, -

187 A COJIHBIIIKO, CIIOBHO KOIIIKA,
TsHeT kITyOO0K K cebe.

189 U Tuxo noj menoT peyxw,
[IpubpexxHOMY 3Xy B TTOI0,

191 KamissMu HE3pUMON CBEYKU
Kamnaer necus ¢ rop:

193 «CnaBa B BBIIIHUX OOTY
U na 3emuie mup!

195 Mecsu ¢ cuHUM porom
Tyuu npoboau.

197 Kro-TO BBIBEIN I'YyCst
W3 sitna 3Be31pl,

199 Csemnoro Ucyca
[IpokneBats cieapl.

201 Kro-To ¢ HOBOM Bepoii,
bes kpecra u MykK,

203 Harsanyn Ha HeOe
Panyry, xak nyk.

205 Panyiics, Cuowne,
[Iponusaii cBoii cBert!

207 HoBblil B HEOOCKIOHE
Be3pen Hazaper.

209 HoBslit Ha KOOBLIE
Ener k mupy cnac.

211 Hama Bepa — B cuie.
Hama npaBna — B Hac!»

aus: Ecenun, Cepreii: Tom Bropoit. CtuxotBopeHus, [1oamel. MockBa: ['ocymapcTBEHHOE H3aTEITHCTBO

XyJOXECTBEHHOH uTepaTypsl 1956.
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a) Religion:

Das Thema Religion zieht sich durch das gesamte Werk Esenins und ist immer wieder eine
Art Briicke, die die verschiedenen inhaltlichen Elemente miteinander verbindet. Die
Bedeutung des Motivs Religion fiir ,,MHonus* kann nicht genug betont werden. Besonders
hervorzuheben sind in diesem Zusammenhang die Strophen 1, 2, 3, 9, 10, 12, 19 und 20
gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung.

Das lyrische Ich fillt in ,,Muonusa* direkt und offenkundig mit der Person Esenin zusammen.
Esenin nimmt die Rolle eines Propheten ein und stellt sich selbst dem Leser als solcher vor:
,» Lak ropoput no 6ubsmu I[Ipopok Ecennn Cepreit“. Der Prophet Sergej Esenin richtet sich an
den Propheten Jeremias, dem das Gedicht mittels einer Widmung gewidmet ist. Die russische
Widmung ,,IIpopoky Mepemun‘ wird von Celan iibernommen - ,,Dem Propheten Jeremias®,
Szabo belisst seine Ubersetzung ohne Widmung.

Der Prophet Esenin spricht wiederholte Male und auf verschiedene Art und Weise davon, das
alte Gottesbild abzulegen. Er speit Christus aus seinem Mund ,, Temo, XpucroBo Teino
BBITIEBEIBaIO M30 pra®, rauft Gott den Bart aus ,,6ory s Beimmmio 6opoay* und macht den
alten Gott zu einem anderen ,,I uHbEIM TeOs, rocroau, caenaro”. Er leckt die Antlitze der
Heiligen und Martyrer von den Ikonen ,,BbUIMXKY Ha MKOHAax S JIMKH MYYEHUKOB U CBSATBHIX'
und verheifit die Stadt Inonien, wo die Gottheit der Lebenden herrscht ,,o6emniaro Bam rpan
WNuonnro, tme xuBerT OokecTBO *kmBBIX . Der Prophet Esenin reifit Christus die Hosen
herunter ,,cusiB ¢ Xpwucra mransl, vergleicht den Glauben mit Moos, das die Menschen
zudeckt ,,;3apymuT Bac Bepsl MoX“ und macht Gott zur unsichtbaren Kuh ,,nHe3mupoii kopoBoit
6or.

Das Thema Religion ist bei Esenin in ,,JdHOHUA“ sehr emotional besetzt. Er verwendet eine
direkte, sehr gefiihlsbetonte Sprache und bedient sich an manchen Stellen bewusst sehr
derber, nahezu vulgirer Ausdriicke und Bilder. Die Ubersetzungen von Szabo und Celan sind
in Hinblick auf das Thema Religion formal und inhaltlich korrekt gemacht, allerdings kommt
die Gefiihlsbetontheit hier weniger stark zum Ausdruck. Esenin ist radikal, reiBerisch,
impulsiv und sprachlich teilweise brutal. Die Ubersetzer sind um eine treue Ubertragung
bemiiht, indes sind ihre Ubersetzungen jedoch in ihrem Ausdruck zuriickhaltender und
emotional reservierter als das Original. Ein Beispiel dafiir findet sich in Zeile 8 (gemif3
Zeilenzdhlung des Originals), wo Esenin schreibt ,,Teno, XpucToBo Teno BBIIUIEBBIBAIO H30
pra®“. Szabo libersetzt ,,Aus meinem Munde speie ich, Christus, deinen Leib*, Celans Version

lautet: ,,Leib Christi - : aus dem Munde spei ich Thn, Deinen Leib.” Beide Ubersetzer
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iibertragen inhaltlich komplett korrekt, hinsichtlich der Stilistik sollte allerdings angemerkt
werden, dass ,,pot* nicht nur Mund, sondern vor allem auch Gosche, Maul und Schnauze
bedeutet. Da die Wahl der Bilder und Vergleiche beim Thema Religion in ,,Mnouns* sehr
provokant und polarisierend ist, kann man annehmen, dass Esenin mit seinem ,,pra‘“ hier eher
auf derbe Begriffe wie Gosche oder Maul abzielt und weniger auf die neutrale Bezeichnung
Mund.

Die Strophe 3 (gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) spricht von der Erlésung, die
sich der Prophet Esenin nicht durch das Kreuz und die Leiden Christi verspricht, sondern in
der Ewigkeit der Sterne sucht. Der Aspekt Erlosung kommt bei der Ubersetzung Celans gar
nicht vor. Die Version von Szabo ,,Nicht durch dein Kreuz und Leiden will ich je sein erlost™
ist viel ndher am Original, dariiber hinaus ist Szabo mit ,,Sterndon* auch eine sehr gefillige
Entsprechung fiir ,,seunocts 38e31° gelungen. Celan hebt in seiner Ubersetzung das ,,die* bei
,die Lehre* hervor, setzt es sogar kursiv (vgl. Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien* Strophe
3). Dies entspricht nicht genau dem, worauf Esenin hinaus will, der bei ,,unoe yuenue* das
Wort ,,unoii‘ verwendet und damit auch verweisend auf ,,Maonus® im Besonderen die andere
Lehre meint und nicht die Lehre! In der Strophe 9 ist Celan mit seiner Version ,,stof3 ich vor*
ndher am Original. Dies ist allerdings nur ein kleiner Teilaspekt, im Hinblick auf die gesamte
Strophe haben beide Ubersetzer diese Strophe hinreichend treu iibersetzt.

Bei der Strophe 10 ist Szabo mit ,,Wortsaat gedeihe* eine wohlklingende Version gelungen,
Celans ,,Wortflur reife” ist jedoch noch ndher am Original ,3pen Moii cioBecHBIH Tyr*.
Bemerkenswert ist, dass Esenin hier wieder eine Form von ,unoi” verwendet, ndmlich
,uHBIM®. Celan greift dieses Signalwort in seiner Ubersetzung ,,wirst du mir ein anderer,
Gott*™ entsprechend auf und baut dariiber hinaus auch noch die direkte Anrede an Gott ein.
Szabo libernimmt mit seiner Version ,,form ich dich um, oh Herr* zwar implizit den Vorgang,
dass aus dem alten Gott ein anderer Gott wird, es geht aber aus dieser Ubersetzungsversion,
die sich weiter weg vom Original bewegt, nicht so explizit hervor wie bei Celans Variante.
Szabo ist auch bei der Zeile davor weiter von der Originalversion entfernt. Im Original heif3t
es ,,YxBauy ero 3a rpuBy Oemyrw™. Gott kommt dementsprechend nur in einer etwas
unpersonlichen, indirekten Objektform vor. Bei Szabo tritt Gott wieder direkter auf, indem
ithn Szabo mittels direkter Anreden anspricht: ,, Ich pack deine Méhne, die weille. Celan
bleibt hierbei ndher am Original, wenn er iibersetzt ,, ich pack ihn beim weilen Schopf™.
Dafiir vertauscht er aber die Reihenfolge der Zeilen. Er stellt die Zeile 38 (Zeilenzdhlung

gemal Original) der Zeile 37 voran.

[79]



5.2.1. Ubersetzung Wilhelm Szabo

Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo .. Inonien®

Wilhelm Szabo
Inonien
|

Ich scheu nicht das Versinken,
nicht Speer und Pfeil der Flut.
Im Bibellaut Jessenin

spricht mit Prophetenmut.

Mich schreckts nicht, pfeift die Peitsche.

Herbeikam meine Zeit.
Aus meinem Munde speie
ich, Christus, deinen Leib.

Nicht durch dein Kreuz und Leiden
will ich je sein erlost.

Mich lehrt, was Ewigkeiten,

den Sterndon durchstoft.

Dies kommt, ich schau's: Die Wahrheit,
die trotzt dem Totenreihn.

Das Himmelsblau, das Schaffell,

ich scher's von Réiude rein.

Werd nach dem Monde greifen,

ihn knacken, diese Nuss.

Kein Himmel, bar der Leiter!

Kein Schnein, das zwingt ein Muss!

Das Friihrot schau in Seen
sein Antlitz wolkenfrei.
Ich leg heut wie die Henne.
das goldne Worte-Ei.

Die Hand, geschmeidig stiilpe
sic um den Erdenball.

Es wachsen mir acht Fliigel

bei Schneesturm, Donnerschall.

10

11

12

13

14

15

II

Gelaut iiber Russland, Gebelfer.
Die Mauer des Kreml klagt.
Welt, auf die Sternenspeere
spieB ich dich unverzagt.

Vordring ich durch MilchstraBenhecken
zur Stadt, die gesehen nie ward.

Mit den Zdhnen, Gott, den gebleckten,
rauf ich dir aus deinen Bart.

Ich pack deine Midhne, die weil3e.
Ich spreche mit Schneesturmgeplarr.
Dass mir die Wortsaat gedeihe,
form ich dich um, o Herr.

Ich fluche dir, Sagenstadt Kitesch,
dem Hauch deiner Niederung.
Lasst eine Hiitte uns griinden

auf einem grundlosen Grund.

Ich schleck es von den Ikonen,

das Heil gengesicht 16sch ich aus.

Ich verheil3 euch die Hochstadt Inonien,
wo die Gottheit der Lebenden haust.

Flenne, Moskowien, flenne!

Ubers Meer kam, der naht, der Besuch.
Mit dem Schnabel der Worte
durchpecke

das Gebet ich, das Stundenbuch.

Mach abtriinnig dich der VerheiBung.
Ich gebe die Glauben und Macht,
dass er mit dem Sonnenpflug zeitig
umbreche die Scholle der Nacht.

Damit da halme und sprief3e

sein Wortackerland von Getreid
und wie von goldenen Bienen
durchschwirrt sei die Dunkelheit.
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16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

Fluch, Radonesch, dir deinen Stapfen
und Spuren von Ort zu Ort!
Auflockerst du mit den Karsten

der Fluten den Goldfeuerhort.

Deine Wolken, als briach eine Horde
bellender Wolfe sich Bahn:
Waghilse, Rufer durchbohrte

wie Speere ihr grimmiger Zahn.

Krallte nicht deine Sonne die Tatzen
in unsere Seelen all?

Wir weinten an Babylons Wassern.
Uns netzte der Blutregenfall.

Herab reif3 ich Christus die Kleider.
Ich schnaub, wie der Sturmwind schnaubt,
wie der Bulle. Im mondenen Eimer
wascht euch die Hénde, das Haupt!

Ich sage euch: Untergeht ihr.
Den Hals schniirt der Glaube euch zu,
und also unsichtbar bldht ihr
Gott auf zur trachtigen Kuh.

Vergebens, dass ihr entronnen

in Hohlen, ihr, gram dem Gebraus:
Er kalbt. Eine andere Sonne

wirft er dem russischen Haus.

Das macht: Was da festgeschmiedet
den Fluss, wird sein Feuer verzehrn,
und weltenhin, dass es siedet

und kocht, schafft sein goldnes Gehorn.

Ein neuer Olymp steigt hernieder.

Ein Gottbild, ein neues, entsteht.

Ich sag euch: Aussauf ich das Luftmeer.
Meine Zunge zeigt sich, ein Komet.

Ich griitsch bis Agypten die Beine,
reil ab euch die Hufe der Pein.
Die Pole umklammre ich eisern,
pack sie bei den weillen Geweihn.

Mein Knie unterwirft sich den Gleicher
und bei Wehklag und Sturmesnot,
Erdmutter, pfliig ich entzwei dich,

und breche dich, Stern, wie ein Brot.

26

27

28

29

30

31

32

33

34

Und aus dem Spalt, aus den Schliinden,
den schwarzen, taucht golden und klar,
all dies dem All zu verkiinden,

mein Haupt mit dem Sternenhaar.

Und wie vier Fésser entrollen

vier Sonnen dem Wolkenzelt

und verstreuen die Ringe, die goldnen,
und storen den Schlummer der Welt.

III

Und du, Amerika, wisse,

Erdteil, abtriinniger, hor:

Hiite dich, eiserne Schiffe

zu schleusen durchs Unglaubensmeer!

Umspann nicht mit ehernen Bogen,
granitenen, Fluss und Rain!

Mit der Flut nur, der freien, Ladogas
durchdringt der Mensch dieses Sein.

Drisch nicht die Himmelsdecke

ins Leere mit blauer Faust!

Keine Nagelkdpfe je wecken

den Sternglanz, den fern du erschaust.

Das Feuer, es girt, und beschwerte
es Stahl auch, zu Massen geschart.
Ich lasse zuriick euch die Féhrte
der Neuen Himmelfahrt.

Mit meinem Elchshufen tret ich

mir talwirts durch Wolken den Pfad.
An die Achse der Erde, da setz ich
Mond und Sonne als Wagenrad.

Ich sage dir: Tu auf Gebete,

gestrahlt iiber Dréhte, Verzicht!

Dem Kommling, der flieht {iber Berge
wie Schafe, sind sie kein Licht.

In dir, da verbirgt sich ein Schiitze,
der schnellt in die Brust ihm den Pfeil,
und der weil3 war, der rotiiberspriihte,
blutige Flausch ist sein Teil.
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35

36

37

38

39

40

41

42

43

Die goldnen Hufe durchgleiten
und pfliigen, Gestirne, die Nacht,
und blitzende Felgen spreitend,
ist wieder der Regen erwacht.

Mit dem Sonnen-, dem Mondgefahrt sause
ich los, wie ein Wetter losbricht.

Mein Haar loht, ein Brand, wo ich brause.
Eine Schwinge verhiillt mein Gesicht

Aufschlitz ich die Wangen der Felder,
die schwarzen, mit neuem Pflug,

und eine goldene Elster

naht deine Ernte im Flug.

Und wie von Ahren und Schwingen
hallts drunten den Siedlern ins Ohr
und goldene Strahlen dringen

zutal aus dem Sonnentor.

Neu steigen die Fichtenwipfel,

den Fausten der Felder entrafft,

und im Zweigwerk der Tage hiipfen
die Lenze, gelb, eichkitzchenhaft.

Die Fliisse, die blauen, glitzern.

Den Felsklotz durchségen sie frisch.
Das Friihrot, sein Netz senkts wie Lider
und fangt sich den Sternenfisch.

Hor: Eine Zeit wird es geben,

da bereuen die Donner den Zorn.
Die blauen Gewitterschliafen
durchstoft die Halmflut, das Korn.

Und weltiiber, wo da fithrt aufwérts

die Leiter, von keinem erspiht,

da pickt sich durchs Ei, durch das Mondherz,
ein Hahn und fliegt hoch und kriht.

v

Ich wandre kopfab iiber Wolken

wie einer, der Felder durchstreift.
Die Giisse, die blaun, hor ich pochen.
Ich hér, wie der Sternvogel pfeift.

44

45

46

47

48

49

50

51

52

Mich spiegeln die Buchten, die blauen,
der See, die ferne wo rollt.

Ich schau dich, Inonien, schaue

dein Gebirg mit den Miitzen aus Gold

Die Hiitten schau ich, die Anger.
Ich sehe die Mutter; sie miiht
sich ab, einen Strahl einzufangen
der Sonne, die rot vergliiht.

Am Fenster sucht sie ein Pliatzchen,
am Buckel dem zarten Seil,

und die Sonne, ein kleines Kéitzchen,
zieht dran und spielt mit dem Knéul.

Und indes sich das Wispern der Wasser
vereint dem Rufen im Ried,

tropft ein Wachsstock, ein unsichtbarer,
herab von den Gipfeln des Lied:

,.,Ehre, Gott dir, droben!
Dir auch drunten Ehr!
Mond mit blauem Horne
stie3 durchs Wolkenmeer.

Aus dem Sternendotter
schloff ein Gansert aus,
unsres lichten Gottes
Stapfen pickt er auf.

Kreuz und Pein nicht logen
und das neue Heil

und ein rechter Bogen
wird dem rechten Pfeil.

Freu dich, Zion, traufle

uns herab dein Licht!
Nazareth, das neue,
sternwérts kommts in Sicht.

Seht, der neugemute
Welterloser naht,
lenkt auf weiller Stute
erdenzu den Pfad.
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53 Unser Glaube griindet
in der Kraft allein.
Unsre Wahrheit kiindet
uns nur unser Sein.*

aus: Szabo, Wilhelm: Trauer der Felder. Nachdichtungen von Wilhelm Szabo. Bad Goisern: Stifterbibliothek
Salzburg und Verlag Neugebauer Press 1970.

Szabo entscheidet sich in beiden Zeilen dagegen, Gott in unpersonlicher Objektform zu
iibernehmen und ldsst ihn personifizierter in der ,,Du-Perspektive® agieren. Man kann
annehmen, dass sich Szabo auf diese Art und Weise um eine stirkere Ndhe zum Akteur
bemiiht.

Eine ausgesprochen wichtige und eindringliche Passage ist die Strophe 12. Sie ist in Hinblick
auf das Gottesbild, das Esenin in seinen ,,MHoHug vermitteln mochte, mit Abstand die
bedeutendste Strophe im gesamten Poem. Hier bringt Esenin alles inhaltlich verdichtet und
pointiert formuliert zusammen, was er an seine Leserschaft weitergeben will: den Bruch mit
dem alten Gottesbild, unmissverstandlich versinnbildlicht in dem intensiven Bild des
Abschleckens des Gottesbilds von den lkonen: ,SI3pikoM BBUTHXKY Ha WKOHax s JIMku
MyueHMHKOB U cBATHIX und die VerheiBung der Stadt Inonien, wo die Gottheit der Lebenden
haust ,,O6em1aro Bam rpan MHoHMIO, T/1€ )KUBET 00KECTBO KUBBIX .

Obwohl sich die Ubersetzer in den formalen Details nicht ganz an das Original halten, gelingt
es beiden bestens, die Emotionalitit und inhaltliche Brisanz der Strophe in ihre
Ubersetzungen zu iibertragen. So bleibt ,a3pikoM* in beiden Ubersetzungsversionen
uniibersetzt und die Antlitze der Mértyrer und Heiligen ,,iuku My4eHUKOB U CBATHIX, die im
Original eigentlich im Plural stehen, werden in den Ubersetzungen auf das ,,Heiligenantlitz
(Celan) bzw. ,,Heil gengesicht* (Szabo) ausdrucksstark komprimiert. Der Auslassung stehen
hinzugefiigte Elemente gegeniiber, Szabo fiigt ,10sch ich aus®“ bei und Celan die
Aufforderung ,,-seht!*. Beide Beifiigungen tragen aber dazu bei, der Uberlegung des Bruchs
mit dem Gottesbild noch mehr Nachdruck zu verleihen. Beim zweiten Teil der Strophe halten
sich beide Ubersetzer formal und inhaltlich an das Original.

Bei der Strophe 19 ist die Variante von Celan ,,Ich reil Christus die Hosen herunter* etwas
besser gelungen als Szabos Version ,,Herab reil ich Christus die Kleider”. Einerseits stimmt
das Wort Hosen genau mit dem russischen Aquivalent ,,;utansl* iiberein, und andererseits ist

das Bild vom ,,HerunterreiBen der Hose* vulgérer, ordindrer und emotionsstirker als das
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,Herunterreilen von Kleidern* und entspricht damit etwas mehr dem kiinstlerischen Konzept
Esenins in ,,Muonus®. Der zweite Teil der Strophe ist beiden Ubersetzern ausreichend gut
gelungen. Indes bleibt das Wort ,,Bropoii“ in beiden Fallen uniibersetzt. Rein grammatikalisch
betrachtet wiirde sich das Wort ,,BTopoii* auf ,,mjoxanku* bzw. ,,iyHbsl*“ beziehen, seine genaue
Bedeutung bzw. inhaltliche Funktion ist jedoch nicht ganz eindeutig erkennbar.

Wortlich iibersetzt wiirde die Zeile 2 der Strophe 20 (geméil der Zeilenzdhlung Szabos)
»Bcex 3amymut Bac Bepsl Mox“ in etwa folgendermallen lauten: ,,das Moos des Glaubens
schniirt euch allen die Kehle zu.© Szabo ist mit seiner Variante ,,den Hals schniirt euch der
Glaube zu“ néher bei dem Bild des Erstickens und des Drucks auf die Kehle, wohingegen
Celan mit seinem ,,der Glaube — das Moos — deckt euch zu‘ das Bild des Erstickens wegldsst,
dafiir aber das wuchernde Moos aufgreift, das Szabo in seiner Version unerwéhnt ldsst.

(a) Das lyrische Ich

In ,,Muonus ist der Bezug zwischen lyrischem Ich und Autor derart stark ausgeprigt, dass
man sagen kann, dass in diesem Werk Esenins das lyrische Ich und der Autor kongruieren. Es
spricht nicht der Autor durch das lyrische Ich oder nur das lyrische Ich, sondern Esenin selbst.
Esenin nimmt die Rolle des Propheten ein ,,Tak roBoput mo 6ubmmuu IIpopox Ecenun
Cepreii, der den Leser als erzdhlender, belehrender, mahnender und leitender Sprecher
durch das Poem fiihrt. Die Bedeutung, die dem Propheten in ,,Maonusa* beikommt, wird nicht
zuletzt durch seine starke Prisenz deutlich. Sowohl Szabos, als auch Celans Ubersetzung
umfasst 53 Strophen. Von diesen 53 Strophen gibt es bei Szabo nur 25, bei Celan nur 24
Strophen, die keine sich auf Esenin beziehende Ich-Form beinhalten. Die Dichte und
Intensitdt, mit der Esenin hier seine eigene Sichtweise zum Ausdruck bringt, sich selbst zum
Akteur des Geschehens macht, seine eigenen Gedanken bis ins Detail exponiert, ist
auBerordentlich. Esenin ist die treibende Kraft im Gedicht, er bestimmt dessen Entwicklung
nicht nur als Autor, sondern auch als Akteur. Der Prophet Esenin bricht mit der alten
Religion: ,,Nicht durch dein Kreuz und Leiden will ich je sein erlost”, zerstort die alte Welt:
»~Erdmutter, pfliig ich entzwei dich®, ,,Ich spalte die Welt durch die Mitte*, prophezeit den
Untergang ,,Ich sage euch: Untergeht ihr und verheilit das neue Land Inonien ,,Ich verheil3
auch die Hochstadt Inonien®.

(b) Die neue Welt vs. die alte Welt

»HoHua" ist Esenins ,,Anderland®, sein Utopia. Immer wieder stellt er in seinem Gedicht die
alte Welt, also das Russland seiner Gegenwart, seinem ,,Anderland* gegeniiber. Hierdurch
wird einerseits deutlich mit welchen alten Mustern, Gegebenheiten und Umstédnden der Autor

brechen mochte, auf der anderen Seite erhélt der Leser dabei einen Eindruck, wie dieses
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»Anderland* Esenins aussehen wird bzw. aussehen wiirde. So klagt die Kremlmauer, als der
Prophet Esenin die alte Welt unverzagt aufspieBt: , 910 mmauyTt crensl Kpemus [...]
B3asi6muBaro tebs1, 3emisa!“ Die in Aussicht gestellte neue Welt ist die Hochstadt Inonien, wo
die Gottheit der Lebenden haust: ,,O6emaro Bam rpan Muonuto, ['me xuBer 00XKeCcTBO
*uBbIx!“ In der neuen Welt trifft eine andere Sonne das russische Haus: ,,Bce paBHO — oH
uHbIM oTenutest ConHIeM B Halll pycckuil kpoB®, ein neuer Olymp steigt hernieder und ein
neues Gottbild entsteht ,,HoBrbrit coliner Onumnuii, HauepTath ero HoBbIN JHUK*. Auch Esenins
Mutter, die fiir ihn immer Sinnbild dessen war, was das wahre und richtige Russland
ausmacht, bekommt in Inonien ihren Platz, der dem Leser mittels eines sehr stimmungsvollen
Bildes ausdrucksstark vor Augen gefiihrt wird:

,,Jch sehe die Mutter; sie miiht
sich ab, einen Strahl einzufangen
der Sonne, die rot vergliiht.

Am Fenster such sich ein Plédtzchen,
am Buckel dem zarten Seil,

und die Sonne, ein kleines Kéitzchen,
zieht dran und spielt mit dem Knéul.

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 45 und 46)

Bei ndherer Betrachtung des Bildes der Mutter, die fiir Esenin immer romantischer
Zufluchtsort und idealisiertes Standbild des echten Russlands war, stellt sich die Frage, ob das
vom Propheten Esenin propagierte ,,Inonien* wirklich eine revolutionidr neue Welt ist, ein
utopisches Anderland oder ob es sich dabei nicht viel eher um eine Renaissance jener alten
russischen Welt handelt, die Esenin zu dem Zeitpunkt, als er das Gedicht schreibt, bereits als
verloren gegangen ansieht. ,,Inonien* ist ein Land der Idylle, geprdgt von der Schonheit seiner
Natur und beherrscht von den Menschen, die es bewohnen: ,Bwxy Te0s, MHOHHMS, ¢

30JI0TBIMH LIankamu rop* (,,Inonien, ich seh dich, ich schaue dein goldbemiitztes Gebirg®).
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5.2.2. Ubersetzung Paul Celan

Ubersetzung 6: Paul Celan ,.Inonien

Paul Celan

Inonien

Dem Propheten Jeremias
I

Ich fiircht nicht das Untergehen,
nicht Regenpfeil noch —speer.
«Sergej ldsst es gescheheny,

so spricht und kiindet er.

Reif ward mir Zeit und Stunde,

ich flircht nicht die Peitsche, die pfeift.
Leib Christi -: aus dem Munde

spei ich Thn, Deinen Leib.

Dein Heil — nein, ich begehre

kein Kreuzes- und Marterheil!

Durch die Ewigkeit bohrt ihr euch, Sterne:
die Lehre ward mir zuteil.

Die Wiederkunft, die ich schaue:
Wabhrheit — kein Tod schwingt das Bein!
Das rdudige scher ich, das blaue,

das Himmelsvlies schere ich rein.

Der Mond — meine Hand soll ihn greifen.
Ich knack dich schon, Mond, du Nuss!
Und zum Himmel die Himmelsleiter!
Und kein Schnee mehr, der fallen muss!

Das Antlitz der Morgenréte,

nicht verwdlk es sich kiinftig im Teich.
Einer Henne gleich lege ich heute

das goldne, das wortreiche Ei.

Der sehnigen Hand wirds gelingen:
sie stiilpt euch die Welt hier um ...
Achtmal wéchst mir die Schwinge,
achtmal gerauscht kommt der Sturm.

10

11

12

13

14

15

II

Russlandhin ein Glockenbellen-:
Kreml, deine Mauer klagt.

Erde, auf die Sternenstrahlen
spiel} ich auf dich, dass du ragst!

Zu der Stadt, der ungesehnen,
stof} ich vor durch Sternenmilch.
Gottes Bart: mit meinen Zéhnen
zupf und rupf und rauf ich dich!

Stiirmen hort er mich, keifen,

ich pack ihn beim weillen Schopf:
Auf dass meine Wortflur mir reife,
wirst du mir ein anderer, Gott!

Kitesch — verflucht seine Auen

und die dort noch atmen und gehn!

Wo kein Grund ist, da wollen wir sie bauen,
die Pfalz — sie soll ragen und stehn!

Ich lecke es von den Ikonen,

das Heiligenantlitz — seht!

Ich verheil3 euch das Land Inonien,
wo die Gottheit der Lebenden lebt!

Weine, Moskowien, schluchze!

Der da kommt, hat die Meere durchfurcht.
Die Gebete im Stundenbuche:

mit dem Wortschnabel hack ich sie durch.

Ich fiihr dich hinaus aus dem Hoffen,
ich gebe die Glauben und Macht,
dass du, wenn es tagt, mit der Sonne
umpfliigest den Acker der Nacht.

Dass er aufgeh mit Ahren und Dolden,

er, der der Wortacker ist,

dass durchschwirmt sei, bienengleich, golden,
die Nacht und die Finsternis.
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16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

Ich fluche dir, Radonesch, fluche
all deiner Féahrte und Spur!

Dir, der du mit Karsten und Fluten
gelockert die Goldfeuerflur!

Dein Wolken-, dein Wolfsrudel, jene
wiitende Meute dort:

Wer da rief und beherzt war — die Zahne,
die wolfischen, stieBen ihn tot.

Deine Sonne, mit Krallen und Tatzen:
unsre Seelen wissen von ihr.

An den Wassern Babels, da sallen
und weinten im Blutregen wird.

Ich reif3 Christus die Hosen herunter —
Gebriillt, so hort ihr's, geschnaubt:

In der Schiissel des Mondes, munter,
da waschet euch Hinde und Haupt!

Ich sag euch: Thr gehet zugrunde,

der Glaube — das Moos — deckt euch zu.
Und driiber schwoll Gott: eine runde
und unsichtbare Kuh.

Es wird keine Flucht euch frommen,
das Kalb, er trigt es aus,

Er wirfts — wirft die neue Sonne

in unser russisches Haus.

Er kalbt — so schmelzt er es nieder,

was den Fliissen ein Hemmnis war.

Ein Kochen bewirkt es, ein Sieden,

sein goldenes Hornerpaar.

Ein Bein hier und eins in Agypten —

Ich nagle die Martern euch los ...

Die Pole, ich greif sie mir, beide —

die Zange — die Hand — ldsst nicht los ...

Unters Knie zwing ich mir den Aquator,
und wihrend es windet und weint,
brech ich unsre Erde und Mutter

wie einen Kringel entzwei.

Und wo's klafft, im dunkelsten Dunkel,
auf dass die Welt dies gewahr",

da lass ich es sonnengleich funkeln:
mein Haupt mit dem sternigen Haar.

26

27

28

29

30

31

32

33

34

Und vier Sonnen, wie Fasser, poltern
hernieder aus dem Gewolk.

Die Reifen verrollen sich, golden,
und Welt wird bewegt um Welt.

III

Ich spalte die Welt durch die Mitte,
und du, Amerika, hor:

Schick keine eisernen Schiffe

iber des Unglaubens Meer!

Kein Stahl- und Granitbogen! Keine

Last mir auf Fluss und auf Land!

Mit Ladogas Wassern, den freien,

bricht der Mensch sich durchs Dasein die Bahn!

Lass! Ramm nicht mit Armen, mit blauen,
ins Unland das Himmelsfeld:

Die Nagelkopfe, sie bauen

kein fernes, kein Sternenzelt.

Die Feuer, sie schweifen und géren:
kein Stahl, der dagegensteht, hart.
Ich hinterlasse die Fahrte

der Neuen Himmelfahrt.

Mit Hufen, so komm ich herunter —
An dich Achse der Erde, da soll

ein Sonnenrad dran und ein Mondrad,
und der Erdenwagen — er rollt!

Ich sag dir: Schick keine Gebete

iiber die Strahlen aus Draht.

Der da kommt, ein Lamm, {iber Berge:
sie leuchten ihm nicht, wenn er naht!

In dir, da ist einer mit Pfeilen,

der auf den Nahenden schief3t —

Der Pfeil trifft die Brust, und das weif3e
Vlies ist ein blutrotes Vlies.

Durchsternt sind die Dunkelheiten:

der gleitenden Hufe Gold!

Und wieder, mit flimmernden Speichen,
kommt nachthin der Regen gerollt.
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35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

Dann lass ich die Réder erklingen,
den Sonnen-, den Mondgesang;

das Angesicht hinter der Schwinge,
so komm ich, ein donnernder Brand.

Dein Gebirg, beim Ohr will ich's zerren,
dein Gras rauf ich aus mit dem Speer,
und all deine Zaune und Wehre,

ich blase sie, Staub, vor mir her.

Die Wangen, die schwarzen, der Acker,
die Pflugschar hier pfliigt sie dir neu.
Alswie eine goldene Elster

fliegt deine Ernte herbei.

Und es horen, die hier nun leben,
den Fliigel-, den Ahrenschall.
Mit goldenen Strahlenstdben
langt die Sonne ins Tal.

Aus Feldern — Handtellern — steigen
die neuen Fichten empor,

und je nach den Tagen, den Zweigen,
hiipft eichkatzengolden das Jahr.

Die Fliisse erblauen und gleiflen,

kein Erdklo3 hemmt ihren Lauf,

und die Ddmmerung kommt mit der Reuse
und holt sich den Sternfisch herauf.

Ich sag dir, es wird eine Zeit sein,

da verebbt das Gewitterwort,

dein Korn, es stof3t durch den Scheitel,
den himmelblauen dort.

Und tiber der Welt, auf den Sprossen

der Leiter, die wir nicht sahn,

schliipft er aus, das Mondherz durchstof3end:
der krdhende, kiindende Hahn.

Ich wandre auf Wolkenwegen
mit abwértshangender Stirn,

ich hore den hellblauen Regen,
ich hore dich zwitschern, Gestirn.

In fernen und néachtlich blauen
Buchten, da schwimmt mein Bild.
Inonien, ich seh dich, ich schaue
dein goldbemiitztes Gebirg.

45

46

47

48

49

50

51

52

Ich sehe die Fluren und Katen,
ich seh meine Mutter, sie hockt,
um den Finger den Sonnenfaden,
den sie dem Abend entlockt.

Sie klemmt den Faden ins Fenster,
um den Buckel rund spult sie ihn,
und die Sonne, ein wahres Kéatzchen,
spielt mit dem Knéuel, zieht ...

Und wihrend die Wasser scherzen
und wihrend es uferher ruft,
kommt von der unsichtbaren Kerze
das Lied herniedergetropft:

«Ehre Ihm dort droben,

Friede sei hienieden!

Blau stof3ts vor, das Mondhorn,
das Gewolk zerstiebet.

Jemand half dem Giénslein
aus dem Ei, dem Stern:

in der FuBBspur pickt es
Unsres Lichten Herrn.

Jemand bracht den Glauben,
der Kreuz und Pein nicht kennt,
spannt’ den Regenbogen

iibers Firmament.

Freude, Zion, Freude!
Tauch ins Licht uns ein!
Nazareth, das neue,
steht am Himmelsrain.

Dort, auf der Stute:

Er naht, Er naht!

Der Heiland, der neue,
Er kommt, Er ist da.
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53 Ja, unser Glaube -:
in der Kraft, nur da!
Ja unsre Wabhrheit -:
in uns, ja!»

aus: Drei russische Dichter. Alexander Block. Osip Mandelstamm. Sergej Jessenin. Ubertragungen von Paul

Celan. Frankfurt am Main, Hamburg: Fischer Biicherei 1963.

(c) Die Gesellschaft

Auch auf die gesellschaftlichen Verhéltnisse bzw. politischen Umstinde zum
Entstehungszeitpunkt des Gedichts, wird in ,,Inonien* referenziert. Der Prophet Esenin richtet
sich direkt an den Staat Amerika als gesellschaftspolitischen und ideologischen Gegenpol zu
seinem ,,MIHoHus* und ruft ihn dazu auf, bei der Heranbildung der Hochstadt ,,Inonien* nicht
zu intervenieren, keine Schritte zu unternehmen, diese revolutiondre gesellschaftliche
Entwicklung zu unterbinden oder auf irgendeine Art und Weise ihr Heranwachsen zu
bedrohen.

,,J/1 Tebe roBopro, AMepuka,

OTKos0Tast IOJIOBHHA 3€MIIH, -
Crpammch o Mmopsim 0e3BepHs
XKenesnsie myckars Kopabdmm!“

,,und du Amerika, wisse,

Erdteil, abtriinniger, hor:

Hiite dich, eiserne Schiffe

zu schleusen durchs Unglaubensmeer

"C

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 28)

(d) Intertextualitét
2JHOHUSA“ beinhaltet eine Reihe von Beispielen filir Intertextualitit. In vielen Strophen
referenziert der Autor auf Begriffe und Bilder aus dem religiésen Bereich, die sowohl aus
dem orthodoxen Glauben, als auch aus dem christlichen Glauben stammen. Das erste
derartige Beispiel fiir Intertextualitéit ldsst sich bereits in der ersten Strophe finden. Esenin
schreibt hier ,,He ycrtpamycst rubenu, au konuid, Hu crpen goxaei (Ich scheu nicht das
Versinken, nicht Speer und Pfeil der Flut (Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien“ Strophe
1) und verweist hier ganz zu Beginn zum ersten Mal auf die Stadt Kurtex (Kitesch). Kitesch

ist eine Sagenstadt, die Recherchen zufolge in der heutigen Oblast Nizni Novgorod liegen
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wiirde. Der Legende zufolge wurde die Stadt Kitesch einst von der Armee der goldenen
Horde angegriffen. Zur Uberraschung der Tartaren hatte die Stadt keinerlei
Befestigungsanlagen. Die Einwohner der Stadt hatten niemals in Erwégung gezogen, sich
gegen einen Feind verteidigen zu miissen und begannen beim Eintreffen des Feindes
innbriinstig um eine Rettung durch Gott zu beten. Als die Tartaren sahen, dass sie mit
keinerlei Widerstand zu rechnen hatten, begannen sie ihre Attacke, die sie jedoch unvermittelt
stoppen mussten. Rund um sie herum begannen plotzlich unzéhlige Wasserfontdnen aus der
Erde zu sprudeln. Die Angreifer mussten zuriickweichen und konnten nur noch mit ansehen,
wie die Stadt Kitesch in einem See versank. Das Kreuz auf der Kuppel der Kathedrale war das
letzte, was sie sahen. Kurz darauf waren nur noch die Wellen des Sees zu sehen. Diese
Legende gab den Anstof3 fiir unzihlige Geriichte, welche bis heute weiterleben. So wird unter
anderem erzéhlt, dass nur jene, die rein im Herzen und in der Seele sind, den Weg nach
Kitesch finden konnen. AuBBerdem heif3t es, dass man bei ruhigem Wetter die Glockenspiele
und den Gesang der Einwohner aus dem Svetlojar-See, dem ,russischen Atlantis* horen
konne.

,JHoHus wird eingeleitet, indem der Prophet Esenin davon spricht, dass er den Untergang
nicht fiirchtet: ,,He ycrtpamrycs ru6enu” (,,Ich scheu nicht das Versinken*/ Ubersetzung 5:
Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 1). Fiir einen Leser aus dem christlichen Kulturkreis mag
hier die Assoziation mit der alttestamentarischen Stelle des Auszugs aus Agypten naheliegend
erscheinen. Das Versinken wire in diesem Fall eine Strafe Gottes, die die Feinde des
bedringten Volkes ereilt. Ganz anders verhilt es sich im orthodoxen Glauben, wo ,,das
Versinken® fiir den Untergang der Stadt Kitesch steht. Das Versinken ist hier die von Gott
geschickte Rettung und keine Strafe. Durch das Versinken im Wasser wird die Verheiung
gefunden. Esenins erste Zeile ist als ein Verweis auf die russische Sage zu verstehen, in der
die Geretteten versinken und nicht die Angreifer.

Noch einmal verweist Esenin in ,,J inorus* auf einen See. In Strophe 29 ist vom See Ladogas
die Rede, mit ,.dessen Flut der Mensch dieses Sein durchdringt (vgl. Ubersetzung 5:
Wilhelm Szabo ,,Inonien” Strophe 29): , Tonpko Boapto cBoOomHO# Jlamoru mpocBepiut
ObITHE UenoBek!

Die Stadt Kitesch findet in ,,Jinorns* in noch zwei weiteren Strophen Erwdhnung. In der
Strophe 9 (gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) erwiihnt Esenin Kitesch erneut
als die Stadt, die keiner je gesehen hat: ,,IIpotsiHych n0 He3pumoro ropoaa“ (,,Vordring ich
zur Stadt, die gesehen nie ward*/ Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 9) und in

Strophe 11 verflucht er ebendieses Kitesch und ruft dazu auf, eine neue Stadt zu griinden:

[90]



»lIpokinHato g npixanue Kurexa

W Bce nowmHbI €ro 40por.

A xouy, yT00 HA OE3TOOHHOM BBITSIKE
MpbI BO3IBUTIIH ce0€ YePTOT.

(Gedicht 3: Sergej Esenin ,,nonus™ Zeile 411)

,Ich fluche dir, Sagenstadt Kitesch,
dem Hauch deiner Niederung.
Lasst eine Hiitte uns griinden

auf einem grundlosen Grund.

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 11)

Beide Ubersetzer bleiben bei der Ubertragung dieser Strophe sehr vage. Szabos Ubersetzung
macht die Ungenauigkeit hinsichtlich der Worttreue auf stilistischer Ebene wieder wett. Die
Hiitte, die auf ,,einem grundlosen Grund“ gebaut wird ist ein schones Bild fiir den radikalen
Neuanfang, den der Prophet Esenin anstrebt.

Das zweite Beispiel fiir Intertextualitit hat auch einen religiosen Bezug. Es ist ein  Verweis
auf den Heiligen Cepruii Pagonexckuii (Sergij Radonezskij), der im 14. Jhdt. in Russland
wirkte. Der heilige Sergij wurde vor allem durch seinen Lebensstil, der konsequente
Einsiedelei vorsah, bekannt. Jahrelang wanderte er als Einsiedler durch die russischen
Wilder. Ohne sein Zutun fanden sich bald iiberzeugte Nachahmer, die zu einer treuen
Anhéngerschaft wurden. Er errichtete eine der Dreifaltigkeit geweihte Kapelle und segnete
1380 den Moskauer Groffiirsten J{mutpuit BanoBuu [lonckoit (Dmitrij Ivanovi¢ Donskoj)
vor seinem Abwehr-Feldzug gegen die tartarisch-mongolische Goldene Horde. Das von
Sergij gegriindete Dreifaltigkeitskloster ist noch heute eines der geistigen Zentren der
Russisch-Orthodoxen Kirche.

So wie Esenin die sagenumwobene Stadt Kitesch als hoffnungsstiftendes Sinnbild des
orthodoxen Glaubens verwiinscht, so verflucht er auch den von ihm hoch verehrten Heiligen
Sergij RadoneZskij. In Strophe 16 (gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) schreibt
Esenin ,IIpoknunato Te0s 51, Pamonex, TBou msatku u Bce cnensl!® (,,Fluch, Radonesch, dir,
deinen Stapfen und Spuren von Ort zu Ort!*/ Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,Inonien®
Strophe 16). Neben den Verweisen auf die Stadt Kitesch, den See Ladogas und den Heiligen
Sergij RadoneZskij, die in erster Linie dem russisch-orthodoxen Glauben zuzuordnen sind,
enthilt ,,Minonua™ dariiber hinaus noch weitere Beispiele von Intertextualitit mit religidsem
Bezug. Diese sind jedoch nicht vorrangig dem russisch-orthodoxen, sondern mehr dem

jidischen bzw. alttestamentarischen Glauben zugehdrig. So spricht Esenin von der Stadt Zion,
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deren Licht herab strahlt: ,,Panyiics, Cuone, nmponusaii coii cBet!* (,,Freu dich, Zion, traufle
uns herab dein Licht**/ Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 51) und von einem
neuen Nazareth, das in Sicht kommt: ,,HoBsiif B HeOockimone Bei3pen Hazaper™ (,,Nazareth,
das neue, sternwiirts kommts in Sicht“/ Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 51)
sowie von Babylons Wassern: ,,Ha pexkax BaBUJIOHCKHX MBI TUTaKaJIM, ¥ KPOBABBIN MOYIII HAC
noxap (,Wir weinten an Babylons Wassern. Uns netzte der Blutregenfall“ / Ubersetzung 5:
Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 18).
(e) Stilistische Besonderheiten und Bildhaftigkeit

Als stilistisch besonders gut gelungen sind die Strophen 5, 11, 31, 32 und 43 hervorzuheben.
Mit der ,,Leiter in den Himmel* (Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien“ Strophe 5), dem
Mond als ,,zu knackende Nuss* (Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 5) und
dem ,,grundlosen Grund‘ (Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 11), der das
Fundament fiir die neue Stadt ,,Miunonus‘ bilden soll, sind Szabos Bilder von hoher stilistischer
Giite, die auch der Forderung nach Treue zum Original gerecht werden. Auch die
Bildhaftigkeit der Strophen 32 und 43 ist bei Szabo wesentlich konkreter umrissen und
detaillierter gezeichnet als das bei der Ubertagung Celans der Fall ist.

,,Mit meinen Elchshufen tret ich

mir talwiérts durch Wolken den Pfad.
An die Achse der Erde, da setz ich
Mond und Sonne als Wagenrad*

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 32)

Das Bild ist pridgnant, ohne dabei abgetrennt zu sein. Es flieft {iber die Zeilengrenzen hinaus
und ldsst so einen runden, abgeschlossenen Gesamteindruck entstehen. Im Gegensatz dazu
wirkt das Bild, das Celan zeichnet, durch die unumgingliche Unterteilung in Zeilen

durchbrochen.

,,Mit Hufen, so komm ich herunter-
An die Achse der Erde, da soll

Ein Sonnenrad dran und ein Mondrad,
und der Erdenwagen — er rollt!*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien* Strophe 31)

Bei Strophe 43 ist ganz augenscheinlich, dass mit dem Ubersetzer Szabo, ein Bauerndichter

einen anderen Bauerndichter (Esenin) iibersetzt. Szabo bedient sich hier eines Bildes, das
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ganz klar aus einem Naturerlebnis abgeleitet ist. In diesem Fall ist es das Durchstreifen eines
Feldes. Einziger Unterschied zum gewohnlichen Naturerlebnis ist, dass das Feld im Falle von
,.AHOHM kein Getreide- oder Maisfeld ist, sondern ein Wolkenfeld. Das Feld ist sehr hoch
gewachsen, denn der Wanderer ist bis zum Kopf hinauf von Wolken umgeben. Das von
Szabo gezeichnete Bild entspricht einem Menschen, der durch ein Maisfeld geht, das bereits
so hoch gewachsen ist, dass er nur noch mit seinem Kopf iiber den Mais hinausschauen kann.
Der Prophet Esenin wandert durch Wolken, wihrend sein Blick iiber das Wolkenfeld
hinausgeht.

Celan hilt sich an das Original. Es gelingt ihm aber nicht, ein so eindringliches und gut
vorstellbares bzw. nachvollziehbares Bild zu kreieren wie es Szabo mit seiner
Ubersetzungsversion fertigbringt. Das Bild des Feldes bzw. des Pfliigen des Feldes wird von
Esenin wiederholt aufgegriffen. Zusétzlich zur Strophe 43 ldsst es sich auch noch in Strophe

14, 37 und 39 finden.

,,Ich wandre kopfab {iber Wolken
wie einer, der Felder durchstreift.
Die Giisse, die blaun, hor ich pochen.
Ich hor, wie der Sternvogel pfeift.”

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien‘ Strophe 43)

Im Vergleich dazu Celan:

,Ich wandre auf Wolkenwegen
Mit abwértshangender Stirn,

ich hore den hellbraunen Regen,
ich hore dich zwitschern, Gestirn.*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien Strophe 43)

Esenin ist ein Bauerndichter. Er greift selbst dann zu Bildern aus der Natur, wenn der
thematisierte Sachverhalt gar nicht in unmittelbarem Zusammenhang zu seinem bauerlichen
Umfeld steht. Die Naturbilder sind ihm vertraut, richtig instrumentalisiert besitzen sie eine
starke Aussagekraft und hohen Identifikationscharakter, d.h. der Leser kann sich leicht mit
der dargestellten Szene identifizieren, wenn er ein dhnliches Erlebnis bereits selbst auf die
eine oder andere Art erlebt hat. Dies ist jedoch nur dann mdéglich, wenn die Bilder aus dem
tatsdchlichen Lebensalltag herausgenommen werden und nicht dann, wenn sie nur stilisierte

Kunstgriffe sind. Esenin gelingt das nahezu miihelos. Er arbeitet sein bauerliches Erleben in
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»HoHus“ auf eine derart natiirlich Weise in gesellschaftspolitische Fragestellungen ein, dass
es dem Leser leicht fillt, die Intention des Autors zu erfassen.

Ein weiteres Beispiel fiir ein Naturbild, das Esenin als Symbol fiir den gesellschaftlichen
Wandel heranzieht, ist das Bild von der Henne und dem Ei in Strophe 6, 42 und 49. In allen
drei Strophen wird die Allegorie dazu verwendet, einen Neubeginn zu markieren. Die Henne
legt ein Ei, das hier symbolisch fiir die Idee einer neuen gesellschaftspolitischen Ordnung
steht. Der Prophet Esenin ist die Henne, die das Ei legt (Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo
»Inonien* Strophe 6). Das Ei entwickelt sich und eine Gans wéchst heran, die schliipft und so
den Startpunkt fiir die neue Entwicklung markiert und den Anbeginn von ,,MlHOHuUs* einleitet
(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien‘ Strophe 49).

Bei diesen beiden Strophen sind sich beide Ubersetzungen inhaltlich sehr #hnlich, auch
hinsichtlich der Wahl der Bilder weichen sie nicht wirklich voneinander ab. Zu bemerken ist
allerdings, dass sich Szabo mit ,,schloff ein Gansert aus* einer Wortwahl bedient, die einen
sehr bauerlichen, sehr urtiimlichen Charakter aufweist, wihrend Celan hier im Bereich der
Standardsprache bleibt: ,, Jemand half dem Génslein aus dem Ei*.

,,Das Friihrot schau in Seen
sein Antlitz wolkenfrei.
Ich leg heut wie die Henne
Das goldne Worte-Ei.*

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 6)
,Das Antlitz der Morgenréte,
nicht verwolk es sich kiinftig im Teich.

Einer Henne gleich lege ich heute
das goldne, das wortreiche Ei.*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien Strophe 6)

,,Aus dem Sternendotter
schloff ein Gansert aus,
unsres lichten Gottes
Stapfen pickt er auf.

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 49)
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,, Jemand half dem Génslein
aus dem Ei, dem Stern:
in der FuBspur pickt es
Unsres Lichten Herrn.*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien* Strophe 49)

Ein weiteres Beispiel fiir ein Naturbild, das den Entwicklungsprozess zu einer neuen
Gesellschaftsordnung und deren Neubeginn versinnbildlicht ist im Original in Strophe 6
(gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) und Strophe 10 (gemiB Strophenzihlung
der Szabo-Ubersetzung) zu finden. Hier wird einmal mehr deutlich, warum Esenin als Dichter
des Bauerntums gilt. Das Instrument des Dichters ist das Wort, das wie eine Saat gedeihen
muss. In Strophe 10 hilt sich Celan wortlich an das Original. Szabos Ubersetzung ist ebenso
inhaltlich zur Génze stimmig, das Bild, das er zeichnet, erscheint allerdings wiederum etwas
eindringlicher als Celans Version. Das ,,Worte-Ei*“ von Szabo verbindet hier die beiden
Aspekte Dichter und Natur auf optimale Weise: das Wort als Instrument des Dichters wird

mit dem Ei als Bild des Bauerndichters Esenin synthetisiert.

,,Das Friihrot schau in Seen
sein Antlitz wolkenfrei.

Ich leg heut wie die Henne
das goldne Worte-Ei.*

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 6)

,Das Antlitz der Morgenréte,

nicht verwolk es sich kiinftig im Teich.
Einer Henne gleich lege ich heute

Das goldne, das wortreiche Ei.*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien Strophe 6)

In Strophe 15 (gemifB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) kehrt das Bild des reifenden
Wortes, das bereits in Strophe 10 Erwdhnung fand, bei Esenin erneut wieder. Diesmal wird es
allerdings mit dem Bild des Feldes kombiniert: ,,YT00bI mose €ro cIoBECHOE BBIpAIIAIO
yneamu 3mak” (,,Damit da halme und spriefe sein Wortackerland von Getreid* (Ubersetzung

5: Wilhelm Szabo ,,Inonien* Strophe 15).
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(f) Die letzte Strophe als Résumé und abschlieBende Uberlegungen

In ihrer Gesamtheit beurteilt, ist sowohl Szabos als auch Celans Ubersetzung als gelungene
deutsche Ubertragung des russischen Poems ,,Mnonus“ zu bewerten. Auch wenn sich die
Ubersetzungen in manchen Bereichen unterscheiden, haben doch beide Ubersetzer im GroBen
und Ganzen inhaltlich treu und stilistisch addquat iibersetzt. Eine Schwierigkeit, die beide
Ubersetzer in gleicher Weise nicht vollstindig iiberwinden konnten, liegt im
unterschiedlichen Sprachgebrauch des Russischen gegeniiber dem Deutschen begriindet. So
lassen sich manche grammatikalischen Konstruktionen, die das Russische bilden kann, nur
schwer bis gar nicht im Deutschen entsprechend nachbilden. Resultat daraus ist, dass die
Ubersetzung weniger prignant wirkt als das Original. Da der Ubersetzer die grammatische
Konstruktion in der Sprache der Ubersetzung nicht nachbauen kann, ist er dazu gezwungen,
das grammatikalische Gebilde mittels Ersatzkonstruktionen zu umgehen bzw. zu
umschreiben. Die Prizision und Reduziertheit im Ausdruck geht verloren, wenn der
Ubersetzer durch die grammatikalischen Gesetze, die ihm seine eigene Sprache auferlegt,
dazu gendtigt ist, sich in Umschreibungen zu verlieren. Ein Beispiel hierfiir findet sich in der
letzten Strophe (Strophe 53 gemiB der Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) von
wAHoHus“. Die letzte Strophe ist die Quintessenz dessen, was Esenin in seinem ,,JIHOHUS
zum Ausdruck bringen mochte und stellt gleichzeitig eine abschlieBende Conclusio dar.
Gerade weil der letzten Strophe eine besonders wichtige Funktion beikommt, wird hier die
Problematik, die eine Umschreibung in der Ubersetzung mit sich bringen kann umso
deutlicher. Beiden Ubersetzern gelingt es nicht, die russische Konstruktion der letzten zwei
Zeilen, die ohne Verben auskommt und damit plakativ kurz und priagnant im Raum steht, im
Deutschen entsprechend nachzubilden. Beide Ubersetzer machen aus zwei Zeilen des
russischen Originals, vier Zeilen in der deutschen Ubersetzung.

Bei der Ubersetzung Celans ist zu bemerken, dass dem Ubersetzer wohl bewusst ist, dass die
Reduziertheit der russischen Konstruktion hier maligeblich zur Aussagekraft beitrdgt. Er ist
bemiiht, die Konstruktion im Deutschen nachzubauen. Im Vergleich zu Szabo, der Verben
einfiigt, um die Ubersetzungsproblematik auszugleichen und sich damit ginzlich von der
russischen Version entfernt, bleibt Celan der russischen Konstruktion treu, soweit dies im
Deutschen moglich ist. Die Konsequenz daraus ist, dass Celans Ubersetzung in jeder Hinsicht
als treuer zu beurteilen ist, jedoch wirkt sie etwas gekiinstelt und ist im Lesefluss etwas
holprig. Die Version Szabos weist mehr Lesefluss auf. Allerdings ist hier anzumerken, dass
Szabo mit dem Beifiigen von Verben seinen iibersetzerischen Spielraum weit mehr ausnutzt

als Celan dies tut. Die Ubersetzung Szabos ist dementsprechend weniger treu als jene Celans.
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Als richtig gelungen konnen beide Versionen nicht beurteilt werden. Jedoch gewinnt die
Ubersetzung Szabos durch die Ausnutzung des iibersetzerischen Spielraums nicht so viel an
stilistischer Giite dazu, dass es den Mangel an Treue in ausreichendem Mafle kompensiert.
Celans Version wirkt konstruiert, aber trotzdem stimmiger.

,,Haila Bepa — B cuie.
Hamra npaBna — B Hac

'66

(Gedicht 3: Sergej Esenin ,, InoHHA")

,Unser Glaube griindet
in der Kraft allein.
Unsere Wahrheit kiindet
uns nur unser Sein‘

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 53)

,,Ja, unser Glaube-:
in der Kraft, nur da!
Ja, unsere Wahrheit-:
in uns, ja!*

(Ubersetzung 6: Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 53)

In Strophe 5 und Strophe 6 (gemiB Strophenzihlung der Szabo-Ubersetzung) findet sich ein
weiteres Beispiel fiir mangelnde Treue in der deutschen Ubersetzung, die allerdings nicht wie
im Falle der letzten Strophe mit dem Sprachgebrauch des Russischen zu rechtfertigen ist.
Esenin verwendet in Strophe 5 und 6 dreimal, in drei aufeinander folgenden Zeilen die
Wortfolge ,,He xouy*. Keiner der beiden Ubersetzer bildet diese Wortwiederholung nach,
obwohl sie wesentlich dazu beitrdgt, den vermittelten Inhalt verstirkt zu betonen. Der
deutsche Sprachgebrauch wiirde eine Nachbildung dieser Konstruktion durchaus erlauben, es
kann also nur vermutet werden, dass sich die Ubersetzer aufgrund stilistischer Uberlegungen

gegen eine komplett treue Ubersetzung entschieden haben.

,,He xouy s HeGec 6e3 IECTHUIIBI,
He xouy, 4T00BI Iaa11 CHET.

He xouy, 4T00 ymeno XMypuThCs
Ha o3epax 3apu auno.*

(Gedicht 3: Sergej Esenin ,,nonus‘ Zeile 19f)
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,,Kein Himmel, bar der Leiter!

Kein Schnein, das zwingt ein Muss!
Das Friithrot schau in Seen

Sein Antlitz wolkenfrei.*

(Ubersetzung 5: Wilhelm Szabo ,,Inonien Strophe 5 und 6)

,,und zum Himmel die Himmelsleiter!
Und kein Schnee mehr, der fallen muss!
Das Antlitz der Morgenrote,

nicht verwolk es sich kiinftig im Teich.*

(Ubersetzung 6: Paul Celan ,,Inonien“ Strophe 5 und 6)

(g) Die formale Gestaltung

Hinsichtlich der formalen Gestaltung muss in erste Linie angemerkt werden, dass der
strukturelle Textaufbau der Ubersetzungen von dem des Originals sehr stark abweicht.
,MHoHMs* ist sowohl im Original, als auch in den Ubersetzungen in vier Teilabschnitte
unterteilt. Abgesehen von eingefiigten Absitzen ist das Original dariiber hinaus nicht weiter
untergliedert. Das Original ist also nicht in Strophen strukturiert. Beide Ubersetzer
entscheiden sich dafiir, ,,ilHorna* in Strophen zu unterteilen, wobei die Anzahl der Strophen
unterschiedlich ist. Teil 1 hat bei Szabo 7 Strophen mit 28 Zeilen, bei Celan auch 7 Strophen
mit 28 Zeilen und besteht bei Esenin allein aus 28 Zeilen. Teil 2 hat bei Szabo 20 Strophen
mit 80 Zeilen, bei Celan nur 19 Strophen mit 76 Zeilen und besteht bei Esenin aus 80 Zeilen,
die sich in 3 Abschnitte untergliedern. Teil 3 hat bei Szabo 15 Strophen mit 60 Zeilen, bei
Celan 16 Strophen mit 64 Zeilen und bei Esenin 64 Zeilen und 2 Abschnitte. Teil 4 hat bei
Szabo 11 Strophen mit 44 Zeilen, bei Celan 11 Strophen mit 44 Zeilen und bei Esenin 40
Zeilen und 2 Abschnitte.

Der Reim, der Rhythmus und die Sprechbarkeit der Verse spielen in der Dichtung Esenins
grundsétzlich eine malBgebende Rolle. Auch ,UnHoHus“ zeichnet sich durch gute
Sprechbarkeit der Verse und gelungene Reimfolgen aus. Die Ubersetzung Szabos kann in
Hinblick auf diesen Aspekt ebenfalls als gelungen bezeichnet werden. Der Reim der
Ubersetzung ist iiber viele Strophen hinweg rein, der Rhythmus durch die gesamte
Ubersetzung hindurch durchgiingig. Daraus resultiert eine gute Sprechbarkeit der Verse, die
ganz im Sinne Esenins ist. Die Sprachmelodie ist bei Szabo durchkomponiert, der Lesefluss
flieBend. Im Vergleich zu Szabo schneidet Celans Ubertragung hinsichtlich der Kriterien

Reim und Rhythmus weniger gut ab. Celans nahezu markanter Gebrauch von Satzzeichen
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(v.a. Bindestriche und Doppelpunkte), der bereits beim vorangegangen Gedicht (Gedicht 2
,»BBITKaJICsl Ha o3epe aiblil cBeT 3apu‘ /,,Weniberm Weiher rot das Tageslicht vergliiht )
Erwdhnung fand, wirkt sich in weiten Teilen storend auf den Sprachfluss aus. Celans
Ubersetzung erweckt den Anschein, als hitte sich der Ubersetzer beim Ubersetzen vorrangig
auf einzelne Einheiten, vornehmlich Strophen fokussiert. Jede dieser einzelnen Strophen
iibersetzt Celan mit dichterischer Raffinesse und sie weisen alle eine hohe kiinstlerische
Dichte auf. Gleichzeitig wirken sie dabei aber wie aneinandergereiht und nicht unmittelbar
verbunden. Die Gesamtwirkung bzw. die Gesamtkomposition des Textes wird durch das
starke Fokussieren auf die kleinen Einheiten des Textes, bei reduzierter Beriicksichtigung des
Textes als Gesamtheit, in Mitleidenschaft gezogen.

Bei Esenin und Szabo sind die Naturbilder stérker personifiziert. In manchen Féllen nehmen
sie fast die Rolle von Protagonisten im Geschehen ein. Bei Celan sind sie mehr Statisten
seines Sujets. Im Vergleich zu den Ubersetzungen ist das Original in seiner Gesamtheit viel

emotionaler, viel Ich-bezogener und viel personlicher als die Ubersetzungen.

5.3. Gedicht 4: Sergej Esenin ,,Ko0blibn Kopabau“/ ,,Die Stuten, die
Schiffe

5.3.1. Ubersetzung Wilhelm Szabo/Paul Celan

Das Gedicht ,,Koosutbrm Kopabmu“ entsteht 1919. Der Ausgang der Oktoberrevolution, die
von Esenin eingangs noch begriifit und in ,,Mronusa* besungen wird, enttduscht Esenin schwer
und zerstort seinen Glauben an den gesellschaftlichen Wandel, der durch politisch engagierte
Menschen herbeigefiihrt werden kann, zur Génze.

Steht ,,MMaonus™ fiir eine optimistische, ja nahezu euphorische Aufbruchsstimmung eines
positiv in die Zukunft blickenden Esenin, so stellt ,,Koosutsu Kopabnu* das genaue Gegenteil
dazu dar. Es spricht ein, ob der politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen
vollkommen frustrierter Esenin, dem es sichtlich schwer fillt iiberhaupt irgendeinen Platz in
dieser ,,neu’ entstandenen Welt fiir sich zu finden.

,,Koobputbn Kopabmu“ ist durchzogen von einer tief empfundenen Verbitterung, einer als
aussichtslos aufgefassten Hilflosigkeit gegeniiber den vorherrschenden Lebensumstinden und
einer tiefen Enttduschung gegeniiber dem Menschen als Individuum sowie der Menschheit an
sich. Esenins Vorstellung vom Menschen ist komplett desillusioniert. Verzweifelt,
niedergeschlagen und sich vom menschlichen Dasein abwendend sucht er Zuflucht in der
Natur. Die Natur- und Tierwelt, die ihm seit jeher immer bestdndiges Idyll und Hort

seelischer Gliickseligkeit war, wird ihm nun einmal mehr zur Zufluchtsstitte. Dabei ist seine
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Zuwendung zur Natur nicht nur eine Riickbesinnung auf Altbewéhrtes, sondern gleichzeitig
auch eine Neuentdeckung neuer Qualitit. Esenin hat es mit den Menschen probiert, er ist
enttduscht worden. Die daraus resultierende Konsequenz ist, dass sich der an den Ereignissen
gereifte Esenin zur Natur- und Tierwelt hinwendet. Seine Entscheidung sich erneut der Natur
zuzuwenden, bekommt aufgrund der vorangegangenen durchlebten Ereignisse und den daraus
gezogenen gedanklichen Schliissen eine neue Qualitit.

,-Ko6bmsr Kopabmu“ ist sowohl im Original, als auch in den Ubersetzungen von Szabo und
Celan, in finf Teile unterteilt und umfasst 20 Strophen. Die folgende Analyse richtet sich
nach den fiinf Teilen des Gedichts.

[100]



Gedicht 4: Sergej Esenin ..Koobuisu Kopabau‘

Sergej Esenin

Koobabu Kopadan

Ecnm Bonk Ha 3BE311y 3aBBLI,
3HAYUT, HEOO TyYaMH U3IIIOIAHO.
PBaHbIe )KUBOTHI KOOBIIT,

YepHBIE TTapyca BOPOHOB.

He npocyner xorreii 1a3ypb
U3 IyproBoro Kaluisi-cMpaza;
o0neraet noj p>kaHbe Oypb
YEPEeToB 3JIaTOXBOWHBIN cal.

Crprmate 16?7 CapImmmTe 3BOHKHHA CTyK?

3Oto rpabnu 3apu 1o MyIIam.
Becnamu oTpyOsI€HHBIX PYK
BBI rpebeTech B CTPaHy IPSIyIIero.

IIne1BUTE, IIBIBUTE B BHICH!
JleiiTe ¢ pagyru Kpuk BOpOHUU!
Cxkopo 6emoe IepeBo CPOHUT
TOJIOBEI MO€H JKENTHIN JIUCT.

II

[lone, mone, KOro ThHI 30BELIL?
Wiy cHUTCS MHE COH Beceblid —
CUHEU KOHHULIEH CKAaYET POXKb,
oOromusist geca u cena?

Hert, He poxb! ckauer 1o HOJIO CTyXka,
OKHa BBIOHMTBHI, HACTEXKb JIBEPH.

Jlaxxe comHIle MEp3HET, KaK JIyXka,
KOTOPYIO HaIllpyAHI MEPHH.

Kro 310? Pych Mo, kTO TBI? KTO?
Yeil uepnak B CHErOB TBOMX HAKUIIb?
Ha noporax ronogHsiM pToM

COCYT Kpaii 3apu co0aku.

WM He HY)XHO 0€XaTh B «TyAa» -
3]1€3b, C JIOJbMHU ObI TETUICH YKUTHCS.
Bor pebenka Bomuuiie ai,

YEJIOBEK CHEIT IATS BOJIYHUIIEL.

10

11

12

13

14

15

16

I

O, KOro e, KOro e IeTh

B 3TOM O€IIEHOM 3apeBe TPYIIOB?
ITocMmoTpuTe: y AKEHITUH TPETUH
BBUIYTIJIACTC I'J1a3 U3 I1yIa.

Bon on! Bruies, rasauT JyHOH,
HE YBHJIUT JIU MIOMSICUCTEH KOCTH.
Buano, B cMex Hag caMuM co0oit
TIe 51 IECHB O Yy/IeCHOU TOCThE.

I'ne ke Te? rae emie oAMHHAAIATD,
YTO CBETHJILHUKH CHUCEK KIyT?
Ecan xouenis, 03T, 5)KEHUTHCS,
TaK KCHUCh Ha OBIIE B XJICBY.

IIpuyamaiicst COIOMOM U MIEPCTHIO,
TETUIN MECHEMN CIIOBECHBIN BOCK.
37n0# OKTAOpH OCHINIAET MEPCTHU

C KOpUYHEBEIX PYK Oepes.

v

3Bepw, 3BEpH, MPUUANTE KO MHE,

B YaIIKH PYK MOHUX 3JI00y BBITLIaKaTh!
He nopa nb nepecrars nyHe

B HeOecax o0Jjaka JaKkaTh?

CecTpbI-cyKu U OpaTbs-KoOeIu
sI, KaK BBI, Y JIIOJICH B 3arOHE.
He ny>xHBI MHE KOOBLT KOpabIH
U Tapyca BOPOHBH.

Ecmn TOoJOA C pa3spyHICHHBIX CTCH
BIICIIUTCS B MOH BOJIOCA, -
IMOJIOBUHY HOT'H Moel caM CbEM,
IMNOJIOBUHY OTAaM BaM BbICACHIBATh.

Huxyna e noiiay ¢ moabpmu,

Jydle BMECTE U3JJOXHYTh C BaMH,
yeM ¢ JTI0OMMOM MOIHATh 3eMIIH

B CyMacHIe/IIIero OJIMKXHETr0 KaMEHb.
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v

17  Byny ners, Oyny nieth, Oyay meTs!
He o6wxy HE KO3bI, HA 3ai1Ia.
Ecnt MOKHO 0 ueM cKopOeTs,
3HAYHUT, MOKHO YeMY yJIBIOATHCS.

18  Bce MBI sI0JI0KO pagocTH HOCHM,
1 pa30oiiHbIi HaM OJIM30K CBHUCT.
Cpexer MyIpblil CaJJOBHUK OCEHb
TOJIOBBI MOEH JKENTHIH JTUCT.

19 B cazg 3apu aumib oHa CTE34,
CTIIOKET POIIH OKTIOPHCKUN BETP.
Bce mmo3naTh, HUUETO HE B3STh
MPUILEI B 3TOT MUP MOAT.

20 O mpwuien 1eJ10BaTh KOPOB,
CIIyIIaTh CeP/IIEM OBCSHBINA XpYCT.
I'my6Goxe, riryOxe, ceprbl CTHXOB!
ChlInb yepeMmyxoH, COJIHIIe-KYCT!

aus: Mierau, Fritz (Hg.): Sergej Jessenin. Gedichte russisch deutsch. Leipzig: Philipp Reclam jun. 1965.

(a) Teil I

Esenin verfasst ,,KoObumen Kopabmu®™ 1919. Die Oktoberrevolution vom Herbst 1917 geht
direkt in den russischen Biirgerkrieg tiber, welcher von 1917 bis 1923 andauert. 1917 kommt
es im Zuge der politischen Wirren zu einem Zusammenbruch der Nahrungsmittelversorgung.
Eine massive Hungersnot, die sich {iber ganz Russland ausbreitet, ist die Folge.

Bereits in Strophe 1 von ,,KoObuien Kopabau“ findet der Leser einen Verweis auf die
verheerenden Lebensumstinde in Russland zur Zeit des russischen Biirgerkriegs. In Zeile 3
und Zeile 4 schreibt Esenin: ,,PBaHbie XMBOTBI KOOBUI, YEpHBIC Iapyca BOPOHOB
(,,.Stutenbauch, geborstner, klafft. Raben flattern: schwarze Segel“/Ubersetzung 7: Wilhelm
Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe” Strophe 1). Die zerfetzten Baduche der Stuten und die
schwarzen Segel (Schwingen) der Raben kiinden von Tod und Verwesung. Ebenso weist der
,,depEToB 37IaToXBOWHBIH can®, ,der goldumstarrte Schidelgarten (Ubersetzung 8: Paul
Celan ,,Die Stuten, die Schiffe Strophe 2) auf die allgegenwirtige Prasenz des Todes hin.

Die Erniichterung und Resignation, die nach 1917 um sich greift, gepaart mit einer sich
manifestierenden Aussichtslosigkeit der politischen und gesellschaftlichen Situation bringt

Esenin in seinem Bild der Strophe 3 in Zeile 11 und 12 auf den Punkt:
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,,BeciiamMu oTpyOIeHHBIX PyK
BEI rpebeTech B CTpaHy rpsiaymiero.

(Gedicht 4: Sergej Esenin ,,Ko6sutbr Kopabmu“ Strophe 3)

Mit seinem makabren Paradoxon von abgehackten Armen, die ins Zukunftsland rudern, zeigt
Esenin die absurde Widerspriichlichkeit der Situation auf. Obwohl der Kampf um die neue
gesellschaftliche Ordnung bereits nahezu allen Ruderern dieser Gesellschaft die Arme
gekostet hat, sind sie trotzdem weiter darum bemiiht, in das Zukunftsland zu rudern.

Um dieses Ziel zu erreichen verwenden sie ihre abgetrennten Arme als Ruder. Diese
Uberlegung kénnte man insofern verstehen, als dass die Revolution zuerst etwas zerstdren
muss, damit es dann verwendet werden kann. Sie trennt Arme ab, um sie dann als Ruder
verwenden zu konnen. Hervorzuheben ist das implizite Paradoxon, wie ein Ruderer, der ins
Zukunftsland aufbrechen mochte ein Ruder aus einem abgehackten Arm verwenden soll,
wenn er keine Hiande hat, um es zu halten.

,,KoObuter Kopabmu“ wurde von Wilhelm Szabo und Paul Celan {ibersetzt. In Hinblick auf
Teil 1 kann keine der beiden Ubersetzungen als wesentlich gelungener als die andere
bezeichnet werden. Beide deutschen Ubertragungen des ersten Teils weisen ihre Stirken und
Schwéchen auf.

In Zeile 4, die die Fliigel der Raben als schwarze Segel beschreibt, spielt besonders die
unterschiedliche Interpunktion in den Ubersetzungen eine bedeutende Rolle. Eine interlineare
Ubersetzung der Zeile wiirde in etwa folgendermaBen lauten: ,,4epHble mapyca BOPOHOB® :
»die schwarzen Segel der Raben®. Esenin stellt in Zeile 3 und 4 die Nomen mit ihren
Attributen ohne jegliche Satzzeichen nebeneinander. Szabo {ibersetzt: ,,Raben flattern:
schwarze Segel“. In dieser Ubersetzung stehen die schwarzen Segel fiir Raben in
angemessener Entsprechung zum Original. Das Wort , flattern® fiigt der Ubersetzer in der
Ubersetzung hinzu. Celan iibersetzt: ,,Schwarze Segel, Raben®. Indem Celan die Nomen,
durch einen Beistrich getrennt, nebeneinander stellt, kommt er der Form des Originals néher
als Szabo. Allerdings geht aus seiner Ubersetzung nicht so deutlich hervor, dass die
schwarzen Segel hier fiir die Fliigel der Raben stehen. In Zeile 7 iibersetzt Celan fiir Esenins
»daepernoB 3maToxBoiHbIN can™: ,,Goldumstarrter Schidelgarten und bleibt so dicht am
Original. Szabo tbersetzt: ,,Schédelstatt, die goldumgriinte® und verliert dabei das Naturbild
des Gartens. Abweichungen zwischen den beiden Ubersetzungen ergeben sich ebenfalls beim
Bild der Ruder aus abgehackten Armen in Strophe 3. Szabo {ibersetzt hier: ,,Ruder

abgehackter Arme, rudern euch ins Zukunftsland®, Celans Version lautet: ,,Mit den Armen,
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mit den abgehaunen, rudert ihr ins Zukunftsland“. Celan erkennt die grammatikalische
Funktion des russischen Instrumentals ,,Becmamu‘ richtig, bezieht den Instrumental allerdings
auf die Arme und nicht auf die Ruder. Szabo bleibt hier direkter am Original, macht jedoch

(13

die Ruder zum Subjekt, wihrend das ,,Ber“, das sich auf die vom lyrischen Ich
angesprochenen Menschen bzw. Leser bezieht zum Objekt wird. Celan ldsst die Ruder als
Instrument génzlich weg. Das Paradoxon der Ruder aus abgehackten Armen, die von
Armlosen zum Einsatz gebracht werden, kommt dadurch nicht so gut zur Geltung.

(b) Teil II:
In Teil II von ,,Ko6suten Kopabmu“ treten der landwirtschaftliche Raum und das bauerliche
Milieu wieder stirker in den Blickpunkt der Betrachtung. Wieder bekommen
Naturerscheinungen durch Esenin eine Stimme bzw. werden zu Akteuren. Die Felder richten
sich rufend an eine unbekannte Ansprechperson, der Frost kommt geritten, obwohl
hoffnungsvoll das Erscheinen von Korn erwartet wird: ,ITone, mone, Koro ThI 30BemIb?,
,,CHHEH KOHHUIIEH CKadeT POXKb, OOTOHss jieca u cema?, ,,HeT, He poxb! cKadeT MO MO0
ctyka“. Die Natur wird nicht nur personifiziert, sie ist auch wie bereits oben erwihnt, fiir
Esenin existenzielle Zufluchtsstitte. Esenin ist vom Menschen enttduscht, der sich als weit
grausamer herausgestellt hat, als es die Natur sein kann: ,,bor pebeHka BorauIle 1aj, 9eI0BEK
cwen nutsa Bomumibl (,,Gabst ein Kind der Wolfin, Gott. Mensch, er nahms, verschlang das
Kind.*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 8)
Im ganzen Gedicht werden eine Reihe von Fragen aufgeworfen, die ein klarer Hinweis darauf
sind, dass Esenin aufs Tiefste irritiert durch die gesellschaftspolitischen Ereignisse erneut ein
Fragender auf der Suche nach Antworten geworden ist. Auf der Suche nach grundsitzlichen
Antworten, spricht das lyrische Ich sein Russland direkt an: ,,KTo 310? Pych Mos, kTO THI?
k10?* (,,Wer? Wer bist du, Russland, wer?*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die
Schiffe Strophe 7).
Szabo und Celan iibersetzen Teil II von ,,Ko6suibn Kopabau* im Groflen und Ganzen sehr
dhnlich, bei einer Passage muss jedoch die Ubersetzung von Celan als besser gelungen
beurteilt werden als Szabos Version. Dies ist das Bild vom pissenden Wallach in Zeile 23 und
24: | Jlaxxe COJIHIIE MEp3HET, Kak JIyXa, KoTopyro Hampymwt mepuH, welches Celan auch
wenn nicht optimal, so doch angemessen nahe am Original iibersetzt: ,,Sprang ein Wallach,
brunzt: die Pfiitze, gelb, die dann zur Sonne fror* (Ubersetzung 8: Paul Celan ,,Die Stuten, die
Schiffe* Strophe 6), wihrend Szabo hier den Mond zum Akteur macht, den der Ubersetzer
frei dazu fiigt: ,,Sonne friert wie eine gelbe Pfiitze, die der Mond gepisst (Ubersetzung 7:
Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 6). Unter anderem in Hinblick darauf, dass
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bereits der Titel des Gedichts ,,Koosumeu Kopabmu* sowie die mehrmalige Erwéhnung von
Pferden, ein Hinweis darauf sind, welche bedeutende Rolle diese in diesem Gedicht
einnehmen, ist nicht ganz ersichtlich, warum sich Szabo hier dafiir entscheidet, anstelle des

Wallachs den Mond als Subjekt hinzuzufiigen.
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Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo/Ubersetzung 8: Paul Celan ,.Die Stuten, die Schiffe*

Wilhelm Szabo
Die Stuten, die Schiffe
I

Wenn sternauf geheult der Wollf,
nagt am Himmelsblau Gewolke.
Stutenbauch, geborstner, klaftt.
Raben flattern: schwarze Segel.

Kein Lasur durchbohrt die Hiille.
Schneesturm kelzt mit iiblem Hauch.
Schéadelstatt, die goldumgriinte,
wiehernd stlirmt sie Windsgefauch.

Hort ihrs? Hort, es klirrt wie Harken:
Morgenrot recht Wald und Sand.
Ruder abgehackter Arme

rudern euch ins Zukunftsland.

Taucht empor! Vom Regenbogen
trauft herab den Rabenlaut!

Weiller Baum schneit bald zu Boden
meines Hauptes welkes Laub.

II

Wen, wen ruft ihr, Landerein?

Will ein heller Traum mir gliicken?
Roggen, blaue Reiterei,

trabt da, Wald und Dorf im Riicken.

Nein, kein Korn! Gesprengt kommt Kélte.

Tiir und Tor zerbrochen, wiist.
Sonne friert wie eine gelbe
Pfiitze, die der Mond gepisst.

Wer? Wer bist du, Russland, wer?
Schnee, wer feimt dich ab als Loffel?
An den Wegen kreuz und quer

sdugt das Friithrot diirre Kliffer.

Paul Celan
Die Stuten, die Schiffe
I

Sterne, angeheult vom Wolf:
blankes Blau — die Wolken nagen.
Stutenbauche, klafften auf.
Schwarze Segel, Raben.

Greift nicht durch, die Himmelskralle:
Schneegekeuch und Schneepest, Wehn.
Goldumstarrter Schiadelgarten,
fortgewiehert von den Boen.

Horsts? Gerdusch, Geton, genauer:
Harke Dammerung geht durch den Wald.
Mit den Armen, mit den abgehaunen,
rudert ihr ins Zukunftsland.

Schwimmt! Empor! Vom Regenbogen
krichzt herab den Rabenlaut!

Weiller Baum behélt's nicht oben,

s gelbe Blatt — mein Haupt.

II

Felder, Ebnen, ruft ihr? Wen?

Sollts ein Traum sein, hell und heiter?
Trabt da, blaue Reiterei,

Korn vorbei an Wald und Weiler?

Nichts da, Korn! Frost kommt geritten.
Aufgebrochen Tiir und Tor.

Sprang ein Wallach, brunzt: die Pfiitze,
gelb, die dann zur Sonne fror.

Wer ists? Russland, sag, wer bist?

Abgeschaumt dein Schnee — mit wessen Kelle?

Hund um Hund, wo Weg und Stral3e ist,
saugt am Zipfel Morgenhelle.

[106]




10

11

12

13

14

15

16

In kein Driiben geh der Trott.
Menschenland umheg uns lind.

Gabst ein Kind der Wolfin, Gott.
Mensch, er nahms, verschlang das Kind.

III

Wen soll man besingen, wen?
Greller Leichenbrand, er wiitet.
Seht den Weibernabel, dem

sich ein Aug entschilt, ein drittes!

Ausschloffs, seht, und spiht als Mond.
Stiert nach Fleisch mit langen Zéhnen.
Ja, ich sang mir selbst zum Spott

von der Fremdlingin, der schonen.

Wo noch sind sie, wo noch elf,

die als Docht verprasst das Flimmlein?
Willst du heiraten, Poet,

frei’ im Pferche dir ein Limmlein!

Eine dich mit Stroh und Wolle!
Wortewachs erweich” der Brand
deines Lieds. Den Ring, Oktober
streift ihn ab der Birkenhand.

1A%

Tiere, Tiere, kommt! In meine
hohle Hand weint euren Hass!
Mond, am Himmel Wolkenlaibe
anzuknabbern, unterlass!

Bruder Hund und Schwester Hiindin!
Bin den Menschen fremd wie ihr.
Was denn sollen Stutenschiffe,

was die Rabensegel mir?

Steigt der Hunger von verfallner
Wand und krallt sich in mein Haar,
fress mein Bein ich auf, das halbe,
reiche, was verbleibt, euch dar.

Folg nicht Menschen, nicht Gefahrten.
Eh krepiern wir im Verein,

eh ich autheb von der Erde,

wider den, der irr, den Stein.

Preschen nicht erst in ein Dort:

hier ists war, wo Mensche sind.

s Menschenkind, der Wolfin gab ers, Gott.
Mensch, er fral} das Wolfenkind.

III

Singen? Wen besingen, wen?
Leichenschein rings, Brand und Rauch.
Aus dem Weibernabel, scht,

schliipft heraus ein drittes Aug.

Da! Kroch aus und glotzt, ein Mond:
Gibts da wo noch was zu nagen?
Sang ich? Sang mir selbst zum Hohn
von der Fremd-und-Wunderbaren.

Wo, wo sind sie, jene EIf,

die versengt den Docht von Briisten?
Heiratslustiger Poet,

wirst ein Schéfchen freien miissen.

Woll empfang und Stroh als Abendmabhl,
Wachs der Worte, wiarms durch Singen.
Bos ist der Oktober, streift die Ringlein all
von den braunen Birkenfingern.

v

Tiere, Tiere, kommt, hierher, zuhauf,
weint den Hass in diese Hand, das Becken!
Mond am Himmel, horst wohl auf,

am Gewolk herumzuschlecken?

Schwester Hiindin, Bruder Riide, wir
sind allein im menschlichen Gehege.
Was solln mir die Stutenschiffe hier,
was die Rabensegel?

Steigt der Hunger vom Gemauer dort,
beifit im Haar sich fest,

fress ichs halbe Bein mir fort,

und ihr fresst den Rest.

Kehr bei keinem Menschen ein,
mit euch heil3ts krepieren.
Nehm nicht, Erde, deinen Stein,
steinig keinen Irren.
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17

18

19

20

v

Ich werd singen, singen, singen!
Has und Geil}, ich krink sie nicht.
Neben vielen argen Dingen

gibts das Licheln leicht und licht.

Jedes triagt den Apfel Freude.
Réuberpfiff bleibt uns vertraut.
Herbst, der weise Gértner, schneidet
bald mein Haupt ab, welkes Laub.

Garten Lichts: ein Pfad nur kennt ihn.

Herbstwind, er zerfetzt den Hain.
Nichts zu nehmen, alles einsehn,
kam der Dichter in dies Sein.

Kam zur Welt, die Kuh zu kiissen.
Haferklirrn hort seine Brust.
Schneide tiefer, Verse-Sichel!
Sonnbusch, streu den Faulbaumblust!

v

Singen werd ich, singen, singen!
Keins der Tiere wird gekrankt!
Kummer gibts genug zu trinken —
nichts, das da ein Lacheln schenkt?

Alle tragen wir den Apfel Freude,
Réuberpfiff, uns allen ist er nah.

Weiser Girtner Herbst, du kommst noch heute,

knappst den Kopf — das Gelbblatt da.

Morgen-, gartenhin: nur eine Schneise.
Wind, Oktober, stutzt hier Ast um Ast.
Alles zu erkennen, nichts zu greifen,
war der Dichter bei der Welt zu Gast.

Kam zur Kuh, kam mit den Lippen,
lauscht, ein Herz, im Hafer, staunt.
Schneide, Vers, schneid tiefer, Hippe!
Faulbaumsonne, Sonnenbaum.

aus: Szabo, Wilhelm: Trauer der Felder. Nachdichtungen von Wilhelm Szabo. Bad Goisern: Stifterbibliothek
Salzburg und Verlag Neugebauer Press 1970.
aus: Drei russische Dichter. Alexander Block. Osip Mandelstamm. Sergej Jessenin. Ubertragungen von Paul

Celan. Frankfurt am Main, Hamburg: Fischer Biicherei 1963.
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(c) Teil III:

Esenin wirft in ,,Koosmeu Kopadbmu® eine Reihe von Fragen auf, die fiir ihn als Dichter,
Mensch und Russe von existenzieller Bedeutung sind. In Teil II hat er gefragt, was bzw. wer
dieses, sein Russland eigentlich ist: ,,KTo 310? Pych mos, kto TeI? KTO?* (,,Wer? Wer bist du,
Russland, wer?/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 7), in Teil
IIT fragt er, wen er als Dichter (iiberhaupt noch) besingen kann: ,,0, koro *e, KOro *e NeTh B
sToMm OemieHoM 3apeBe TpymnoB?“ (,,Wen soll man besingen, wen? Greller Leichenbrand, er
wiitet*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 9). Dariiber hinaus
bringt er zum Ausdruck, dass sich sein Gesang bisher an die falsche Person bzw. an eine
falsche Idee, eine falsch verstandene Vorstellung gerichtet hat: ,,BumnHo, B cMex Hajg camMum
coboli men s MecHb O 4uyaecHoM rocthe (,,Ja ich sang mir selbst zum Spott von der
Fremdlingin, der schénen*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe
10).
(d) Teil IV:

Der vierte Teil von ,,Koosutbn Kopabmu® ist der mitunter aussagestirkste und gleichzeitig
emotionalste Teil des Gedichts. In intensiven Bildern bringt Esenin die tief empfundene
Enttduschung und starke Verunsicherung, die er gegeniiber dem Menschen empfindet, zum
Ausdruck. Konsequenz seiner Desillusionierung ist eine vermehrte Hinwendung zu den
Tieren, die fiir ithn die besseren Gefidhrten darstellen. Esenin fiihlt sich den Menschen fremd
und bekundet seine Solidaritit zu den Tieren in einer von Menschen dominierten
Lebensrealitit. Er ist nicht mehr gewillt, den bisherigen Gefahrten zu folgen, distanziert sich
aber auch von jedem Gedanken an Vergeltung oder Abstrafung.

Inhaltlich zeigen die Ubersetzungen von Celan und Szabo keinerlei groBe Abweichungen, die
fiir die Analyse relevanten Unterschiede zeigen sich in den iibersetzerischen Nuancen. So
verwendet Szabo beispielsweise in der ersten Strophe des vierten Teils fiir den russischen
Begriff ,makats®, der von Esenin in vielen seiner Gedichte wiederholt verwendet wird, die
deutsche Entsprechung ,anknabbern”, wéihrend Celan ,herumschlecken wihlt. Die
Begriffsverwendung von Celan ist nicht nur wortgetreuer, sondern auch ganz im Sinne
Esenins, da sie eine stirkere animalische Bedeutungsnuance in sich birgt. Ebenso verhilt es
sich bei Strophe 14 in Zeile 54. Das Original lautet hier: ,,51, kak BbI, y Jrozei B 3aroune. Das
lyrische Ich empfindet sich als Mensch bei den Menschen ebenso in einen Pferch gesperrt wie
es Tiere sind. Szabo iibersetzt inhaltlich richtig: ,,Bin den Menschen fremd wie ihr*, verliert

dabei aber den Aspekt des Eingesperrtseins, das Celan in seiner Variante gut transportiert:
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,»sind allein im menschlichen Gehege.” Im Gegensatz dazu, driickt Szabo die Solidaritit zu
den Tieren, die in der darauffolgenden Strophe thematisiert wird, gelungener aus als Celan.
Seine Version der Zeilen 59 und 60 ,,fress mein Bein ich auf, das halbe, reiche was verbleibt,
euch dar* driickt bestmoglich die bedingungslose Solidaritét, die das lyrische Ich gegeniiber
den Tieren empfindet aus. Der Mensch bleibt hier nicht nur unerwihnt, ihm wird auch die
Gefolgschaft aufgekiindigt: ,,Folg nicht Menschen, nicht Gefdhrten.“ Doch trotzdem die
Solidaritdt des lyrischen Ichs mit den Menschen gebrochen ist und es sich als von der
Menschheit entfremdet empfindet, nimmt es Abstand von dem Gedanken an Vergeltung.
Esenin schreibt: ,,uem ¢ Jr0OMMOI MOMHATH 3€MJIM B CyMAaCHICAIIETO OJNFMKHETO KaMEHb'
(Gedicht 4: Sergej Esenin ,,Ko6sutsu Kopabau* Strophe 16) und verweist damit womaoglich
auf das biblische Bild des Steinwurfs. Szabo iibersetzt hier ,,eh ich autheb von der Erde wider
den, der irr, den Stein.” Celan 16st die Passage stilistisch anders, inhaltlich jedoch génzlich
deckungsgleich: ,,Nehm nicht, Erde, deinen Stein, steinig keinen Irren.*
(e) Teil V:

Der fiinfte Teil bildet den Abschluss von ,,Koosuisu Kopabnu®, in der das lyrische Ich sein
Fazit kundtut. Der Dichter entscheidet sich seiner Bestimmung, der Dichtung treu zu bleiben
und sein Heil weiter in der Kunst zu suchen: ,,byny nets, Oyay merts, 0yay nets!* (,,Ich werd
singen, singen, singen!*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe
17), ,,Tny6ixe, riay6xe, cepnbl ctuxos!* (,,Schneide tiefer, Verse-Sichel!*/ Ubersetzung 7:
Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe Strophe 20). In den letzten beiden Zeilen der
Strophe 17 macht Celan aus einem Aussagesatz einen Fragesatz und weicht damit inhaltlich
weit vom Original ab. Esenin schreibt: ,,Eciii MokHO 0 4em ckopOeTh, 3HAYUTh, MOKHO YEeMY
ynei0aThes und Celan iibersetzt: ,,Kummer gibts genug zu trinken — nichts, das da ein
Licheln schenkt?* (Ubersetzung 8: Paul Celan ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 17). Dies
stellt eine deutliche Abweichung da. Das Original stellt nicht in Frage, ob es etwas gibt,
woriliber man licheln konnte; es ist eine Tatsache. Das Trauern und das Léicheln stehen
einander als zwei gleichwertige und gleich starke Gegenpole gegeniiber. Szabo {iibersetzt
diese Passage weit besser, da er sich getreu an die Vorlage hélt: ,,Neben vielen argen Dingen
gibts das Licheln leicht und licht (Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die Schiffe
Strophe 17). Auch im Fazit von ,,Ko6sutsu Kopabmu®, einem der wohl bittersten Gedichte
Esenins, schreibt Esenin also von seinem Bekenntnis zur Hoffnung und seinem
Einverstindnis mit dem Auftrag des Dichters: ,,Bce mo3HaTh, HU4eT0 HE B3ATh MPHILET B 3TOT
mup moet™ (,,Alles zu erkennen, nichts zu greifen, war der Dichter bei der Welt zu Gast*/

Ubersetzung 8: Paul Celan ,,Die Stuten, die Schiffe* Strophe 19), (,,Nicht zu nehmen, alles
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einsehn, kam der Dichter in dies Sein*/ Ubersetzung 7: Wilhelm Szabo ,,Die Stuten, die
Schiffe* Strophe 19).

In Bezug auf die formale Analyse ist zu bemerken, dass Esenin in ,,Ko6sutbu Kopabmu®, sehr
darum bemiiht ist, den Reim stdrker in das Versganze zu integrieren. Er meidet reine Reime

und reimt nur andeutend und fragmentarisch. (vgl. Mierau 1965:177)

,,Das poetische Gehor muss ein Magnet sein, der Worte verschiedener Sinngehalte nach

ihrem Klang, in eine lautliche Richtung zwingt. “ (Mierau 1965:177)

Zum Zeitpunkt, als er ,,Koosuieu Kopabmm schreibt, nimmt Esenin den verbalen Reim als
eine Form des reinen Reims ausdriicklich aus. ( Mierau 1965:177) Beide Ubersetzer sind hier

bemiiht, der Vorgabe durch das Original Folge zu leisten.
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54. Gedicht 5: Sergej Esenin: ,,$I mociaennuii mo3t aepeBnu‘/ ,,Kein

Singen mehr nach mir vom Dorfe*

5.4.1. Ubersetzung Wilhelm Szabo/Paul Celan

Die nun folgende inhaltlich-semantische, als auch stilistische Ubersetzungsanalyse erfolgt in
Anlehnung an die Beitrdge von Shchyhlevska (2007) sowie Glenn (1985).

Das Gedicht Esenins ist imaginistisch verfasst und stellt ein Epitaph fiir das traditionelle
russische Dorf dar. Das Bild und die Metapher sind die wesentlichen Elemente im Gedicht ,, 5
nocienHuit moat aepeBHu’/ ,Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe”“. Esenin betont die
unbedingte Verbindung der Dichtung mit der natiirlichen Bildlichkeit der russischen Sprache
und die Néhe der Dichtung zur Folklore. Esenins Gedicht preist die Schonheit der Natur und
die Farben der russischen Felder.

Gedicht 5: Sergej Esenin .4 nociaeauuii no3T aepeBHU*

Sergej Esenin

1 S nmocnenHuii MO3T JEPEBHU,
CKpOMEH B MIECHSIX JIOIIATHIA MOCT.
3a npouansHO CTO 00eTHEH
Kapsmux nmucTBoii 6epes.

2 Jloropur 30JI0THCTBIM MJIaMEHEM
W3 tenecHoro Bocka cBeya,
W nyHBI 9ackl 1epeBsSHHBIE
IIpoxpunsaTt Mol 1BeHalaThI Jac.

3 Ha tpomy romy6oro mosus
CKOpO BBIMIIET JKEIIE3HBIN TOCTb.
351aK OBCSIHBIH, 3aper0 MPOIUTHIMH,
CoGeper ero uepHas ropcTh.

4  HexwuBsble, UyXKUE JIATOHH,
OTUM MECHSM IPU Bac HE JKUTh!
Tompko OyIyT KOJOCKA-KOHH
O x035MHE CTapOM TYXKHTb.

5  bypger BeTep cocaTh HX paKaHbE,
[TanuxuaHBINA CTIpaBIISIs TUISC.
CKopo, CKOpO Yachl ICPEBSHHBIC
[IpoxpunsaTt Mo# ABeHaAUATHIN Yac!

aus: Ecennn, Cepreii: Tom nepssiit. CtuxoTBOopeHns. MockBa: ['ocymapcTBEHHOE H3/1aTEITHCTBO

XYyIOXECTBEHHOH uTepaTypsl 1956.

[112]



Schwermut, Trauer und Sehnsucht nach der vergangenen Heimat bestimmen die emotionale
Stimmung des melancholischen Gedichts. Das lyrische Ich identifiziert sich mit dem durch
die Modernisierung zum Tode verurteilten Dorf. (vgl. Shchyhlevska 2007)

Bereits in der ersten Zeile der ersten Strophe, die auch gleichzeitig den Titel des Gedichts
reprisentiert, ist sowohl bei der Ubersetzung Celans, als auch bei Szabos Ubersetzung eine
nicht unwesentliche Abweichung vom Original zu beobachten. Esenins ,,fI mocnemauii most*
ist eine konkrete Personenbeschreibung. Es ist klar, dass das maBgebliche Element hier die
Person des Poeten ist, die durch das Attribut ,,;mocienauii” ndher bestimmt wird. Sowohl
Szabo, als auch Celan iibernehmen diese konkrete Ausfithrung der Person des Poeten nicht,
sondern umschreiben diese mit ,,Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe* (Szabo) und noch
etwas komplexer ,,Kein Lied nach meinem mehr, vom Dorf zu singen* (Celan). Der Effekt
der damit erzielt wird ist, dass sich das Hauptaugenmerk, das bei Esenin noch auf der Person
des Poeten liegt, sich in beiden Ubersetzungen auf die Titigkeit des Singens verlagert. Der
Bezug zum Sénger, dem Poeten, ist indirekter und wird allein durch die ihm zugehorigen
Pronomen mir (Szabo) und meinem (Celan) hergestellt.

Auffallend ist auch, dass sowohl bei Szabo, als auch bei Celan die Zeile 3 und Zeile 4 im
Vergleich zum Original vertauscht werden. Bei Szabo kann man den Grund fiir den Wechsel
darin vermuten, dass er einen besseren Reim ermoglicht, bei Celan fillt dieses Argument
jedoch weg. Celan {ibernimmt in seiner Version mit ,,Abschiedsliturgie” (Ubersetzung 10:
Paul Celan ,,Kein Lied nach meinem mehr...* Strophe 1) die angedeutete christliche Tradition
des Originals (vgl. auch Weihrauchkessel, Kerze, Seelenmesse) und folgt man den
Ausfiihrungen von Shchyhlevska, so gelingt ihm damit auch eine sprachlich ganz besondere
Losung. Fiir die Wiedergabe der Abschiedsstimmung verwendet Celan das Wort Abschied im
Kompositum Abschiedsliturgie, was sich insofern als eine gelungene Losung erweist, da man
im Volksmund ,,06enus“ fiir die Liturgie sagt (vgl. Shchyhlevska 2007: 236). Szabo wihlt
mit ,,Abschiedsritual“ (Ubersetzung 9: Wilhelm Szabo ,Kein Singen mehr nach mir vom
Dorfe* Strophe 1) einen weitaus allgemeineren Begriff und hilt damit den Raum fiir

Assoziationen offener.
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Ubersetzung 9: Wilhelm Szabo

(13

,.Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe

Ubersetzung 10: Paul Celan

,.Kein Lied nach meinem mehr...“

Wilhelm Szabo
Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe

Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe.
Der Holzsteg klingt zum letztenmal.
Den Weihrauch wolkt die Birkenkrone
und rauscht zum Abschiedsritual.

Goldflammig brennt das Licht zur Neige
am Docht, am Wachsstock, der ich bin.
Die Monduhr scharrt, es sagt ihr Zeiger:
Dein letztes Stiindlein, bald gehts hin.

Ein Gast aus Eisen lenkt ins blaue,
ins Haferfeld vornacht den Pfad,
und fechst behend mit finstrer Klaue
und rafft die abendgoldne Saat.

Du fremde, seelenlose Kralle,

fass nicht mein Lied an, sonst ists tot!
Nur Rosse werden trauern, Halme,
um ihn, der vordem hier gebot.

Die Winde schlucken ihre Klagen

und drehn den Totenreihn im Bund.

Ja, bald schon schldgt mit lautem Scharren
die Holzuhr mir die letzte Stund.

Paul Celan
Fiir Mariengof

Kein Lied nach meinem mehr, vom Dorf zu singen,
die Bretterbriicke kann nicht mehr ins Lied.

Ich seh die Birke Weihrauchkessel schwingen,

ich wohn ihr bei — der Abschiedsliturgie.

Aus meinem Leib gezogen ist die Kerze,

sie brennt herab, brennt golden und brennt stumm.
Von ihm, dem Mond, der Uhr, der Uhr dort, h6lzern,
les ich es ab: Die Zeit, Sergej — herum.

Ubers blaue Feld kommt er gegangen,
kommt und kommt, der eiserne, der Gast.
Rauft die Halme aus, die Abendréte tranken,
und er ballt sie in der schwarzen Faust.

Hénde ihr, ihr fremden, seelenleeren,

was ich sing, wenn ihr es greift, ists hin.

Ach, um ihn, der einst der Herr hier war-: die Ahren,
sie, die wiehern, trauern einst um ihn.

Seelenmessen dann und danach Ténze,
nach dem Wiehern schwingen sie das Bein.
Jene Uhr dort, ja, die Uhr dort, holzern,
sagts dir bald: Sergej, es ist soweit.

aus: Szabo, Wilhelm: Trauer der Felder. Nachdichtungen von Wilhelm Szabo. Bad Goisern: Stifterbibliothek

Salzburg und Verlag Neugebauer Press 1970.

aus: Drei russische Dichter. Alexander Block. Osip Mandelstamm. Sergej Jessenin. Ubertragungen von Paul

Celan. Frankfurt am Main, Hamburg: Fischer Biicherei 1963.

In der zweiten Strophe stellt sowohl Szabo, als auch Celan zwischen dem Bild der Kerze und
dem lyrischen Ich eine direkte Verbindung her, die im Original so nicht ablesbar ist. Die
Kerzen-Metapher wird so zur Personifikation des eigenen Selbst und bringt zum Ausdruck,
dass das lyrische Ich Angst um seine personliche, physische Existenz hat. Im Original ist das
Abbrennen der Kerze hingegen vermutlich eher als eine Art objektiver Zeitindex zu
verstehen. Es wird das Bild des Vergehens beschrieben, indem, mit dem in seiner Endlichkeit
zeitlich determinierten Prozess des Verbrennens der Kerze eine Zeitspanne, ein zeitlicher
Horizont verbildlicht wird. Die Verbindung zwischen dem Abbrennen der Kerze und dem

Vergehen des lyrischen Ichs wird im Original erst durch die komplette Wiederholung von
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Zeile 3 und Zeile 4 der zweiten Strophe in der fiinften Strophe zum Ausdruck gebracht. Diese
Wiederholung ist sicher ein von Esenin bewusst eingesetztes Stilmittel, das sowohl bei Celan
als auch Szabo zwar inhaltlich wiedergegeben wird, aber nicht im selben Textbild, wie das im
russischen Original der Fall ist.

Das Wort ,,brennt* wird bei Celan drei Mal wiederholt, was nicht untypisch fiir Celan ist, dem
die Wortwiederholung ein beliebtes Stilmittel zur Betonung seiner Aussage ist. Dass die
Kerze stumm brennt, kommt bei Esenin gar nicht vor. Es kann davon ausgegangen werden,
dass dieses Element auf Celans eigene Poetik zuriickzufiihren ist. Die Kerze brennt stumm. Es
kann zu dem traurigen Prozess des Vergehens, des Untergangs der Dorfwelt, nichts mehr
gesagt werden. Die dreimalige Wiederholung von brennt im Présens unterstreicht, dass es sich
beim Abbrennen der Kerze bei Celan um einen Jetzt-Zustand handelt. Die Handlung wird
damit in die Gegenwart versetzt, obwohl sie im Original eindeutig in der Zukunft angesiedelt
ist. Ebenso wiederholt Celan in Strophe 2 in Zeile 3 zwei Mal ,,Uhr, was ein weiterer
Ausdruck der zeitlichen Komponente ist. Die Verginglichkeit, das Vergehen, der zeitliche
Ablauf wird hervorgehoben. Bei Celan ist die Uhr holzern, womit er sich ganz ans Original
hélt. Szabo lisst dieses Element aus, und bringt in seiner Ubersetzung mit ,,schnarren ein
neues Element in die dritte Zeile der zweiten Strophe. Diese Wabhl ist unter Umstinden in
Hinblick auf die Symbolik nicht ganz unproblematisch. Den Ausfiihrungen von Shchyhlevska
zufolge besteht bei der Holzuhr auch eine Symbolik auf der sprachlichen Ebene: die
Gegentiberstellung von Holz (Bretterbriicke, Holzuhr, Birken) und Eisen deutet man als die
Gegentiberstellung von Tod und Leben. (vgl. Shchyhlevska 2007:238) Man kann darin
natiirlich auch eine Gegeniiberstellung von Natur, im Gegensatz zur Maschine sehen. Die
Modifikation Szabos bewirkt nicht nur, dass seine Ubersetzung dieses Kontrastpaares
verlustig geht, sondern auch, dass eine Umbildung der Assoziation erfolgt, wird doch
schnarren meistens eher mit etwas Mechanischem, als mit etwas Holzernem assoziiert. Damit
weicht Szabo von der Intention des Autors, der mit seiner Holzuhr auf die Natur verweisen
will, eher ab.

Mit der Zeile ,,les ich es ab: Die Zeit, Sergej, - herum* (Ubersetzung 10: Paul Celan ,,Kein
Lied nach meinem mehr...“ Strophe 2) weicht Celan stark vom Original ab. In dieser Zeile
tritt das lyrische Ich in einen Dialog mit Sergej Esenin. Dies verschiebt die Perspektiven
komplett. Gibt es im Original zwei Protagonisten, das lyrisches Ich, das mit der Person des
Autors (Esenin) identifiziert werden kann und den alten Bauern, so scheint es als hitte Celans
Ubersetzung mehr Protagonisten. Das lyrische Ich, identifiziert mit dem Autor (Paul Celan),

steht seinem Dialogpartner (Sergej Esenin) und dem Herrn in Zeile 3 der vierten Strophe, der
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ein indirekter Verweis, sowohl auf das lyrische Ich selbst, als auch auf den Bauern sein kann,
gegeniiber. Bei Szabo wird nicht ganz klar, auf wen sich dieses ,,Dein letztes Stiindlein, bald
gehts hin“ (Ubersetzung 9: Wilhelm Szabo ,,Kein Singen mehr nach mir vom Dorfe* Strophe
2) beziehen soll. Es kann sich sowohl auf das lyrische Ich, identifiziert mit dem Autor, also
Wilhelm Szabo selbst beziehen oder aber auch ein Verweis auf Esenin sein. Es ist jedoch eher
davon auszugehen, dass sich Szabo, der sich in dem Bauerndichter Esenin generell
wiedererkennt, die Identifikation mit Esenin in seiner Ubersetzung bereits iiber seine
Identifikation mit dem lyrischen Ich erwirkt und so ein zusétzlicher Verweis auf Esenin nicht
notwendig ist.

Die zeitliche Komponente dieser Zeile ist hier bei den Ubersetzungen voneinander
abweichend. Wiéhrend Celan ,herum* wihlt, was bedeutet dass die Zeit jetzt in der
gegenwadrtigen Situation bereits vorbei ist, verweist Szabo mit seinem ,,bald gehts hin“ mehr
auf die Zukunft, was auch mehr dem Original entspricht.

Die Ubersetzung der dritten Strophe fillt bei beiden Ubersetzern inhaltlich nahezu
deckungsgleich mit dem Original aus. Bemerkenswert ist hier jedoch, wie bereits auch in der
vorangegangenen Strophe, die Abweichung der Ubersetzungen vom Original hinsichtlich der
gewithlten Tempusform. Esenin wihlt das Futur, beide Ubersetzer jedoch wiederum das
Prasens. Die jeweiligen biographischen Lebensdaten und das daraus resultierende personliche
Zeitempfinden jedes Autors konnen als eine Ursache fiir diese Abweichung gesehen werden.
Als Esenin als letzter Dichter des Dorfes sein Epitaph auf das geliebte Dorf schreibt, ist dieses
realiter noch vorhanden. Der Untergang der dorflichen Welt steht kurz bevor, ist aber noch
nicht eingetreten. Esenin verfasst einen Ausblick auf das, was sein wird, eine Prognose.
Celan, aber vielmehr noch Szabo befindet sich bereits in einer anderen Zeitstufe. Der Prozess
des Sterbens der Dorfer hat in ihrer zeitlichen Ebene bereits begonnen und ist gerade voll im
Gange.

Shchyhlevska weist in Bezug auf Strophe 3 noch auf die besondere Farbsymbolik hin, die
Esenin im Original verwendet. Gelb, Gold und Blau stehen fiir das Leben, wihrend Schwarz
das Sterben symbolisiert. Die Farbe Blau versinnbildlicht des Weiteren auch den orthodoxen
Glauben, wodurch Esenin in seiner Farbkomposition auch die Verflechtung des Christlichen
und des Béauerlichen verdichtet. (vgl. Shchyhlevska 2007:238). Sowohl Szabo, als auch Celan
geben dieses Farbenspiel durch ihre hier sehr dicht am Original angesetzten Ubersetzungen
angemessen wieder.

Die bereits oben erlduterte Umschreibung der ersten Zeile bzw. des Titels durch beide

Ubersetzer, widerspricht der Aussage des Originals in Strophe 4. Esenin schreibt ,,3tum
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necHsM 1ipu Bac He *)uTh" (Gedicht 5: Sergej Esenin ,,f mocnenuuii mo3t aepeBHU Strophe
4) und bringt hier mit der Wahl des Demonstrativpronomens amum zum Ausdruck, dass eben
diese Lieder nicht leben werden. Szabo, und auch Celan haben jedoch bereits in der ersten
Zeile ausgeschlossen, dass iiberhaupt noch ein Lied folgen wird. (vgl. Shchyhlevska
2007:236)

Die personliche Anrede, die Celan in Strophe 2 an Esenin richtet, wihlt Szabo jetzt um die
,fremde, seelenlose Kralle* (Ubersetzung 9: Wilhelm Szabo ,,Kein Singen mehr nach mir
vom Dorfe* Strophe 4) in Strophe 4 anzusprechen. Der Bezug wird dadurch direkter, die
Stimmung der Situation bedrohlicher.

Shchyhlevska weist noch auf eine Besonderheit in Zeile 4 und 5 der vierten Strophe in der
Ubersetzung Celans hin. Celans Ubersetzung lautet: ,die Ahren, sie die wiehern
(Ubersetzung 10: Paul Celan ,,Kein Lied nach meinem mehr...“ Strophe 4). ,,Wiehern* heift
auf Russisch ,,pxate* und stimmt im Lautbild mancher Konjugationsformen mit dem Wort
,Roggen* iiberein, dessen Ahren bei Esenin gemeint sind. Im Original wird durch dieses
Sprachspiel das symbiotische Verzahnen zwischen den Lebewesen und den Nichtlebewesen
angedeutet. Celan erkennt diese Besonderheit und versucht sie im Deutschen wiederzugeben.
(vgl. Shchyhlevska 2007:240)

In der filinften Strophe gelingt es Szabo, das von Esenin beschriebene Naturbild gut
nachzubilden, wihrend sich Celan mit ,,Seelenmessen dann und danach Ténze* (Ubersetzung
10: Paul Celan ,,Kein Lied nach meinem mehr...* Strophe 5) vollkommen vom Original
entfernt.

Als Abschluss mahnt im Original und auch in den Ubersetzungen erneut die Uhr, dass der
Moment des Niedergangs bald gekommen ist, und hebt damit das Hauptmotiv des Gedichts
noch einmal hervor.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass das Gedicht von Esenin eher direkt gehalten ist. Der
Sprecher, als ,,letzter Poet des Dorfes* thematisiert das bevorstehende Sterben des Déorflichen,
so wie er es bisher gekannt hat. Ein Verweis auf den Tod des Poeten selbst ist zwar nicht
vordergriindig, aber offensichtlich ebenso priasent. Das Thema wird durch Bilder aus der
Natur, dem Lebendigen sowie Metaphern aus der Pflanzenwelt, dem Unbeseelten
beschrieben. Eine weitere wichtige Komponente ist die Zeit, die die Entwicklung des Themas
stetig vorantreibt, was durch Worter wie ,,ckopo und ,,uac®, aber auch indirekter durch
Hhnocneaamii ausgedriickt wird. Esenins Reimschema ist unregelmifBig. In den Strophen 4

und 5 ist das Reimschema —abab-, in Strophe 1 und 3 —abac-. Bis auf die zwei Bilder, der
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verbrennenden Kerze und der Hand des eisernen Gastes, ist das Gedicht konkret, im Ton
melancholisch.

Celan ist bemiiht, sich beziiglich des Reimschemas an das Original zu halten und folgt daher
in seiner Ubersetzung auch keinem regelmiBigen Reimschema. Seine syntaktischen
Erweiterungen und teilweise grundlegenden Modifikationen der Syntax machen seine
Ubersetzung stilistisch komplexer, den Ausdruck damit komplizierter und den Sinn schwerer
erfassbar. Celans Ton ist der einer existenziellen Reflexion, die sich dann auch weiter in der
Dialogizitdt mit Esenin ausdriickt. Celan entfernt sich durch seine Modifikation nicht nur von
der poetischen Sprache des Originals, die lyrisch reduziert, pointiert und konkret ist, seine
Verse verlieren auch ihre natiirliche Sprechbarkeit, die jedoch fiir Esenin kein Attribut,
sondern Substanz seiner Poesie sind. (vgl. Mierau 1966:328)

Celan verkompliziert Esenin und macht aus einem Abgesang an den Untergang des Dorfes,
versinnbildlicht durch das Vergehen der lebenden Natur, eine melancholische Reflexion iiber
den Tod. Die oftmals angebrachte Kritik, Celan bringe zu viel von Celan in seine
Ubersetzungen ein, scheint somit auch bei unserem Beispiel nicht restlos von der Hand zu

weisen zu sein.

L1t is the critical consensus that in those cases (including Esenin) in which Celan has
translated a substantial body of any poet, the resulting translations have an internal
consistency and are more recognizable as products of Celan than as German versions of the

author in question.” (Glenn 1985:10)

Das Reimschema in Szabos Ubersetzung ist auch unregelmiBig und hilt sich damit an die
Vorlage. Szabo hilt sich wie Celan inhaltlich nahezu zur Génze an das Original, weicht aber
auch stilistisch weniger von Esenin ab. Szabos poetische Sprache ist bescheiden, reduziert,
seine Bilder sind klar und konkret, sein Ton traurig bis melancholisch. Die stilistische
Anpassung der Ubersetzung ans Original fillt Szabo vermutlich auch deswegen leichter, weil
seine grundsitzlichen poetologischen Uberlegungen zum Stil, jenen von Esenin nicht
unahnlich sind. Szabo identifiziert sich mit Esenin, versteht sich selbst auch als einen ,,letzten
Poeten des Dorfes” und kann sich daher gut in die intendierte Aussage des Gedichts
hineinversetzen. Mit der Bildhaftigkeit der Natur ist er vertraut und hat somit auch wenig
Schwierigkeit, die Naturbilder des Originals in seiner Ubersetzung entsprechend
nachzubilden. Das Gedicht liest sich rund, die Aussage ist klar.

Was bei aller inhaltlichen und stilistischen Kongruenz doch auffillt, ist eine zumindest

unterschwellig vorhandene kulturelle Abweichung vom Original. Szabo singt das Lied des

[118]



letzten Poeten des Dorfes, aber das besungene Dorf ist bei ihm Osterreichisch. Ob bewusst
und gewollt oder unbeabsichtigt, Szabo schafft es nicht, seine Ubersetzung auch in den
kulturellen Zusammenhang der russischen Bauernwelt zu transferieren, sondern bleibt bei
seiner Ubersetzung im biuerlichen Waldviertel. Man kann vermuten, dass in Bezug auf den
kulturellen Kontext auch die sprachliche Kompetenz eine Rolle spielt, da es Szabo an
mancher Stelle, wie zum Beispiel bei ,,komocbs-konu* (Gedicht 5: Sergej Esenin ,S1
nocienHui moat nepeBHu Strophe 4) auch nicht gelingt, die sprachlichen Nuancen, die das

Russische hier offenbart, in die Ubersetzung mit zu iibertragen.
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CONCLUSIO

,»B OTOH )KU3HU yMUPATh HE HOBO,
Ho u »xuTh, KOHEYHO, HE HOBEH.

(Sergej Esenin)

Vorliegende Arbeit hat die Forschungsfrage thematisiert, wie die Esenin-Ubersetzungen von
Wilhelm Szabo im Vergleich zu anderen deutschen Esenin-Ubertragungen zu bewerten sind.
Dabei war das Ziel der Arbeit, mit Hilfe einer umfassenden komparatistischen Analyse der
Szabo-Ubersetzungen von , BeiTkancs Ha osepe anelii cer 3apu® (1910), ,Wnomus“
(1918),,Koosmmer Kopabmu® (1919) und ,,51 mocneaanii moat nepeBan™ (1919) einen Beitrag
zur SchlieBung der Forschungsliicke, die auf diesem Gebiet besteht, zu leisten.

Der erste Teil der Arbeit behandelte die Biographie, die Poetik, das kiinstlerische
Asthetikempfinden und die Ubersetzertitigkeit von Wilhelm Szabo, Kapitel 3 diskutierte die
Rezeption von Sergej Esenin im deutschsprachigen Raum und Kapitel 4 legte die
wesentlichen Kernpunkte der Theorie der literarischen Ubersetzung dar. In Kapitel 5 wurden
alle diese Teilaspekte in einer umfassenden komparatistischen Ubersetzungsanalyse
zusammengefiihrt.

Eine Rekapitulation der analysierten Ubersetzungen macht deutlich, wie bedeutungsvoll jede
kleine Abweichung fiir das Gesamtbild und die Gesamtwirkung eines Gedichts sein kann.
Eine vergleichende Untersuchung dieser Abweichungen ist fiir das umfassende Verstindnis
der Deutungsproblematik in der Ubersetzung in jedem Fall notwendig und von Relevanz. So
kann beispielsweise das Hinzufiigen oder Weglassen eines Wortes, eine Abweichung in der
Syntax oder in der grammatischen Konstruktion einen wesentlichen Beitrag dazu liefern, dass
der extratextuelle Kontext der Ubersetzung von dem des Originals deutlich abweicht. Ebenso
kann nicht nur die Verwendung des Reims, sondern zum Beispiel auch der Gebrauch der
Interpunktion die Sprech- und Lesbarkeit eines Gedichts nachhaltig beeinflussen. Auch
Elemente, die anfangs nebensédchlich erscheinen wie etwa die formale Gestaltung eines
Gedichts, konnen, wenn zum Beispiel durch das Einfligen eines Zeilenumbruchs die
Akzentuierung der Inhaltselemente verschoben wird, einen wesentlichen Unterschied machen.
Die Sprachbarriere, die bei jeder Ubersetzung eine Rolle spielt, wirkt sich nicht nur in Form
von guten oder auch nicht vorhandenen Sprachkenntnisse des Ubersetzers auf die

Ubersetzung aus, auch der linguistische Aufbau einer Sprache kann eine Abweichung
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bewirken, wenn die sprachliche Struktur des Originals mit der sprachlichen Struktur der
Ubersetzungssprache nicht entsprechend nachgebildet werden kann.

Ein Ergebnis der Analyse ist demnach, dass jede Nuance, eine Abweichung darstellen kann,
die einen wesentlichen Unterschied fiir den Gesamteindruck macht. Dies ist grundsitzlich
richtig, kann jedoch nicht das alleinige Beurteilungskriterium fiir die Giite einer Ubersetzung
sein, wenn man bedenkt, dass nicht jede Abweichung negativen Einfluss auf die Qualitét
einer Ubersetzung hat. So kann eine wortliche Abweichung in Kauf genommen werden, wenn
sie eine inhaltliche Anndherung bewirkt, eine Auslassung dann sinnvoll erscheinen, wenn
eine detailliertere Darstellung mehr zur Verwirrung als zu einem besseren Verstindnis des
Lesers beitragen wiirde.

Es ist also moglich, dass es die Treue zum Original verlangt, dass man einerseits so wenige
Abweichungen wie moglich in die Ubersetzung einbaut, auf der anderen Seite, kann die Treue
zur Ubersetzung in derselben Art und Weise vom Ubersetzer fordern, dass er eine
Abweichung unternimmt, damit die Ubersetzung treuer wird. Dieses Ergebnis deckt sich zur
Ginze mit den theoretischen Uberlegungen zum Thema literarische Ubersetzung, die ergeben
haben, dass es im Bereich der Ubersetzungen keine allgemeingiiltigen Regeln gibt, sondern
nur Richtlinien und dass es an dem Ubersetzer selbst liegt, zu entscheiden welche
Vorgehensweise in welchem Fall die bestmogliche Variante darstellt. In diesen
Entscheidungen, die von Ubersetzung zu Ubersetzung und von Ubersetzer zu Ubersetzer
unterschiedlich ausfallen konnen, liegt die Kunst der Ubersetzung.

Die bis jetzt diskutierten Abweichungen bzw. Unterschiede zwischen den Ubersetzungen sind
eher allgemeiner Natur. Sie wiirden grundsétzlich bei jeder vergleichenden
Ubersetzungsanalyse zutage treten und treten dementsprechend auch bei der vorliegenden
Untersuchung in Erscheinung. Im Folgenden soll jetzt genauer differenziert werden, welche
Spezifika die Ubersetzungen vorrangig von Szabo und Celan, aber auch von Christoph und
Dedecius im Besonderen aufweisen.

Das erste Gedicht der Analyse war ,,BoiTkainicst Ha o3epe anblii cBet 3apu®, das Esenin ganz zu
Beginn seiner Schaffensperiode verfasst hat. Hier wurden die Ubersetzungen von Wilhelm
Szabo, Paul Celan, Karl Dedecius und Adelheid Christoph vergleichend analysiert.

Im Grunde genommen haben alle Ubersetzer dieses Gedicht hinreichend gelungen iibersetzt.
Es gibt keinerlei Beispiele fiir besonders starke inhaltliche Abweichungen oder grob
verfilschende Stilbriiche. Die Ubersetzer iiben ihr Handwerk mit groBer Genauigkeit und
Gewissenhaftigkeit aus. Nichtsdestotrotz sieht jeder Ubersetzer in Esenins Gedicht etwas

anderes und gibt seiner Ubersetzung dementsprechend seine persdnliche Firbung.
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Christoph entscheidet sich dafiir, das Gedicht vorrangig zu einem Liebesgedicht zu machen
und stellt ihrer Ubersetzung dementsprechend den Titel ,,Trunkne Liebe* voran. Die
Ubersetzung von Dedecius zeichnet sich durch ein starkes Bemiihen um umfassende Treue
zum Original aus. Der Ubersetzer ist bestrebt, sich in jedem Aspekt der Ubersetzung an das
Original anzulehnen. Dedecius iibersetzt ausgesprochen korrekt, jedoch ohne Nuancen und
ohne dem Gedicht eine Stimmung zu geben. Das genaue Gegenteil zur Ubersetzung von
Dedecius stellt die Ubersetzung von Paul Celan dar. Celan iibersetzt das erste Gedicht
inhaltlich und stilistisch deutlich freier als alle anderen untersuchten Ubersetzer. Dazu
kommt, dass seine artifizielle, teils stilisierte Sprache dem Gedicht eine quasi intellektuelle
Féarbung gibt, die im Original in dieser Form nicht augenscheinlich ist. Insbesondere bei den
Bildern, die Entlehnungen aus der Natur sind, wird die Qualitit der Ubersetzung bei diesem
Gedicht auf den Priifstand gestellt. Szabo iibersetzt das gesamte Gedicht mit allen seinen
Teilaspekten treu, kann aber im Bereich der Bildhaftigkeit bei diesem Gedicht eine deutlich
gelungenere Ubersetzung abliefern als die anderen Ubersetzer. So iibersetzt er beispielsweise
das Naturbild der zerdriickten Blume ,,u30MHy Kak 1iBeT* am besten von allen Ubersetzern.

Auch bei den anderen untersuchten Gedichten, ,,Muonus®, ,,Koo6suibn Kopabmu™ und ,, 5
NOCJIeTHUH 1oAT nepeBHU libersetzt Szabo wiederholter Ma3en ndaher am Original als Celan.
Dies liegt unter anderem darin begriindet, dass Szabo mit viel Respekt vor dem Autor und
dem Text iibersetzt. Esenin tritt bei seinen Gedichten als Autor bescheiden hinter den Text
zuriick. Bei einer Ubersetzung Esenins muss der Ubersetzer demzufolge hinter den Autor und
den Text zuriicktreten. Die Aufgabe des Ubersetzers ist es hier, dem Autor eine Stimme zu
verleihen in der Sprache der Ubersetzung, sie liegt nicht darin, ein neues Gedicht in der
Ubersetzungssprache zu schreiben. Jedes von Celans Gedichten ist fiir sich genommen ein
Meisterwerk von hoher kiinstlerischer Giite und literarischer Qualitdt. Jedoch ist nicht jedes
iibersetzte Gedicht eine gute Ubersetzung des Originals. Indem Celan in vielen Fillen mehr
iibersetzt als das Original origindr hinsichtlich Bildhaftigkeit und Inhalt hergibt, d.h. das
Original iiberiibersetzt, werden seine Ubersetzungen mehr zu seinen eigenen Gedichten als zu
deutschen Entsprechungen der russischen Originale. Er erweitert die originalen Bilder und
konstruiert so seine eigenen Bilder iiber die urspriinglichen Bilder hinweg. Die authentische
Schlichtheit im Ausdruck und die natiirliche Schonheit des bescheidenen Bildes, die fiir die
Sprache und Bildhaftigkeit Esenins charakteristisch sind, gehen so in der Ubersetzung Celans
komplett verloren. Die Treue zum Original wird verletzt, wenn der Ubersetzer seine Vorlage
wirklich nur als Vorlage fiir seine eigene literarische Produktion versteht und nicht mehr

allein bemiiht ist, das Wesen des Originals zu erfassen und zu iibertragen.
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Im Gegenteil dazu ist Szabo stets um die Ndhe zum Original bemiiht. Seine Bildhaftigkeit ist
oftmals wesentlich konkreter umrissen und detaillierter gezeichnet, vor allem dann, wenn die
verwendeten Bilder Entlehnungen aus der Natur sind. In diesen Féllen sieht man ganz
deutlich, dass der Bauerndichter Szabo den Bauerndichter Esenin iibersetzt. Mit groflem
Feingefiihl und Sicherheit im Ton ldsst der Ubersetzer Naturbilder entstehen, die mit seiner
Beschreibung zum Leben erwachen. Die Natur ist bei Szabo so wie auch bei Esenin nicht
einfach nur ein Sujet unter vielen. Die Naturerscheinungen werden bei Szabo und Esenin
beseelt und lebendig. Sie sind im Vergleich zu Celans Ubersetzungen stirker personifiziert. In
manchen Fillen nehmen sie im Geschehen fast die Rolle von Protagonisten ein. Bei Celan
sind sie mehr Statisten seines Sujets.

Auch in Hinblick auf die Sprachverwendung unterscheiden sich die Ubersetzungen von Szabo
und Celan stark. Szabo bedient sich in Ubereinstimmung mit dem Original einer volksnahen
Gemeinsprache mit vielen explizit nur ,,bduerlichen* Ausdriicken. Szabo gibt dem lyrischen
Ich in seiner Ubersetzung eine Stimme und lisst es eine Rede fiihren, die in Hinblick darauf,
welcher Mensch hinter dem lyrischen Ich steht, authentisch erscheint. Die Sprachmelodie ist
bei Szabo durchkomponiert, der Lesefluss flieBend. Die Sprechbarkeit der Verse, die Esenin
immer ein dsthetisches Anliegen war, ist bei Celan an vielen Stellen nicht gegeben. Dies ist
unter anderem auf seinen markanten Gebrauch der Interpunktion zuriickzufiihren sowie auf
eine wiederholte Verwendung des Stilmittels der direkten Anrede, die den Lesefluss in
manchen Fillen unterbricht.

Die Schwiichen von Celans Ubersetzungen, die vorrangig dann zum Vorschein kommen,
wenn es um die Darstellung von Naturbildern geht, treten entsprechend nicht auf, wenn das
Naturerlebnis nicht im Fokus der Betrachtung steht. Dies ist beim Gedicht ,,J inonus* der Fall,
wo die intellektuelle Aufarbeitung von gesellschaftspolitischen und philosophischen
Grundsatzfragen im Vordergrund steht. Die Bilder aus der Natur sind hier in erster Linie nur
Hilfsmittel fiir einen gelungen Ausdruck und nicht hauptsédchlicher Gegenstand der
Darstellung. Die thematische Ausrichtung des Gedichts ,,Jilnonusa®, die ein Abriicken vom
Naturgedicht bedeutet, kommt dem Ubersetzer Celan sehr entgegen. Seine Ubersetzung trifft
hier an manchen Stellen stirker den Kern der Idee Esenins als Szabos Varianten. Ein Aspekt
von ,,Unonns®, der beiden Ubersetzern nicht besonders gelungen ist, ist die gefiihlsbetonte
Darstellung des Themas Religion.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich bereits bei der Aufarbeitung der
Hintergrundinformationen, aber spitestens bei der Textanalyse gezeigt hat, dass die Person

des Autors maBgeblichen Einfluss auf die Ausgestaltung seiner Ubersetzung hat. Die
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biographischen Elemente, die Esenin und Szabo verbinden, bedingen, dass Szabo sich zwar
besser in die Rolle ,,des letzten Poeten des Dorfes hineinzuversetzen weil3, jedoch fehlt ihm,
die bei Celan vorhandene interkulturelle Kompetenz, um auch die spezifisch russischen
Elemente in seiner Ubersetzung zu verdeutlichen. Celan, der die Ubersetzung Esenins unter
anderem als Spielwiese fiir seine personliche poetische Weiterentwicklung sieht, hat keine
Bedenken, seine Ubersetzung, obwohl inhaltlich treffend, stilistisch weiter weg vom Original
anzusetzen. Szabo sieht in Esenin vor allem den Bauerndichter, mit dem er sich identifiziert
und findet in den Gedichten Esenins sein eigenes bauerliches Lebensumfeld dargestellt. Auch
Celan identifiziert sich mit Esenin, jedoch mit einem anderen Esenin. Er erkennt sich selbst in
jenem Esenin wieder, der melancholisch, sehnsuchtsvoll und traurig das eigene Vergehen
thematisiert und versteht die Naturbilder dabei eher als brauchbares Beiwerk fiir schone
Metaphern.

Wer hat also gelungener iibersetzt? Wer hat Esenin besser verstanden? Dies ist nicht
abschlieBend zu entscheiden, da bereits die Komponenten, auf denen die Meinungsbildung
fullt, verschieden interpretierbar sind. So ist sicherlich eine wesentliche Determinante in der
Gedichtinterpretation die Personlichkeit Esenins selbst, oder vielmehr wie diese
Personlichkeit vom Ubersetzer wahrgenommen wird, also mit welchem Bild von Esenin sich
der Ubersetzer an die Arbeit macht. Somit muss das spezifische Esenin-Bild des Ubersetzers
beriicksichtig werden, wenn man beurteilen will, ob und inwieweit der Ubersetzer Esenin
richtig verstanden hat. Aber auch damit ist dann nur ein Element von vielen beschrieben, die
das abschlieSende Urteil fundamental bestimmen.

Jede Ubersetzung muss somit immer in ihrem spezifischen Zusammenhang gesehen und auch
gelesen werden. Ob sie gelungen ist oder nicht, ist hernach bis zu einem gewissen Grad eine
Frage der Deutungshoheit des iibersetzerischen und literarischen Paradigmas, es sei ihr aber

ehrliches Bemiihen anzusehen und Korrektheit und Prizision in der technischen Ausfiihrung.
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PE3IOME

BBenenue

Ilenpto maHHOW paOOTBI  SBISJCS CPAaBHUTEIBHBIA aHAIW3 HEMEIKHX IEePEBOOB
CTUXOTBOpeHHi pycckoro mnodta Cepres Ecenuna. bbuin uccinenoBaHbl HEpeBOJBI,
cnenannble Bunbsrensmom Cabo, Ilaynem Ilemanom, Kapmom [lenemmycom m Anenbxaiin
Kpucrod. Ocoboe BHUMaHME TpU 3TOM OBUIO yjaeleHo mepeBogaMm Bubrenmsma Cabo,
KOTOPBIE CITy’KAaT ATAJOHOM B CPAaBHUTEIBLHOM IIEPEBOTUECKOM AHAIM3E.

Ha co3nanue nepeBosia BAMSIOT MHOTHE pa3HOOOpa3Hble o0mMe U crenuanbable (pakTopsl. K
CHelHaTbHBIM (DAaKTOpaM MOXKHO OTHECTH, HpexJae Bcero Ouorpaduio mepeBoayHKa, €ro
MO3TUKY, €ro MEepPEeBOJUYECKYIO AEIATEIbHOCTh U €ro BochpusaTHe aBTopa. OOmme ¢akTopbl

ABIISIOTCA CJIEICTBUEM ACTETUYECKOM MPOoOIeMbl IUTEPATYPHOIO MEPEBOIA.

Buabreasm Cabo - ouorpadust

Bunerensm Cabo (1901-1986) pommncs 30 aBrycra 1901 roma B pailone Bensl
Anb3epdopimTanr, poc, ogHako, B peruode Bampaduprens. OH - HeXeIaHHBINH PEOCHOK Tapbl
MY3bIKAaHTOB, KOTOPOT'O OTCHUIAIOT Ha IOINEYEHHE MPUEMHBIX poauteneil B Benrpuro. Ha
BTOPOM TOJly CBOEH JXKH3HH OH TOMNAJaeT B KPECThSIHCKYIO CEMbIO, KUBYIIYI0 B JIMxTeHay-
6ail-I'pens. Bo BpeMst cBOero eAMHCTBEHHOT'O MOCEIIEHUSI MATh MBITAETCS PA3bSICHUTD YXKE
nojpocIieMy pedeHKy 0coObIle 00CTOATENBCTBA €T0 MporcXoXkaeHu. Kakoe Bce e 0oJbinoe
3HAUEHUE MPUIACTCS CEMEHHOMY MPOUCXOXKACHUIO, TMPEXKAE BCEro, B MPOBUHIUATHHON
cpeze, MPUXOJUTCS CHOBA U CHOBAa MYYHMTENBHO y3HaBaTh Cabo - peObeHKy 0e3 yBakaeMoro
pomutensckoro noma. [IpreMHas MaTh - U3MyUYeHHAS TIOCTOSTHHON OeTHOCTBIO Oe3rpaMoTHas
KCHIIHA, BUIUT B TATE K 3HAHUSAM U MPHIIC)KaHUN peOCHKa JINIIb CMEIIHBIC TIPUTI3aHUSL.
Crunenaust mo3Bossier Cabo 3akoHunTh B CaHkT-lIlenpTeHe YuuTenbCkuii HHCTUTYT, MOCTE
Yero OH MPHUCTyMaeT K pabore mpemojaBareneM U aupektopoMm O0s3aTenbHON MIKOIBI B
pernone Banbndpuprens B Hmwkueit ABctpuu. Heckonbko mozxe OH paboTaeT yduTeleM
OO0me00pazoBaTeIbHON MIKOJBI, YTO HECKOJBKO YIy4YIIaeT ero TpyaHoe (UHAHCOBOE
nosioxenue. B 1939 romy Cabo ObuT yBOJIGH TIO TOJUTUYECKUM MPUYMHAM C JIOJDKHOCTH B
HIKOJIe, MOCJIe Yero OH U ero xeHa Banepu Jlopeni-Cabo BEDKHUBAIOT TOJBKO Olarogapsi ero
3apaboTKaM B KayecTBe jecopy0a, opraHucTa MOHACTHIPA, CaJlOBHUKA U penakTopa. [loreps
JIOJDKHOCTH YUHTENs BbI3bIBaeT y Cabo, KOTOPBIA CKENTUYECKH OTHOCHTCS K KaKOMY-JHOO

0e3/1ebI0, IK3UCTCHITMANBHBIA CTpax Meped TeM, 4ToObl ocTaThes HE y naen. Ilodtw B
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yenuHeHun Ca0o MpOoXKHMBAET 3TH TPYAHbBIE TOABI U MCIOJB3YET OCTAIOIIEeCs BpeMs IS
HalnMCcaHus CTUXOTBOpeHUH. K KOHIy BTOpoii MUpPOBOI BOIHBI JieBbli kaTosnk Cabo, xeHa
KOTOpOro Oblia B 100aBOK K TOMY €BpEHKOW, ObLI MPHU3BaH Ha BOCHHYIO CIYXOy B OTpsI
HaponHoro omomyeHus (®@ompkcmrypm). Ilocme okonuanust BoWHBI B 1945 romy Cabo
BO3BpALIAETCS Ha CIykO0y B LIKOIY.

Bocnomunanue o GenHoMm pnerctBe He mokuaaer Cabo BCro ku3Hb. OH CUMTAET, UTO
neyanbHble TOJIbl JETCTBA M IOHOCTH HAJOXMJIM OTIEYaTOK Ha BCIO €ro >ku3Hb. OTCyTCTBHE
MaTepH OCTAETCS MPHU 3TOM OJHOW M3 caMbIX OOJBIIUX O0MA ero >ku3Hu. Jlaxe mocie Toro,
kak Cabo Gmarozapsi TOIHKHOCTH IIKOJIBHOTO TUPEKTOPa YTBEPIAMIICS KaK MPOpECCHOHAN U C
NOJy4YEHUEM MHOTIMX IPU30B M HarpaJ K HeMy IpHILEN yCIeX, OH 4yBCTBYET ceOs, TeM He
MeHee, BTOPOCTETIEHHBIM B O0ILIECTBE U CTPaaeT OT TOro, YTO HE UMEET CTENEHH JJOKTOpA.
OTnu4UTENBHOM YepTOil Kak M0o3Ta, TaK M MPOCTo 4yesoBeka Busbrensma Cabo siBisieTcs: ero
HACTOWYMBAs CTPACTh K MMO3HAHUIO U MOCTOSIHHOE caMmoBocnuTaHue. CTpaHMIbl JHEBHUKA U
3aMEeTKU M3 JIBAJLATBIX TOJIOB CBHUJCTEIBCTBYIOT O €r0 pPa3HOCTOPOHHUX HHTepecax (cp.
Dienel 1991:121). O Cabo wu3BeCTHO, uYTO OH OBUI BCIO JKHU3Hb HCKIIOUUTEIBHO
JUCLUIUIMHUPOBAHHBIM CAMOYYKOMW, Ubsl YMCTBEHHAs I€ATEIBHOCTh COCTOSIIA, IPEXKIE BCETO,
U3 MTOCTOSTHHOTO M3yYEHUS PA3JIMYHBIX S3BIKOB U HENPEPHIBHOTO 3aHATHs punmocodueii. He B
MOCJIETHIOI0 OY€PEb MbI JOJKHBI ObITh OJaroJapHbel 3TOMY HEYyTOMHMOMY CTPEMIICHUIO 32
TO, YTO TEMEPb MbI MOKEM COCIIAThCA Ha pAJl yAaBIIUXCcs cBOOOIHBIX nepeBooB Cabo, B TOM
Yrciie Ha CBOOOTHBIE IEPEBOIBI C PYCCKOTO sA3bIKa cTuxoTBopeHuit Ceprest Ecenuna.

[Tocne Brixoma Ha meHcuto B 1966 romy BmiIoTh a0 cBoedt cmeptu 14 uroHs 1986 rona

Bunbrensm Cabo npoxuBaet ¢ xeHoi Bammm B paitone Bensr JleOaunr.

Buasreasm Cado - mosTuka

»llocimenHuii MOAT HepeBHU s Kak ThI“ - 3Ta aapecoBanHas Cepreio EcenuHy crtpoka
CTUXOTBOPEHHUS - TOYHOE W HAIJBIIHOE 00001eHue Toro, 3a 4yto Bunbrensm Cabo kak mosT
CTOUT Ha MEPBOM IUIAHE M camasl U3BECTHas ero xapakrepuctuka. Bumbreasm Cabo - mosT
JiepeBHH, BocIieBaTenb neiizaxeir Banpaduprens. Bee xe, kak Ecennna, Tak u nzodpaxxenue
nepeBeHckoro modta Cabo HE MOXKET COKpaIaThes 10 MPOCTOro 0003HAYCHHS ,,JIUTEPATypa
MIPOUCXOXKJICHHUSI M MecTa pokaeHus ‘. Beap B ero juTeparypHoil mepepaboTKe y3HAeTCs
HamMHoOro Ooinee aAuddepeHInpoOBaHHOE OIYIIIEHHE, 00Jiee MHOTOCIOWHOE MMO3HAaHKE AEPEBHH,

YCM IIPOCTOC IMMPOCIABJICHUC I[epeBeHCKOﬁ TCMBEI.
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OtHomienne Mexay Cabo W €ro JIMPUYECKUM MOTHBOM MOXXHO Ha3BaTh O4YEHb
npotuBopeurBbiM. Tak Cabo paBHBIM 00pa3oM JIIOOUT M HEHABUAUT JAEPEBHIO, YYBCTBYET
ce0s OT ATOTO OTTOJIKHYTBHIM M OJTHOBPEMEHHO KaK-TO C 3THM CBS3aHHBIM.

OH - MOAT JepeBHH M BMECTE C TEM OJHOBPEMEHHO IOAT POJMHBI, Moja KoTopoil Cabo
HOJpa3yMeBaeT, B IEPBYIO 04YepE/ib, HE TOJIBKO reorpaduyeckoe )KU3HEHHOE IPOCTPAHCTBO, a
CKOpee pOJMHY, KOTOpYI0 HacenseT B OOJblIeM MHUpPE HE CYXEHHas HUKAaKUMHU
reorpauuecKUMHU WIH MOJUTUIECKUMH TPaHHUIIAMU 4elloBeYHOCTH (cp. Dienel 1991:121).
[onsarue poaunsl y Cabo 0XBaThIBaET OYEHb MHOTOE, TaK Ja)kKe MOHUMAHHE MM OTHOILICHHE
€ro K JpyTruM JUPUYECKHUM MOTHBAM, TaKHUM KakK: MPUPOAA, YEAHMHEHHOCTh, MOKOPHOCTD,
3aCTOM HpPaBOB, TOCKA, Iedyalb, yTpara, )kajobda - MHOE, YeM TO, KOTOPOro, MOKET ObITb,
OKU/IAIOT OT JepeBeHCKoro mod3Tta. Jlanamadrt neicTByeT 4YacTUYHO YIrpo’Karole u
MOJABJIAIONIE HA HETO, JIEPEBHS - ATO HE MIWLINS, HO B TO K€ BpEMs OHAa HE CTHIIM3YETCS B
00yCIIOBJICHHYIO MOJION aHTH-UAWUIHIO. ,,BpaxaeOHas™, ,JuieMepHas ', ,ymagodHas™ u
»JKUBAs JI€pEeBHS IMOSBIIAETCS, HANPOTHB, CHOBA M CHOBA KaK IUIOCKOCTh JUISl MPOEKIHU
JUPUYECKOTo ,, 1%, KaKk OTpaX€HHE ero ICUXUYECKOro COCTOSHHA. ['paHMIBI MexIy
BHYTPEHHUM U BHEIIHUM Hcye3atoT (cp. Strigl 1997:49). Ctunuctuueckas nepenava no3TuKu
Cabo creyeT OTYETIIMBOMY CTPEMIICHHIO K SICHOCTH W TpocToTe BhIpakeHHs. Cabo
CTPEMHUTCS B €ro CTUXOTBOPEHMAX K HAMOONbLIEH TyIIEBHOW M JYXOBHOW OTKPBITOCTH,

YyBCTBEHHOCTH U UCKpeHHOCTH (cp. Strigl 1997:55).

Buasreasm Cado - nepeBoayeckasi 1eATeJIbHOCTD

HesarensHocTh Cabo Kak MEpeBOAYMKA BBIIEISIETCS 110 CPABHEHHIO C JESATEIbHOCTHIO JPYTUX
KOJIJIET-JINTEPATOPOB JBYMs NPEUMYIIECTBEHHBIMH OCOOEHHOCTSIMHU. Bo mepBbIX ciemyer
OTMETHTH TO, YTO IepeBoaueckas pabora Cabo cocTaBisiiia OTHOCUTEIFHO HE3HAYUTEIBHYIO
4acTb BCEHW €ro JHUTEpaTypHOM MeATEeIbHOCTU. OTO oOBsicHsieTcss TeM, uro Cabo B
IPOTUBOIOJIOKHOCTh HEKOTOPBIM JIPYT'MM €r0 KOJIJIEraM-1o3TaM, 3aHUMaJICsl IEPEBOAaMU He
Kak NoOOYHON paboTOH, a cKopee W3 HMHTEpeca U CTPEMJICHHS K XYyI0KECTBEHHOMY
COBEPILEHCTBOBAHUIO. BTOPO# oTaMuuTENnbHON 4epToil nmepeBoadyeckoit aearenbHoctu Cabo
ABJIIETCS TO, YTO BCE CJCJIAaHHBIE NEPEBOJAbl OIPAHUYMBAIOTCS KOHKPETHOM TeMaTHUECKON
00J1acThIO (CenmbCKas 033Msl, MOdTHKA JTaHamadTa).

Cabo 3a BCIO €ro JIMTEpaTypHYIO Kapbepy IMepeBesl MPOU3BEIEHHsI BCEro JIMIIb YeThIpex
aBtopoB. C ,Rast im démmrigen Winterwald“ co3mgaercs mnepeBol CTUXOTBOPEHHUS
amepukanckoro maupuka Pobepra ®pocra (1874-1963). dpoct, HAXOIUBIIUKA TIaBHBIC

CTUMYJIbL COOCTBEHHOTO JIUTEPATYPHOI'O TBOPUECTBA B UMAXXMHHU3ME, IMUIICT HEXKHBIC CTUXH O

[131]



IPUPOJIE, @ TAK)KE CTUXOTBOPEHUS, B KOTOPBIX BBIPAXKAIOTCSI CTPAXU COBPEMEHHOT'O YEJIOBEKa.
B crunuctuueckom ruane moatuka dpocta mpocta, OH OTKA3BIBAETCS OT CIOXKHBIX (GOpM U
KapTuH. CTWINCTHYECKHE U CoOJep)KaTelbHble cxoiacTBa B modTnke @Ppocra m Cabo
00bsacHsI0T pemeHre Cabo 3aHATHCA MEPEBOJOM MPOU3BEACHHM 3TOTO MO3TA.

BripasutensHo 3aTpoHYTOE MPOTHBOPEUYMBOE OTHOIIEHHE K JAepeBHe, koTopoe Cabo cam
Onu3Kko 4yyBCTByeT, OoH HaxoauT y Heiaxapra ¢on Poitentans (1190-1246), HOcuBIIETO
,,TOBOpsIIee* MPO3BUIIIE ,,Bpar KpecThsiH . HecMOTpsi Ha BpeMEHHYIO AMCTAHIINIO, KOTOpas
CYLIECTBYeT  MEXKIy TBOPYECKMMM IepuonamMud  1modToB, Cabo  oOHapyXHBaeT
coJlep)KaTebHbIE MEPECeUeHUs, KOTOpbIE MPEACTaBISAIOT Ui HEro XyA0KECTBEHHOE
o0oraieHue 1 peraeTcs Ha MepeBo]l CTUXOB I€PEBEHCKOT0 MUHHE3UHIepa.

BepostHo cambiii 3HaunMbIi iepeBoa Bunbrensma Cabo - 3T0 cBOOOIHBIN TIepeBo/ ,, [rauer
der Felder* Cepres Ecenuna, uzgannsiii B 1970 roxgy. Cabo otkpsiBaeT st ce6s Ecenuna,
KaK POJCTBEHHOTO MO AyXy, yke B 1920-pie ronpl. OH 4yBCTBYET, YTO CEHTUMEHTAJbHBIN
pyCCKUIl TO3T, C KOTOpPBIM €ro 4TO-TO CBS3bIBAE€T, MAaruMyecku TMPUTSITUBAET €ro.
[IpoTuBOpeumsi, KOTOpbIE MHOTOKPATHO BCTpeYaroTcsi B mo33uM EceHuHa, a Takxke ero
OCHOBHBIE Pa3MbIIIJICHUsI Ha TeMy JepeBHHU (Kak crnemyeT mpaBuiibHO M300paXkaTh 1€pPEBHIO?
[lonoxurenpbHOE H300paXK€HUE: peATMCTUYHO WM uaeanuctuyHo? Kak mup aepeBHH,
BOOOIIIE, TOHNUMAaTh, OlleHnBaTh?) O61u3ku Cabo, poACTBO IyII B IMJIAHE TBOPYECTBA OUYEBUTHO.
YerBepThlid sUTEpaTOp, KoTOporo mnepeBogun Cabo - Onuuop Bumm (1885-1928) -
aMepuKaHCKas IodTecca, MUIIyas GopMaabHO CTPOTUE, HO, TEM HE MEHEEe, IMOIIMOHAIIbHBIC
JUPUYECKUE CTUXOTBOPEHUS O TIPUPO/IE.

B o0mieM MokHO cka3ath, uTo EceHUH 3aHUMaeT, MoXKaayi, caMmyro OOJIBIIIYIO YacTh BO BCEH
nepeBoUecKor nesTenbHocTH Bunbrensma Cabo. [lanee ciemyet emie pa3 moa4epKHyTh, YTO
BCE MEPEBEICHHBIEC aBTOPBI, 1aXKe €CIIU U ObUIM M3 PAa3HBIX JUTEPATYPHBIX 30X, OJHAKO, BCE
K€ TBOPWJIM B TaK MOXOXKUX JIMTEPATypHBIX >kaHpaX. [IoCTOSHHO MOBTOpSIIOIINECS MOTHUBBI,
BCTpEUaeMble y TIEPEBEIECHHBIX AaBTOPOB, OOHApPYXUBAIOT CHJIbHBIE CXOJICTBA C
npousBeneHussMu camoro Ca6o. MOXHO TMpPEAnoyioKHUTh, YTO BHIOOP aBTOPOB BO3HUKAN y
Cabo He MPOU3BOJILHO, @ CIIEI0BAJl YETKOM HAIPaBICHHOCTH TEMAaTHKU.

OO6mupHOoe U ocHoBaTenbHOEe 3aHsATHE Cabo MOTHBaMM IO33MM POJHOTO Kpas WU
KPECThSHCKOM MM033uM TIpuBeIo0 K Tomy, 4To Cabo cTajm o4YeHb KOMIIETEHTHBIM B O3TOM
00JacTH, YTO TMOJIOKUTEIHHO OTPA3UIIOCh KaK HAa €ro COOCTBEHHOM TBOpUYECTBE, TaK M Ha
NESATEIBHOCTH B KAUECTBE IIEPEBOAUNKA.

Ha mnepBocTemneHHbie BOIPOCH 3TOM paboTel 0 MoTuBammu Cabo HavyaTh TMEPEBOIHUTH

Ecennna, a Taxke KayecTBE MEPeBOA, MOXHO, IPEKIEC BCEro, OTBETUTH cienyroriee: Cadbo
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BUIUT B EceHuHE, B MEepBYIO0 OYepe/ib, MOCIEAHETO MO3Ta ICPEBHHU U 00JadaeT TOCTATOYHOM
KOMIIETCHIIMEH B JKaHpPE TOI3UU POJHOTO Kpas, YTOObl TPHUBHECTH HEOOXOAUMOE

IIEPEBOAYECKOE YMEHHUE Ul YIa4YHOU Iepejadn.

Buabsreasm Cabo - Cepreii Ecenun

K pycckum mostam 20-0oro crosieTusi, MpOU3BEACHUS KOTOPBIX IMONAIN B HEMELKOS3bIYHbBIE
ctpanbl, Cabo mpuuuciser, noMumMo MasikoBckoro, B mepByio ouepeab Ceprest Ecenuna.
Bocnpusitue Ecennna Cabo onpenensiercss mpex/ie BCEro CX0ACTBaMH B Ouorpadusx odoux
aBTOPOB, a TAKXKe MPEJCTABIIEMbIM UMHU XYIOXKECTBEHHBIM IMOHUMAaHHEM, KOTOPOE B TaKOM
e CTENeHN OOHapy’KUBAET MHOTO CXO/ICTB.

Cabo Bumutr B EceHuHe B mepBylo ouepelp MEBIA YMHUPAIOLIETO PYCCKOI'O JEPEBEHCKOTO
MHUpa CTapoil 3aKajlkd, B CTHXaX KOTOPOTO IMOCTOSIHHO OTOOpa)KalOTCSl TaKWe TEMBI, Kak:
npupoaa, JaHAmaT, CBET U ThMa, TyBCTBO €AMHEHHUSI C JIFOJIbMH, )KUBOTHBIMU M PACTCHHUSIMH.
Cabo uyBCTByeT ce0sl MOHATHIM IO3TOM, CTaBAIIMM B LIEHTP CBOErO TBOPUYECTBA CBOMCTBa
KUBBIX CymecTB. lledans, MemaHxonusi, IpyCTb BOCIIOMHMHAHHUM, HO, TpPEXAE BCErO,
IIOCTOSIHHOE MPOLIAJILHOE HAaCTPOEHUE, 3ByYallleé B YHHCOH B CTUXOTBOpPEeHMsX EceHuHa,
TaK)K€ SBJISETCS HEOTHEMJIEMOM YacThl0 €ro CcOOCTBeHHOW Jupukd. OCHOBHOW TOH,
IPOXOAALINN Yepe3 CTUXOTBOPEHUSI 0OOUX JIMPUKOB, OIIPEEIIAETCS] pACCTABAHUEM U YXOJIOM.
O0a aBTOopa Haxo#iAT oOllee BbIpAXEHHWE B KPUTHYECKOH, IU(PEpeHIIMPOBAHHON U
IPOTUBOPEYMBON KapTHUHE JEPEBHU U POJUHBI, KOTOPYIO, OJTHAKO, HEJIB3sI CBECTH BCETO JIUIIb
K u300paxkeHHI0 aHTU-uaWumud. Cabo HaxonuT B EceHuHe mosTa, KOTOpHIM Kak M OH
3aHUMAETCs KPECThSIHCKOM JIMPUKOH, YbM IapaMeTpbl HeNb3sl O0OOIIUTH TONBKO MOJ
Ha3BaHUEM ,HETaTHUBHas JIMPUKAa POAHOTO Kpas™“ M YYyBCTBYeT ce0sl MOHATHIM B €ro
NPOTUBOPEYMBBIX YyBCTBaX. Jlake uenoBeky 0e€3 pOAMHBI, Y KOTOPOTO OTCYTCTBYET
€CTECTBEHHOE UyBCTBO IMPHUBSI3aHHOCTH K MECTY, B JINPUUYECKOM JIEPEBEHCKOM MHpE 000UX
aBTOpPOB mpuaaercss 3HaueHue. Cabo, KOTOpBIM BCceraa CTOMT Kak pa3 3a TaKUX, HE
NPUBS3aHHBIX K MECTY, 3asBJIIET O CBOEH CONMIAPHOCTU ¢ ECEHMHBIM, HEYTOMHMBIM,
uiymuM. O6a 4yBCTBYIOT OTPBIB OT POJHOM 3eMJIH KH3HEHHO BaXHOH HEOOXOJUMOCTBIO U
UIIYT POAMHY HE Kak (u3ndeckoe, reorpapuueckoe MecTo, a Kak JyXOBHOE MPHUCTAHUIIE
ayu. [yOoko mpouyBCTBOBaHHAs OTYYKJICHHOCTh OT OKpY’KaIOLIEro MX MHUpA JIIOJEH
BEJIET, C OIHOM CTOPOHBI, K aKTUBALIMY BHYTPEHHEH KHU3HU, a C IPYroi, BBIHOCUTCS HAPYXKY B
UX CTUXOTBOPEHHUSX C IOMOIIBIO IPOEKIIMH HA TIPUPOLY.

Bce xe Cabo HaxoquT HE TOJIBKO CBOM COOCTBEHHBIE MOTHBHI B JIUPUKE MPOPAOOTAaHHBIMH,

OH UMCCT TAKXKC, C TOYKU 3PCHUA CTUIHNCTUKH, MHOI'O O6H_ICFO ¢ Ecenunpim. Tak ke kak J0
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Hero Ecennn, Cabo 3aHMMaeTCsi MEPECMOTPOM JIMPUYECKON CTHIIMCTUKU M OTKPBIBACT IS
ce0sl HemOCPEICTBEHHYI0 CKPOMHOCTh, OCS3aeMYI0 MPOCTOTY, (JOpMaIbHOE COKpAaIleHHE U
SICHOCTh KapTUHBI KaK MOAXOIIyI0 (opMy S3BIKOBOM BbIpazuTesnbHOCTH. W3 3TOrO
CTaHOBHUTCA MOHATHO, 4uT0 Cabo noymkeH ObUT YyBCTBOBAaTh ce0Sl YBEPEHHBIM TaKXkKe B
OTHOIICHUU CTHJINCTUKU MIPU €ro POACTBE Ayl ¢ EceHuHbIM.

Cabo u Ecenun - nBa moOCIeIHHUX MO3Ta JEPEBHU HAXOIAT OAHOBPEMEHHO B BOJBHBIX
nepeBogax Cabo BbIpaKeHHE CBOMX UYYBCTB. TakuM 00pa3oMm, CBOOOAHO TMepeBeICHHbBIC

CTUXU CTAaHOBSTCS OOIIEH MPOoIaabHON MECHEH IepeBHE aBCTPUICKOTO B PYCCKOTO JTUPUKOB.

Bocnpusitue Cepresi EcennHa B HeMeIKOroBOPSIIIUX CTPaHAX

[TepBeiM BocmpuHsABIMM TBOpuecTBO Ceprest EceHnHa B HEMEIKOTOBOPAIIUX CTpaHax
sisercs MBan [omn, mpeacraBuBmuii B 1921 Tomy mepBelii CBOOOMHBIN IEpPEeBON Ha
HeMelKkui npousBeneHuss Ecenumna. Ero mpumepy cienyer BCKOpE M MHOXKECTBO JPYTHX
nepeBOAYMKOB. J[0 HacToOsIIIero BpeMeHH yke 61 aBTop COoleCTBOBA TOMY, UTOOBI ITepeaaTh
HEMELKOSA3bIUHOMY YHUTATENI0 KaK MOXKHO 0ojiee COOTBETCTBYIOLIEE IECHCTBUTEIBHOCTH U
NpaBIUBOE N300paKEHHUE PYCCKOT0 KpecThsHCKOro moaTa (cp.: Kossuth 1995:22).

lonn nyOmukyer ¢parmentsr u3 ,JiHoHuu* Ecenunna u ,IlpeoOpaxenue™ BMecTe co
CBOOOJIHBIMU TIepeBOZlaMUu Tpou3BeneHuit bioka, bemoro, MaskoBckoro m Mapuenroda B
utone 1921 roga B Jlpeznenckom xypHaie ,,Menschen®. J/[Ba roga cmycTts BOJBHBIN TIEPEBOL
»IIpeoOpaxenus™ co3maer TaprakoBep, a MO TPOLISCTBHU €IIE ABYX JIET CBOM BapuaHT
npencrasiasier Kamemep. I[lepeBomuuku ['porep, Spxo, JluanentOepr-/erans, IllBaiidepr,
JItopk 1 MHOTHME ApYyTUe MOMOJIHAIOT CIMCOK aBTOPOB, CACNIABUIMX CBOOOAHBIE NepeBoabl. B
1927 romy nosiBIsOTCS BOJIBHBIE NepeBoAbl EceHrHa Ha HeMenkuii B MOCKOBCKOM M3JaHUU
coBeTCKUX HeMIueB ,Lieder der Tat“, koTopoe COrfacHO 3arjiaBUI0 COJIEP>KUT COBETCKYIO,
IPOJIETAPCKYIO U JIPYTYIO PEBOIIOIHOHHYI0 1033uto (cp.: Kossuth 1995:23).

B 1933 roay cBo6oausiii nepeBon Ecennna ,,Nachtstiick®, Bermonnennsiit ['pameit, n3gaercs,
HECMOTPSl Ha AaKTMBHYIO HALUCTCKYIO LIEH3ypy, B JINTEPATypHOM MPWIOKEHUU K ra3ere
»KOlnische Zeitung®. CoctaBnenHoe s MHcTUTyTa  ClaBUCTHKM — bepiuHCKOro
yauBepcurera ['mmiepom ¢on ['eprpuarenom u BeimymenHoe B 1934 roxy ,,CoOpanue
CIABSIHCKMX TIO3TOB® COAEPKUT BOJBHBIA MepeBod mpousBeaeHus Ecenumna ,,Dort wo
Schweigen ewig schlummert”. B 1939 romy nosBnsercs uznanue ,,Russische Lyrik in
Ubersetzungen** Banasi bepr-Ilanennuk, B KOTOpoe BOILIM BOCEMb MpousseneHuii Ecennna
(cp.: Tam xe), a B 1940 roxy B llIBelinapuu myOIMKyeTCss HA HEMEIIKOM CBOOOJIHBIN TIEPEeBOJT

don Panmexu ,.Die Pferde. B 1948-1949 romax Cepress Ecenunna mepeBomar Yemnuiies-
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Jlunnen6epr u [ltammiep. TlepBoe Hemelkoe KHIKHOE M3AaHue EceHMHA 101 3aroj0BKOM
»Liebstes Land, das Herz traumt leise” mosiBisiercs B 1958 romy u comepKHUT BOJbHbBIE
nepesomsl Anenbxaiin Kpucrod u Dpsuna Moxanneca baxa. B 1961 rony Kapn Jlenemuyc
npencraisier cBoil ToM Ecenuna. B 1963 rony nosiBnsiercst kaura ,,Drei russische Dichter®, B
KOTOPYIO BKJIFOYEHBI TIepeBOibl cTuxoTBopeHuil Cepres Ecennna, Ocuna MaHneneiitama u
Anekcanapa bioka, BeimonHenHsle [laynem Hunanom. @pun Mupay B 1965 rony Beimyckaer
B cBeT KHUTrY ,,S. Jessenin. Gedichte. Russisch-deutsch. Nachdichtungen von Paul Celan,
Adelheid Christoph, Rainer Kirsch® n BMecTe ¢ Tem nepBoe H31aHue, I7i€ BIEPBbIE BMECTE
1y OJIMKYIOTCS IEPEBOJIbI TpeX HeMeUKux JupukoB. B 1970 rogy nox HazBanuewm ,,Trauer der
Felder mosBnsrorcss cBoOomgHbie TiepeBoabl EceHMHa Ha HEMEIKWM, CHIeJaHHbBIC
Bunsrensmom Cabo (cp.: Kossuth 1995:24). Ilocne Gonee uem aecstuieTHeil nayssl B 1982
roay B bepnuHe nznaercs onHOTOMHOE coOpaHue M30paHHBIX npousBeneHuii Ecennna ,,0h,

mein Russland. Gedichte und Poeme* (cp.: Kossuth 1995:26).

Teopusi IMTepaTypHOro nepeBoaa

HayuHnoe paccmoTpeHue Teopun nepeBoja HMMEET AO0Aryr Tpagunuio. OHO OTMEYEHO
MIOCTOSIHHBIM CTPEMJICHHEM K OJJHO3HAYHBIM OIPEJIEIICHUSM TIOHATHI B 00pa30BaHUM TEOPUU
U 001IeynoTpeOUTENbHBIM TpaBUWIaM AJis JEATeIbHOCTH mepeBonunka. [Ipu stom Teopus
JUTEPATypHOTO TEPEeBOJAa OCTAETCA TaK KE pPa3HOOOpa3HOW Kak M €€ MpeICTaBUTEINH,
HalpacHO HUCKaTh OOIIEyNOTPEeOUTENbHbIC, COBEPUICHHbIE OCHOBHBIE NpUHUMIBEL Ecnn
HEKOTOpbIE NEPEBOJUUKH MPUAECPKUBAIOTCS MHEHMSI, YTO BBIOOP CJIOB - MPEUMYIIECTBEHHAS
XapaKTepHas 4epTa TeKCTa U JOCIOBHOCTb B MEPEBOJE - HEOOXOAMMOE YCIOBHUE, TO ApPYyTUe
MEPEeBOYHMKH, HAIIPOTUB, CTaBAT BO IJIaBYy yIja CTHIUCTHKY TEKCTa U MO3ITOMY 3a00TITCS O
TOM, 4YTOOBI TIepenaTh KaK MOXXHO TOYHEE B TMEPEBOJEC CTWIb OpHUTMHAlA C €ro
UCTOPUYECKUMHU, KyJIbTYPHBIMU U MHJIUBUYAJIbHBIMU OCOOEHHOCTSIMHU.

[Ipu »TOM Oocrernmyeckass mpoOjemMa IMepeBoja MPOSIBISIETCS B KOH(IUKTE MEXIy
BOCTIPOM3BOACTBOM U CO3[aHHEM. 3a/iaya MepeBOJYMKA COCTOUT B TOM, UYTOOBI y4eCTh 3TO
IpeIojiaraeMoe IIPOTUBOPEYNE U pa3pelIuTh B CBOEM IepeBone. CienoBarenbHO, IEPEBOL
COJICP’)KUT KaK BOCIPOM3BOJMMBIE, TaK M TBOPYECKU CO3[aBa€Mble 3JIEMEHTHL.. B kakom
OTHOIICHUU OHHU HAXOIATCS APYr K APYTy pelaeT OJUH MEepPEeBOTUYHMK, KOTOPBIHA, C OJHOMN
CTOPOHBI, - CO3/aTeb MPOU3BEACHUS MCKYCCTBa, HO C JAPYroil, B MEPBYIO OYepeah BCEraa
TOJIBKO JIMIIB JIULIO, BOCIPUHUMAIOIIEE OPUTHHAIL.

OCHOBHOE CTpeMJIEHHUE NEPEBOJYMKA COCTOMT B TOM, YTOOBI C/ENaTh IMEPEBEACHHOE UM

IMPOU3BCACHUC MMOHATHBIM YHUTATCIISAM. 9TO MOIBITKA KOMMYHHKAIUKU C YUTATCJIEM Ha SA3BIKE
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guTaTens. ABTOp THINET, 4YTOOBI Co37aTh TPOM3BEACHHE HCKyccTBa. Ilpum sTOM
MEpPBOHAYAIILHBIM UHTEPECOM CUUTAETCS PEe3yJIbTaT €ro UCKYCCTBAa, OH MOXKET OCTaBIISITh 0e3
BHUMAaHUS acCHEKT BOCHPUATHS, €CJIM OH HE UMEET JJI HEro MPEeUMYIIECTBEHHOTO 3HAYEHUSI.
OH MOXeT nucaTh, YTO0BI OBITH MOHSTHIM, OJJTHAKO, OH HE 00s13aH ATOro Aenarh. [lepeBoaunk
HE TI0JIb3YETCsl TaKOW CBOOOJION Tpoliecca CO3/aHus, TaK KaK IIEHHOCTh IEePEBO/ia 3aBHCHT B
3HAYUTENBHON CTETIEHU TaKke OT TOr0, HACKOJIBKO XOPOIIO yIaeTCsl IePEBOAUTH OPUTHHAIL.
[lepeBOqUMK OTHOCHTCS K TEKCTY KaK MHTEPIPETATOp, MOITOMY OH HE TOJIBKO MEPEBOJIUT
TEKCT, OH MCTOJIKOBBIBAET U MHTEPIPETUPYET €ro. ITOT MPOLECC HAXOIUTCS MOJ CHIbHBIM
BIIUSIHUEM CYOBEKTHBHOT'O BOCHPHUATHA TMepeBogunka. OJHAKO CMEIICHHs B TOHUMAaHUHU
JIOTTYCTUMBI JIMIIIb B Tpeaeiax ONpeIeSIeHHbIX T'PAaHMI], KOTOPhIC 3aJar0TcCsi (aKTHUYECKUM
coJlepsKaHueM MpousBeAeHHs. Jlaxke eciu MOHUMaHUE OpPUTHHANA MEPEBOJUYUKOM - 3TO, B
NEPBYIO OUepellb, JINYHOE MEPEKUBAHKE, IEPEBOJUHUKY B MPOLECCE NMEPEBOIA HENb3s TEPATh
W3 BUJIA TJIaBHYIO 1IEJIb - CJIeJIaTh OPUTHHAI MIOHATHBIM YUTATEIO.

B otnuume oT opurmHama, IEpeBOJl HUKOTJIAa HE MOXKET CYIIECTBOBaTh cam Mo cebe. Kak
BOCCO3/IaHME OH BCEr/la COOTBETCTBYET B CBOEH CYTH TIOJOKEHHOMY B OCHOBY
npousBeaeHuto. CrneoBaTeNbHO, aHAIW3 MIEPEBOIA HE MOXKET MPOUCXOAUTH HE3aBUCUMO OT

opuruHala, a 10JKCH HpI/IO6HIaTI) n €ro.

CpaBHUTe/IbHBII NepeBOAYECKUI AaHAJIN3

B xoxe cpaBHHTENBHOTO TEPEBOAYECKOTO aHanu3a ObUTM HM3Y4YEHBI HEMEIKHE IepPeBOIbI
ctuxorBopenuit Ecenuna ,,BeiTkasncs Ha o3epe amnwiii cBer 3apu™, ,MHonusa®, , KoObuibu
Kopabmu* u ,,51 mocneaHuit mosT AepeBHU .

[TepBbIM MOABEPrHYTHIM paz00py CTUXOTBOPEHHEM OBLIO ,,BBITKANCS Ha o3epe ajiblii CBET
3apu’, kKoTtopoe EceHMH Hamucal B caMOM Hauaje CBOEr0 TBOPYECKOIO NEPHOJA.
CpaBHUTEIIBHO TPOAHAIM3UPOBAaHbI ObUIM TiepeBoabl Bwibrensma Cabo, Ilayns I{umana,
Kapna Jleneunyca u Anenbxaiin Kpucrod.

B cymHocTH BCce mepeBOAUMKH MEPEBENIN 3TO CTUXOTBOPEHHE NOCTAaTOYHO yaadHo. Henb3s
MPUBECTH HUKAKUX MPUMEPOB OCOOCHHO CHJIBHBIX OTKJIOHEHUH OT COACp aHUS WU TPyOBIX
CTHWJINCTUYCCKUX HapymieHui. [lepeBOMYMKM BBITIOIHIIA CBOIO paboOTy ¢  OOJBIION
TOYHOCTBIO U AOOPOCOBECTHOCTHIO. OTHAKO KaXKJblii BUIUT B CTUXOTBOpeHuu EcenuHa yto-
TO WHOE U MPHUAAET CBOEMY IEPEBOAY B COOTBETCTBUHU C ITUM JIMYHBIE OTTeHKU. Kpucrod
pemraercss cueiaatb CTHUXOTBOPEHHE MPEHMYIIECTBEHHO CTUXOTBOPEHHEM O JIOOBH U
O3ariaBilUBaeT CBOM mepeBox kak ,,Trunkne Liebe“. IlepeBox Jlememmyca ornmyaercs

YIOPHOW MOMBITKOM OCTaBaThCS MaKCUMalIbHO BEPHBIM opuruHainy. [lepeBomduuk cTpeMuTcs
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B Ka)KJIOM acIIeKTe MepeBo/ia ONepeThesa Ha opuruHai. Jlenennyc nepeBoAUT UCKIIIOUUTENBHO
KOPPEKTHO, OJJHAKO 0€3 TOHKOCTEeH U 6e3 TOro, 4TOOBI MPHUIATh CTUXOTBOPEHUIO HACTPOCHUE.
TouHass HpPOTUBONONOXKHOCTE nepeBony Jleneumyca - nepesoxn Ilayns lLlemana. Llenan
NEPEBOJUT TEPBOE CTUXOTBOPEHUE IO COAECPNKAHUI U CTWIMCTUYECKH 3HAYUTEIHHO
cBOOO/HEE, UEM BCE JIpyrHe HccieloBaHHbIe epeBOAUMKHA. K TOMy ke ero MCKYyCCTBEHHBIH,
YaCTHUYHO CTHJIM3YEMBIH SI3bIK MPHAAET CTUXOTBOPEHHIO KakK OyATO TYyXOBHYIO OKpPAaCKY,
KOTOpasi He OueBHUIHA B 3ToW ¢dopMe B opuruHaie. B uyacTHOCTH, B KapTHHAX, KOTOPbHIE
SIBJIIFOTCSI 3aMMCTBOBAaHHBIMU M3 IPHUPOJIbI, KA4€CTBO IEPEBOJA IOJABEPracTcs IMPOBEPKE.
Cabo mepeBOANT CTUXOTBOPEHUE CO BCEMH €r0 TOHKOCTSIMH TOYHO, MOXET, OJHAKO, B IIJIaHE
00pa3HOCTH B ’TOM CTUXOTBOPEHUH CO3/1aTh TOpa31o Oosee yAauHblid EPEBO/I, YeEM JIpYyTHE.
Takxe B APYyTUX HCCIEAOBAHHBIX CTUXOTBOpPEHUsX - ,,IHoHUA®, ,,KoObuibn Kopabmu u ,,5
nociaeIHui nosT AepeBHU Cabo mepeBOAUT HAMHOTO ONMKE K OpuruHaiy, 4yem Lleman. 3o
OCHOBaHO B TOM 4Hciie Ha TOM, uTo Ca0o mepeBOIUT ¢ OOJBIINM YBa)XKEHHUEM K aBTOPY U
TekcTy. B ctuxorBopenusix EceHnHa aBTOp CKpOMHO ocTaercs 3a TekcToM. CienoBaTenbHo,
npu mepeBoje EceHnHa mnepeBOAYMK MOJDKEH OBITh MO3aM aBTOpa W TEKCTa. 3aaaueit
NEPEBOJUMKA SBJISETCS MO3BOJIUTH ABTOPY TOBOPUTH HA SI3bIKE INE€PEBOJA, a HE HAIUCATh
HOBOE€ CTHXOTBOPEHHE Ha s3blke ImepeBoaa. Kaxnmoe w3 cruxorBopenuil llemana mo
OTJIEIbHOCTH - IIEJEBP BHICOKON XYJO0>KECTBEHHOW LIEHHOCTH M JINTEPATypHOIO KauecTBa.
OpHako He KakJ0e€ MEPEeBEIEHHOE CTHUXOTBOPEHHE - XOPOIIMU TMepeBoJ] opuruHana. B to
BpeMs Kak LlenaH nmepeBoIUT BO MHOTHX Clyd4asx OoJiblie, 4YeM NEepBUYHO JTaeT OPUTHHAI B
IUIaHE 0OpPa3HOCTH M COJEpKaHus, T.€. CIUIIKOM IepepadaThiBaeT MEPEBOJl OpUTHHAIIA, €TI0
NEPEBOJbl CTAHOBATCA OOJBIIE €ro COOCTBEHHBIMU CTHUXOTBOPEHHUSIMHU, YE€M HEMELKUM
aHAJIOroM pycckoro opuruHaia. OH paciupsieT OpUriHalIbHbIE KAPTUHBI U COCTABIISIET TAKUM
00pa3oM ero coOCTBEHHBIE KAPTHHBI O NMEpBOHAUYANbHBIX KapTuHax. [lomnmmHHas mpocrora
BBIPAXXEHHS M €CTECTBEHHAs KPacoTa CKPOMHOM KapTUHBI, KOTOPbIE XapaKTEPHbI IS SI3bIKa U
obpazHoctu EceHnHa, MOJHOCTHIO HcYe3aroT B mepeBone llemana. BepHocTh opurunamy
HapyIIaeTcs, €clii MepEeBOAYMK MTOHUMAET TMOJ0KEHHOE B OCHOBY MPOM3BENICHUE TOIBKO KaK
OCHOBY JJIsI €F0 COOCTBEHHOTO JTUTEPATYPHOTO TBOPUECTBA M OOJIbIIE HE OECIIOKOUTCS O TOM,
YTOOBI OXBATUTh CYTh OPUTHHAJIA U IEPEHECTH €€.

Cabo, HampoTHUB, MOCTOSIHHO 3a00TUTCS O OJM30CTH K OpUruHaimy. Ero oOpa3HOCTh 4yacTo
CYILIECTBEHHO KOHKpETHEe ouepueHa u Ooyiee MoApoOHO OTMEYeHa, MPeXkJe BCEro, TOTIa,
KOI'Zla MCHOJIb30BaHHBIE KAapTHHBI - 3TO 3aMMCTBOBaHUS M3 NpUpOAbl. B 3THX ciydasax
COBEPIIEHHO OTYETIMBO BHUJIHO, YTO KPECThSIHCKHHA 1m0o3T Cabo MepeBOTUT KPECThSIHCKOTO

nodta Ecernnna. C OOJbIION JETUKATHOCTHIO M JOCTOBEPHOCTBHIO B 3BYYaHWUHU TEPEBOIUYHK
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CO3/71a€T KapTUHBI PUPO/IbI, KOTOPHIE C €T0 OMHCAaHUEM MPOOYK)AAIOTCA K KU3HH. [Ipupoaa y
Cabo, Tak xe kak y EcennHa, He MPOCTO CIOKET Cpeu MpoUero. SBIeHus: IpUPOIbl 0)KUBAIOT
u oxyxotBopsitorcst y Cabo u 'y Ecennna. Onu cuibHee nepcoHu(pUIMpPOBaHBI IO CPAaBHEHUIO
¢ nepeBonamu llenana. B HEeKOTOpBIX Cilydasx OHU TOJYYarOT B Pa3BUTUU COOBITHI MOYTH
pouib mpoTaroHucToB. Y llemana ke oHU OOJIBbIIE CTATUCTHI €TO CIOKETOB.

Takxe mpuHMMas BO BHUMAaHHE HCIOJIB30BAaHUE S3bIKA, MEPEBOMABI CHUIIBHO OTIMYAIOTCS y
Cabo u y llenana. Cabo monb3yercsi B COOTBETCTBUU C OPUTUHAIOM OJIM3KUM HapOAYy S3bIKOM
CO MHOTHMHU SIBHO TOJIBKO ,,KPECThSIHCKUMU* BbIpakeHUsAMHU. Cabo IaeT rojioc JUPUIECKOMY
»J1 B €ro IepeBoJie W IO3BOJIIET €My BECTH peub, KOTOpas y4MTHIBAsI TO, KAKOW YEJIOBEK
CTOWT 3a JHpUYECKUM ,, S, Kaxercs momiuHHOW. S3bikoBas menomust y Cabo meraabHO
pa3pabaTbiBaeTCs, CTUXOTBOPEHHE YHTAETCA JIETKO. PedyeBasi crmocoOHOCTh CTHXOB, KOTOpas
Bceraga GBIJIa 3CTCTUUYCCKUM CTpeMJICHI/IeM ECGHI/IHa, OTCYTCTByeT BO MHOI'MX MCECCTax
nepeBoga llemana. DTo OOBSCHSETCS, B YAaCTHOCTH, €r0 OCOOCHHBIM HCIOJIH30BAHUEM
MyHKTyalldd, a TaKKe TOBTOPHBIM TNPUMEHEHHEM CTHJIMCTUYECKHX CPEACTB TMPSIMOTO

O6paH_[eHI/I$I, 4TO IPCPBIBACT B HCKOTOPBIX CIIyUadX X0 YTCHUA.

3akiroueHue

B o0mem MOXHO cKa3aTh, YTO YXK€ MPH H3YYEHUH OCHOBHOW HMH(OpMAIMH, HO caMoe
MO3/IHEE MPH aHalu3e TeKcTa OOHAPYKUBAETCS, UYTO JIMYHOCTh MEPEBOAUYMKA, & TaKKE €ro
TEOPETUIECKOE MOHMMAHHWE HAYYHOW IUCIUILUIMHBI MEPEBO/Ia MMEET BA)KHOE BIIMSHHE Ha
opopmiieHHE €ro TepeBoia. OieMeHThl Oworpadum, ces3piBatomue Ecenmna u Calo,
00BACHSIOT TO, uTo Cabo ymeeT Jyulie BOMTU B POJb MOCIEAHETO M03Ta AEPEBHHU, OJIHAKO, Y
HETro OTCYTCTBYET, uMeromasics y Llenana MexKylnbTypHas KOMIETEHIIHUS, YTOObI MOKa3aTh
HAWIYYIIUM 00pa3oM Takke ocoOble pycCKHe dJIeMEeHTHI B iepeBojie. B To Bpems kak llenan
NMepeBOAUT O4YeHb cBoOOAHO, Cabo Bcerma crapaeTcsi CO3AaTh IMEPEBOJbI KAaK TOYHBIE
HEMEIKHE COOTBETCTBUS OPUTHUHAJIA.

Krto nepeBen ymaunee? He cymiecTByeT eIMHCTBEHHO BEPHOTO OTBETa Ha 3TOT BOMPOC, TaK
KaK COCTaBIISIOIINE, HA KOTOPBHIX OCHOBBIBACTCS ()OPMUPOBAHME MHEHHUS, OOBSICHSIOTCS TO-
pazHomy. Kaxapiii mepeBoa Bceraa M0JDKEH paccMaTpUBAThCS B CICIIU(PUUIECKOM KOHTEKCTE,
a TaK)Ke YUTAThCA. Y JIajcsl OH WM HET - 3TO B ONpPENIEJICHHON CTENEHH JIeJ0 BKyca, OJHAKO,
cienoBano Obl MPU3HATH UX YECTHOE YCHIIME, KOPPEKTHOCTh U TOYHOCTH B TEXHUYECKOM

HUCIIOJIHCHHUU.
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ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit thematisiert die Forschungsfrage, wie die Esenin-Ubersetzungen von
Wilhelm Szabo im Vergleich zu anderen deutschen Esenin-Ubertragungen zu bewerten sind.
Die Entstehung einer Ubersetzung wird durch eine Vielzahl von unterschiedlichen Faktoren
beeinflusst. Die Biographie des Ubersetzers und seine Kompetenz auf dem Gebiet der
Ubersetzung spielen eine ebenso bedeutende Rolle wie die Poetik seines eigenen
kiinstlerischen Schaffens und seine Rezeption des {ibersetzten Autors. Dementsprechend wird
die Herangehensweise bei der Ubersetzungsanalyse breit gehalten, um sicherzustellen dass
alle relevanten Fragestellungen diskutiert werden.

Im ersten Teil der Arbeit wird ein umfangreiches Ubersetzerprofil erstellt, indem die
Biographie, die Poetik, das kiinstlerische Asthetikempfinden und die Ubersetzertitigkeit von
Wilhelm Szabo untersucht werden. Die Fragestellungen, die sich mit der Erstellung eines
Ubersetzerprofils ergeben sind (1) Gibt es biographische Parallelen zwischen Autor und
Ubersetzer? (2) Wie viel Erfahrung hat der Ubersetzer im Bereich der Ubersetzung? Welche
Intention liegt seiner Ubersetzungstitigkeit zugrunde? (3) Gibt es einen Zusammenhang
zwischen der Poetik des iibersetzenden Autors und der Poetik des iibersetzten Autors?

Kapitel 3 diskutiert die Rezeption von Sergej Esenin im deutschsprachigen Raum und Kapitel
4 legt die wesentlichen Kernpunkte der Theorie der literarischen Ubersetzung dar.

Basierend auf diesem breiten Fundament aus allgemeinen, spezifischen und theoretischen
Informationen zum Ubersetzer, zum Autor des Originals und zur Ubersetzertitigkeit bzw.
dem Ubersetzungsprozess, erfolgt in Kapitel 5 eine komparatistische Analyse der Esenin-
Ubertragungen Szabos im Vergleich zu anderen deutschen Esenin-Ubersetzungen.

Bei der Auswahl der Gedichte wurde darauf geachtet, dass die ausgewéhlten Gedichte eine
reprasentative Stichprobe von Esenins breitem kiinstlerischem Schaffensspektrum darstellen.
In chronologischer Reihenfolge werden die Gedichte ,,BriTkasncst Ha o3epe aniblii cBeT 3apu
(1910) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo, Adelheid Christoph, Karl Dedecius und Paul
Celan), ,Mnonua* (1918) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo und Paul Celan), ,, KoOsuibu
Kopa6mu“ (1919) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo und Paul Celan) undl ,nocnennuii
nost aepeun’ (1919) (Ubersetzungen von Wilhelm Szabo und Paul Celan) analysiert.

Den Abschluss der Arbeit bildet die Conclusio, die alle inhaltlichen Erkenntnisse der Arbeit
noch einmal zusammenfasst und die aufgeworfenen Fragestellungen differenziert diskutiert

und wenn moglich abschlieBend beantwortet.
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