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Einleitung

Im Jahre 1897 erschien in GroBbritannien mit Dracula von Bram Stoker einer der mittlerweile
bekanntesten Romane der Weltliteratur. Die abenteuerliche Schauergeschichte erzahlt in Form
von Briefen, Tagebucheintriagen, Telegrammen oder auch Zeitungsartikeln von den Figuren
rund um Jonathan Harker, der den titelgebenden Vampir mit einer kleinen Gruppe von Ver-
biindeten vernichten will.

Im Laufe der letzten 127 Jahre wurde der Roman nicht nur zahlreiche Male verfilmt,
sondern auch mindestens sieben Mal von verschiedenen Ubersetzerlnnen ins Deutsche iiber-
tragen, erstmals 1908 und zuletzt 2012, wobei in manchen Jahren sogar zwei Ubersetzungen
erschienen. Zudem existieren zahlreiche Neudrucke, Neuausgaben und Sonderausgaben, iiber-
arbeitete und kommentierte Versionen alter Ubersetzungen.

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit der ersten deutschen Ubersetzung
sowie einer Neuiibersetzung von Dracula und fiihrt einen Vergleich der beiden Fassungen
durch. Dazu werden die deutschen Texte von Heinz Widtmann und von Andreas Nohl, im
Vergleich mit dem englischen Originaltext, herangezogen. Die Ubersetzung Widtmanns er-
schien erstmals 1908 unter dem Titel Dracula. Ein Vampyr-Roman und dann 1926 in zweiter
und dritter Auflage. Die fiir diese Arbeit verwendete Ausgabe erschien 2008 im S. Fischer-
Verlag, welche den Text der Version von 1926 entnimmt. Die Neuiibersetzung, verfasst und
herausgegeben von Andreas Nohl, erschien 2012 im Steidl-Verlag; der Text in der fiir diese
Arbeit verwendeten Ausgabe wurde 2022 nochmals durchgesehen.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist die Beantwortung der Frage, wie sehr und auf welche
Arten sich die deutschen Ubersetzungen von Widtmann und Nohl unterscheiden. Nebenbei
soll auBerdem ergriindet werden, inwiefern die Neutibersetzungshypothese, urspriinglich aus
Antoine Bermans Uberlegungen entstanden, im Falle dieser Ubersetzungen Draculas zutrifft.

Um die zwei Fassungen miteinander zu vergleichen, bedient sich die Arbeit des Ansat-
zes von Christiane Nord aus ihrem Werk Textanalyse und Ubersetzen. Theoretische Grundla-
gen, Methode und didaktische Anwendung einer iibersetzungsrelevanten Textanalyse, erschie-
nen 2009 in vierter iiberarbeiteter Auflage bei Julius Groos. In diesem Rahmen werden so-
wohl der englische Originaltext als auch die beiden deutschen Ausgaben untersucht; genauer
gesagt konkrete Ausziige aus allen drei Fassungen. Es wird dabei nicht systematisch unter-
sucht, inwiefern die Neuiibersetzung Stellen aus der Erstiibersetzung tibernommen hat. Nord
geht von einem funktionalen Verstindnis von Translation aus, weshalb in diesem Zusammen-
hang zuerst kurz die Skopostheorie von Katharina Reifl und Hans J. Vermeer sowie die Theo-

rie des translatorischen Handelns von Justa Holz-Maénttari umrissen werden sollen, ebenso



wie weitere relevante Texte von Nord, beispielsweise Quo vadis, functional translatology?
(2012). AnschlieBend wird ihr Modell erklart, das die Analyse sowohl textexterner als auch
textinterner Faktoren umfasst. Diese Faktoren, die anschlieBend untersucht werden, sollen
ebenfalls zusammengefasst dargelegt werden. Dazu zdhlen einerseits beispielsweise die Emp-
fangerpragmatik oder die Ort- und Zeitpragmatik, andererseits etwa der Inhalt, die Prasuppo-
sitionen oder die Lexik.

Zu Beginn der Arbeit und als eine Einfiihrung in das Thema Vampir wird die Vampirli-
teratur vor Dracula, Draculas Entstehung sowie die Vampirliteratur nach Dracula beleuchtet.
Auch wenn es sich bei Bram Stokers Roman um die wohl beriihmteste Vampirgeschichte
iiberhaupt handelt, und um eine Geschichte, die viele spitere Werke des Genres stark inspi-
rierte und beeinflusste, war sie nicht die erste iberhaupt. So erschienen in der Lyrik und in der
Prosa sowohl in deutscher als auch in englischer Sprache im 18. und 19. Jahrhundert vor Sto-
kers Roman Texte, die sich dieser Thematik bedienten. Beispielsweise entstand 1748 August
Ossenfelders Gedicht Der Vampir, 1819 ,,The Vampyre* von John Polidori, oder 1872 die Ge-
schichte Carmilla von Joseph Sheridan Le Fanu. Jene nach Dracula erschienenen Vampirge-
schichten sind den meisten Buch- und FilmliebhaberInnen oftmals bekannter, wie etwa die
Buchreihe von Anne Rice, zu der unter anderem der 1976 erschienene Band Interview with
the Vampire gehort, oder die zwischen 2005 und 2008 veroffentlichte Twilight-Reihe von Ste-
phenie Meyer.

Dracula entstand gegen Ende des Viktorianischen Zeitalters, das sich ungeféhr von
1837 bis 1901 erstreckte, und die Einfliisse des damaligen Denkens sowie der Gesellschaft
auf das Werk sind zahlreich vorhanden. Um den Roman ein wenig in Kontext einzubetten,
skizziert die Arbeit zunichst allgemein die Viktorianische Ara, sowie anschlieBend relevante
und wichtige Konzepte oder Glaubenssysteme, die sich in der Geschichte widerspiegeln. Das
wiren etwa die Idealvorstellung einer (Ehe)Frau oder andere viktorianische Vorstellungen von
Geschlecht und Sexualitit, die Auffassung und Darstellung von Wahnsinn und Nervenheilan-
stalten, oder die Modernitit.

Im zweiten Kapitel soll das Thema Neuiibersetzung in den Fokus geriickt werden, und
um sich damit angemessen beschiftigen zu konnen, muss zuerst natiirlich geklart werden, was
Neuiibersetzung tiberhaupt ist. Um kurz vorzugreifen: Der Begriff bezeichnet die neuerliche
Ubersetzung eines Werkes, das zuvor bereits in dieselbe Sprache iibersetzt worden ist (vgl.
Giirgaglar 2019: 484). Weiters stellt sich die Frage, welche verschiedenen Griinde es fiir Neu-
ibersetzungen gibt und welche Arten davon. Der darauffolgende Forschungsiiberblick beginnt

mit einer der wohl bekanntesten Theorien — mit der des franzosischen



Translationswissenschaftlers Antoine Berman, heute bekannt als Neuiibersetzungshypothese.
Es handelt sich dabei um die Aussage, dass Neuiibersetzungen stets eine Verbesserung einer
Erstiibersetzung darstellen. Ein anschlieBendes Unterkapitel soll sich dieser Theorie etwas
ausfiihrlicher widmen, doch zuvor werden noch einige weitere relevante Werke und Artikel
benannt und beleuchtet, die in den letzten dreieinhalb Jahrzehnten verdffentlicht wurden, zu
denen beispielsweise Koskinen und Paloposki, Assis Rosa oder Massardier-Kenney gehoren.
In einem dritten Kapitel werden die bereits erwdhnten Theorien von Reifl und Vermeer
und von Holz-Minttéri prasentiert, sowie das Modell von Christiane Nord. Das darauffol-
gende vierte Kapitel konzentriert sich schlieBlich auf die Analyse der drei Fassungen des Ro-
mans. Zuerst werden die jeweiligen textexternen Faktoren beschrieben, wozu unter anderem
auch Biografien des Autors und der beiden Ubersetzer zihlen, anschlieBend folgen eine allge-
meine Beschreibung des Inhaltes und die konkrete Untersuchung der ausgewihlten Textstel-
len. Ausgehend von der Neuiibersetzungshypothese, welche im Fall eines liber hundert Jahre
alten Klassikers durchaus zutreffen konnte, sowie basierend auf personlicher Beobachtung der
Entwicklungen bei der Ubertragung englischsprachiger Medien ins Deutsche lautet eine der-
zeitige Vermutung, die am Ende der Arbeit noch einmal aufgegriffen wird, dass die Uberset-

zung von Widtmann einbiirgernder und jene von Nohl verfremdender sein wird.



1. Das Werk und sein Kontext

Dieses Kapitel gibt eine Einfiihrung in den Roman und die Figuren, wobei die Handlung ge-
nauer in Kapitel 4 im Rahmen der Textanalyse ausgefiihrt wird. Ein Unterkapitel gibt weiters
einen Uberblick iiber die Entstehung und Entwicklung der Vampirliteratur und -medien und
auch das Erscheinen von Dracula wird beleuchtet. Um den Roman noch besser in Kontext
einbetten und verstehen zu konnen, setzt sich das darauffolgende Unterkapitel mit dem Vikto-
rianischen Zeitalter und den zu jener Zeit entstandenen oder beliebten Ansichten, die in den
Roman miteinflossen, auseinander.

Dracula wurde 1987 vom Verlag Constable & Co. in London erstverdffentlicht. Der
urspriingliche Titel sollte laut Manuskript The Un-Dead lauten, eine weitere Uberlegung war
wohl The Dead Un-Dead. Ersterer Vorschlag ist auch in dem von Stoker unterzeichneten Ver-
trag mit dem Verlag vermerkt, jedoch wurde der Roman niemals unter diesem Titel veroffent-
licht. Nach der Erstauflage, bestehend aus 3000 Exemplaren, erschien eine Ausgabe fiir die
britischen Kolonien, sowie zwei Jahre spiter eine eigene amerikanische. Die allererste Uber-
setzung des Romans war jene in die isldndische Sprache, die den Titel Makt Myrkranna
(,,Méchte der Finsternis*) trug (Klinger 2008: 2).

Es handelt sich bei Dracula um einen Schauerroman und um das wohl bekannteste li-
terarische Werk, das von Vampirlegenden inspiriert ist und seinerseits unzdhlige weitere Vam-
pirgeschichten inspirierte (Lohnes 2024). Die Geschichte wird in Form von Tagebucheintra-
gen, Briefen, Telegrammen und Zeitungsartikeln erzahlt, in denen sich die Figuren groften-
teils in der ersten Person ausdriicken. Der Roman dreht sich um eine kleine Gruppe von Figu-
ren, von denen der Vampir Dracula und der Vampirjdger Van Helsing wohl die bekanntesten
sind. Wie bereits erwéhnt, wird die Handlung in Kapitel 4 im Rahmen der textinternen Ana-
lyse ausfiihrlicher erzdhlt, die Figuren werden hier jedoch gleich vorgestellt.

Der in Transsylvanien wohnhafte Dracula entstammt laut eigenen Angaben einem al-
ten Adelsgeschlecht. Gemeinsam mit drei Frauen residiert er im sogenannten Schloss Dracula,
wobei unklar ist, ob es sich bei seinen Mitbewohnerinnen um Familienangehorige handelt
oder nicht. Er wird als grofer, alter und starker Mann beschrieben, mit einigen Auffélligkeiten
wie besonders spitzen Zihnen und Fingerniigeln oder behaarten Handflichen. Sein AuBeres
kann sich jedoch ein wenig verdndern, da er von verschiedenen Figuren unterschiedlich be-
schrieben wird. Zu Lebzeiten studierte er teuflische Geheimwissenschaften an der Scholo-
manz in Hermannstadt, wo er anscheinend zum Vampir wurde (Klinger 2008: xli f).

Abraham Van Helsing ist Draculas fahigster Gegner. Er ist ein holldndischer Arzt, Phi-

losoph, Schriftsteller, Anwalt, Folklorist und Professor und auflerdem ein glaubiger Katholik.
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Der dltere Herr ist recht einsam, da seine Ehefrau wahnsinnig geworden und sein Sohn ver-
storben ist. Er spricht mehrere Sprachen und unterrichtet seit vielen Jahren an einer medizini-
schen Universitit, die vermutlich in Amsterdam liegt; eine weitere Figur des Romans wurde
von ithm zum Arzt ausgebildet. Van Helsing beschéftigt sich besonders mit riatselhaften Krank-
heiten und hat den Ruf eines duf3erst fortschrittlichen Wissenschaftlers, obwohl er sich grof3-
teils auf volkstiimliche Uberlieferungen stiitzt und oftmals den Eindruck vermittelt, er wire
ein Magier und ein Wunderheiler und kein Arzt (2008: xliii f).

Die Geschichte beginnt aus der Sicht von Jonathan Harker, einem jungen Anwalts-
schreiber (Stoker 1926/2008: 25) bzw. Kanzleiangestellten (Stoker 2012/2022: 30). Er arbeitet
in Exeter und reist an Stelle seines Arbeitgebers nach Transsylvanien. Der religidse Jonathan
zeigt einerseits Interesse an fremden Kulturen, andererseits ist er ein einfach gestrickter
Mann, eher priide und in seinen Gewohnheiten gefestigt. Allerdings hat er auch eine wildere
Seite, ldsst sich beinahe von Vampirinnen verfithren und greift Dracula hochstpersénlich mehr
als nur einmal an (Klinger 2008: x1v).

Zu der Gruppe von Figuren, um die sich die Handlung dreht, gehoren auch zwei junge
Frauen, von denen eine besonders im Vordergrund steht: Mina Murray, Jonathan Harkers Ver-
lobte und daher im spdteren Verlauf des Romans als Mina Harker bekannt. Das ungefahr
gleichaltrige Paar kennt sich schon lange vor Beginn der Geschichte. Mina arbeitet in der
Schule, die sie friither selbst besucht hat, als Schulassistentin (Stoker 1926/2008: 74) bzw.
Lehrerin (Stoker 2012/2022: 84), wo sie sich unter anderem mit der zweiten weiblichen Figur
des Buches angefreundet hat. Mina ist eine intelligente Logikerin, die iiber Soziologie und
Psychologie informiert ist, aulerdem ist sie Stenotypistin. Zu ihren Starken gehort dariiber
hinaus ihre Feinfiihligkeit (Klinger 2008: xlv). Von Van Helsing wird sie mit folgender Aus-
sage beschrieben: ,,Sie hat das Gehirn eines Mannes — nur ein sehr begabter Mann kann sich
eines solchen Gehirnes riihmen — und das Herz eines Weibes.* (Stoker 1926/2008: 307). Un-
terkapitel 1.2 beschéftigt sich mehr mit Minas Rolle in der Geschichte und in der damaligen
Gesellschaft.

Mina Murrays enge Freundin Lucy Westenra ist die andere Frau, die eine maBgebliche
Rolle in der Geschichte spielt. Sie ist Draculas erstes englisches Opfer und ein betriachtlicher
Teil des Romans handelt von ihrer langsamen Verwandlung in einen Vampir und den Reaktio-
nen und Rettungsversuchen der anderen Figuren. Sie ist eine verwohnte Neunzehnjihrige aus
der oberen Mittelschicht und verbringt ihre Zeit, wie damals iiblich, mit Spaziergéngen, Ten-
nis oder Reiten. Zu Beginn hat sie drei Verehrer, bis sie sich dafiir entscheidet, einen von drei

Heiratsantrdgen anzunehmen (Klinger 2008: xlviii). Lucy erscheint am Anfang der Geschichte
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wie das ideale viktorianische Méadchen und doch duBlert sie an einer Stelle untypische Gedan-
ken iiber die Ehe (Senf 1982: 42). Auch ihre Figur wird in Unterkapitel 1.2 erneut aufgegrif-
fen.

Arthur Holmwood ist Lucy Westenras Erwéhlter, obwohl es zu der Hochzeit nie kom-
men soll. Er ist ein attraktiver, reicher Mann, der im weiteren Verlauf der Geschichte den Fa-
milienwohnsitz und den Titel ,,Lord Godalming® erbt. Er hat bereits einige Reisen unternom-
men, jedoch kaum praktische Fahigkeiten erlernt und verldsst sich meistens auf seine Privile-
gien (Klinger 2008: x1vi).

Uber den Texaner Quincey Morris ist nicht allzu viel bekannt. Er hat mit Arthur Holm-
wood und einem weiteren Freund schon einige Abenteuer erlebt. Ahnlich wie Arthur hat er —
abgesehen von dem einigermalen gelibten Umgang mit dem Bowie-Messer — jedoch keine
besonderen Kenntnisse, er fiihlt sich in Gesellschaft oft unwohl und ist nicht sehr wissbegierig
(2008: xlvi).

Zu der Ménnertruppe gehort auch John Seward, ein Mann aus einer guten Familie, der
von Van Helsing zum Arzt ausgebildet worden ist und mit nur neunundzwanzig Jahren als In-
haber einer Nervenheilanstalt titig ist. Er ist mit Arthur Holmwood und Quincey Morris um
die Welt gereist, doch trotz dieser Erfahrungen und Abenteuer ist er Frauen gegeniiber zuriick-
haltend. Im Beruf ist er ehrgeizig, zeigt seinen Patientlnnen gegeniiber jedoch kein grofles
Mitgefiihl. Er verehrt Van Helsing, aber im Unterschied zu dem élteren, erfahrenen Mann will
er nicht an das Ubernatiirliche glauben (2008: xlv f).

Die letzte relevante Figur des Romans ist eigentlich eine Nebenfigur: R. M. Renfield,
ein 59-jahriger, stationédr behandelter Patient in John Sewards Nervenheilanstalt. Er ist ein ge-
bildeter, intelligenter und korperlich starker Mann, der jedoch obsessiv und reizbar ist und zu
Gewaltausbriichen neigt (2008: xlviii). Renfield hat eine Verbindung zu Dracula, den er als
»Meister* bezeichnet, und hat grofles Interesse am Verzehr von Blut und kleinen Lebewesen,

wobei er seinen Verstand vor seinem Tod womoglich noch wiedererlangt (Senf 1998: 64f).

1.1 Vampire vor und nach Dracula, Draculas Erscheinen

Dracula wird allgemein als der bekannteste Vampirroman angesehen, jedoch war er nicht das
erste Werk, das dieses Geschopf der Nacht behandelte. Bereits in der Zeit der Aufkldrung be-
schéftigten AkademikerInnen sich mit dem Phdnomen Vampir, doch aus einem romantischen
Blickwinkel wurde er damals noch nicht betrachtet, vielmehr als etwas, das untersucht und
analysiert werden musste. Diese Werke erreichten mit der Zeit auch Grof3britannien und das

Wort ,,vampire* wurde erstmals in den 1730er-Jahren in englischen Texten verwendet



(Leatherdale 1985: 46). Die Etymologie des Wortes ist nicht geklart. Fest steht jedoch, dass
Vampirlegenden weltweit in verschiedensten Kulturen zu finden sind (Milmine 2013: 33).

Die Reaktion auf das Auftauchen des Vampirs in der Literatur war anfangs nicht in al-
len literarischen Kreisen sonderlich enthusiastisch, doch dies dnderte sich, als Schauerromane
und -geschichten in Mode kamen und somit auch die Faszination fiir Themen wie die Liebe,
das Leben, den Tod und das Ubernatiirliche (Leatherdale 1985: 46). Vor der Prosa bediente
sich schon die deutsche Lyrik des Vampir-Motivs, etwa in Heinrich August Ossenfelders Ge-
dicht Der Vampir von 1748 oder in Johann Wolfgang von Goethes Ballade Die Braut von Ko-
rinth (1797). Ebenfalls im 18. Jahrhundert, in GroB3britannien, spielte Samuel Taylor Colerid-
ges The Rime of the Ancient Mariner (1797) auf ein vampirisches Wesen an und spétestens bis
zu den 1820er-Jahren hatten sich bereits einige Schriftsteller mit dem Thema auseinanderge-
setzt. Coleridge schrieb in Christabel (1816) von einem weiblichen Vampir und John Keats
dichtete sowohl iiber weibliche als auch iiber ménnliche Vampire in mehreren Texten, etwa La
Belle Dame sans Merci oder The Eve of St Agnes, beide 1820 veroftentlicht (1985: 471).
Werke beeinflussten oder inspirierten sich gegenseitig; es lassen sich beispielsweise Verglei-
che ziehen zwischen Coleridges Schreiben iiber das ,,Leben im Tod* und dem ewigen Leben,
fiir welches das Vampirdasein so beriichtigt ist (Beresford 2008: 116).

Generell begann der Vampir sich ab Beginn des 19. Jahrhunderts auch in der Prosa
wachsender Beliebtheit zu erfreuen. 1819 erschien in England die erste Vampirerzahlung,
,» The Vampyre* von John Polidori. Dieser hatte sich drei Jahre zuvor auf einer Reise und bei
einer Zusammenkunft mit unter anderem Mary Shelley inspirieren lassen; ein Treffen, das
auch den Grundstein fiir Shelleys Werk Frankenstein legen sollte (Klinger 2008: xxvi f). Po-
lidoris Erzdhlung galt anfangs als kontrovers und erschien erst drei Jahre, nachdem er sie ver-
fasst hatte. Auch ist hier anzumerken, dass es sich um die womdglich erste Geschichte han-
delt, in der ein Vampir nur weibliche Opfer fordert; zudem ist auftillig, dass der Bosewicht
als Sieger hervorgeht, was in spateren Geschichten wie Dracula nicht mehr so ist (Beresford
2008: 118f). ,,The Vampyre* war nicht nur die erste englische Vampirgeschichte in Prosa, der
bose Vampir weist auch viele Merkmale auf, fiir die klassische Vampire heutzutage bekannt
sind: Er ist ein boser, kaltbliitiger Adeliger, der sich an unschuldigen Frauen vergreift. Blut
spielt hingegen, interessanterweise, keine grof3e Rolle.

Ein Blick auf andere Lander zeigt, dass in Frankreich 1836 die Kurzgeschichte ,,La
Morte Amoreuse* von Theophile Gautier erschien und in den Vereinigten Staaten zur selben
Zeit Edgar Allan Poe Vampirelemente in seine Kurzgeschichten einflieBen liel3, ohne diese

beim Namen zu nennen. Weitere Vampirgeschichten tauchten im 19. Jahrhundert in



verschiedenen Liandern auf, verfasst von E.T.A. Hoffmann oder Charles Baudelaire; auch die
Schwestern Charlotte und Emily Bronté erwihnen 1847 in Jane Eyre bzw. Wuthering Heights
jeweils kurz dieses Geschopf (Leatherdale 1985: 51f).

Ahnlich bekannt wie Polidoris Werk war die Fortsetzungsgeschichte Varney the Vam-
pire von James Malcom Rymer und Thomas Peckett Prest, die zwischen 1845 und 1847 ver-
offentlicht wurde (Klinger 2008: xxviii). Der Vampir wird von einer wiitenden Meute zur
Strecke gebracht; am Rande sei erwdhnt, dass dies womoglich die einzige dieser frithen Vam-
pirgeschichten ist, in welcher die LeserInnen teilweise dazu angehalten werden, den Vampir
nicht nur als eine rein verabscheuenswerte Kreatur zu sehen (Beresford 2008: 122f). Eine
weitere, besonders einflussreiche Geschichte des Genres tragt den Titel Carmilla, verfasst von
Joseph Sheridan Le Fanu, welche 1872 erschien; die Erzdhlung handelt, im Gegensatz zu den
zuvor genannten, von einem weiblichen Vampir und hat zudem einen homoerotischen Unter-
ton. Auch diese Erzdhlung ruft einen Anflug von Mitgefiihl fiir die — jung und unschuldig dar-
gestellte — Vampirfigur hervor (2008: 125). Selbst eine der Sherlock Holmes-Geschichten, die
erst 1924 veroffentlich wurde, jedoch 1896 spielt, tragt den Titel ,,The Sussex Vampire*
(Klinger 2008: xxix f). In den Jahren vor Draculas Erscheinen wurden einige weitere Vampir-
geschichten verfasst, wie die Kurzgeschichte ,,The Fate of Madame Cabanel* (1880) von
Eliza Lynn Linton, das deutsche Bandchen Manor (1885) von Karl Heinrich Ulrichs oder Eric
Stenbocks 1894 veroffentlichte Kurzgeschichte ,,The True Story of a Vampire* (Sutherland
2020). Riickblickend als besonders einflussreich in der Entstehung des Vampirgenres konnen
die Werke von Polidori, Rymer und Prest, Le Fanu und schlielich Stoker angesehen werden
(Beresford 2008: 115). Jede dieser vier Erzahlungen erprobte eine einzigartige Herangehens-
weise an die Vampirlegende, was wohl zu ihrer Langlebigkeit und ihrem priagenden Einfluss
fiihrte (Klinger 2008: 128).

1897 erschien schlieBlich Dracula und wurde mit gemischten Reaktionen empfangen.
Der Roman verkaufte sich anfangs nicht besonders gut, erhielt einerseits einige positive Re-
zensionen in Zeitungen wie der Daily Mail und andererseits kritischere Kommentare, wie im
Satiremagazin Punch. Als der Roman zwei Jahre spdter vom Verlag Doubleday & McClure in
den Vereinigten Staaten verdffentlicht wurde, erschienen auch dort verschiedenartige Rezensi-
onen in der Presse. Ein/e Rezensentln zweifelte an, dass Stoker das Buch selbst geschrieben
hatte, und traute ihm die dafiir benétigte Fantasie nicht zu (Klinger 2008: xxii ff). Stokers
Mutter verglich den Roman ihres Sohnes mit Frankenstein, eine Verbindung, die auch heute
noch oft hergestellt wird; auch die Meinungen einiger schreibender ZeitgenossInnen Stokers

sind bekannt. Mary Elizabeth Braddon, die 1896 selbst eine Vampirgeschichte verdffentlicht
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hatte, sowie der Sherlock Holmes-Autor Arthur Conan Doyle waren von Dracula begeistert
(Senf 1998: 12). Trotz der teilweise negativen Reaktionen entwickelte der Roman sich
schlieBlich zu einem Verkaufsschlager und seit damals hat es keine Zeit gegeben, in der er
nicht gedruckt und gefragt war. Bis 2008 erschienen in englischer Sprache mehr als einhun-
dert verschiedene Ausgaben von Dracula und er wurde in zahllose andere Sprachen iibertra-
gen (Klinger 2008: xxii ff). Der Strom von Neuauflagen, Ubersetzungen, iiberarbeiteten Uber-
setzungen oder Neuiibersetzungen ist bis heute noch nicht versiegt, was etwa Nohls Uberset-
zung (2012/2022) zeigt, die deutsche Neuiibersetzung von Ulrich Bossier im Reclam-Verlag
(2012/2020) oder die im Liwi-Verlag erschienene Neuausgabe (2024).

Schon bald darauf entkam der Graf den Buchseiten und hielt Einzug in weitere Medien
wie Magazine, Zeitungen und auch das Theater. Bereits im Erscheinungsjahr des Romans
wurde die Geschichte fiir die Biihne adaptiert und wenige Jahrzehnte spiter, in den 1920er-
Jahren, erschien der Vampir zum ersten Mal auf der Leinwand (2008: xxiv) in Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens (1922), ein Stummfilm, der heute als eine der kultigsten Dracula-
Verfilmungen gilt. Gro3e Teile von Stokers Geschichte wurden verdndert und tatséchlich ver-
klagte Stokers Ehefrau die Produktion wegen Urheberrechtsverletzung, da diese Verfilmung
ohne Erlaubnis stattfand (2008: 554). 2024 erschien eine Neuverfilmung mit dem schlichten
Titel Nosferatu. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts feierte zunéchst die Dracula-Film-
reihe der Universal Studios grof3e Erfolge und in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts tra-
ten Vampire weiterhin oft in Filmen auf. Selbst in der Kinderserie Sesame Street, die seit 1969
ausgestrahlt wird, stellt eine der Figuren einen Vampir dar; 2012 erschien der Animationsfilm
fiir Kinder Hotel Transylvania. Es kann festgestellt werden, dass der Graf in verschiedensten
Genres anzutreffen ist und dabei eine breite Anzahl von Rollen einnimmt, von Bosewicht iiber
lustige Figur bis hin zum romantischen Helden (Abbott 2018: 192f).

In den 1960er- und 1970er-Jahren gab es einige Fernsehserien, die mit unterschiedli-
chen Darstellungen von Dracula spielten (2018: 198). Ebenfalls zu jener Zeit veroffentlichte
Anne Rice den ersten Band ihrer Buchreihe The Vampire Chronicles, der den Titel Interview
with the Vampire tragt (2018: 202). 1994 wurde dieser verfilmt und seit 2022 darf die Ge-
schichte, dieses Mal im Serienformat, erneut aufleben. Weitere Serien, die sich in den letzten
paar Jahrzehnten einen Namen gemacht haben, sind etwa Buffy the Vampire Slayer (1997-
2003), basierend auf dem gleichnamigen Film von 1992, True Blood (2008-2014), oder The
Vampire Diaries (2009-2017). Die vierbandige Twilight-Buchreihe von Stephenie Meyer, die

in fiinf Teilen zwischen 2008 und 2012 verfilmt wurde, kann wohl als die bisher bekannteste
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und erfolgreichste Vampirgeschichte des 21. Jahrhunderts angesehen werden (Kvetenadze
2021).

Besonders seit Rice* Buchreihe ist eine auftillige Verdnderung zu erkennen: Vampire
werden viel menschlicher dargestellt; obwohl sie anders sind, leben sie nicht mehr auflerhalb
der Menschengesellschaft (Schumann 2018: 115). Sympathie fiir den Vampir entfaltete sich
auch dadurch, dass er nicht mehr nur als Bosewicht aus der Sicht der Menschenopfer préasen-
tiert wurde. Im deutlichen Gegensatz dazu steht Stokers Graf Dracula, in dessen Innenleben
die LeserInnen nie groBe Einblicke bekommen — doch nun wird er des Ofteren zu einer tragi-
schen oder romantischen Figur. Ein Beispiel dafiir ist der Horrorfilm Bram Stoker s Dracula
von 1992, der auch bedeutende romantische Elemente aufweist, in deren Mittelpunkt Dracula
hochstpersonlich steht (Abbott 2018: 202f).

In den ndchsten Jahrzehnten machte sich eine weitere neue Entwicklung bemerkbar;
nicht nur werden mehr Vampirgeschichten von Frauen verfasst, sondern auch die Perspektiven
innerhalb der Geschichten dndern sich. Anstatt der vampirischen Figur folgen die LeserInnen
einer weiblichen Protagonistin — diese Frau oder dieses Madchen ist jedoch kein Opfer, im
Gegensatz dazu, wie es in fritheren Vampirerzdhlungen Gewohnheit war (Schumann 2018:
115). Die neuen Protagonistinnen sind dreidimensionaler, unabhéngiger und begegnen ihren
(meist ménnlichen) Partnern auf Augenhdhe (2018: 118).

Neben den genannten Serien, die noch vor wenigen Jahren zu den beliebtesten unter
TV-Zuseherlnnen zéhlten, oder der brandneuen Adaption von Rice‘ Reihe zeigt auch das Dra-
cula Daily-Phinomen, wie aktuell Vampirgeschichten auch heute noch sind und wie sehr sich
LeserInnen noch immer dafiir begeistern konnen. 2022 wurde auf der Webseite Substack das
E-Mail-Projekt Dracula Daily begonnen, dessen AbonnentInnen Abschnitte des Romans in
chronologischer Reihenfolge zugeschickt bekamen — jeweils an jenen Daten, an denen die Ge-
schehnisse von den Figuren festgehalten wurden. Damals lieBen sich 230.000 AbonnentInnen
die E-Mails zwischen Mai und November zusenden (Young 2023: 248). Folglich ist der Vam-
pir, trotz sich verandernder Vorlieben, eindeutig im 21. Jahrhundert angekommen und erfreut

sich noch immer grofBter Beliebtheit.

1.2 Das viktorianische England und dessen Bedeutung fiir den Text

Als Viktorianische Ara wird in der britischen Geschichte der Zeitraum zwischen etwa 1820
und 1914 bezeichnet. Benannt ist er nach Konigin Victoria, die von 1837 bis 1901 regierte,
weshalb oftmals diese Daten als Anfang und Ende des Zeitalters angegeben werden. Zu jener

Zeit war das Britische Empire das einflussreichste der Welt und wegen der Industrialisierung
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und besetzten Gebiete sehr reich, trotz dessen, dass die gro3e Mehrheit der BiirgerInnen zur
Arbeiterklasse gehorte. Die Mittelschicht wuchs im 19. Jahrhundert und gelangte zu mehr
Einfluss in der Gesellschaft, die reiche Oberschicht zihlte nur wenige Mitglieder. Die meisten
BritInnen waren ChristInnen, doch neben der Religion bekam auch die Wissenschaft einen
Platz im Rampenlicht (Steinbach 2024). Gegen Ende des 19. Jahrhunderts durchliefen viele
Bereiche der Gesellschaft einen Wandel; in ganz Europa wurde eine modernere Zeit eingeldu-
tet. Es gab Weiterentwicklungen und neue Erfindungen, dazu zéhlten Fotografie, Phonogra-
fen, schnellere Eisenbahnen, die Er6ffnung der Londoner U-Bahn, elektronische Beleuchtung
oder bessere sanitire Einrichtungen; besonders die reine Wissenschaft schritt ziigig voran.
Diese Modernisierung wurde nicht von allen ViktorianerInnen gerne gesehen, da sie einen ge-
wissen Verlust und eine Infragestellung der fritheren etablierten Werte und Traditionen mit
sich brachte — darunter fielen die Religion, Moralitét, Gesellschaft oder Familie — und die wis-
senschaftlichen Entwicklungen den Menschen neue, mutmaBlich gefdhrliche Denkweisen na-
hebrachten. Die zu dem Zeitpunkt feststehenden, doch sich nun verdndernden Geschlechter-
rollen und Geschlechterverhiltnisse waren zwei weitere dieser viel diskutierten Themen, wie
sich im Laufe des Kapitels noch zeigen wird (Senf 1998: 3f).

Das Britische Empire hatte gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Macht iiber ein Vier-
tel der Erdoberfldche und war eine riesige Wirtschaftskraft. Vereinzelt lehnten sich die koloni-
sierten Lander gegen die Kolonialmacht auf, beispielsweise im Zuge des Indischen Aufstan-
des von 1857, doch allgemein herrschte im Reich Stabilitét (1998: 6). Weiters gab es wihrend
Konigin Victorias Regentschaft zahlreiche Feldziige; vor 1870 wurden hauptséchlich in Asien
neue Gebiete erobert, danach wurde Afrika ins Auge gefasst. Wahrend Gebiete dazugewonnen
wurden, gab es auch einen Strom von Menschen, der aus dem Vereinigten Konigreich aus-
wanderte. Um die 10 Millionen EinwohnerInnen setzten zwischen 1853 und 1920 mit einem
Auswandererschiff unter anderem nach Neuseeland oder Siidafrika {iber. Sie entschieden sich
fiir eine neue Zukunft, da eine grofle Bevdlkerungszunahme im Vereinigten Konigreich seit
dem 18. Jahrhundert zunehmend zu Massenarmut und anderen sozialen Problemen fiihrte
(Wende 2008: 133ff).

Nach und nach wurden immer mehr Risse im Empire sichtbar und zu Themen wie der
Autonomie der kolonisierten Gebiete und dem Umgang mit der jeweiligen einheimischen Be-
vOlkerung wurden unterschiedliche Meinungen laut. Somit war das Ende des 19. Jahrhunderts
eine Zeit des Umbruchs, die Menschen schauten sowohl zuriick auf eine Vergangenheit, in

welcher alles ordentlich geregelt schien, als auch voraus auf eine modernisierte Zukunft, in
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welcher viele Werte neu durchdacht und oft aus neuer wissenschaftlicher Perspektive unter-
sucht wurden (Senf 1998: 6).

Wie erwidhnt édnderten sich Ende des 19. Jahrhunderts die gesellschaftlichen Ansichten
iiber das Verhéltnis zwischen den Geschlechtern. Im Jahre 1893 entstand laut Tusan (1998:
169) der Begriff ,,New Woman*, als ein neuer Typ Frau in der Zeitschrift The Women's Herald
so bezeichnet wurde. Er beschrieb, anders als das viktorianische Stereotyp, eine Frau, die ge-
bildet, emanzipiert und unabhéngig war (Diniejko 2011). Sie wollte die englische Gesellschaft
reformieren und verbessern (Tusan 1998: 169). Hier soll angemerkt werden, dass sich die For-
schung iiber die Ersterwédhnung des Begriffs nicht ganz einig zu sein scheint, im Gegensatz zu
Tusan und Dracula-Expertin Miller (2012: 127) nennt Senf (2018: 115) Artikel aus dem Jahre
1894, also etwas spiter.

Die Neuen Frauen verlangten mehr Freiheit, waren oftmals berufstétig und entschie-
den sich anstatt fiir Ehe und Kinder lieber fiir finanzielle Unabhingigkeit und personliche Er-
fiillung. Sie waren offener als ihre Vorgdngerinnen und schreckten nicht davor zuriick, sexu-
elle Beziehungen einzugehen und Themen wie Verhiitung oder sexuell {ibertragbare Krankhei-
ten anzusprechen (Senf 1982: 35). Autorlnnen wie Ella Hepworth Dixon oder Mona Caird
teilten in Zeitschriften und Romanen ihre Gedanken iiber die Ehe und dariiber, wie diese Insti-
tution sich dnderte und &ndern sollte. Sie forderten Frauen auf, gut dariiber nachzudenken, ob
sie wirklich heiraten oder lieber ledig bleiben wollten (Macaluso 2019: 63). Andere Frauen
wie etwa Emmeline Pankhurst setzten sich fiir mehr Bildungs- und Arbeitsmdglichkeiten ein
sowie flir bessere und sichere Arbeitsbedingungen; sie forderten ihre Geschlechtsgenossinnen
auf, fiir das Wahlrecht zu kampfen. Berufe, denen sich manche Frauen nun zuwandten, waren
beispielsweise jene der Arztin und der Kiinstlerin oder Dichterin (2019: 42). Diese Neue Frau
wurde in Grofbritannien Ende des 19. Jahrhunderts nicht unbedingt positiv betrachtet: Antife-
ministlnnen, Konservative und Gesetzeshiiter waren davon iiberzeugt, dass sie die Gesell-
schaft zerstoren wollte (2019: 59). In der Mainstream-Presse war die Neue Frau das Symbol
aller falschen Wege, die die Gesellschaft beschreiten konnte oder bereits beschritten hatte, und
wurde beispielweise im Satiremagazin Punch haufig karikiert. Die allgemeine 6ffentliche
Wahrnehmung war durchaus negativ — diese modernen Frauen wiirden alles auf den Kopf
stellen. Auf der anderen Seite des Diskurses versuchte die feministische Presse das Image der
Neuen Frau zu ihrem Vorteil zu nutzen und Respekt fiir politisch interessierte Frauen zu er-
werben. Die New Woman erhielt ihren Namen, weil die Zukunft der Gesellschaft auf ihren
Schultern lastete, und sie wurde von den Befiirworterinnen als verniinftig und bedichtig dar-

gestellt, als eine Frau, die nur das Beste fiir ihre Heimat im Sinn hatte (Tusan 1998: 169f).
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Zahlreiche wissenschaftliche Texte setzen sich mit der Neuen Frau in Verbindung mit
Dracula und den beiden wichtigsten weiblichen Figuren, Mina Harker und Lucy Westenra,
auseinander (vgl. etwa Brennan 1992, Macaluso 2019). Die Neue Frau wird in Dracula zwei-
mal von Mina erwéhnt und die erste Erwédhnung aus Minas Mund demonstriert, dass sie mit
der Polarisierung der Thematik vertraut ist. Mina ist zwar selbst eine gebildete, berufstitige
Frau, scheint die Neue Frau laut Senf (1982: 35ff) jedoch nicht unbedingt gutzuheiflen, denn
wenn sie von Autorlnnen, die liber die Neue Frau schreiben, spricht, schitzt sie die themati-
sierte Dreistigkeit und sexuelle Offenheit nicht. Stoker sowie Mina stehen wohl eher auf der
Seite der traditionellen Frau.

Stokers weibliche Bosewichte, die drei Vampirinnen in Draculas Schloss, sind hinge-
gen sexuell viel freizligiger; er war hier der erste Autor des 19. Jahrhunderts, der die Neue
Frau mit Vampirinnen in Verbindung brachte. Letztere kdnnen sich, da sie tot sind, der Natur
und der Gesellschaft widersetzen und auf diese Weise vielen Limitierungen entgehen, die den
Menschen auferlegt sind (1982: 39). Die drei Vampirinnen sind sexuell recht aggressiv und
verhalten sich, im Gegensatz dazu, was von ihnen erwartet werden wiirde, gar nicht feminin;
dies kennzeichnet sie als Neue Frauen und die Reaktion der anwesenden ménnlichen Figur,
Jonathan, zeigt, dass er nicht recht weil3, was er von ihnen halten soll. Spéter wird klar, dass
die Frauen keine miitterlichen Instinkte hegen, was fiir Stoker ebenfalls ein Zeichen ihrer Mo-
dernitét ist, auch wenn Autorinnen jener Zeit, die selbst Neue Frauen waren oder iiber sie
schrieben, Nachwuchs und miitterliche Gefiihle nicht prinzipiell ablehnten. Die ménnlichen
Protagonisten des Romans kommen zu dem Schluss, dass diese Frauen, die die feminine Ge-
schlechterrolle ablehnen, getdtet werden miissen (1982: 40ff). Womdglich schopfte Stoker aus
seiner Arbeit am Theater, wo er unterschiedlichste Schauspielerinnen und weibliche Rollen
beobachtete (Senf 2018: 116).

Die verschiedenen Seiten von Lucy Westenras Charakter — einerseits das brave viktori-
anische Miadchen, andererseits die Frau, die liber die Vorstellung, mehrere Eheménner zu ha-
ben, nachdenkt — demonstrieren, dass sie sich in der von ihr erwarteten Rolle wohl doch nicht
so wohl fiihlt und gerne ausbrechen mochte. Ihre rebellische Seite zeugt von einer gewissen
Affinitdt zu der Neuen Frau und durch die Verwandlung zum Vampir gelingt ihr eine gewisse
Emanzipation (Senf 1982: 42f). Doch am Ende schlie3en sich auch in ihrem Fall die Ménner
der Gruppe zusammen, um Lucy zu toten, die Neue Frau zu zerstoren und die alte Ordnung
wieder herzustellen (1982: 45).

Mina, die wichtigste weibliche Figur der Geschichte, vereint selbst Aspekte der intelli-

genten, unabhingigen Neuen Frau mit traditionellen viktorianischen Werten. Zu Beginn des
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Romans arbeitet sie in einer Schule und Senf weist darauf hin, dass Minas Lebensweise eine
gewisse Zeit vorher noch nicht moglich gewesen wire. Dennoch ist sie, ersichtlich durch ihre
Kritik an der Neuen Frau, und durch die Wahl ihres traditionell femininen Arbeitsgebietes,
selbst doch keine. Besonders nach der EheschlieBung mit Jonathan nimmt sie eine traditionel-
lere Rolle ein (1982: 45f). Dracula erschien genau zu jenem Zeitpunkt, als die Themen Ge-
schlecht und Sexualitit neu diskutiert und durchdacht wurden. Der Roman verlieh unter ande-
rem der Angst vor der Gleichberechtigung, fiir die Neue Frauen sich einsetzten, eine Stimme;
es herrschte die Befiirchtung, dass die Rolle der Mutter zerstort werden konne und dadurch
letzten Endes auch die angelsdchsische Bevilkerung. Mina, die der Verwandlung zum Vampir
entkommt und am Ende der Geschichte wieder als rein gilt, nimmt schlussendlich eine Mut-
terrolle ein und der Fortbestand der EnglédnderInnen ist somit symbolisch gesichert (Senf
2018: 117¢).

Im Zusammenhang mit Sexualitdt in Dracula bietet auch das regelmifige Vorkommen
von Blut interessante Interpretationsmoglichkeiten. Da der Graf nachts ungesehen Lucys Blut
trinkt und sie dadurch schwécht, erhélt sie mehrmals Bluttransfusionen von mehreren ménnli-
chen Figuren. Dazu zdhlen nicht nur ihr Verlobter Arthur Holmwood, sondern auch die beiden
Mainner, die sie abgewiesen hat, sowie Van Helsing. Letzterer ist der Meinung, dass Arthur ei-
fersiichtig wire, wenn er erfiihre, dass Lucy auch von anderen Ménnern eine Blutspende be-
kommen hat (Bentley 1988: 27f). Dies deutet an, dass Bluttransfusion eine gewisse Intimitit
an sich hat, eine spannende Folgerung auch in Anbetracht der Tatsache, dass Lucy am Anfang
des Romans noch dariiber nachdachte, wie es wohl wére, alle drei Verehrer zu heiraten. Tat-
sdchlich zeigt Bentley (1988: 28) auf, dass Van Helsing Lucy in Folge dieser medizinischen
Behandlungen amiisiert als ,,polyandrisch® (Stoker 2012/2022: 259) bezeichnet.

Ebenfalls sexuelle Konnotationen werden in einer spéteren Szene hervorgerufen, in
der Dracula in Mina und Jonathans Schlafzimmer einbricht und Mina zwingt, sein Blut zu
trinken; sie kniet dabei in einem weillen Nachthemd auf dem Bett und der Graf driickt sie an
seine halbnackte Brust. Als die Gefahr vorbei ist und Mina von Jonathan getrostet wird, be-
zeichnet sie sich selbst wiederholt als ,,unrein®. Bentley (1988: 29) bringt das mit Menstruati-
onsblut in Verbindung, Brennan (1992: 141) mit ,,sexual possession durch einen Fremden,
und Bale (2018: 110) spricht sowohl von der Intimitit und der sexuellen Symbolik dieser
»Schlafzimmerszene* als auch von einer moglichen Anspielung auf Jesus und seine blutende
Seitenwunde (2018: 111).

Ferner hat Blut in Dracula nicht nur sexuelle Konnotationen. Bale (2018: 104) merkt

an, dass der Roman die LeserInnen dariiber zum Nachdenken bringt, wofiir Blut steht; ist es
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ein Zeichen des Lebens oder des Todes? Was symbolisiert es? John Sewards Patient R.M.
Renfield ist der Meinung, dass Blut die Quelle des Lebens ist, und beginnt, kleine Tiere zu
verspeisen, in der Hoffnung, dadurch langer zu leben. Selbst Sewards Blut leckt er nach ei-
nem Angriff auf den Arzt vom Boden auf. Renfields Motto ist ,,Blut ist Leben* (Stoker
1926/2008: 186), ein Zitat aus dem fiinften Buch Mose. Bemerkenswerterweise warnt die
Stelle eigentlich vor dem Konsum von blutigem Fleisch, doch Renfield dreht die Aussage zu
seinen Gunsten um (Senf 2018: 108f). Auch hier ist eine Verbindung zu Religion ersichtlich.

Parallel zu anderen Diskussionen in der viktorianischen Gesellschaft dnderten sich
auch die Sicht auf und der Umgang mit psychisch kranken Menschen. Ein Jahrhundert zuvor
war es noch iiblich, dass sich Verwandte oder Geistliche um Erkrankte kiimmerten, eventuell
kamen sie auch ins Gefiangnis oder ins Arbeitshaus. Anfang des 19. Jahrhunderts setzten Ver-
dnderungen ein (Scull 2015: 7). Scull bespricht die sich weiterentwickelnde Sprache rund um
die Institution, von ,,madhouse* zu ,,mental hospital®, von ,,mad-doctor* zu ,,psychiatrist®,
und von ,,madman/madwoman® zu ,,mental patient”. Der sogenannte Wahnsinn (,,madness‘)
wurde immer mehr als etwas gesehen, das von Experten, von Medizinern, diagnostiziert und
behandelt werden konnte (2015: 6).

Grob kann die damalige Auffassung von psychischen Krankheiten in zwei Arten ein-
geteilt werden, einerseits jene, mit denen eine Person geboren wird und die unheilbar sind, an-
dererseits jene, die sich erst nach gewisser Zeit zeigen und theoretisch geheilt werden konnen.
Ebenso konnten sie nach Symptomen oder nach Ursachen eingeteilt werden — dazu gehorten
beispielsweise Alter, Geschlecht, Temperament oder Beruf. Weiters konnten sie durch mentale
Probleme hervorgerufen werden, etwa durch unerwiderte Liebe, Trauer oder Geldsorgen, an-
dererseits auch durch greifbarere Schwierigkeiten wie Kopfverletzungen oder Uberanstren-
gung beim Lernen und Arbeiten (Pedlar 2006: 2f).

Fiir besonders wichtig fiir die Behandlung von PatientIlnnen wurde die Anstalt selbst
gehalten. Ein gut strukturiertes und hiibsch anzusehendes Gebaude erleichterte nicht nur die
ordentliche Unterbringung der PatientInnen, sondern sollte auch fiir eine positive und auf-
munternde Umgebung fiir diese sorgen. Doch zuerst mussten Familien davon {iberzeugt wer-
den, Erkrankte in die Hinde der Anstalt zu libergeben, anstatt sich selbst um sie zu kiimmern.
Dies bedeutete, dass die Institutionen sich bemiihen mussten, von sich selbst ein positives
Bild zu zeichnen (Scull 2015: 10f). Gewiss hielten sich diese positiven Eindriicke nicht im-
mer, die Offentlichkeit hegte Bedenken und oftmals aus gutem Grund. PatientInnen wurden
misshandelt oder von Arzten auf Wunsch der Familienangehérigen oder um weiterhin Gelder

zu beziehen unndtig lange in der Anstalt behalten (Subotsky 2020: 18).
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So schlimm scheint Doktor Seward nicht mit seinen Patientinnen umzugehen. Er hilt
sich regelmdfig in der Nervenheilanstalt auf und unterhilt sich mit ihnen, aber kann, wenn
ndtig, auch anderen Pflichten nachgehen, da er sich in seiner Abwesenheit auf seine Ange-
stellten verlassen kann (2020: 19). Sewards Interaktionen mit dem ,,Verriickten* Renfield halt
er in phonografischer Form fest, wobei er dessen Emotionen und Verhalten beschreibt und ihn
als Sanguiniker bezeichnet. Die Temperamentenlehre war eine in der Antike zustande gekom-
mene Art, Personlichkeiten zu beschreiben (Pedlar 2006: 137). Passenderweise leitet sich aus-
gerechnet das sanguinische der vier Temperamente aus dem Lateinischen ,,sanguis® fiir ,,Blut*
ab (vgl. DWDS). Sewards These lautet, dass Renfield durch duB3ere storende Einfliisse im Zu-
sammenspiel mit seiner sanguinischen Personlichkeit wahnsinnig geworden ist, die Diagnose
bleibt jedoch relativ vage, da ihm noch viele Puzzleteile fehlen. So wie Dracula ist Renfield
damit ein Ritsel, das es zu 16sen gilt. Diese Gemeinsamkeit ist auch dadurch interessant, da
sich Sewards Klinik direkt neben Draculas Londoner Wohnsitz befindet (Pedlar 2006: 136f).
Wie sich herausstellt, hat der psychiatrische Patient, just wie der Vampir, groBBes Interesse an
Blut. Er fangt zuerst Fliegen, die er an Spinnen verfiittert, die er wiederum an Spatzen verfiit-
tert, bevor er Seward um ein Kédtzchen bittet, das er mutmaBlich mit den Spatzen flittern will.
Ein Angestellter der Klinik hegt den Verdacht, dass Renfield die Spatzen schlielich heimlich
selbst gegessen hat (Stoker 1926/2008: 93ff), und Seward wird bewusst, dass der Patient so
viele Leben wie moglich aufnehmen mochte; er bezeichnet ihn als ,,Mordsiichtigen* und er-
findet fiir ihn das Wort ,,Zoophagus (Fresser von lebenden Wesen)* (1926/2008: 95f). Der Be-
griff kommt aus den Naturwissenschaften, was zeigt, dass Renfield von Seward, wie es in der
viktorianischen Medizin nicht uniiblich war, nicht rein als Mensch, sondern als zu untersu-
chendes und kategorisierendes Wesen angesehen wird (Pedlar 2006: 138).

Renfield ist nicht der einzige Patient in Dracula, Lucy spielt die Rolle einer besonders
relevanten Patientin. Frauen wurde weniger psychische Stabilitét zugeschrieben und die An-
nahme lautete, dass sie durch ihre Fortpflanzungsorgane zu schwacher gesundheitlicher Ver-
fassung neigten, vor allem in der Pubertit, wihrend der Menstruation, nach Schwangerschaf-
ten und auch in den Wechseljahren — auf ihre kdrperliche und psychische Gesundheit musste
daher duBerst geachtet werden. Lucys Verwandlung in eine Vampirin hat groe Ahnlichkeit
mit einem Krankheitsfall. Sie schlafwandelt und verfillt ins Delirium, ihre Symptome erin-
nern an die sogenannte Hysterie, im Viktorianischen Zeitalter eine bekannte Diagnose. Nur
wenige Jahre vor Draculas Erscheinen publizierten Sigmund Freud und Josef Breuer ihr ge-
meinsames Werk Studien iiber Hysterie, in dem Félle erkrankter Frauen beschrieben wurden

(Senf 2018: 119). Auch Hughes (2000: 1521f) ist der Meinung, dass Lucys in dem Roman

18



beschriebene Symptome theoretisch auf eine Hysterie hinweisen konnten. Doktor Seward ist
bestimmt mit weiteren damaligen Theoretikern wie Jean-Martin Charcot vertraut und weil3
daher, worauf fehlende korperliche Wunden trotz Blutarmut, sowie Lucys Geschlecht und
junges Alter hindeuten konnten. An dieser Stelle stellt Senf (2018: 119f) klar, dass beim Lesen
solcher Beitrdge wie in Studien tiber Hysterie ersichtlich ist, dass diese Frauen sich oftmals
von der Gesellschaft restringiert fiihlten und infolgedessen an ,,Hysterie* erkrankten. Wenn
Lucy als Krankheitsfall betrachtet wird, zeigt ihre Geschichte, wie sehr Frauen, die ,,anders*
waren und ungewdhnliche Verhaltenssymptome zeigten, von Medizinern, die sich an die gén-
gigen Diagnosen hielten, kontrolliert und gewaltsam behandelt wurden.

Ein weiteres Merkmal von Stokers Roman ist die Einbindung der damaligen Fort-
schritte in den Bereichen der Technik, von denen die Figuren in Dracula Gebrauch machen.
Dies zeigen das Vorkommen und die Wichtigkeit von Phonografen, Stenografie, Telegram-
men, elektrischem Licht, Ziigen, U-Bahnen oder Dampfschiffen. Der zentrale Kampf des Ro-
mans wird zwischen einer Gruppe von Figuren ausgetragen, die sich relativ moderner Hilfs-
mittel bedient und fiir das Ende des 19. Jahrhunderts typische Werte verkorpert, und einer Fi-
gur, die aus der Vergangenheit kommt und sich der neuen Zeit nur schwer anpassen kann. In-
teressanterweise ist der Graf nicht die einzige Figur, der mit der neuen Technik nicht beson-
ders vertraut ist, auch Van Helsing greift lieber auf altvertraute Methoden zuriick. Stoker
selbst hatte vermutlich im Zuge seiner Arbeit im Lyceum Theatre einiges liber Entwicklungen
in den Bereichen des Reisens oder der Elektrizitit gelernt (Senf 1998: 89ft). Die Gruppe um
Jonathan, Mina und Van Helsing macht sich also im Laufe der Geschichte moderne Erfindun-
gen wie Eisenbahnen zunutze, weiters liegt ein Fokus auf Kommunikation, Medien und den
dazugehorigen Werkzeugen — Stenografie, Schreibmaschinen, Telefone, Zeitungen. Anderer-
seits ist zu bemerken, dass die Technik die Figuren manchmal auch im Stich ldsst, etwa wenn
Ziige zu langsam sind oder Damptboote nicht funktionieren, selbst wiederholte Bluttransfusi-
onen Lucy nicht retten und auch andere moderne Arzneimittel keine Wunder bewirken kon-
nen. Daraus folgt, dass sie sich schlieBlich nicht nur auf die Moderne verlassen konnen, son-
dern auch éltere Mittel wie den Knoblauch zur Abwehr und den holzernen Pfahl zur Vernich-
tung des Vampirs verwenden konnen und sollen (1998: 92f).

Mina verkorpert, als Figur mit Ziigen der Neuen Frau und der traditionellen Viktoria-
nerin, auch hier eine interessante Rolle. Sie ist eine geiibte Stenografin und somit ein typi-
sches ,,typewriter girl* (Senf 2018: 120). Das Arbeiten an einer Schreibmaschine konnte
schnell erlernt werden und galt auBerdem als duflerst modern. Viele junge Frauen konnten,

wenn sie eine derartige Beschéftigung annahmen, unabhéngig leben und schon bald
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reprasentierte die Frau an der Schreibmaschine die neue, junge spétviktorianische Arbeiterin,
die auch in Geschichten, Lyrik, Liedern oder Auffithrungen gerne positiv oder humoristisch

dargestellt wurde (Young 2015).
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2. Die Neuiibersetzung

Diese Arbeit beschiiftigt sich mit der Analyse zweier Ubersetzungen im Vergleich mit dem
Originaltext. Dafiir soll in diesem Kapitel auf das Schlagwort Neuiibersetzung, auf Englisch
retranslation, eingegangen werden. Im ersten Unterkapitel wird der Begrift definiert und es
werden verschiedene Arten der Neuiibersetzung erldutert sowie mogliche Griinde, aus denen
Neulibersetzungen in Auftrag gegeben werden oder entstehen. Das darauffolgende Unterkapi-
tel beleuchtet die Forschung zu diesem Thema, indem relevante und interessante Autorlnnen
und deren Beitrige kurz genannt oder skizziert werden, und vermittelt so einen Uberblick
iiber den Forschungsstand zum Thema. Das dritte und letzte Unterkapitel setzt sich mit der
Neulibersetzungshypothese auseinander; ihr soll ein eigenes Unterkapitel gewidmet werden,
da es sich hierbei um ein besonders bekanntes Konzept innerhalb der Forschung zur Neuiiber-

setzung handelt und sich die Arbeit damit zudem in Verbindung mit Dracula beschiftigt.

2.1 Definition, Arten und Griinde

Die Neuiibersetzung wird in verschiedenen Artikeln und Sammelbanden definiert. Mit dem
Begriff wird sowohl ein Prozess als auch ein Produkt bezeichnet. Nach Giir¢aglar (2019: 484)
etwa bezeichnet der Begriff einerseits die Tatigkeit, ein Werk zu {ibersetzen, das zuvor bereits
in diese Sprache iibersetzt wurde, und andererseits das Ergebnis dieses Prozesses, also den
ibersetzten Text.

Die Geschichte der Neuiibersetzung reicht bis weit in die Vergangenheit. Bereits Goe-
the formulierte Theorien dazu, wobei laut ihm die erste Ubersetzung das Fremde abweist und
hauptséchlich das Ziel hat, mit dem Inhalt des Ausgangstextes vertraut zu machen, die nichste
ein wenig in das Fremde vorstoBt und die dritte und letzte dem Original so dhnlich ist, dass
der Ausgangs- und Zieltext praktisch identisch sind. Die in der Zeit nach Goethe bedeutendste
Forschung zur Neuiibersetzung folgte laut Deane-Cox (2014: 3) erst 1990, als eine Sonderaus-
gabe von Palimpsestes das Thema in den Mittelpunkt stellte.

Koskinen und Paloposki (2010a: 294) betonen, wie schwierig es sein kann, zwischen
Neuiibersetzungen und iiberarbeiteten Versionen eines Werkes zu unterscheiden; manchmal
wird die falsche Bezeichnung genutzt oder ein Werk wird erst als das eine und spéter als das
andere bezeichnet. Aus diesem Grund sollte stets sichergegangen werden, worum es sich bei
einem vorliegenden Text tatsdchlich handelt, bevor er untersucht wird. Neuiibersetzungen
iibernehmen auBerdem manchmal stellenweise Text oder Losungen aus fritheren Ubersetzun-

gen, wodurch sie ebenfalls schwerer zu kategorisieren sind (Alvstad & Assis Rosa 2015: 10).
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Fiir eine Neulibersetzung bietet sich eine breite Palette an Textgenres an, wobei einige
mehr erforscht sind als andere. Besonders hdufig neu iibersetzt werden literarische Erzéhl-
texte, aber auch Gedichte und Theaterstiicke; philosophische, historische und sozialwissen-
schaftliche Texte, audiovisuelle Texte, Opern, und andere werden auch immer wieder neu
iibersetzt, diese sind jedoch die bisher weniger erforschten (2015: 10). Generell bewegt sich
die Forschung meist im Bereich der literarischen Ubersetzung und bei vielen Beitréigen han-
delt es sich um Fallstudien, die die Ubersetzung klassischer Texte untersuchen, obwohl man-
che ForscherInnen sich auch mit der Ubersetzung von Sachtexten beschiftigen. Neuiiberset-
zungen literarischer Werke bieten sich besonders gut an, um Verdnderungen von Translati-
onsnormen und Sprache im Laufe der Zeit zu untersuchen, sowie Verédnderungen politischer
oder kultureller Kontexte, die die Ubersetzung beeinflussen (Koskinen & Paloposki 2010a:
295). Allein die Tatsache, dass Texte bestimmter Genres — besonders literarische und religiose
— auf vielfdltige Weise interpretierbar sind, legt nahe, dass diese auf verschiedenste Arten
iibersetzt und demnach auch neuiibersetzt werden konnen. Brownlie (2006: 152) bezeichnet
NeulibersetzerInnen als ,,interpreters®, hier im Sinne von interpretieren oder neuinterpretieren.
Hauptsachlich interpretieren und iibersetzen sie kleinere Einheiten eines Textes, wie Absétze,
Sitze oder Satzteile, neu. Zum Thema der Interpretation sagt Venuti (2004: 26), dass Neu-
iibersetzungen zur Entstehung bestimmter Identititen beitragen oder helfen kdnnen, gewisse
Autoritédten zu stiarken und aufrecht zu erhalten; andererseits konnen sie bestehende Interpre-
tationen auch herausfordern. Neuinterpretation kdnnen von einem neuen Kontext, neuen
UbersetzerInnen, einer neuen Zeit, einer neuen Interessensgruppe oder sonstigen veréinderten
Faktoren abhéngen (Brownlie 2006: 153). Alvstad und Assis Rosa (2015: 11) werfen die
Frage auf, ob nur bestimmte UbersetzerInnen als geeignet angesehen werden sollen, wenn es
darum geht, wer einen Text neuiibersetzen kann. Gibt es auBerdem UbersetzerInnen, die sich
auf Neuiibersetzungen spezialisieren und eine breite Palette von Werken verschiedener Auto-
rInnen tlibersetzen? Auf diese Fragen konnen noch viele Antworten gesucht werden.

Die Forschungsliteratur im Bereich der Neuiibersetzung setzt sich mit verschiedenen
Fragen und Schwerpunkten auseinander, von denen einige im nichsten Unterkapitel dargelegt
werden sollen. Eine dieser Fragen wird jedoch bereits hier angesprochen — welche Arten von
Neuiibersetzung gibt es iiberhaupt?

Am Ende seines Essays Neue Originale. Die Neuiibersetzung im Prozess der Klassi-
kerbildung schldgt Franz (2019: 529) vor, Neuiibersetzungen grob in zwei Arten einzuteilen.
Wenn ein Text praktisch eine Wiederholung eines vorherigen ist und nur teilweise oder leicht

davon abweicht, kann dieser als sogenannte ,.konservative Neuiibersetzung* bezeichnet
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werden; ihre Interpretation oder Methodik ist wenig origindr. Setzt sie also keine neuen Im-
pulse, kann sie zudem ,,Wissen bewahrend* genannt werden. Diese Art der Neuiibersetzung
dient hauptsichlich dazu, dafiir zu sorgen, dass altbekannte Klassiker nicht vergessen, sondern
stets wieder und wieder gelesen werden. Die zweite von Franz illustrierte Art ist jene der
,kreativen Neuiibersetzung®, die sich auffallend von den bereits zur Verfiigung stehenden
Ubersetzungen unterscheidet und bei der ersichtlich ist, dass die UbersetzerInnen sich héhere
literarische Ziele gesteckt haben. Womoglich kann ein solcher Text beim Zielpublikum sogar
fiir Irritation sorgen; versucht er, dem Bild, das ein Publikum von einem Klassiker hat, etwas
hinzuzufiigen oder etwas daran zu dndern, kann er aullerdem als ,,Wissen schaffend* beschrie-
ben werden.

Alvstad und Assis Rosa erwidhnen ganz dhnlich zwei Arten der Neuiibersetzung, assi-
milative und confiontational, wobei erstere die Herangehensweise fritherer Ubersetzungen
iibernimmt und letztere diese herausfordert, indem sie andere Ziele verfolgt oder mit Hilfe an-
derer Ubersetzungsstrategien entsteht (2015: 10). Xu (2003) differenziert auch zwischen zwei
Arten der Neuiibersetzung: einerseits der direkten und andererseits der indirekten. Erstere
stiitzt sich auf den Ausgangstext und letztere auf eine bereits bestehende Ubersetzung.

Pym (1998: 82f) unterscheidet wie folgt zwischen zwei Arten von Neulibersetzung: er
stellt die passive der aktiven gegeniiber. Passive Neulibersetzungen haben keinen grofen Ein-
fluss aufeinander, sie koexistieren ungestort ohne Rivalitdt und entstehen beispielsweise mit
einer groferen zeitlichen oder geographischen Entfernung zwischen sich, wodurch signifi-
kante kulturelle und sprachliche Unterschiede in der Zielkultur existieren oder entstanden sein
konnen. Diese Neuiibersetzungen konnen auf diachrone Entwicklungen in der Zielsprache
und -kultur hin untersucht werden. Neutibersetzungen, die im selben geographischen Umfeld
oder innerhalb derselben Generation entstehen, bezeichnet Pym hingegen als aktiv. Als Bei-
spiel nennt er die mehrfache Ubersetzung eines Textes fiir jeweils andere Zielgruppen. Im Ge-
gensatz zur passiven Neuiibersetzung kann die aktive Einblicke in die Ubersetzung selbst ge-
ben, ohne speziellen Fokus auf die Zielkultur. Ebenso sprechen Alvstad und Assis Rosa (2015:
12f) von diachroner und synchroner Neuiibersetzung, wobei letztere jene Neuiibersetzungen
eines Werkes beschreibt, die mehr oder weniger in derselben zeitlichen und rdumlichen Um-
gebung entstehen, jedoch unterschiedliche Zielgruppen ansprechen oder Funktionen erfiillen
sollen.

Neutibersetzungen konnen der Leserschaft auf unterschiedliche Weise présentiert wer-
den; eine Herangehensweise ist overt, die andere covert, also offenkundig bzw. versteckt (Al-

vstad & Assis Rosa 2015: 16f). Die Information, dass es sich um eine Neulibersetzung
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handelt, wird in ersterem Fall in einem Paratext angegeben, in letzterem wird sie ausgelassen.
Dazu ist jedoch anzumerken, dass versteckte Neuiibersetzungen selten zu sein scheinen; in
den meisten Fillen sind sie klar gekennzeichnet. Zudem betrachten Alvstad und Assis Rosa
(2015: 9f) Neuiibersetzung als eine (komplexe) Vernetzung von Texten. Dabei kann eine Neu-
iibersetzung alle Vorgénger ignorieren oder auf einem oder mehreren von ihnen aufbauen; in
letzterem Falle spielt es auch keine Rolle, ob diese fritheren Texte verdffentlicht sind oder
nicht, ob ein Ganzes oder nur Teile herangezogen wurden. Die dritte Moglichkeit besteht da-
rin, dass sich eine Neuiibersetzung sowohl auf Originaltexte als auch auf frithere Ubersetzun-
gen stiitzt; alternativ konnen NeulibersetzerInnen auch Zieltexte aus anderen Sprachen hinzu-
ziehen, ein Gedanke, den auch Amaral (2019) aufgreift, siche Unterkapitel 2.2.

Aus welchen Griinden literarische Werke neutiibersetzt werden, ist eine weitere Frage,
mit der sich zahllose Texte in diesem Bereich auseinandersetzen, oft auch nur auf oberflachli-
che oder fliichtige Art. Fiinf mdgliche Griinde nennt Pockl (2010: 201); ein Roman wird etwa
neuiibersetzt, wenn in fritheren Versionen jene Aspekte, die flir die heutige Zeit fiir besonders
relevant gehalten werden, nicht gut zur Geltung kommen, oder wenn die Sprache der Uberset-
zung kritisiert wird. Ein weiterer Grund kann die Forderung sein, dass LeserInnen der Ziel-
sprache immer Zugriff auf gute, dienliche Ausgaben von Klassikern haben sollten. Verlage
nutzen auch gerne Gelegenheiten wie Jubilden, um Neuiibersetzungen zu verdftentlichen, un-
abhéngig davon, ob diese wirklich nétig sind. In seltenen Féllen fiihren Rechtsstreitigkeiten
zu Neu- oder Paralleliibersetzung, und in sehr vielen Fillen handelt es sich um mehrere
Griinde, die zu diesen Werken motivieren.

Auch Koskinen und Paloposki (2010a: 296) widmen dem ,,warum* einige Absétze. Ei-
ner der hdufigsten Griinde, wenn nicht sogar der am héaufigsten genannte, warum Neutiberset-
zungen ndtig sind, ist der Aspekt des Alterns. Ubersetzungen altern und sind fiir ein neueres
Publikum nicht mehr adédquat, sie sind {liberholt. Diese Behauptung wurde jedoch auch in
Frage gestellt und es sollte beachtet werden, dass Forscherlnnen viele andere Griinde fiir ge-
nauso oder teilweise mehr valide halten. Zudem impliziert diese Aussage, dass friihere Uber-
setzungen stets schlechter oder fehlerhaft sind — eine Annahme, auf die sich auch die Neu-
{ibersetzungshypothese stiitzt — und dass zwischen Ubersetzungen und Neuiibersetzungen ei-
nes Werkes immer ein linearer Fortschritt besteht. Ein weiterer Grund fiir Neuiibersetzung ist,
dass wir laufend mehr {iber einen Ausgangstext, dessen AutorIn und Kultur herausfinden und
verstehen und dementsprechend eine adiquatere Ubersetzung produzieren kénnen. Das
Thema der Alterung greift auch Pockl (2010: 200) auf und bringt sogleich zur Sprache, dass

dieses Schlagwort aus der Feder von KritikerInnen hiufig fliet, diese jedoch selten genauer
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darauf eingehen, wodurch nicht klar ist, woran diese Kritik {iberhaupt festgemacht wird. For-
dert eine Ubersetzung, die nicht mehr zur Géinze den gegenwiirtigen Stilidealen entspricht,
denn wirklich sofort eine Neuiibersetzung; kann den LeserInnen nichts anderes zugemutet
werden? Pockl unterstreicht, dass hochmoderne Ubersetzungen wider Erwarten tatsichlich oft
negativ rezipiert werden. Alvstad und Assis Rosa deuten an, dass iltere Ubersetzungen wo-
moglich auch ,,strategisch* als veraltet bezeichnet werden kdnnten, um Neuiibersetzungen
hochzuhalten und nicht unbedingt, weil alte Ubersetzungen im Vergleich dermaBen schlecht
sind (2015: 15). Brownlie erwédhnt den Alterungsfaktor ebenso (2006: 150): Neuiibersetzun-
gen entstehen, weil sich Normen oder Ideologien gedindert haben und bisher bestehende Uber-
setzungen daher als zu alt oder nicht mehr akzeptabel angesehen werden. Laut Venuti (2004:
34) konnen literarische Normen und Traditionen einen Einfluss darauf haben, welche Werke
iibersetzt und neuiibersetzt werden und warum, dennoch bemerkt Brownlie (2006: 152), dass
Neutibersetzungen zwar oft, aber nicht immer den Zeitgeist widerspiegeln.

Alvstad und Assis Rosa erwdhnen weiters, dass eine neue Zielgruppe ein Motiv dafiir
sein kann, einen Text neu zu verdftentlichen (2015: 12). Ein langer Abschnitt ist der Zusam-
menfassung von Griinden fiir Neuiibersetzungen, zusammengetragen aus zahlreichen For-
schungsartikeln, gewidmet, wobei sie auch darauf hinweisen, dass Konsequenzen von Neu-

iibersetzungen, oder ihre Effekte, allerdings nur sehr selten erwéhnt werden (2015: 15).

2.2 Forschungsiiberblick

Wie im vorherigen Unterkapitel bereits erwdhnt, beschéftigt sich die Forschung mit vielen un-
terschiedlichen Fragestellungen zur Neutibersetzung. In den 1990er-Jahren erschienen die ers-
ten Studien zu dem Thema, allen voran Bermans vielzitierter Artikel La retraduction comme
espace de la traduction von 1990 sowie Gambiers La retraduction, retour et detour von 1994,
und es folgten viele weitere. Bensimon erklérte in der Sonderausgabe von Palimpsestes zum
Thema Neuiibersetzen, dass zwischen Ubersetzungen und Neuiibersetzungen groBe Unter-
schiede bestehen und Erstilibersetzungen der Zielkultur ein fremdes Werk erstmals vorstellen
(Bensimon 1990, n. Koskinen & Paloposki 2004).

Xu geht in Retranslation: Necessary or Unnecessary (2003) ebenjener Frage nach der
Relevanz nach. Er vertritt die Meinung, dass Neuiibersetzungen stets besser sein sollten als
vorherige Zieltexte, obwohl keine Ubersetzung wirklich perfekt sein kann. Literarische Neu-
iibersetzung bezeichnet er als ,,artistic recreation® und auerdem als eine schwierige Aufgabe,
da eine Neulibersetzung ihre Vorgénger stets herausfordert. Somit brauchen NeuiibersetzerIn-

nen fiir diese Aufgabe nicht nur Talent, sondern auch Mut. AbschlieBend merkt Xu an, dass

25



indirekte Neuiibersetzung besonders chinesischer Werke haufig vorkommt und dass diese Er-
gebnisse zwar akzeptabel sind aber leider auch einiges verloren geht.

Paloposki und Koskinen beschéftigen sich in A Thousand and One Translations: Revi-
siting Retranslation (2004) mit der Neuiibersetzungshypothese und weisen darauf hin, dass
diese in vielen Werken zwar erwéhnt aber oft nicht tiberpriift wird. Laut den beiden Forsche-
rinnen verbirgt sich dennoch eine eindeutige Logik in der Aussage, dass Neuiibersetzungen
niher am Ausgangstext sind als frithere Ubersetzungen. Im weiteren Verlauf des Artikels er-
mitteln sie Griinde flir Neutibersetzungen und untersuchen einige neuiibersetzte Texte, wobei
sie die Zeit der Entstehung sowie die Kontexte, in welche die Texte eingebettet sind, zu be-
deutsamen Faktoren erkléren.

Den Wert von Ubersetzungen und Neuiibersetzungen bespricht Venuti in Retranslati-
ons: the creation of value (2004); so werden die Werte eines Ausgangstextes bei der Uberset-
zung jenen der Zielkultur angepasst und dies gilt umso mehr fiir Neuiibersetzungen, wenn die
NeuiibersetzerInnen mit friiheren Ubersetzungen vertraut sind. Die Behauptung, dass eine
Neulibersetzung genauer, vollstdndiger oder richtiger sei, sicht Venuti kritisch. Die Motiva-
tion, Konditionen und Konsequenzen, in die die Arbeit der Ubersetzung eingebettet ist, iiben
einen grofBBen Einfluss aus. Weiters entstehen intertextuelle Verbindungen zum Ausgangstext
sowie zu anderen Texten in der Zielsprache. Ubersetzungen spiegeln immer ihre Zeit, Kultur
und deren Werte wider; da diese sich im Laufe der Zeit weiterentwickeln, weisen Neuiiberset-
zungen dementsprechende Verdnderungen auf.

Brownlie spricht in Narrative Theory and Retranslation Theory (2006) etwa von Neu-
interpretationen und daraus resultierenden Neuiibersetzungen. Zusétzlich erwihnt sie, dass
Forscherlnnen, die sich mit dem Thema auseinandersetzen, sich damit hauptséchlich im litera-
rischen Feld beschéftigen, da der Literaturkanon nebst religiosen Texten am meisten neuiiber-
setzt wird.

Koskinen und Paloposki besprechen in Reprocessing texts. The fine line between ret-
ranslating and revising (2010b) bisherige wichtige Vertffentlichungen wie Bermans Beitrag
von 1990 oder Brownlies von 2006 und legen ihre eigene Forschung im Bereich der finni-
schen Neuiibersetzung dar. Der Artikel beschéftigt sich weiter mit der Abgrenzung der Neu-
{ibersetzung von iiberarbeiteten Ubersetzungen und vergleicht verschiedene finnische Uber-
setzungen und Neuiibersetzungen von Klassikern aus den vergangenen eineinhalb Jahrhunder-
ten. Deane-Cox verdffentlicht 2014 mit Retranslation: translation, literature and reinterpreta-
tion ein komplettes Buch iiber die Neuiibersetzung, in dem sie sowohl bereits bestehende The-

orien erwéhnt als auch eigene Analysen durchfiihrt.
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Das breite Thema der Stimme thematisieren Alvstad & Assis Rosa in Voice in retrans-
lation: An overview and some trends (2015). In der Translation spielen zwei Arten von Stim-
men eine Rolle, jene im Text und jene des Kontextes, die oft auch miteinander verkniipft sind.
Um Stimme in der Neuiibersetzung zu untersuchen sind etliche Variablen und Kategorien zu
beriicksichtigen, beispielsweise die Anzahl und Art der fiir die Arbeit herangezogenen Texte
und deren jeweilige Relevanz, die Anzahl und Erfahrung der NeuiibersetzerInnen sowie natiir-
lich die bereits genannten Stimmen des Ausgangstextes und -kontextes. Weiters geht der Arti-
kel auf grundlegende Fragen wie jenen nach der Definition der oder den Griinden fiir Neu-
iibersetzung ein.

Koskinen und Paloposki besprechen in Anxieties of influence: The voice of the first
translator in retranslation (2015), dass ErstlibersetzerInnen Einfluss auf den Prozess von
Neuiibersetzungen ausiiben und alle NeuiibersetzerInnen ihren Vorgidngerlnnen gegeniiber
eine Haltung entwickeln miissen.

Massardier-Kenney spricht in 7owards a Rethinking of Retranslation (2015) von “the
notion of lack”, der Ansicht, dass Erstiibersetzungen etwas fehlt bzw. dass in Erstiibersetzun-
gen etwas fehlt, was auch in sich mit dem Thema beschiftigenden friihen Forschungen gerne
ausgedriickt wurde. Erst spéter begann sich diese Ansicht nach und nach zu dndern — verschie-
dene Ubersetzungen kénnen und sollen nicht als linearer Fortschritt betrachtet werden. So zei-
gen oder betonen diese vielmehr verschiedene Perspektiven eines Originaltextes; es geht gar
nicht darum, mit jeder neuen Ubersetzung niiher an einen potenziellen Kern des Originals zu
kommen, es existieren schlicht verschiedene Herangehensweisen an den Text und Auseinan-
dersetzungen mit ithm.

Van Poucke untersucht in Aging as a motive for literary retranslation: A survey of case
studies on retranslation (2017) anhand von Fallstudien, inwiefern die Alterung von Uberset-
zungen wirklich Neuiibersetzung fordert. Zu diesen alternden Faktoren gehoren linguistische
und idiomatische sowie libersetzerische und kulturelle. Zu den Genres, die gerne neuiibersetzt
werden, gehoren Kinderbiicher, Theaterstiicke oder auch Gedichte, wobei letztere aufgrund
verschiedener Interpretationsmdglichkeiten lyrischer Texte neuiibersetzt werden, andere Texte
etwa, weil gewisse Ausdriicke nicht mehr als politisch korrekt gelten. Er betont allerdings,
dass Werke nicht nur aus Alterungsgriinden neuiibersetzt werden. AbschlieBend schldgt Van
Poucke vor, dass herausgefunden werden sollte, was in den Augen der LeserInnen iiberhaupt
als veraltet gilt.

Auch Zhang und Ma besprechen in Intertextuality in retranslation (2018) die intertex-

tuellen Beziehungen eines Werkes. Laut ihnen lassen sich Neuiibersetzungen nicht einfach,
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wie zuvor generell angenommen, in zwei Kategorien, die hier ,,filial* und ,,competitive* ge-
nannt werden, einteilen; das Thema ist viel komplexer. Eine Neuiibersetzung kann sowohl ei-
ner fritheren Ubersetzung dhneln als auch Teile davon ablehnen, in vorliegenden Kontext im-
mer in der Annahme, es handelt sich nicht um Zufille.

In Broadening the notion of Retranslation (2019) betrachtet Amaral die Neutiberset-
zung als multilinguales anstatt als bilinguales Konzept und stellt die derzeit allgemein aner-
kannte Definition, laut der als Neuiibersetzung nur eine Ubersetzung in dieselbe Zielsprache
gilt, in Frage. Dabei greift er unter anderem auf Berman zuriick, der den Begriff der Neuiiber-
setzung ebenfalls auf Texte in zusétzlichen Sprachen sowie deren Einfluss ausweitete. Somit
konnten Neuiibersetzungen als mehrsprachiges und intertextuelles Netz angesehen werden.

In Reviewing the Reviewers: (Re)Translations and the Literary Press (2020) weist
Wardle darauf hin, dass neuiibersetzte Werke mittlerweile vermehrt als solche zur Kenntnis
genommen und auch gerne mit friiheren Ubersetzungen verglichen werden; auf denselben
Fakt geht auch Franz in Neue Originale. Die Neuiibersetzung im Prozess der Klassikerbildung
(2019) ein. Weiters spricht er davon, wie sehr die Rezeption von Klassikerneuiibersetzungen
variiert. Klassikeriibersetzungen geniefen im Gegensatz zu komplett neu erschienenen oder
erst kiirzlich tibersetzten Werken ein besonderes Ansehen; Rezipientlnnen haben bereits ein
bestimmtes Klassikerbild gewonnen. Fiir die UbersetzerInnen, die sich nun an einer neuen
Ubersetzung versuchen, stellt dies eine prekire Situation dar und letztendlich erhebt die Le-
serschaft womoglich Vorwiirfe, wenn der neue Text mit dem altbekannten Klassikerbild
bricht.

Afrouz widmet Testing the validity of the retranslation hypothesis for classical and re-
ligious literary texts (2022) der Untersuchung einer Reihe von Studien, welche sich mit der
Neuiibersetzung klassischer und religidser literarischer Texte beschéftigen, mit dem Ziel, die
Validitdt der Neuiibersetzungshypothese anhand der Ergebnisse jener Studien zu iiberpriifen.
Generell ldsst sich sagen, dass die Hypothese im Falle klassischer literarischer Texte zutriftt,
jedoch nicht im Falle religidser literarischer Texte, was zeigt, dass unterschiedliche Textgen-
res bei solchen Untersuchungen eine bedeutende Rolle spielen.

Weiters existieren zahlreiche Fallstudien, die sich bei einem derartigen Thema beson-
ders gut anbieten; weiter von der Neuiibersetzungshypothese handelt das folgende Unterkapi-

tel.
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2.3 Die Neuiibersetzungshypothese

Die Neuiibersetzungshypothese oder retranslation hypothesis ist ein besonders bekannter und
vielverwendeter Begriff in der Forschung rund um die Neuiibersetzung und soll hier ein eige-
nes Unterkapitel erhalten.

Sie entstand urspriinglich aus Bermans Beschéftigung mit der Frage, warum Texte
iiberhaupt neu iibersetzt werden. 1990 erschien eine Sonderausgabe der Translationszeitschrift
Palimpsestes, in der Berman seinen Beitrag ,, La Retraduction comme espace de traduction *
verdffentlicht (Van Poucke 2017: 94). Berman behauptete, dass Erstiibersetzungen schwach
sind und ihnen etwas fehlt, wohingegen spitere, neue Ubersetzungen die wahre Essenz des
Ausgangstextes in der Zielsprache endlich zu Tage fordern konnen. Mit der Erstiibersetzung
wurde die schwerste Arbeit, den Text in die Zielkultur einzufiihren, getan und so konnen sich
die darauffolgenden der Aufgabe widmen, dem Originaltext gegeniiber wahrlich loyal zu sein.
Dabei ist die erste Ubersetzung einbiirgernd und die spiteren sind verfremdend (Berman
1990, n. Koskinen & Paloposki 2010a: 295). Chesterman greift diese Gedanken in seinem Ar-
tikel von 2000 (in Chesterman 2017: 131) auf; hier spricht er von Hypothesen, weswegen sich
wohl der Begriff Neutibersetzungshypothese einbiirgerte. Er betont nach Berman die Aussage
,,Only retranslations can become great translations” und bespricht auch den Ausdruck ,,great
translations “, der offensichtlich recht schwammig ist. Die implizite Behauptung Bermans ist
dabei, dass es einen Vorzug hat, bestimmte Ubersetzungen, das heifit also nur Neuiibersetzun-
gen, als ,,great” zu kategorisieren. Chesterman duflert den Gedanken, dass dies etwa verifiziert
werden kdnnte, indem man eine Reihe von Ubersetzungen heranzieht, die als ,,great aner-
kannt sind, und tiberpriift, ob es sich bei ihnen tatsdchlich um Neuiibersetzungen handelt. Na-
tiirlich stellt sich dabei aber sogleich die Frage, wer denn tiberhaupt entscheiden darf, welche
Ubersetzungen ,,great sind.

Derzeit lautete der wissenschaftliche Konsens, dass Bermans Hypothese nicht aus-
reicht, um ein Muster in der Ubersetzung und Neuiibersetzung von Texten zu finden. Zwar
gibt es Studien, welche die Hypothese bestdtigen, doch lésst sich pauschal nichts festlegen;
bisher kann nicht behauptet werden, dass Erstiibersetzungen unbedingt einbiirgernd sind und
Neuiibersetzungen unbedingt ndher am Original. Es gibt eine breitere Anzahl an Griinden, aus
denen UbersetzerInnen sich fiir bestimmte Strategien entscheiden, nicht nur abhiingig davon,
ob es sich um eine erste oder spitere Ubersetzung handelt. Wie oben erwiihnt birgt die Frage,
wie die ,,greatness* einer Ubersetzung zu bestimmen ist, die Schwierigkeit, wie dies iiber-
haupt festzustellen ist; dasselbe gilt fiir die ,,closeness* oder Ndhe zum Originaltext (Koski-
nen & Paloposki 2010a: 296).
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In einem anderen Artikel fithren Koskinen und Paloposki diesen Gedanken, dass Neu-
iibersetzung viel komplexer ist als die Neuiibersetzungshypothese glauben lassen wiirde, wei-
ter. Studien kommen zu unterschiedlichen Ergebnissen; es gibt sowohl jene, die diese An-
nahme bestétigen, als auch jene, die zu einem anderen Ergebnis kommen (2010b: 30). In einer
Fallstudie kommt beispielsweise Feng (2014) zu dem Ergebnis, dass die Neuiibersetzungshy-
pothese korrekt ist. In Sharifpour und Sharififars (2021) Forschung trifft die Hypothese in ei-
ner Ubersetzunganalyse zu, in einer anderen wiederum nicht. Dagnino (2022) kann sie nicht
bestétigen; auch Koskinen und Paloposki (2004) sind der Meinung, dass diese Hypothese die
Unterschiede zwischen Ubersetzungen nicht ausreichend erkliren kann. Sie betonen (2010b:
30), dass ausreichend Neuiibersetzungen existieren, die sich im Vergleich zu ihren Vorgéngern
in geringerem Maf3e an den Ausgangstext halten anstatt umgekehrt. Ob sich ein Zieltext nun
mehr oder weniger am Ausgangstext orientiert, kann auch von dufleren Eindriicken und Ein-
fliissen abhédngen, etwa von der Zielgruppe. Zudem merken Koskinen und Paloposki an, dass
in der Forschung stets eine gewisse Unklarheit herrscht, wenn es um die oben genannten
Schlagworte wie Nihe oder Verbesserung geht, welche sich darin zeigt, dass Studien im Be-
reich der Neuiibersetzung auf die unterschiedlichsten Weisen durchgefiihrt werden. Dadurch
ist es letztendlich schwierig, Ergebnisse zu vergleichen und zu einem eindeutigen Resultat zu
gelangen.

Chesterman (2017: 130f) legt in 4 causal model for Translation Studies in seinem
Sammelband Reflections on Translation Theory: Selected papers 1993 — 2014 vier wissen-
schaftliche Hypothesen dar und bespricht sie im Kontext der Neuiibersetzung. Er beginnt mit
den interpretativen Hypothesen; um etwas zu verstehen, eignen sich Uberlegungen, wie es zu
sein scheint, was es zu bedeuten scheint oder womit es verglichen werden kann. Hier ordnet
Chesterman die Aussage von Berman ein, ,,Only retranslations can become great translati-
ons.“ Daneben gibt es die deskriptiven Hypothesen (2017: 132f), die allgemeingiiltige Aussa-
gen treffen und somit beschreibende Behauptungen aufstellen. Hier bezeichnet Chesterman
die Neuiibersetzungshypothese als deskriptive Hypothese, da sie eine verallgemeinernde Aus-
sage trifft, und fasst sie folgendermafBlen zusammen: ,,Later translations (same ST, same TL)
tend to be closer to the original than earlier ones.” An dritter und vierter Stelle nennt Chester-
man die erkldrenden und die pradiktiven Hypothesen, wobei erstere Erkldrungen fiir ein Phé-
nomen vorschligt und letztere aussagt, dass ein Phinomen unter bestimmten Bedingungen
eintreten wird; diese hangen oft zusammen bzw. greifen ineinander. Eine erkldrende Aussage
in Bezug auf Neuiibersetzung ist etwa, dass diese ndher am Original sind, weil die Zielspra-

chen sich weiterentwickelt und NeuiibersetzerInnen somit mehr sprachliche Moglichkeiten
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haben, eine pradiktive, dass zukiinftige Neuiibersetzungen auch nédher am Original sein wer-
den.

In der Analyse der Textstellen wird sich zeigen, wie nahe oder wie fern Widtmanns
und Nohls Ubersetzungen schlussendlich an Stokers Ausgangstext geblieben sind und ob die
Neuiibersetzungshypothese in diesem Fall zutrifft oder nicht. Zunédchst wird im folgenden Ka-

pitel Nords Analysemodell erklart.
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3. Das Analysemodell

Das vorliegende Kapitel widmet sich Christiane Nords Analysemodell aus 7extanalyse und
Ubersetzen. Theoretische Grundlagen, Methode und didaktische Anwendung einer iiberset-
zungsrelevanten Textanalyse (2009). Nach einer Einfiihrung werden die funktionalen Ansétze
von Rei3 und Vermeer sowie von Holz-Minttiri vorgestellt sowie anschlieBend konkret das
Modell von Nord.

Nords Modell fiir eine iibersetzungsrelevante Textanalyse, die vor oder wéihrend einer
Ubersetzung angewendet werden kann, entstand, um UbersetzerInnen die Mdglichkeit zu ge-
ben, einen vorliegenden Ausgangstext sowie den Ubersetzungsauftrag vollstindig verstehen
zu konnen. Neben dem Verstidndnis des Textes sowie den sprachlich-textuellen Strukturen soll
das Modell auch bei der Analyse jeglicher iibersetzerischen Entscheidungen helfen (Nord
2009: 1)

Ein Translationsvorgang beginnt durch eine/n InitiatorIn, der/die sich an eine/n Trans-
latorIn wendet, damit ein Ausgangstext fiir Rezipientlnnen iibersetzt wird, oder vielleicht
auch, weil der/die InitiatorIn selbst einen bestimmten Ausgangstext libersetzt lesen will. Nord
unterscheidet zwischen Textproduzentln und SenderlIn, da es sich nicht unbedingt um dieselbe
Person handelt und es eventuell einen Unterschied zwischen der Senderintention und dem
letztendlich verfassten Text geben kann. Zunédchst empfangt der/die TranslatorIn den Text,
auch wenn es sich bei dieser Person nicht um das tatsdchliche Zielpublikum handelt, da Texte
in den allermeisten Fillen nicht fiir die Zwischenstation der Ubersetzung verfasst werden
(2009: 5). Im Gegensatz zur Dolmetschung sind bei der schriftlichen Translation SenderIn
und EmpfangerIn rdumlich und zeitlich voneinander getrennt, aulerdem konnen schriftliche
Texte in weitere Situationen eingefiihrt und fiir sie adaptiert werden (2009: 7).

Die bereits erwéhnten InitiatorInnen spielen fiir Nord eine besondere Rolle, da diese
den gesamten Prozess in Gang setzen und steuern. Aus ihren Anweisungen ldsst sich der Sko-
pos ableiten, besonders wichtig sind dabei die Angaben {liber die Adressatlnnen (2009: 8ff).
Die bedeutendste Rolle féllt jedoch den TranslatorInnen zu, die, obwohl sie keine eigentlichen
Adressatlnnen sind, den Text fiir fremde Zwecke sowohl rezipieren als auch einen neuen pro-
duzieren. Dabei handelt es sich um eine kritische Rezeption, die aus bikulturellem Wissen und
translatorischer Kompetenz entspringt (2009: 10ff).

Nord (2009: 4) versteht Translation als einen funktionalen Vorgang und orientiert sich
somit an den Ansétzen von Reill und Vermeer und Holz-Ménttéri, die beide 1984 erschienen.

Ersteres Werk definiert in einem eigenen Kapitel die berithmte Skopostheorie und auch
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letzteres Werk (Holz-Manttari 1984: 114) hebt die Wichtigkeit der Zieltextfunktion fiir die Ar-
beit der UbersetzerInnen hervor.

Geht man von einem funktionalen Verstdndnis von Translation aus, so kann sie laut
Nord (2009: 30) folgendermalen definiert werden: ,,Translation ist die Produktion eines funk-
tionsgerechten Zieltextes in einer je nach der angestrebten oder geforderten Funktion (Trans-
latskopos) unterschiedlich spezifizierten Anbindung an einen vorhandenen Ausgangstext.*
Die UbersetzerInnen ermdglichen eine kultur- und sprachiibergreifende Handlung, indem sie
fiir eine bestimmte Situation und den davon abhidngigen Faktoren (u.a. EmpfangerInnen, Ort
der Rezeption) einen Text produzieren. Nord fligt auBerdem hinzu, dass neben der Funktion
noch eine Art Anbindung an den Originaltext als wichtig betrachtet werden kann. Je nachdem,
welchen Skopos der Zieltext erfiillen soll, wird entschieden, welche urspriinglichen Textele-
mente verindert und welche bewahrt werden miissen. UbersetzerInnen tragen somit die groBe
Verantwortung, all diesen, womdglich teils widerspriichlichen, Anforderungen gerecht zu
werden. Von ihnen wird das erwartet, was Nord als ,,Loyalitit* bezeichnet — alle Beteiligten
sollen sich sicher sein konnen, dass ihre Bediirfnisse in Betracht gezogen und passend erfiillt
werden, niemand soll ,,getduscht* werden (2009: 30f).

Nord behandelt das Thema der funktionalen Ansétze bzw. der Skopostheorie in eini-
gen weiteren Texten. 1989 erschien der Artikel Loyalitdt statt Treue. Vorschlige zu einer funk-
tionalen Ubersetzungstypologie, in dem sie zuerst den Ubersetzungsbegriff und die Bedeu-
tung und Problematik der Treue- und Aquivalenzbegriffe bespricht und anschlieBend die Lo-
yalitit von UbersetzerInnen gegeniiber den HandlungspartnerInnen. Nord (1989: 102) betont,
dass man sich seit jeher zweier Arten moglicher Funktionen eines Zieltextes bewusst ist; ei-
nerseits kann ein Translat eine frithere Kommunkationshandlung, also den Ausgangstext, do-
kumentieren, andererseits kann es als am Original orientiertes Kommunkationsinstrument fiir
eine neue Situation verwendet werden. Abhdngig von der Entscheidung, welche Funktion der
Text haben soll, konnen UbersetzerInnen sich anschlieBend fiir Ubersetzungsformen und -ver-
fahren entscheiden. Wie laut Nord jeweils am besten vorgegangen werden soll, erortert sie in
ihrer funktionalen Ubersetzungstypologie (1989: 102ff). Zum dokumentarischen Uberset-
zungstyp gehort die Interlinearversion, die wortliche, die philologische sowie die exotisie-
rende Ubersetzung. Bei dem instrumentellen Ubersetzungstyp ist das Zielpublikum, das mit
dem Ausgangstext nicht vertraut ist, auf die Loyalitit der UbersetzerInnen angewiesen und
kann nur beurteilen, ob das Endprodukt funktionsgerecht erscheint. Unter diesen Uberset-
zungstyp fallen die funktionskonstante, funktionsvariierende und die korrespondierende Uber-

setzung.
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In Quo vadis, functional translatology? (2012) zeichnet Nord die Geschichte, die Ent-
stehung und Verbreitung der Theorie aus Rei3 und Vermeers Text von 1984 nach und be-
spricht, was sich in den Jahrzehnten seit dessen Erscheinen in der nationalen und internationa-
len Translationsgemeinschaft und -forschung getan hat. Zu Beginn der 1990er-Jahre begann
sich der Funktionalismus langsam zu verbreiten, das erste Mal in einer englischsprachigen
Publikation wurde er 1993 erwéhnt (2012: 28f). Im Laufe der Jahre entstand schlielich eine
beachtliche Anzahl an Texten auf diesem Gebiet und Nord (2012: 31ff) beschreibt kurz grob,
womit diese sich hauptséchlich auseinandersetzen.

Wenige Jahre spiter erschien die zweite Auflage von Nords 1997 erstverdffentlichtem
Buch Translating As A Purposeful Activity. Functionalist Approaches Explained (2018), wel-
ches einen Uberblick iiber funktionale Ansitze bietet und sich mit Themen von Skopostheorie
iiber Funktionalismus in der literarischen Ubersetzung bis hin zum Funktionalismus in der
Dolmetschung auseinandersetzt. Im siebten Kapitel, das den Titel ,,Criticism* trdgt, weist sie
darauf hin, dass der funktionale Ansatz nicht nur auf Zustimmung gestofen ist, sondern auch
Kritik hervorgerufen hat, die entweder explizit formuliert wird oder zwischen den Zeilen
mancher Anmerkungen herauszulesen ist. Nord legt zehn Kritikpunkte dar und geht anschlie-
Bend auf sie ein. Punkt 7 etwa lautet, dass der Originaltext im Funktionalismus nicht respek-
tiert wird, da dieser verdndert wird. Nord meint hierzu, dass ein Originaltext sich nicht nur aus
dem Text selbst, sondern auch aus Variablen wie Zeit oder Zielgruppe zusammensetzt und fiir
den Zieltext auf verschiedenste Arten rezipiert und bearbeitet werden kann. Somit kann nie-
mand behaupten, dass es nur den einen einzigen Ausgangstext gibt, der nur auf eine einzige
richtige Art tibertragen werden kann (Nord 2018: 109f). Nach dieser Einleitung zu den funkti-
onalen Ansétzen bei Nord soll nun auf die anfangs genannten grundlegenden Texte von Reif}

und Vermeer sowie Holz-Minttéri zu diesem Thema eingegangen werden.

3.1 Funktionale Ansétze

Im Jahre 1984 erschien die Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie von Katha-
rina ReiB und Hans J. Vermeer. Das Werk setzt sich mit verschiedensten Publikationen aus
dem Bereich der Translationswissenschaft auseinander, darunter auch mit ehemaligen Arbei-
ten von Vermeer selbst. Das Ziel war, eine allgemeine Translationstheorie zu erarbeiten (Reif3
& Vermeer 1984: vii), das Werk verspricht jedoch keine ,,in sich geschlossene und abge-
schlossene Theorie“. Sie definieren Translation ,,als Proze und dessen Produkt (das Translat),
auflerdem Zusammenhénge zwischen beiden (ihre Interdependenz) (1984: 1f). Weiters spezi-

fizieren sie gleich am Anfang des Werkes, wie gewisse Termini zu verstehen sind bzw. welche
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1m Laufe des Werkes benutzt werden und warum. Etwa werden ,,Produzent® und ,,Sender*
teilweise synonym verwendet, oder auch ,,Rezipient”, ,,Empfanger” und ,,Leser*. Die Synony-
mie des ersten Paares ist in der Translationsforschung nicht allgemein anerkannt, wie sich im
folgenden Kapitel bei Nord noch einmal genauer zeigen wird. Auch die Wichtigkeit des Be-
griffes ,,Translationsfunktion* wird hervorgehoben, welcher zwei Bedeutungen haben kann.
Die hier wohl relevantere bezeichnet die Funktion des Ubersetzungsvorganges im Hinblick
auf den zu produzierenden Zieltext (1984: 4). Reill und Vermeer verwenden auch die Bezeich-
nungen ,,Zweck®, ,,Ziel*, ,,Funktion* und ,,Skopos‘ hier synonym (1984: 96).

Das Werk ist in zwei Teile aufgeteilt, von denen der erste Basistheorien und der zweite
spezielle Theorien behandelt; das vierte Kapitel des ersten Teils trdgt den Titel ,,Der Primat
des Zwecks (Skopostheorie)“. Dabei spielt das Konzept der Handlung bzw. des Handelns eine
zentrale Rolle; bei einer Handlung wird die Anderung eines bestehenden Zustands bezweckt.
ReiB3 und Vermeer bezeichnen eine Translationstheorie in diesem Kontext als eine Unterform
der Handlungstheorie: In einer bestimmten Situation ist ein Ausgangstext vorhanden, dieser
stellt bereits die sogenannte Primdrhandlung dar, und nun stellt sich die Frage, was und wie
weitergehandelt wird, in diesem Fall iibersetzt. Demzufolge ist eine Translationstheorie eine
komplexe Handlungstheorie (1984: 95).

Menschen innerhalb eines Kulturkreises handeln nach bestimmten Normen, die in ei-
ner Situation nach ausdriicklicher oder stillschweigender Vereinbarung grundsétzlich gelten,
wobei sich diese Normen im Laufe der Zeit auch dndern. Wenn Handlungen kulturspezifisch
als fiir die Situation passend angesehen werden, dann gelten sie als sinnvoll. Hinter dem Han-
deln steckt einerseits also die Absicht, situationsaddquat zu sein, andererseits auch der Zweck,
in dieser Situation ein bestimmtes Ziel zu erreichen. Normen sind nicht iiberaus strikt, solange
die Handlungen in einer gegebenen Situation sinnvoll sind und zeigen, dass jemand versucht,
sich innerhalb des normativen Rahmens zu bewegen. Daraus folgt also, dass die Handlung
selbst weniger wichtig ist als die Funktion, die dahintersteckt, und ob diese erfiillt wird. Die
intendierte Funktion kann von den Handelnden erklirt werden und die RezipientInnen konnen
die Handlung ihrerseits interpretieren; dabei kdnnen sie sich eventuell uneinig sein, ob die
Handlung tatsichlich gegliickt ist oder nicht. Das Ziel ist, dass die beiden Parteien relativ ein-
stimmig der Meinung sind, die Handlung sei gegliickt, dann muss nichts verhandelt werden
(1984: 971Y).

Fiir die Translation geht daraus hervor, dass die Erreichung des gewiinschten Zweckes
wichtiger ist als die Art und Weise, in welcher die Translation durchgefiihrt wird. Reifl und

Vermeer sagen also, dass im Falle des Ubersetzens der Zweck ausschlaggebend ist
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(Skoposregel). Es kann sogar mehrere Zwecke geben, die hierarchisch geordnet sind, jedoch
alle einen Sinn haben miissen und nicht willkiirlich sein konnen. In diesem Zusammenhang
konnen die beabsichtigten RezipientInnen eines Zieltextes als eine Sondersorte des Skopos
angesehen werden, da von ihnen abhéngig ist, in welchem Stil und mit welchem Vokabular
ein Text verfasst werden soll (1984: 100f). Rei3 und Vermeer betonen, dass der Ausgangs-
und der Zieltext jeweils einen anderen Skopos haben konnen; die Beibehaltung des Zwecks
des Originaltextes ist fiir den Ubersetzungsprozess nicht unbedingt notwendig, ein Hinweis,
der auch fiir literarische Texte gelten kann (1984: 103).

Im selben Jahr wie Rei3 und Vermeers Text erschien Justa Holz-Ménttéris Translatori-
sches Handeln: Theorie und Methode (1984). Im Mittelpunkt des Werkes steht die Frage, was
UbersetzerInnen tun; dies ist die Frage nach dem titelgebenden translatorischen Handeln.
Dazu gehoren anschlieBend auch die Fragen, wie und wozu diese Handlungen getétigt wer-
den. Hier kommt also die Funktion ins Spiel — wozu wie gehandelt wird und ob diese Hand-
lungen erfolgreich vollzogen worden sind. Kurz zusammengefasst definiert Holz-Manttéri
translatorisches Handeln als einen von UbersetzerInnen unternommenen Produktionsprozess,
dessen Funktion lautet, ein Produkt bzw. einen Botschaftstridger zu erstellen, der in einer iiber-
geordneten Handlungssituation zweckbezogen eingesetzt werden soll (Holz-Méinttéiri 1984:
17). Wie Reill und Vermeer betont Holz-Manttiri, dass eine Handlung eine Verdnderung von
etwas bezweckt (1984: 41).

Translatorisches Handeln passiert stets im Zusammenhang mit menschlicher Kommu-
nikation, von der die mdglichen Botschaften und Botschaftstriager abhéngig sind (1984: 23).
Weiters kann dieses Handeln in ein soziales Gefiige eingeordnet werden, die Arbeit wird auf-
geteilt und hat eine Daseinsberechtigung (1984: 26). Komplexe Handlungen fiihren zu einem
Bedarf nach Kooperation, was bedeutet, dass unterschiedliche Personen unterschiedliche Teile
des Handlungskomplexes iibernehmen. Auch TranslatorInnen miissen sich an solchen vorge-
gebenen Kooperationsmustern orientieren (1984: 41ff). Diese Handlungen geschehen stets in
einer bestimmten Handlungssituation, einem Denk- und einem Kulturraum, von denen Aktan-
tlnnen gepréagt sind; dies gilt auch fiir die TranslatorInnen (1984: 33).

Ein komplexes translatorisches Handlungsgefiige besteht laut Holz-Ménttéri (1984:
1091Y) aus sechs verschiedenen Rollen. Dazu zéhlen TranslationsinitiatorIn bzw. Bedarfstrige-
rIn, BestellerIn, Ausgangstext-TexterIn, TranslatorlIn, (Ziel-)Text-ApplikatorIn und (Ziel-
)Text-Rezipientn. Der/die InitiatorIn setzt den gesamten Prozess in Bewegung, da er/sie kom-
munikativ und transkulturell handeln mochte und dabei Hilfe braucht. Aus diesem Grund gibt

ein/e BestellerIn eine Translation in Auftrag, die fiir einen bestimmten Verwendungszweck
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dienlich sein soll. Zuvor muss noch ein Ausgangstext produziert werden, was von den Aus-
gangstext-TexterInnen iibernommen wird, wobei dieser Text womdoglich auch bereits existiert
und nicht erst verfasst werden muss. Ein/e TranslatorIn oder ein Translations-Team iiber-
nimmt die Verantwortung dafiir, einen addquaten Zieltext zu produzieren; der Zieltext wird
anschliefend von Zieltext-ApplikatorInnen weiterverwendet und Zieltext-RezipientInnen sind
die endgiiltigen EmpfingerInnen des neuen Produktes. Mit diesem Versténdnis der funktiona-
len Ansétze in der Translation legt das ndchste Unterkapitel das Analysemodell von Christiane

Nord dar, welches ebenfalls diese Perspektive einnimmt.

3.2 Das Modell

Nords Modell widmet sich einerseits der Untersuchung der textexternen und andererseits der
Untersuchung der textinternen Faktoren. Bei den textexternen Faktoren handelt es sich um
jene der kommunikativen Situation, in die der Text eingebettet ist, wohingegen die textinter-
nen Faktoren sich auf den Text selbst beziehen. Erstere beschéftigen sich mit den Fragen nach
TextproduzentIn bzw. SenderIn, Senderintention, Adressatln, Medium bzw. Kanal, Ort, Zeit
und Anlass; aus ihrer Beantwortung lésst sich auf die mogliche Funktion des Textes schlie3en.
Die textinternen Faktoren hingegen erértern Textinhalt, Thematik, Prasuppositionen, Textauf-
bau, nonverbale Elemente, Syntax, Lexik und suprasegmentale Merkmale. Schlie8lich ergibt
sich ein tibergreifender Faktor (2009: 39f). Im Folgenden sollen die einzelnen Elemente, die
fiir die Analyse in dieser Arbeit verwendet werden, noch einmal eigens beleuchtet werden, an-
gefangen bei den textexternen Faktoren.

Wie bereits erwdhnt unterscheidet Nord zwischen Senderin und Textproduzentin, in
manchen Fillen ist womoglich kein/e VerfasserIn angegeben, ein/e Senderln ist jedoch immer
bekannt. Als Senderln wird jene Person bezeichnet, die mit dem Text etwas mitteilen oder er-
reichen will; der/die Textproduzentln hingegen fertigt den Text an, wobei nach den Regeln der
entsprechenden Sprache und Kultur sowie eventuell nach Angaben der SenderInnen vorge-
gangen wird. Es sollte alsbald festgestellt werden, ob es sich bei SenderIn und Textproduzen-
tIn um dieselbe Person handelt oder nicht. SchlieBlich werden die Senderdaten ermittelt, um
die Intentionen verstehen zu konnen (2009: 46ff); und nun stellt sich konkret die Frage, was
der/die SenderIn mit dem Text bewirken will. Dieser Intention gegeniiber steht die Wirkung,
die schlussendlich tatsdchlich bei den RezipientInnen erreicht wird (2009: 51).

Als einer der wichtigsten Faktoren gilt der/die EmpfangerIn, auch Adressatin oder Re-
zipientIn genannt. Bei einer iibersetzungsrelevanten Analyse ist zu beachten, dass die Aus-

gangstextrezipientInnen nicht dieselben sind wie die Zieltextrezipientlnnen (2009: 55f).
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Eigenschaften wie Bildungsstand oder soziale Rolle gegeniiber den SenderInnen sowie Wis-
sensvoraussetzungen sind hier zu ermitteln, wobei vor allem letztere gro3e Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Empfangergruppen aufweisen kdnnen. Parallel zu der Senderinten-
tion gibt es auch eine Rezeptionsabsicht (2009: 58f).

Uber das Medium bzw. den Kanal wird der Text den Empfingerlnnen vermittelt. Zu-
ndchst ist zu unterscheiden, ob er miindlich oder schriftlich iiberliefert wird, denn davon sind
etwa die Darbietung und die sprachlichen sowie eventuellen non-verbalen Mittel abhingig.
Bei der schriftlichen Kommunikation sind gewisse Elemente, wie Informationen tiber die Zeit
oder den Ort, womdglich nicht offensichtlich und es muss explizit beachtet werden, wie diese
integriert sein konnen. Das gewihlte Tragermedium, d.h. Buch, Zeitung, Artikel, etc., l4sst auf
viele wichtige Informationen iiber die beabsichtigte Rezeption schlieBen, aulerdem auf die
Senderintention und den Kommunikationsanlass (2009: 61ff). Da Inhalte abhéngig vom Me-
dium und Kultur unterschiedlich dargestellt werden, sollten diese Feinheiten besonders be-
rlicksichtigt werden. Zudem gibt das Medium Hinweise auf die Textfunktion (2009: 64f).

Mit dem Faktor Ort ist die Entstehung und Umgebung des Textes gemeint, in welcher
der/die SenderIn und/oder Textproduzentln ihn produziert. Der Entstehungsort kann mit ande-
ren geografischen Angaben auf bedeutsame Weise zusammenhingen, wobei sich deren Signi-
fikanz im Zusammenhang mit dem spiteren Zieltext wiederum @ndern wiirde. Die Sprache,
Kultur und Politik eines Ortes beeinflussen den Text, dies gilt fiir Staat, Land, Stadt etc. Auch
hier sollte stets darauf geachtet werden, ob zwischen den Zeilen etwas zu lesen ist, sowie auf
Angaben, die mit dem Produktionsort eng in Verbindung stehen oder auf ihn hinweisen. Bei
der Zieltextproduktion ist dementsprechend zu beachten, dass weiterhin Kohédrenz besteht
(2009: 66fY).

Neben dem Ort spielt auch die Zeit der Textproduktion eine Rolle in der Analyse. Der
Entstehungszeitpunkt eines Textes wirkt sich in groem Maf}e auf die Sprache und zugleich
auf das Verstdndnis der gewihlten Ausdriicke aus. Die meisten Textsortenkonventionen én-
dern sich mit der Zeit und somit auch die Erwartungen an sie. Je nachdem, wann ein Text er-
schienen ist, muss iiberlegt werden, wie ausschlaggebend der Zeitfaktor fiir eine Ubersetzung
ist und welche Auswirkungen es hat, wenn ein Text nicht mehr in seinem urspriinglichen Zeit-
rahmen eingebettet ist (2009: 691f). Die Zeit beeinflusst demnach andere Faktoren wie das
Verhiltnis zwischen SenderIn und EmpféangerIn oder die Prasuppositionen. Es darf nicht ver-
gessen werden, dass auch Ubersetzungen von der Zeit, in der sie entstehen, gepriigt sind. Hier
erwihnt Nord kurz die (Neu)Ubersetzung klassischer Texte und dass an ihre Historizitéit auf

mehrere Arten herangegangen werden kann (2009: 71f).
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Texte werden in vielen Féllen nicht grundlos verfasst oder gesendet, es gibt einen ge-
wissen Kommunikationsanlass. Nord unterscheidet zwischen dem Anlass, aus dem und dem
Anlass, fiir den ein Text produziert wird. Ersterer bezieht sich auf die Ausgangsseite und die
Motivation zur Textproduktion, letzter auf die Empfangerseite und die Motivation fiir die
Textrezeption. Manche Anlasstypen sind eindeutig, da sie konventionell mit bestimmten
Textsorten und Medien verbunden sind. Der Anlass fiir die Textproduktion gibt Aufschluss
iiber SenderIn und Senderintention, Medium, Textfunktion und Textsortenkonventionen, zu-
dem lenkt er die Erwartungen der EmpfangerInnen. Auch manche textinternen Merkmale wie
die Lexik kdnnen vom Anlass abhéngig sein (2009: 74f).

Nach der Untersuchung all dieser Faktoren kann nun die Frage nach der Textfunktion
gestellt werden, die aus der Konstellation von ebenjenen Faktoren zusammengestellt ist. Dar-
aus ergibt sich die kommunikative Funktion bzw. die Kombination mehrerer solcher Funktio-
nen. Es gibt gewisse geldufige Textfunktionen, die mittlerweile stets mit bestimmten Textsor-
ten einhergehen. Nord bestimmt die Textfunktion mit Hilfe der textexternen Merkmale und
die Textsorte anhand der textinternen. Sie geht gesondert auf den Fall der literarischen Uber-
setzung und allgemein die Literaritdt ein. In der Literatur vermittelt ein/e Autorln etwas Per-
sonliches mittels einer fiktiven Welt und die EmpfangerInnen rezipieren dies auf eine Weise,
die von ihrer literarischen Vorerfahrung geprigt ist. Bei der Ubersetzung solcher Texte spielen
die Faktoren Ort, Zeit und Anlass eine wichtige Rolle, da diese den Text beeinflussen. Die Li-
teraritét ist eine pragmatische Qualitit, die einem Text von Senderlnnen und EmpféngerInnen
zugesprochen wird, und die textinternen literarischen Merkmale werden als solche verstanden
wegen der Erwartungen der EmpfangerInnen (2009: 771f).

Die Analyse der textinternen Faktoren beginnt in dieser Arbeit mit der Inhaltsanalyse.
Nord hélt die Feststellung des Inhalts bei ausreichender Text- und Sprachkompetenz generell
fiir problemlos. Sie benennt vier Moglichkeiten der Inhaltsanalyse: die Paraphrase, die Be-
stimmung der Kohdsionsmerkmale, die Analyse der Konnotationen und des Sekundirinhaltes,
und die Analyse der sogenannten inneren Situation.

Eine von Nord vorgeschlagene vereinfachende Paraphrase gibt den Textinhalt wieder,
der sich in der Beschreibung von sowohl realen als auch fiktiven Sachverhalten oder Ge-
schehnissen einer aullersprachlichen Realitdt zeigen kann. Der Sachbezug duflert sich in den
verwendeten Worten und Strukturen des Textes, die einen Zusammenhang bilden, hierbei las-
sen sich also bereits Kohdsionsmerkmale feststellen. Auch explizite logische Verbindungen
zwischen den Textteilen sind wichtig zu bemerken, wodurch eventuelle fehlende Kohérenzen

erfasst oder auch Prasuppositionen identifiziert werden konnen (2009: 100f).
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Zu den Kohdsionsmerkmalen zdhlen beispielsweise die Substitution, Rekurrenz oder
auch die Paraphrase, wenn etwas nicht wortlich wiederholt wird. Es sollte beachtet werden,
dass Kohédrenz auch schon durch kleinste Details wie ein geschickt platziertes Satzzeichen
hergestellt werden kann, das zwei Sinneinheiten miteinander verbindet.

Bei der Analyse sollte nicht nur der offensichtlichen Bedeutung eines Textes Aufmerk-
samkeit geschenkt werden, sondern auch der konnotativen Ebene, von Nord auch Sekundqrin-
halte genannt, in Verbindung mit einer sprachlich-stilistischen Untersuchung (2009: 102f).

Weiters ist es fiir die Analyse vorerst irrelevant, ob der Inhalt des Textes real oder fik-
tiv ist, allerdings sollte festgestellt werden, ob es eine sogenannte innere Situation gibt, die
sich von der duBeren, in welche der Text eingebettet ist, unterscheidet. In dem Fall muss die
interne Situation ebenfalls untersucht werden, etwa die textinternen Verweise auf Kulturspezi-
fika, die dariiber Aufschluss geben koénnen (2009: 105). Neben dem Inhalt des Textes kann
auch die Thematik analysiert werden. Ein kohdrenter Text besteht aus einem oder mehreren
behandelten Themen, diese Thematik kann in einen kulturellen Kontext eingebettet sein oder
auf einen bestimmten Fachbereich verweisen (2009: 94f).

Mit Prdsuppositionen wird die pragmatische Prisupposition in einem Text bezeichnet,
was bedeutet, dass SenderInnen voraussetzen, dass ihre Adressatlnnen ein gewisses Vorwissen
besitzen, das notig ist, um den Text bzw. bestimmte Teile des Textes zu verstehen. Dazu ge-
hort auch, dass vorausgesetzt wird, dass die Kommunikationssituation selbst von den Teilneh-
merInnen richtig verstanden und gehandhabt wird, ohne zuerst explizite Absprache zu treffen.
Meist sind hier jedoch kulturspezifische Elemente gemeint, weiters setzen Senderlnnen oft-
mals Wissen {iber Ideologien, Motive, oder Religion, Bildung, Gesellschaft und Politik einer
bestimmten Zeit oder eines bestimmten Ortes voraus; auch kann etwa Wissen iiber die Auto-
rInnen und deren Leben erwartet werden. Bei der Ubersetzung muss besonders beriicksichtigt
werden, dass, auch wenn AusgangstextleserInnen das vorausgesetzte Wissen mitbringen, bei
ZieltextleserInnen nicht in derselben Weise davon ausgegangen werden kann (2009: 107f).
Fiktionale literarische Texte nehmen womdoglich teilweise auf die Wirklichkeit Bezug und er-
finden teilweise fiktives Wissen, das fiir EmpféngerIlnnen sowohl des Ausgangstextes als auch
des Zieltextes neu ist. Auch sollte auch der Begriff der Redundanz erwdhnt werden — aus die-
sen im Text vorkommenden Wiederholungen oder Zusammenfassungen fiir das bessere Ver-
standnis ldsst sich ebenfalls ableiten, welchen Wissensstand der/die SenderIn von den Adres-
satlnnen erwartet. Textexterne Faktoren wie Senderln, EmpfangerIn, Ort und Zeit sowie

Kommunikationsanlass konnen Aufschluss iiber Prasuppositionen geben (2009: 110ff).
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Ein Text setzt sich aus einer Makro- und einer Mikrostruktur zusammen. Die Analyse
des Aufbaus bzw. der Gliederung des Textes kann auf verschiedene Textteile hinweisen, die
womoglich unterschiedliche Funktionen haben, oder dabei helfen, die Thematik oder den In-
halt des Textes besser zu verstehen. Wichtig ist auch zu wissen, ob der Text zu einer Samm-
lung oder sonstigen grofBeren Einheit gehort (2009: 112f).

Kurz sollen auch die nonverbalen Textelemente angesprochen werden, d.h. hier geht es
um nicht-sprachliche Komponenten, die dennoch zum Text beitragen und diesen beispiels-
weise ergdnzen oder intensivieren. Diese Komponenten stehen besonders mit den Empfange-
rInnen in Verbindung. Im Falle miindlicher Kommunikation, die von Angesicht zu Angesicht
verlauft, gelten hier alle Arten von Korpersprache, wie Mimik und Gestik, wobei gut darauf
geachtet werden muss, dass es nicht zu Missverstindnissen kommt. In der schriftlichen Kom-
munikation kommen etwa Typografie, dullere Textgestaltung oder Bilder zum Einsatz (2009:
120ff). Diese Elemente sind jeweils kulturspezifisch und miissen entsprechend tibertragen
werden (2009: 123).

Der Satzbau beziehungsweise die Syntax kann auf formale, funktionale und stilistische
Merkmale hin untersucht werden. Die Syntax ist mit anderen textinternen Faktoren wie Inhalt
oder Préasuppositionen verkniipft und kann textextern auf Senderintention oder Textfunktion
hinweisen. Auch hier kann erkundet werden, inwiefern und mit welcher Wirkung von be-
stimmten Erfahrungen oder Normen abgewichen wird (2009: 131ff).

Einen besonders wichtigen Analysefaktor stellt die Lexik dar. Die Wortwahl hingt
auch mit anderen textinternen Merkmalen zusammen: Die semantischen und stilistischen Be-
sonderheiten, zu denen Wordfeldzugehorigkeit, Konnotationen und Register gehdren, sind eng
verstrickt mit dem Inhalt oder den Prasuppositionen, die grammatisch-formalen, wie etwa die
Wortart, mit der Syntax des Textes. In der Lexik verstecken sich viele Hinweise auf das
Thema des Textes, daher sollten beispielsweise Wortbildungen, Kollokationen oder Meta-
phern besonders aufmerksam untersucht werden. Zudem ist die Lexik von den textexternen
Faktoren beeinflusst; auBerdem kann analysiert werden, ob tatsdchlich jene Wortwahl verwen-
det wird, die abhéngig von SenderIn oder Text erwartet wird, und wenn nicht, welche Wir-
kung diese Entscheidung verursacht (2009: 124fY).

Als suprasegmentale Merkmale wird zu guter letzt die Gestaltung eines Textes be-
zeichnet, zu der, in schriftlichen Texten, Elemente wie Kursivdruck, Anfiihrungszeichen oder
Gedankenstriche gehoren. Akustische Signale wie Intonation spielen hauptsichliche in ge-
sprochenen Texten eine Rolle, doch auch ein schriftliches Werk hat einen gewissen Klang an

sich. Der Ton eines Textes kann die in ihm enthaltenen Aussagen oder Geschichten
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unterschiedlich klingen lassen (2009: 134ft). Dies wird beispielsweise durch Wortwahl, Wort-
stellung, Lautmalerei, besondere Schreibweise oder Unterstreichung dargestellt (2009: 139).
Fiir den Zweck der im anschlieBenden Kapitel folgenden Analyse werden alle textex-
ternen Faktoren untersucht, die textinterne Analyse konzentriert sich jedoch ausschlielich auf
die Elemente des Textinhaltes, der Lexik, Syntax und Prasuppositionen, da diese sich beson-

ders fiir eine spannende Untersuchung eignen.
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4. Die Analyse

Im folgenden Kapitel werden der Roman und sein Kontext untersucht. Zuerst kommen die
textexternen Faktoren an die Reihe, wobei auch Nord es fiir am sinnvollsten hilt, wenn diese
in einem Top-down-Verfahren als erste untersucht werden, da aus ihnen womoglich Informati-
onen resultieren, die bei der Analyse der textinternen Faktoren bestétigt werden (Nord 2009:
40). Bei der Auseinandersetzung mit den textinternen Faktoren werden unter anderem Text-
ausschnitte aus allen drei Versionen, der von 1897/2024, von 1926/2008 und von 2012/2022,

selektiert und analysiert.

4.1 Textexterne Faktoren

Produzent und Sender des englischen Ausgangstextes von 1897 ist Abraham ,,Bram® Stoker,
der am 8. November 1847 in Clontarf, einem Stadtviertel von Dublin, geboren wurde (Klinger
2008: xxxii). Zu dem Zeitpunkt gehorte Irland noch zum Vereinigten Konigreich, doch es
wurden zunehmend nationalistische Stimmen laut (Leatherdale 1985: 56). Stokers Mutter
Charlotte engagierte sich vielfaltig sozial (Klinger 2008: xxxii). Sie besuchte Arbeitshduser
und setzte sich fiir Frauenrechte ein, wobei sie sich fiir ihre eigenen Tochter jedoch nicht be-
sonders interessierte (Leatherdale 1985: 58). Stoker hatte sechs Geschwister, seine Kindheit
verbrachte er wegen einer unbekannten Krankheit bis zum Alter von sieben Jahren im Bett
(Klinger 2008: xxxii1). An der Universitdt Dublin studierte er in den 1860er-Jahren Ge-
schichte, Literatur, Mathematik und Physik; nach dem Studium arbeitete er als Beamter bei
der britischen Verwaltung im Dublin Castle, eine Arbeit, die ihn jedoch nicht zufriedenstellte.
Er begann, unbezahlte Theaterkritiken fiir die Dublin Evening Mail zu verfassen, und verof-
fentlichte 1872 in der Zeitschrift London Society seine erste Kurzgeschichte mit dem Titel
,»he Crystal Cup “. Drei Jahre spéter erschienen der kurze Roman The Primrose Path und die
Kurzgeschichten ,,Buried Treasures* und ,,The Chain of Destiny*, die jedoch alle wenig Auf-
merksamkeit erhielten.

Stoker setzte sich sehr fiir die Kunst des Theaters in Dublin ein. Eine von ihm ver-
fasste Rezension einer irischen Produktion von Hamlet machte ihn mit Henry Irving bekannt,
der in dem Stiick mitspielte und ein aufsteigender Stern der Theaterwelt war. Zwischen Stoker
und Irving entwickelte sich eine innige Freundschaft und sie begannen einen jahrelangen
Briefwechsel (Klinger 2008: xxxiv). Spéter verfasste Stoker eine zweibdndige Biografie iiber
den Schauspieler, in der auch einiges liber Stokers eigenes Leben zu lesen ist (Leatherdale
1985: 56). 1878 konnte er seinen Posten als Beamter endlich aufgeben, da Irving ihm den Vor-

schlag machte, Geschéftsfiihrer des Lyceum Theatre in London zu werden, das Irving in jenen
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Tagen leitete. Ungefdhr zu dem Zeitpunkt heiratete Stoker Florence Balcombe, mit der er
schon lange bekannt gewesen war und der ein weiterer seiner Bekannten, Oscar Wilde, eben-
falls den Hof gemacht hatte. Das junge Ehepaar zog nach London, wo Stoker begann, an Ir-
vings Seite zu arbeiten; es handelte es sich um hdchst anspruchsvolle Arbeit in einer sehr be-
schiftigten und politisierten Welt, weswegen seine Familie oftmals an zweiter Stelle kommen
musste. 1879 bekamen die Stokers einen Sohn, der Irving Noel getauft wurde, gleichzeitig
reiste Bram Stoker monatelang mit dem Theater umher, plante diese Touren selbst, kiimmerte
sich um das Finanzielle und auch um sonstige Angelegenheiten in Irvings Theatergruppe.
1883 reiste die Lyceum Theatre Company durch Nordamerika, wo Stoker die Schriftsteller
Walt Whitman und Mark Twain kennenlernte (Klinger 2008: xxxv ff). Wéhrend dieser Zeit
konnte er sich dem Schreiben eher wenig widmen. 1881 veroffentlichte er Under the Sunset,
eine Sammlung von Kindermérchen, fiinf Jahre spéter den verschriftlichen Vortrag 4 Glimpse
of America und 1890 den Roman The Snake s Pass. Vor Dracula (1897) erschienen zwei wei-
tere Werke, ndmlich The Watter s Mou und The Shoulder of Shasta (beide 1895). Zwischen
1898 und seinem Tod verdffentlichte Stoker die Romane Miss Betty (1898), The Mystery of
the Sea (1902), The Jewel of Seven Stars (1903), The Man (1905), Lady Athlyne (1908), die
Kurzgeschichtensammlung Snowbound: The Record of a Theatrical Touring Party (1909),
sowie weiters die Werke The Lady of the Shroud (1909), Famous Imposters (1910) und Lair
of the White Worm (1911). Die bereits erwédhnte Irving-Biografie trug den Titel Personal Re-
miniscences of Henry Irving und erschien kurz nach dessen Tod 1905. Bald darauf erlitt Sto-
ker einen Schlaganfall, woraufhin eine lange Genesungsphase begann. In jenen letzten Jahren
produzierte er zwar am laufenden Band neue Romane, doch der Erfolg blieb groBtenteils aus
(Klinger 2008: xxxviii ff). Stoker verstarb am 20. April 1912 in London. Zwei Jahre nach sei-
nem Tod verdffentlichte seine Ehefrau Florence eine Kurzgeschichtensammlung, die nach ei-
ner der Geschichten darin benannt war: Dracula’s Guest and Other Weird Stories (Leatherdale
1985: 731).

Leatherdale (1985: 74) vertritt die Ansicht, dass Stoker kein besonders groBartiger
Schriftsteller war, was sich daran zeige, dass er Werke unterschiedlichster Qualitit produ-
zierte. Dies konne auch damit zu tun haben, dass er dem Schreiben nie seine ganze Zeit wid-
mete und in seinem Stil eine gewisse Eile detektierbar sei, die er wohl nicht mehr auszumer-
zen vermochte. Demgegeniiber habe Stoker jedoch auch eindeutig seine Stiarken gehabt, vor

allem seine Fantasie, die in Dracula besonders gut zur Geltung kommt.
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Uber Heinz Widtmann, den Ubersetzer, der 1908 die deutsche Erstausgabe produ-
zierte, ist praktisch nichts bekannt. Recherche auf Verlagswebseiten zeigt, dass er neben Dra-
cula auch Frankenstein von Mary Shelley ins Deutsche iibertragen hat (vgl. etwa S. Fischer
Verlage o.J.). Der Katalog der Deutschen Nationalbibliothek gibt zudem an, dass er The Ame-
rican Army in France sowie einen Band mit dem Titel Die feineren Naturkrdfte und Die Wis-
senschaft des Atems libersetzt hat, was nahelegt, dass er iiber bestimmte historische, wissen-
schaftliche und philosophische Themen gut informiert war (vgl. DNB 2025a). Widtmann
publizierte die Dracula-Ubersetzung im Verlag Max Altmann (vgl. Eurobuch 2025).

Die Neutibersetzung von 2012/2022 wurde von Andreas Nohl verfasst. Der Schriftstel-
ler wurde 1954 geboren und studierte in Deutschland und in den USA Amerikanistik und Phi-
losophie. Er iibersetzte Werke von Robert Louis Stevenson und Rudyard Kipling und brachte
auch Neuiibersetzungen klassischer Werke wie Stevensons Die Schatzinsel heraus (Hanser Li-
teraturverlage 2024). Zudem hat er Werke von Marion Zimmer Bradley oder Barbara Erskine
iibersetzt. Er arbeitete in Miinchen und Koln als Antiquar und lebt seit 1989 in Augsburg. Im
Laufe seiner Karriere erhielt er diverse Auszeichnungen, unter anderem 1984 den Ruhrpreis
fiir Kunst und Wissenschaft und drei Jahre spdter den Bayerischen Staatsforderpreis (Poeten-
fest Erlangen 2013). 2016 erhielt er den Heinrich Maria Ledig-Rowohlt-Preis fiir literarische
Ubersetzung (Hanser Literaturverlage 2024). Zu seinen eigenen Werken gehort die Novelle
Hieronymus; zudem ist er im Steidl-Verlag als Herausgeber der Steidl Nocturnes-Reihe titig
(vgl. Nohls Kurzbiografie in Stoker 2012/2022). Weitere eigenstindige Werke tragen die Titel
Amazone und Sattelmacher von 1985 oder Das Handwerk des Schreibens. Essays und Kriti-
ken zur Literatur von 2004 (Poetenfest Erlangen 2013). Sein Erfahrungsprofil 1dsst vermuten,
dass er bei der Produktion des Dracula-Textes ausreichend Freiraum hatte, dennoch natiirlich
mit dem Verlag (Lektorat, Gestaltung etc.) zusammenarbeiten musste.

Aus einem Interview mit der Augsburger Allgemeinen aus dem Jahre 2012, also als
Nohls Neuiibersetzung auf den Markt kam, geht hervor, dass er von den meisten Werken Sto-
kers nicht besonders viel hilt, da er sie als ,,trashig* und ,,der Erwéhnung nicht wert* bezeich-
net; jedoch hélt er groBBe Stiicke auf den Dracula-Roman, den er als ,,einmalig® und ,,Mensch-
heitsstoff'* beschreibt. Nohl ist eindeutig historisch interessiert sowie gut iiber Stoker, dessen
Leben, den Inhalt und die Thematiken des Romans informiert, und aus seiner Wortwahl geht
ein gewisser Humor hervor, wenn er davon spricht, wie sich Irving ,,in den hiinenhaften Men-
schen Stoker vernarrte®.

Er ist mit Leatherdale insofern einer Meinung, dass er Stoker nicht fiir einen grof3en

Schriftsteller seiner Zeit hilt; seine Geschichten seien nicht von hoher Qualitit. Trotz des
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zuvor erwihnten Lobes gibt Nohl zu, dass selbst Dracula nicht immer im schonsten Stil ver-
fasst ist, auch wenn Stoker sich beim Schreiben jener Geschichte laut Nohl (mehr) Miihe ge-

geben hat (Mayr 2012).

Warum genau der Roman verfasst wurde, was Stokers Intentionen waren, ist laut Leat-
herdale nicht offiziell bekannt. Stoker war wohl mit irischer Folklore vertraut und hat daraus
womoglich Ideen fiir Dracula geschopft; er kannte sich auch mit Schauerliteratur und der
englischen Romantik aus sowie mit vielen zeitgendssischen Werken, die ihn inspirierten oder
inspiriert haben konnten (1985: 76ff). Daraus lésst sich ableiten, dass er sein Interesse fiir der-
artige Themen und Geschichten mit einer breiten Offentlichkeit teilen und in ihr Begeisterung
wecken wollte. Da es sich bei Dracula um einen Schauerroman handelt, ist generell auch da-
von auszugehen, dass Stoker sein Publikum unterhalten wollte; das Genre und die diistere
Stimmung des Romans legen nahe, dass er seinen LeserInnen einen Nervenkitzel verschaffen,
vielleicht sogar stirkere Gefiihle der Furcht und Gefahr auslosen wollte, die mit gruseligen
oder Horrorromanen in Verbindung gebracht werden. Einerseits konnen Elemente wie der
blutsaugende Vampir jene Gefiihle ausldsen, andererseits konnen Figuren wie lustvolle Vam-
pirinnen konservative viktorianische LeserInnen schockieren. Wie sich in Kapitel 1.2 gezeigt
hat, konnen Teile der Geschichte auf verschiedenste Weisen interpretiert werden, woraus sich
folgern lésst, dass Stoker womdglich auf diese Thematiken aufmerksam machen, vor ithnen
warnen, oder auf sonstige Weise erzielen wollte, dass seine LeserInnen sich mit ihnen be-
schéftigen.

Wie bereits erwihnt ist {iber den Ubersetzer Widtmann nicht viel bekannt, dasselbe gilt
fiir seine Intentionen. Da es sich hierbei um den Erstiibersetzer handelt, der den Text ur-
spriinglich 1908 herausbrachte (vgl. DNB 2025b), ist anzunehmen, dass die primédre Intention
war, den Roman einem deutschsprachigen Publikum zugénglich zu machen; dies gilt in erster
Linie fiir die allgemeine Handlung des Ubersetzens und weniger fiir diesen Text im Besonde-
ren. Mit dem Wissen, dass Widtmann auch Frankenstein libersetzte (vgl. Fischer Verlage 0.].),
kann jedoch vermutet werden, dass er ein besonderes Interesse an Literatur hatte, die ver-
schiedene ,,Monster* darstellte, und genau diese Geschichten bekannt machen und dhnliche
Gefiihle wie der Originalautor ausldsen wollte.

In Kapitel 2.1 wurden Griinde fiir Neuiibersetzungen ausfiihrlich besprochen; hier soll
kurz generell angemerkt werden, dass eine Neuiibersetzung dem Publikum wohl suggerieren
mdchte, dass ein/e UbersetzerIn der Meinung ist, aus dem Ausgangstext etwas herausholen zu

konnen, das frithere Ubersetzungen nicht bieten kénnen. Daraus kann geschlussfolgert
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werden, dass Nohls Intention war, bei seinem Publikum Begeisterung fiir einen alten bzw. alt-
bekannten Roman hervorzurufen. Wie bei Stoker selbst und bei Widtmann kommen die durch
das Genre ermdglichten Intentionen des Erschreckens und Unterhaltens noch hinzu.

Nohl nimmt sich, aufgrund seiner eigenen schriftstellerischen Erfahrung, die Freiheit
heraus, den Roman im Zuge seiner Neuiibersetzung ,,an diversen [Stellen] zu verbessern®. Er
ist der Meinung, dass Stokers Theaterhintergrund in gewissen Formulierungen auf negative
Weise durchscheint und mochte dementsprechende Stellen dadurch selbst fliissiger gestalten.
Auch die Stimmen der verschiedenen Romanfiguren spielen fiir Nohl eine wichtige Rolle —
die lassen sich in Stokers Originalversion beim Lesen nicht so einfach unterscheiden, doch er
mdchte sie in seiner Ubersetzung etwas individueller klingen lassen, natiirlich immer am Ori-
ginal orientiert. Solche kleinen Unterschiede machen den neuen Text laut Nohl ,,lebendiger

(Mayr 2012).

Obwohl zur Zeit des Erscheinens des Buches einige Werbungen geschaltet wurden,
lasst sich aus ihnen nicht konkret herauslesen, was fiir ein Publikum mit Dracula angespro-
chen werden sollte, da in den Anzeigen hauptsichlich nur Titel und Preis genannt wurden
(McAlduff 2012: 40f). Trotzdem lassen sich einige Vermutungen duflern — Stokers Adressa-
tInnen waren seine lesefreudigen Zeitgenosslnnen, Frauen wie Méanner im Vereinigten Konig-
reich, die sich den Roman leisten konnten und genug Zeit fiir Freizeitlektiire hatten. Da der
Vampir zu diesem Zeitpunkt in der Literatur gut etabliert war, wollte er vermutlich jene errei-
chen, die an Schauerliteratur allgemein und an Vampirgeschichten im besonderen Interesse
hegten. Je nachdem, wie die in Dracula verarbeiteten Thematiken, beispielsweise die Neue
Frau, interpretiert werden, kann davon abgeleitet spekuliert werden, dass er etwa ein eher
konservatives, religioses Publikum erreichen wollte, das seine Ansichten diesbeziiglich teilte,
oder ein Publikum, das erst noch einiges dazulernen musste.

Widtmann wollte mit seiner Ubersetzung Draculas ein erwachsenes deutschsprachiges
Lesepublikum erreichen. Das Buch erschien im Leipziger Max Altmann-Verlag, der eine Wer-
bung dazu herausbrachte (Wikipedia 2025). Der Text verkiindet eine ,,Sensationelle Neuer-
scheinung und dass ,,man in Deutschland iliber den Vampyrismus nur sehr wenig weil3*. Dar-
aus ldsst sich schlielen, dass die Einschétzung lautete, dieses Thema wire einem deutschen
Publikum neu, obwohl der Vampir, wie sich in Kapitel 1.1 zeigte, zu jenem Zeitpunkt zumin-
dest in der Prosa schon aufgetaucht war. Im Werbetext folgen die Aufforderung an potentielle
LeserInnen, starke Nerven zu beweisen, und einige libersetzte Ausziige aus englischen Presse-

stimmen, woraus sich entnehmen lésst, dass jene Menschen erreicht werden sollten, die sich
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wihrend des Lesens gerne flirchten, die sich gerne selbst herausfordern, oder die an der briti-
schen Literatur interessiert sind.

Dracula hat sich zu einem Weltklassiker entwickelt und zieht weiterhin eine breite Le-
serschaft an, von der viele den Roman zum ersten Mal lesen. Wer deutsche Fassungen von
Dracula recherchiert (vgl. etwa DNB 2025¢), st6f3t bald auf eine Liste, die eine Handvoll Na-
men enthilt. Nohl selbst nennt vier friihere Ubersetzungen (Stoker 2012/2022: 563), der deut-
sche Wikipedia-Eintrag zihlt sechs, Nohls Version nicht mitgezahlt (Wikipedia 2025). Wer
die Wahl hat und keine Empfehlung bekommen hat, tendiert vermutlich zu einer neueren
Ubersetzung, unter der Annahme, dass es sich dabei um die sprachlich aktuellste und am an-
genehmsten zu lesende Ausgabe handelt. Eine weitere Zielgruppe konnen hingegen auch jene
Menschen sein, die der Geschichte schon lange verfallen sind und eine Neuiibersetzung mit
altbekannten Versionen vergleichen oder messen wollen. Weiters darf nicht auller Acht gelas-
sen werden, dass das im Steidl-Verlag erschienene Buch mit einem schonen, leuchtend roten
Leineneinband versehen ist, der sowohl die Aufmerksamkeit von SammlerInnen als auch von
beliebigen Kundlnnen auf sich zieht. Generell ldsst sich sagen, dass auch diese Neuiiberset-
zung ein deutschsprachiges Publikum, weiblich sowie ménnlich, mit Interesse an Freizeitlek-
tiire ansprechen soll. Der Steidl-Verlag (Steidl 2022: 21) zitiert den Deutschlandrundfunk,
,Dracula ist Kult®, und es kann mit Sicherheit gesagt werden, dass der Roman heutzutage, wo
er so bekannt ist, ein besonders breites Publikum ansprechen kann, einschlielich LeserInnen

im Jugendalter.

Der Ort und die Zeit der Entstehung des Romans, sowie das Medium und der Kanal
sind eng miteinander verwoben. Stoker arbeitete mehrere Jahre an verschiedenen Orten an
seinem Text. Aus seiner Biografie geht hervor, dass er sich wiahrend Draculas Entstehungs-
jahren hauptsédchlich in London aufhielt, wo er am Theater arbeitete, sowie in den Vereinigten
Staaten, wo er mit der Theatergruppe herumreiste. Seine Notizen aus den Jahren 1890 bis
1896 zeigen, dass er bereits sieben Jahre vor dem Erscheinen des Buches begonnen hatte, die
Geschichte zu planen. Diese Notizen hielt er unter anderem auf Papier aus dem Lyceum The-
atre fest oder auf Briefpapier aus einem Hotel in Philadelphia, was darauf hindeutet, dass er,
wenn davon ausgegangen wird, dass er diese Papierbdgen nicht {iber einen ldngeren Zeitraum
mit sich herumtrug, sogar auf zwei Kontinenten an Dracula schrieb. Was feststeht, ist, dass
Stoker 1890 eine grobe Vorstellung von der ganzen Geschichte hatte. Anscheinend besuchte
Stoker Orte, die spater im Roman auftauchen sollten, selbst; er verbrachte 1890 Zeit in der

Kleinstadt Whitby und machte sich auch dort Notizen, aus denen hervorgeht, dass er sich von
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der Umgebung und Kultur inspirieren lie3. Weiters besuchte er einige Orte in London, die er
anschlieBend in Dracula aufnahm (Leatherdale 1985: 85f). Auch {ibernahm er 1896 Ideen aus
einem Artikel in der amerikanischen Zeitung The New York World (1985: 88). Stoker {ibermit-
telte seinen Text schriftlich in Form eines Romans. Ein Bild in Klinger (2008: xxiii) zeigt,
dass es sich dabei um das gebundene Format handelte. Der Roman erschien schlieBlich 1897
in London, im Verlag Constable & Co., in einer Erstauflage von 3000 Exemplaren (2008: 2).
Als das genaue Erscheinungsdatum kann der 27. Mai bestimmt werden (McAlduff 2012: 44f).
Constable & Co. war einer der ersten unabhingigen Verlage des Vereinigten Konigreiches und
wurde 1795 von einem Buchhindler aus Edinburgh gegriindet. Uber die Jahre entwickelte er
einen sehr guten Ruf und publizierte Werke von bekannten Schriftstellern wie Sir Walter Scott
oder George Bernard Shaw (LBBG o0.J).

Die deutsche Ubersetzung von Widtmann erschien erstmals 1908 in der Max Altmann
Verlagsbuchhandlung in Leipzig (Eurobuch 2025). Der Text, der in dieser Arbeit besprochen
wird, folgt der zweiten und dritten Auflage, die 1926 publiziert wurde, und trigt den Titel
Dracula. Ein Vampyr-Roman. Leider gibt es keine Angaben dazu, inwiefern oder von wann
bis wann genau die erste Auflage iiberarbeitet wurde. Der Text erschien in schriftlicher Form
als gebundenes Buch (vgl. Eurobuch 2025). Auch iiber den Verlag selbst gibt es nur ein gerin-
ges Informationsangebot. Die Durchsuchung von Webseiten fiir den Verkauf alter und ge-
brauchter Biicher zeigt, dass bei Max Altmann in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
sowohl Romane und Gedichtbénde als auch Sachbiicher erschienen (vgl. Booklooker 0.J.).

Nohls Neuiibersetzung, die er auch selbst herausgegeben hat, erschien 2012 und wurde
2022 noch einmal durchgesehen und neu aufgelegt. Der Steidl-Verlag hat seinen Sitz in G6t-
tingen (Steidl 0.J.). Dariiber, wo und wann die Ubersetzung genau entstanden ist, gibt es keine
genauen Angaben; grob kann geschitzt werden, dass Nohl vermutlich in Deutschland kurz vor
dem Erscheinen des Buches in seiner Wahlheimat Augsburg daran gearbeitet hat. Die Neu-
iibersetzung erschien in schriftlicher Form als gebundenes Buch im Steidl-Verlag. Der von
Gerhard Steidl gegriindete Verlag veroffentlichte 1972 das erste Werk; seitdem folgen Sach-
biicher, Belletristik und Kunst- und Fotografiebinde. Es erscheinen sowohl deutsche Biicher
als auch Ubersetzungen aus dem Englischen und Franzésischen; der Verlag ist zudem stolz

auf seine individuell gestalteten Werke mit Leineneinbénden (Steidl 0.].).

Obwohl es verschiedenste MutmalBungen gibt, was Stoker zu der Arbeit an Dracula
und dessen Verdffentlichung motivierte, existiert kein offizieller Anlass. Miller (2012: 76) be-

tont ausdriicklich, dass es keine Beweise dafiir gibt, dass der Roman aus einem einzigen,

49



bestimmten Grund oder Vorfall entstand. Stoker war bereits seit Jahren als Schriftsteller titig
und war, wie bereits erwédhnt, mit Folkloregeschichten vertraut, welche ihn womdoglich unter
anderem zu der Geschichte inspirierten. Dariiber, was das Publikum dazu motivierte, den Ro-
man zu rezipieren, kann auch nur spekuliert werden. Womdoglich sahen manche Leserlnnen
die Werbungen des Verlags, horten durch Mundpropaganda von dem Werk oder stieBen auf
anderen Wegen darauf und schopften Interesse.

Es ist ebenso wenig kein expliziter Anlass bekannt, aus dem Widtmann Dracula ins
Deutsche tibertrug. Obwohl die ersten Rezensionen zum Original gemischt waren, siche Kapi-
tel 1.1, erschienen in den Jahren nach 1897 doch weitere Ausgaben des Romans im englisch-
sprachigen Raum. So muss er bekannt genug gewesen sein, um einen deutschen Ubersetzer
und einen deutschen Verlag dazu zu motivieren, eine libersetzte Ausgabe zu publizieren. Die
Motivation fiir die Textrezeption kann ebenfalls nur erraten werden. Es handelt sich um einen
bis dahin nicht auf Deutsch verfiigbaren Roman, der ein (Fantasie)Thema behandelt, welches,
wenn der Werbung in dieser Beziehung geglaubt werden darf, bis dahin nicht sehr bekannt ge-
wesen war und neugierige LeserInnen jener Zeit dazu motivierte, das Buch zu wihlen und zu
lesen.

Die Frage, zu welchem Anlass die Neuiibersetzung produziert wurde, kann mehrfach
beantwortet werden. Nohls Neuiibersetzung erschien im Jahre 2012, Bram Stoker verstarb ge-
nau 100 Jahre zuvor. Somit scheint es sich hier um einen der von Pdckl (2010: 201) genannten
Griinde fiir Neuiibersetzung zu handeln, um die Herausgabe einer Jubildumsausgabe zum 100.
Todestag. In einem Interview mit der Deutschen Welle beantwortet Nohl die Frage, warum
eine Neuiibersetzung nétig ist, auBerdem damit, dass bisherige Ubersetzungen ,,unvollstindig
bis unzuverldssig* seien (Schaaf 2012). Daraus ldsst sich die Schlussfolgerung ziehen, dass
eine Unzufriedenheit mit den bisherigen Ubersetzungen bereits existierte und das sich na-
hende Jubildum eine gute Gelegenheit und Motivation bot, eine verbesserte Ausgabe auf den
Markt zu bringen. 2022 wurde die Ubersetzung durchgesehen und neu aufgelegt. Das Verlags-
programm vom Friihling jenes Jahres gibt Aufschluss dariiber, warum diese Neuauflage genau
dann erschien: ,,Zum 125. Jahrestag der Originalausgabe und dem 175. Geburtstag von Autor
Bram Stoker* (Steidl 2022: 23). Auf der anderen Seite stellt sich die Frage nach der Motiva-
tion der AdressatInnen fiir die Textrezeption. Auch fiir diese kann eine Jubildumsausgabe inte-
ressant sein; der Begriff ,,Neuiibersetzung® verspricht Verbesserungen oder, geringstenfalls,
Anderungen. Gekauft wird die Ausgabe ansonsten eventuell aus Griinden des Hinzufiigens zu

einer Sammlung oder zum Vergleich mit anderen Ausgaben.
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Unter Berticksichtigung der kompletten Analyse ldsst sich sagen, dass der Text gene-
rell die Funktion hat zu unterhalten. Der Autor mochte eine Geschichte teilen, die thm selbst
etwas bedeutet und durch die er sich ausgedriickt hat, in der Hoffnung, in seinem Lesepubli-
kum Neugier und Enthusiasmus zu wecken. Aus dem Genre kann geschlussfolgert werden,
dass die Geschichte erschrecken soll, aus den darin verarbeiteten Thematiken auch, dass sie
verschiedene Perspektiven und womdglich etwas Neues aufzeigen soll. Es ist nicht mdglich,
mit volliger Sicherheit zu sagen, welche Standpunkte Stoker personlich vertrat, ob er etwa
mittels Dracula vor Modernitdt warnen wollte oder nicht. Gewiss wollte er jedoch zum Aus-
druck bringen, was er in der damaligen, sich wandelnden Gesellschaft beobachtete.

Auch wenn der Roman durchwegs von der Viktorianischen Ara geprigt ist und somit
viele reale Aspekte der damaligen Zeit miteinflieBen, handelt es sich natiirlich immer noch um
einen fiktionalen Text, weshalb hier noch einmal auf Nord (2009: 78f) zuriickgegriffen wer-
den soll. Sie hebt den Aspekt der Literaritét hervor, der literarischen Texten zu eigen ist und
von Nord als Sonderfunktion angesehen wird. Ein Autor, hier Stoker, prasentiert eine fiktive
Welt, um in diesem Rahmen seine Erkenntnisse iiber die Realitit zu vermitteln. An dieser
Stelle sei auch auf den sogenannten Fiktionsvertrag (vgl. Haferland 2014) verwiesen, welcher
besagt, dass LeserInnen eines fiktionalen Textes sich bewusst sind, dass das Dargestellte fiktiv
ist und sie bereit sind, den Text in diesem Wissen zu lesen und anzunehmen. Wenn LeserInnen
diesen Vertrag nicht eingehen, kann der Text seine Funktion der Unterhaltung nicht in dem
Mafe erfiillen, das von der/dem Autorln, in diesem Fall von Stoker, geplant war.

Wie das Original dient auch die Erstiibersetzung dem Zweck der Unterhaltung. Die
Funktionen des Erschreckens oder Belehrens werden ebenfalls aus dem Original iibernom-
men. Als Ubersetzung hat der Text zudem die Funktion, den LeserInnen zu helfen, eine
Sprachbarriere zu liberwinden und sie mit einer Geschichte aus einem anderen Kulturkreis
vertraut zu machen. Mit anderen Worten: Thnen wird dabei geholfen, eine kommunikative
Verbindung mit der Geschichte und dem Autor einzugehen.

Zu guter Letzt beabsichtigt Nohls Neuiibersetzung grundsétzlich dieselben unterhal-
tenden und expressiven Funktionen wie das Original, und dieselbe unterstiitzende Funktion
wie die Erstiibersetzung. Sie hilft dem Autor, sich einem neuen Publikum in einer neuen Zeit
und Umgebung mitzuteilen, im Idealfall mochte Nohl dies sogar noch besser machen als all
seine Vorgénger. Er kritisiert etwa die Sprache des Originalromans (Mayr 2012) und, darauf
basierend, Elemente der bisherigen Ubersetzungen. Seine Neuiibersetzung soll diese sprachli-
chen Hiirden besser meistern und trotzdem einen Zieltext produzieren, der nahe am Ausgangs-

text bleibt.
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4.2 Textinterne Faktoren

Das vorliegende Kapitel fasst die allgemeine Handlung Draculas zusammen, um die unter-
suchten Textstellen aus den Kapiteln 9 und 20 im Anschluss in einen Kontext einbetten zu
konnen. Vor der Analyse der Textstellen werden die drei Versionen von Kapitel 9 und Kapitel
20 jeweils auf allgemeine syntaktische und lexikalische Muster und Besonderheiten unter-
sucht.

Die Ereignisse der Geschichte tragen sich ungefiahr zwischen Anfang Mai und Anfang
November zu (Klinger 2008: 5211f), wobei das Jahr, in dem der Roman spielt, umstritten ist.
Verschiedene Literaturexpertlnnen versuchten die korrekte Jahreszahl zu eruieren, denn in der
Geschichte selbst wird keine genannt. Laut Miller (2012: 127) konnten mittlerweile alle Zwei-
fel beseitigt werden, da sich die Handlung gewiss 1893 zutrdgt. Dies lésst sich etwa daran
festlegen, dass einige in dem Roman erwihnte Daten nur mit dem Kalenderjahr und Ereignis-
sen von 1893 iibereinstimmen. Klinger (2008: 517) weist jedoch darauf hin, dass das nicht
korrekt sein kann, da die Notiz im allerletzten Kapitel, sowie weitere Details, zeitlich nicht in
dieses Bild passen. Man konnte sich also immer noch nicht auf eine eindeutige Antwort eini-
gen. Der Grofiteil der Handlung tragt sich in England zu, doch die Geschichte beginnt in
Transsylvanien, auch Siebenbiirgen genannt, im heutigen Rumaénien. Die innere Situation des
Textes unterscheidet sich insofern von der duleren, als das Element des Vampirs der Roman-
welt hinzugefiigt wurde.

Der Roman beginnt mit einer Reihe von Tagebucheintrdgen des jungen Jonathan Har-
ker. Er reist nach Transsylvanien zu Graf Dracula, der in London einen Wohnsitz kaufen und
dorthin ziehen mdchte. Die in der Umgebung lebenden Menschen sind entsetzt, als sie erfah-
ren, wen Jonathan aufsuchen méchte, doch da er keine Erkliarung fiir ihre Angste bekommit,
lasst er sich nicht beirren. Wahrend seines Aufenthaltes in Draculas Schloss merkt Jonathan,
dass der Graf zwar ein hoflicher dlterer Mann, aber auch seltsam und furchteinflof3end ist; zu-
dem zeigt er sich nur nachts. Bald merkt er, dass er ein Gefangener in Draculas Schloss ist, in
dem sich auBBerdem noch drei junge Frauen authalten. Jonathan stot eines Tages auf den in
einer mit Erde gefiillten Kiste schlafenden Dracula und beginnt ernsthaft um sein Leben zu
flirchten.

In der Zwischenzeit wartet seine Verlobte Mina Murray sehnsiichtig auf Jonathans
Riickkehr. Sie pflegt einen regen Briefwechsel mit Lucy Westenra, einer jungen Frau, die sich
zwischen drei Verehrern, Arthur Holmwood, Quincey Morris und John Seward, entscheiden
muss und dabei den ersten wihlt. Mina besucht Lucy und deren Mutter in der Kleinstadt
Whitby, wo Lucy anféngt zu schlafwandeln. Nach einem Unwetter strandet dort an der Kiiste
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ein fast vollstindig verlassenes Schiff aus Bulgarien. Aus dem Logbuch geht hervor, dass die
Matrosen, deren Schiff unter anderem Kisten mit Erde transportierte, wéhrend der Reise nach
und nach spurlos verschwanden. Eines Nachts verldsst Lucy schlafwandelnd das Haus und
Mina findet sie auf dem Friedhof. Lucys Hals hat zwei kleine Einstichstellen; sie versucht im-
mer wieder, im Schlaf aus dem Haus zu gehen und sieht zunehmend ungesund aus.

Endlich erhélt Mina Neuigkeiten von Jonathan: Er liegt in einem Krankenhaus in Bu-
dapest und Mina reist sofort zu ihm. Dort findet sie heraus, dass Jonathan sich nicht an seine
Zeit in Transsylvanien erinnern kann; er gibt ihr sein Notizbuch, doch sie liest es nicht und die
beiden heiraten noch in Budapest. Doktor John Seward leitet eine Londoner Irrenanstalt, in
der er Renfield behandelt, einen Mann, der von Blut, Leben und Tod besessen ist. Eines
Nachts bricht der Patient aus der Anstalt aus und in das Nachbargrundstiick ein, bevor er in
seine Zelle zuriickgebracht wird.

Lucy geht es immer schlechter und ihr Verlobter Arthur bittet Doktor Seward, sie zu
untersuchen. Dieser schreibt an seinen alten Mentor Abraham Van Helsing in Amsterdam, der
sich auf den Weg zu der Truppe macht; die beiden Arzte sind sich einig, dass Lucy viel Blut
verloren hat. Wiahrend Renfield zwischen Aggression und Melancholie schwankt, verbessert
und verschlechtert sich Lucys Gesundheitszustand abwechselnd. Sie erhélt Bluttransfusionen
mit Arthurs Blut, anschlieBend mit Sewards Blut, und schlielich sogar mit Van Helsings
Blut.

Aus dem Londoner Zoo bricht ein Wolf aus und in der Nacht in Lucys Zimmer ein, am
ndchsten Morgen finden Seward und Van Helsing Lucy &uf3erst schwach vor und Quincey
Morris spendet ihr Blut. Lucys Verlobter Arthur wird an ihr Sterbebett gerufen, wo sie ihn mit
spitzen Eckzéhnen versucht zu verfiihren, bevor sie schlieBlich stirbt. Als Lucy begraben
wird, informiert Van Helsing Seward, dass sie der Leiche den Kopf abschneiden und das Herz
entfernen miissen. Inzwischen sind Mina und Jonathan nach London zuriickgekehrt und sehen
einen Mann, den er fiir Dracula hilt. Nun beschliefft Mina, Jonathans Notizen doch zu lesen.
Van Helsing kommt zu Besuch und auch er liest die Texte. Ein Zeitungsartikel berichtet da-
von, dass eine unbekannte Frau Kinder entfiihrt und mit Halswunden wieder gehen ldsst; Van
Helsing beschuldigt die verstorbene Lucy. SchlieBlich gehen er und die anderen Méanner an
Lucys Grab, in dem sie frisch blutbefleckt liegt, pfahlen sie und schneiden ihr den Kopf ab.

Alle Figuren treffen sich nun und alle wissen {liber den Vampir Bescheid. Seward ver-
steht, dass Dracula vermutlich das Nachbargrundstiick erstanden hat und Renfield beeinflusst,
und Jonathan beginnt Nachforschungen beziiglich der Kisten mit Erde anzustellen. Van Hel-

sing erklért der ganzen Gruppe, wozu Dracula fihig ist; die Erde gebe ihm Kraft. Die Ménner
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brechen in Draculas Grundstiick ein und nach und nach tauchen fast alle Kisten auf. Zur sel-
ben Zeit wird Mina immer unruhiger und meint, gliihende Augen im Zimmer zu sehen. Ren-
field gesteht plotzlich, dass er Kontakt zu Dracula gehabt hat und dass der Graf Mina ange-
griffen hat. Alarmiert laufen die Méanner zu Minas Schlafzimmer, wo Dracula sie gerade
zwingt, sein Blut zu trinken. Der Graf flieht und totet Renfield. Die Gruppe legt in jede von
Draculas Kisten eine Hostie, damit dieser sie nicht mehr benutzen kann; als Van Helsing Mina
mit einer Hostie beriihrt, hinterlasst diese ein Mal auf ihrer Stirn. In einem der Hauser treffen
die Ménner auf Dracula, doch er entkommt erneut.

Nun wollen sich alle auf Minas Sicherheit konzentrieren. Diese lésst sich, da sie jetzt
eine Verbindung zu Dracula hat, hypnotisieren und nach weiteren Nachforschungen stellt sich
heraus, dass der Graf auf einem Schiff abgereist ist. Die Gruppe macht sich auf den Weg nach
Transsylvanien, um ihn dort zu erwischen. Mina, die sich langsam in einen Vampir verwan-
delt, reist das letzte Stiick getrennt mit Van Helsing weiter; sie treffen auf die drei Vampirin-
nen aus Draculas Schloss und Van Helsing schafft es, diese zu toten. Danach beobachten er
und Mina wie Jonathan, Arthur, Seward und Quincey Morris einen Wagen mit Draculas Sarg
anhalten und ihn schlieBlich téten. Quincey Morris kommt bei dem Handgemenge ums Le-
ben, doch Mina ist gerettet und das Mal auf ihrer Stirn verschwindet. Sieben Jahre spéter ha-
ben Arthur und Seward jeweils geheiratet und das Ehepaar Harker hat einen Sohn bekommen,
der nach Quincey benannt ist.

Der Ort und die Zeit der Entstehung des Textes sowie die textexternen Faktoren des
Senders und der Senderintention wirken sich ganz besonders auf den Inhalt des Romans aus.
Die Geschichte ist von der Ara geprigt, in der sie entstanden ist, erkennbar etwa an der Men-
talitdt der Figuren und den thnen zur Verfiigung stehenden Mitteln, Faktoren, die auch von
Stokers personlichen Lebenserfahrungen und Einstellungen geformt sind.

Die Geschichte besteht aus 27 Kapiteln, die groBtenteils im Brief- oder Tagebuchfor-
mat verfasst sind. Die Handlung lésst sich auf verschiedene Arten grob unterteilen; exakt in
der Mitte des Buches wird Lucy als Vampirin enthiillt und in ihrem Sarg endgiiltig getotet.
Zuvor sind die Figuren noch recht ahnungslos und lernen erst langsam, was vor sich geht,
nachher sind bald alle {iber die Wahrheit der Geschehnisse informiert und beginnen aktiv
Pldne zu schmieden, um den Grafen zu vernichten und schlieSlich auch, um Mina zu retten.
Alternativ lasst sich auf die von Leatherdale (1985: 86) genannten vier Teile, die Stoker ur-
spriinglich fiir die Struktur seiner Geschichte geplant hatte, zuriickgreifen, welche die Titel

,» 1o London®, , Tragedy*, ,,Discovery* und ,,Punishment* trugen. Diese zeigen, wie der Autor
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den Text selbst gegliedert hitte, allerdings weist Leatherdale darauf hin, dass diese Aufteilung
der Kapitel keiner ersichtlichen Logik folgt.

Wie erwihnt unterscheidet sich die innere Situation von der dulleren, da in der Welt
des Romans das Fantasiewesen Vampir existiert. Grundsitzlich ist die Welt, in der die Figuren
leben, nicht {ibernatiirlich, bzw. ist das Ubernatiirliche nicht allgemein bekannt. Auch die Pro-
tagonistlnnen lernen erst im Laufe des Buches, welche unnatiirlichen Méchte im Dunkeln lau-
ern, und dieses Wissen verdndert ihren Blick auf die Welt. Einzig Van Helsing hat von Beginn
an eine Ahnung, womit die Gruppe es zu tun haben kénnte und schlieBlich wird diese Ahnung
zu Gewissheit. Nach Jonathans Erlebnis in Transsylvanien sowie Lucys Verwandlung in einen
Vampir wissen die Figuren iiber Dinge Bescheid, von denen die meisten Menschen keine Ah-
nung haben. Doch der Roman bezieht auch alltigliche, menschliche, teilweise religiose Ob-
jekte in diese innere Situation mit ein. Seine Heimaterde kann dem Vampir Kraft verleihen,
das Kruzifix und die Hostie hingegen schlagen ihn in die Flucht und letztere verletzt die sich
verwandelnde Mina sogar korperlich. So verschwimmen die ,,normale Welt und die fiktiven,
iibernatiirlichen Elemente miteinander.

Der Roman ist in sich schliissig und verstdndlich, zeitgendssische LeserInnen hatten
wohl auch keine Probleme damit, die Philosophie der Geschichte zu verstehen. Dadurch, dass
die Handlung aus der Sicht mehrerer Figuren sowie in unterschiedlichen Textformen erzéhlt
wird, gibt es nicht immer glatte Ubergiinge zwischen den Kapiteln oder auch innerhalb der
Kapitel, weshalb mit Sicherheit aufmerksam gelesen, auf die Daten geachtet und manchmal
eine Leerstelle ausgefiillt werden muss.

Das untersuchte Kapitel 9 umfasst in der Originalausgabe neunzehn Seiten (136-154),
in der Fassung von Widtmann ebenfalls neunzehn (137-156) und in Nohls Ubersetzung unge-
fahr einundzwanzig (156-177). Das Kapitel beginnt mit einem Brief von Mina an Lucy. Mina
ist zu Jonathan nach Budapest gereist, wo ihr die Pflegerin im Krankenhaus erzahlt, dass Jo-
nathan einen Nervenschock erlitten und von furchtbaren Dingen gesprochen habe. Als er zu
sich kommt, gibt er Mina sein Notizbuch zur Autbewahrung sowie die Erlaubnis, dieses zu
lesen, wenn sie es denn wolle. AuBBerdem gesteht er, nicht sicher zu sein, welche seiner Erin-
nerungen echt sind und welche nur Fantasie. Das junge Paar heiratet im Krankenhaus und an-
schlieBend teilt Mina ihrem Mann mit, dass sie nicht vorhabe, seine Notizen jemals zu lesen.
Lucy schickt Mina einen Brief mit Gliickwiinschen und der Neuigkeit, dass sie nun nicht
mehr schlafwandle. AnschlieBend folgen Eintrdge in Dr. Sewards Tagebuch, in denen er das
Verhalten des Patienten Renfield dokumentiert. Zurzeit ist dieser sehr ruhig und zeigt kein In-

teresse an seinen Tierexperimenten, doch es dauert nicht lange, bis er wieder gewalttitig wird;
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sein Gemiitszustand dndert sich andauernd. SchlieBlich schafft er es, nicht zum ersten Mal,
aus seiner Zelle in das Nebengrundstiick zu flichen. Als er zuriickgeholt wird, regt er sich zu-
erst auf, doch beruhigt sich beim Anblick einer Fledermaus. Lucy beginnt, Tagebuch zu fiih-
ren und hilt fest, dass es ihr wieder schlechter geht und ihre Mutter ebenfalls nicht wohlauf
ist. In der Nacht hort Lucy ein Kratzen am Fenster und morgens fiihlt sie sich noch schwicher
als zuvor. Ein paar Tage spéater schreibt Arthur einen Brief an Dr. Seward, in welchem er ihm
erzéhlt, dass Lucys Mutter wohl bald sterben werde, und ihn aulerdem darum bittet, Lucy zu
untersuchen, da er sich furchtbare Sorgen um sie macht. Seward schickt ihm einen Antwort-
brief und berichtet, dass er bei Lucy keine offensichtliche Krankheit feststellen konnte, sie
sich aber eindeutig verdndert habe und etwas blutleer sei. Er habe einen Brief an seinen ehe-
maligen Lehrer Abraham Van Helsing, der in Amsterdam lebt, verfasst, um ihn in dieser An-
gelegenheit um Rat zu bitten. Van Helsing schreibt zurlick, er werde sich sofort auf den Weg
machen, und nach diesem Besuch schickt Seward erneut einen Brief an Arthur, in welchem er
ihm von Van Helsings Aufenthalt und Untersuchung berichtet. Der éltere Mann stimmt Se-
ward zu, dass Lucy Blut verloren hat und will in Ruhe tiber den Fall nachdenken, da seine
Neugier geweckt ist. Auf diesen Brief folgen Eintrdge in Sewards Tagebuch; er wendet sich
wieder Renfield in der Anstalt zu. Der Patient schwankt weiterhin zwischen Wut und Melan-
cholie, er fangt und isst Fliegen und verliert nach einem weiteren Wutanfall wieder das Inte-
resse an diesen Experimenten. Das Kapitel schliefSt mit drei Telegrammen von Seward an Van
Helsing, in denen er erst von Lucys sich bessernder Gesundheit berichtet, doch dann von einer
plotzlichen Verschlechterung.

Die jeweiligen Texte, aus denen das Kapitel, in Stokers Version aber auch in den ande-
ren, besteht, weisen charakteristische Merkmale auf, die einerseits auf die Textsorte zuriickzu-
fithren sind, andererseits auf die Figur, die durch sie spricht. In Minas und Lucys Briefen las-
sen sich ein lockerer Ton sowie eine innige Vertrautheit und Zuneigung feststellen; Stoker
scheint bewusst einen feminineren Stil gewéhlt zu haben, der zu jungen Frauen mit Minas und
Lucys Herkunft und Erziehung passt. Die Briefe beginnen mit einer Adressierung und enden
mit Abschiedsgriilen, wobei Adjektive wie ,,dearest* und ,,loving* benutzt werden und auch
mitten im Text lasst Mina die Anrede ,,my dear* einflieBen. Sewards Briefe an Arthur und
Arthurs Brief an Seward zeugen ebenfalls von einer bestehenden Freundschaft. Sie sprechen
sich gegenseitig mit Spitznamen an und beginnen die Briefe mit ,,my dear old fellow* oder
,»my dear Art“. Seward unterschreibt seine Briefe mit einem Gruf3 und seinem ganzen Namen,
wihrend Arthur nur mit seinem Vornamen unterzeichnet. Seward schreibt seine Tagebuchein-

trdge in einem relativ neutralen Stil, der zu einem Arzt, der seine Arbeitstage und spezifische
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Ereignisse dokumentiert, passt. Seine und Arthurs Telegramme sind im typischen kurzen Stil
verfasst, manche unnétigen Worter werden weggelassen. In jeder Diskussion iiber Van Hel-
sings Briefe oder Sprache darf nicht vergessen werden, dass der Professor aus Amsterdam
kommt und Englisch nicht seine Muttersprache ist. Um ihm eine eigene Stimme zu verleihen,
lasst Stoker Van Helsing ein teilweise schlechteres Englisch sprechen; er macht Fehler, die
womoglich aus Interferenzen des Niederldndischen stammen sollen. Dariiber hinaus driickt er
sich hdufig anders aus als der Rest der Gruppe, da er auch um einige Jahre ilter ist.

Generell schlagen sich der Ort und vor allem die Zeit, in welcher Dracula entstanden
ist und spielt — es handelt sich um einen damals zeitgendssischen Roman — auf den Stil nieder.
Stoker verwendet britisches Englisch und der Schreibstil wird von heutigen LeserInnen, die
einen Vergleich zu modernen Romanen herstellen, als altmodischer aufgefasst werden. Im ge-
samten Kapitel werden kaum contractions, also Kurzformen, verwendet, weder in der Narra-
tion noch in der direkten Rede; es finden sich nur ein ,,hadn’t* und ein ,,don’t* in Lucys Tage-
bucheintridgen und zwei weitere Beispiele i n Sewards Wiedergabe von Renfields Aussagen.

Auf der Ebene der Syntax kann beobachtet werden, dass die Satzldngen stark variie-
ren. Manche Sétze ziehen sich iliber mehrere Zeilen, andere sind kaum eine halbe Zeile lang,
viele liegen dazwischen. In Minas Brief finden sich lange, erzihlende Sétze, meistens handelt
es sich um Aussagesdtze. Da sie mit dem Brief genau dokumentiert, was passiert, reagiert sie
hin und wieder schriftlich spontan auf Ereignisse, worauthin Ausrufesétze wie ,,He is wa-
king!* in den Text einflieBen. Zwischendurch spricht sie Lucy, wie oben erwéhnt, direkt an,
indem sie entweder deren Namen oder einen Kosenamen verwendet, aber auch indem sie rhe-
torische Fragesitze an ihre Freundin richtet. Ebenso baut sie sowohl direkte Rede als auch in-
direkte Rede ein, wenn sie wiedergibt, was sie erlebt und gehort hat.

Die meisten Sdtze sind komplex und bestehen aus mehreren Teilsdtzen; sie sind so-
wohl parataktisch und mit Kommata oder nebenordnenden Konjunktionen verbunden als auch
hypotaktisch mit unterordnenden Konjunktionen wie ,,where* oder ,,when* aufgebaut. Lin-
gere Parataxen sind oftmals polysyndetisch miteinander verkniipft, auffallend besonders
durch die hiufige Nutzung der Konjunktion ,,and“. Es gibt Parenthesen, wie die bereits er-
wiahnten Anreden, aber auch lidngere, die zwischen zwei Gedankenstrichen stehen; zusétzlich
enden einige Sdtze mit drei Auslassungspunkten. Hierbei handelt es sich jedoch nicht um
Satzabbriiche, sondern Momente, in denen Mina den Brief niederlegt, weil sie unterbrochen
wurde oder auf neue Informationen wartet und daher erst spéter weiterschreiben mochte. Die
Stellung der Satzteile ist korrekt und auch die Thema-Rhema-Gliederung wird grundsitzlich

eingehalten.
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Bei Untersuchung der Lexik kann festgestellt werden, dass sehr viele Adjektive ver-
wendet werden, mit denen grofteils, aber nicht nur, Figuren beschrieben werden. Nicht selten
wird mehr als ein Adjektiv verwendet und besonders die Worter ,,poor und ,,dear* kommen
immer wieder vor. Die Umgebung der Figuren spiegelt sich auch in den Wortfeldern wider,
ndmlich jene der Krankheit (nurse, sick, bedside) und der Religion (soul, chaplain, almighty).
Der Brief ist in lockerer Standardsprache verfasst, Mina und Lucy sind gut befreundet und
schreiben sich keine formellen Briefe. Zwar sind die Sitze teilweise lang, doch die verwende-
ten Worter sind ein- bis dreisilbig, geldufig und tiberwiegend unkompliziert. Wo Stoker adjek-
tivische oder nominale Wiederholungen verwendet, driickt er durch sie Minas Emotionen aus
oder betont ihre Gefiihle fiir ihren Verlobten oder ihre Meinung zu einer Situation.

Dr. Sewards Tagebucheintrige in Stokers Originaltext bestehen aus Deskriptionen des
Beobachteten und seinen personlichen Gedanken zum Geschehen. Die meisten sind Aussages-
dtze verschiedener Linge, in der direkten Rede gibt es ein paar Ausrufe- sowie Fragesitze.
Dazu kommen jene Fragesitze, die Seward an sich selbst stellt, auf der Suche nach Antworten
im Fall Renfield. Die Eintrige bestehen aus mehr Hypotaxen als Parataxen; Sitze sind sehr
oft durch Semikola miteinander verbunden, dies gilt fiir das gesamte Kapitel. Auch hier enden
oder beginnen manche Absétze mit drei Auslassungspunkten, um zu zeigen, dass einige Zeit
seit dem letzten Eintrag vergangen ist oder um einen nachdenklichen Ton oder Spannung zu
vermitteln. Wie in Minas Brief gibt es Indizien, dass Seward stellenweise in Echtzeit auf das,
was in seiner Umgebung geschieht, reagiert, wenn er etwa ,,Hark! [...] I am called* schreibt
und der Absatz dort endet. An manchen Stellen finden sich Ellipsen, welche die Satze knapp
und objektiv klingen lassen, was die LeserInnen daran erinnert, dass er nicht in seiner Freizeit
schreibt, sondern in seiner Funktion als Arzt, der das Verhalten eines Patienten dokumentiert.

Wie Mina verwendet auch Seward viele Adjektive, besonders jene, die Verhaltenswei-
sen beschreiben. Je nach gewihlten Adjektiven und deren Konnotationen stellt diese Wort-
wabhl einen Kontrast zu den neutraler formulierten Ausdriicken dar und zeigt, dass es sich
noch immer um einen Unterhaltungstext handelt, in dem die Figur des Arztes eine Geschichte
erzahlt und vorantreibt. Auch Sewards Umgebung spiegelt sich in den Wortfeldern seiner Bei-
trige wider, allen voran die Thematik der Krankheiten und der Anstalt (attendant, condition,
strait-waistcoat). Des Weiteren werden wiederholt Tiere erwéhnt, Katzen, Fliegen, Vigel, und
Renfield wird von Seward sogar selbst metaphorisch als ,,our bird* bezeichnet, der in seiner
Zelle wie in einem Vogelkifig, ,,cage®, lebt. Es gibt zudem einen Verweis auf einen britischen
Premierminister der Viktorianischen Ara, Benjamin Disraeli, als Seward ihn an einer Stelle

zitiert. Die Eintrdge sind in Standardsprache verfasst, in die ein wenig gehobene Sprache oder

58



langere Worter miteinflieBen. Dazu gehoren beispielsweise Worter wie ,,paroxysm®, ,,recupe-
rative oder die Wortneubildung ,,zoophagous®. Interessant ist auch, dass Seward zwischen-
durch Ausdriicke verwendet, die dem Text einen leicht poetischen Klang verleihen, wie etwa
,inky shadows®, ,,for nought oder ,,moonlit sky*. Ausdriicke wie ,,madman‘ oder ,,lunatic*
waren zu jener Zeit weitverbreitet und sind mittlerweile anders konnotiert als damals, da das
Vokabular im Laufe der Zeit einen Wandel durchmachte.

Van Helsings Brief an Seward liest sich zundchst recht verwirrend. Wie erwihnt ist der
Professor kein englischer Muttersprachler und Stoker versuchte dies eindeutig in Van Hel-
sings Sprache darzustellen. Die Satzldngen sind unterschiedlich, doch neigt er zu langen, ver-
schachtelten Aussagesitzen, in denen er sich in Nebensdtzen verstrickt. Besonders fillt auf,
dass die Stellung der Satzteile nicht immer korrekt ist, genauso wenig wie die Konjugation
und Zeitform der Verben. Einige Worter sind oft wiederholt, was darauf zuriickgefiihrt werden
kann, dass Van Helsing womdoglich nicht so viele Synonyme kennt oder einfach einen repetiti-
ven Schreibstil hat. In dem kurzen Brief kommt das Wort ,,friend* sechs Mal vor, ,,fortune
drei Mal, weitere Vokabeln werden ebenfalls mindestens einmal wiederholt. Auch er schreibt
in einem freundlichen, standardsprachlichen Stil mit einfachen Wortern, der Hilfsbereitschaft
und die Vertrautheit einer alten Bekanntschaft andeutet und zeigt, dass der dltere Mann noch

durchaus offen und voller Energie ist.

Widtmann hélt sich in seiner Version ebenfalls an die erwarteten Stile der Textsorten, durch
welche die Figuren sprechen. Generell hilt er sich zudem an die alte Rechtschreibung. Minas
und Lucys Briefe sind freundschaftlich und mit typischen Ansprachen und Verabschiedungen
verfasst, sie duzen sich, wobei die Anredepronomen ,,Du‘ oder ,,Dich* jeweils gro3geschrie-
ben sind, und sprechen sich gegenseitig mit ,,.Liebste Lucy/Mina!* an. Die Korrespondenz
zwischen den jungen Minnern, Seward und Arthur, zeigt ebenfalls eine freundschaftliche Ver-
bindung, sie duzen sich und nennen sich gegenseitig ,,lieber alter Freund* oder ,,alter Junge*.
Die Eintrage in Sewards Tagebuch sind so formuliert, dass sie die Beobachtungen eines Arz-
tes addquat wiedergeben, dennoch flieB3t ein wenig Personlichkeit mit ein. In den Telegram-
men sind die kurzen Sitze teilweise ausformuliert, teilweise gekiirzt. Professor Van Helsing
ist niederlindischer Muttersprache, doch in Widtmanns Ubersetzung seines Briefes im vorlie-
genden Kapitel sticht eine etwaige sprachliche Barriere nicht so sehr ins Auge, wie in Stokers
Original. Van Helsings Satze sind etwas umsténdlich formuliert, jedoch macht er keine ekla-

tanten Fehler.
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Minas Brief ist aus verschieden langen Sitzen zusammengesetzt, doch neigt sie zu lin-
geren syntaktischen Einheiten, von denen die meisten Aussagesétze sind, aber es finden sich
auch ein paar wenige Ausrufesitze und Fragesitze. Die Sétze sind meist hypotaktisch aufge-
baut, eventuelle Einschiibe stehen zwischen zwei oder auch zwei doppelten Gedankenstri-
chen, wobei der Unterschied nicht ganz klar ist. Manchmal wird der Text von drei Auslas-
sungspunkten unterbrochen, die anzeigen, wenn ein wenig Zeit vergangen ist, seitdem Mina
das letzte Mal an dem Brief geschrieben hat; die Sétze selbst werden jedoch stets zu Ende ge-
fiihrt und sind korrekt formuliert. Es sind Abweichungen von der erwarteten Wortfolge festzu-
stellen, etwa wenn sie schreibt: ,,ich fiirchte, da3 mein armer Geliebter in irgendein anderes
Maidchen sich verliebt haben konnte.* Zudem fillt in folgendem Beispiel ein afiniter Neben-
satz auf, bei dem das Hilfsverb im Perfekt oder Plusquamperfekt weggelassen wird, und der
zu einem etwas veralteten Stil beitrdgt: ,,dall er von schauerlichen Dingen gesprochen, als er
noch im Delirium lag.*

Bei der Analyse der Lexik fallen einige heute als altmodisch geltende Worter ins
Auge, wie ,,Weib“, das an manchen Stellen die Ehefrau beschreibt, oder das ,,Brauthemd®, das
Mina bei der Hochzeit trigt. Ebenfalls veraltend wirken die auf -e endenden Worter im Dativ,
wie ,,mit meinem Manne* oder ,,auf seinem Bette*. Die deutschen Wortfelder sind die glei-
chen wie die englischen; einerseits bezieht sich Mina oft auf Themen, die mit Religion zusam-
menhéngen, anderseits dreht sich das Kapitel um Krankheit und Gesundheit. Der Brief ist in
Standardsprache verfasst, auch wenn die Senderin und Empféangerin Freundinnen sind, unter-
halten sie sich doch stets in einem hoflichen Ton. Vertrautheit kommt durch kurze Einschiibe
wie ,,0, Lucy* oder ,,wie ich dir doch oft schon erzéhlte* auf. Generell ist das Vokabular ein-
fach gehalten, auch wenn einige lange Worter ins Auge fallen. An dieser Stelle soll zudem er-
wiahnt werden, dass Adverbien wie ,,doch* in dem soeben genannten Beispiel, ,,recht, , natiir-
lich®, ,,eben®, ,,ziemlich®, oder ,,erst”, laufend im ganzen Kapitel eingefiigt sind. Dasselbe gilt
fiir die Dativendung mit -e, sie findet sich nicht nur in Minas Brief, sondern auch im weiteren
Verlauf des Textes, etwa wenn Seward ,,am alten Platze* schreibt.

Dr. Sewards Tagebucheintriige vermitteln auch in Widtmanns Ubersetzung den Ein-
druck, als entstiinden sie sowohl aus beruflich bedingtem als auch personlichem Interesse. Zu
den mittellangen Aussagesdtzen kommen indirekte und direkte Rede, manchmal Frage- oder
Ausrufesitze, wobei letztere hauptsidchlich von dem aufgewdihlten Renfield geduBert werden.
Es scheint, als wolle Seward alles, was in der Anstalt passiert, detailliert festhalten und dieses

Anliegen schlégt sich in den Sétzen nieder, die stets grammatikalisch korrekt formuliert und
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zu Ende gefiihrt sind. Es finden sich Metaphern, wenn Renfield als Vogel, der aus seinem Ka-
fig entflichen kann, bezeichnet wird, oder wenn Plédne ,,zu Wasser werden®.

Seward beschreibt Ereignisse mit vielen Nomen und sucht auch allzeit nach passenden
Adjektiven. Dies darf etwa dadurch angenommen werden, dass Widtmann in ,,seine Augen
hatten wieder ihre bittende, ich mochte fast sagen kriechende Sanftmut* das Wort , krie-
chende* in Anfiihrungszeichen setzt. Sewards mutmaBlicher Wunsch, dass seine Eintrége so
transparent wie moglich seien, dullert Widtmann auch dadurch, dass in einem anderen Satz ein
Wort kursiv gedruckt ist, damit er auch ja richtig gelesen und verstanden wird. Die Eintrdge
sind in Standardsprache verfasst, mit vielen Vokabeln, die das Umfeld der Figuren widerspie-
geln, ndmlich die Anstalt und die damit zusammenhingenden Themen der (psychischen) Ge-
sundheit, mit Wortern wie ,,Zwangsjacke®, ,,Verstand*, ,,Warter®, sowie Gegensitzen wie
,Korper® und ,,Geist* oder ,,gesund* und ,,krank*.

Wie bereits erwéhnt spricht Van Helsing Englisch bzw. Deutsch nicht als Mutterspra-
che und dies spiegelt sich ein wenig, jedoch nicht allzu sehr, in seiner Art des Schreibens wi-
der. Er verwendet lange, ausholende, groftenteils hypotaktische Sétze, die ein wenig ver-
schachtelt sind und Van Helsings Vorhaben und seine Gedanken genau erkléren. Er macht
keine grammatikalischen Fehler und auch die Reihenfolge der Satzteile ist korrekt. Wie die
anderen Figuren verwendet auch er Konstruktionen, welche die grammatikalischen Normen
der Zeit zum Ausdruck bringen, ndmlich die Dativendung mit -e oder den afiniten Nebensatz,
was suggeriert, dass er trotz allem mit der deutschen Sprache sehr vertraut ist.

Van Helsing benutzt in dem Brief fiinf Mal das Wort ,,Freund®, auch die Worter ,,hel-
fen*/*“Hilfe* kommen 6fter vor, so wie ,,anvertraut in rascher Abfolge wiederholt wird. Da
Van Helsing sich nach dem Schreiben seines Briefes eilig auf den Weg nach England macht,
spielt das Wortfeld der Zeit eine Rolle; er nutzt Temporaladverbien wie ,,sofort*, ,,gerade®,
»allzuspdt™ nebst Nomen wie ,,Morgen* oder ,,Tage*. Es sei weiters hervorgehoben, dass Van
Helsing Seward siezt; die beiden waren einst Professor und Schiiler und haben iiber die Jahre
offensichtlich Kontakt miteinander gepflegt, aber stehen sich nicht iibermafig nahe, auBerdem
gibt es einen Altersunterschied zwischen den beiden Figuren. Der standardsprachliche Text
erscheint durch Van Helsings Stil etwas gehobener, doch beinhaltet er keinen Fachjargon und

vermittelt trotz des Siezens eine gewisse Wirme.

An dritter Stelle wird die Neutibersetzung Nohls untersucht. Zu Beginn soll erwéhnt werden,
dass Nohl am Ende des Romans ein Kapitel, das den Titel ,,Anmerkungen* trdgt, eingefiigt

hat, in dem er Kulturrealia oder andere Referenzen erklart; im Flietext des Romans wird
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allerdings nicht direkt auf diese Anmerkungen verwiesen. Auch in Nohls Ubersetzung schrei-
ben Mina und Lucy in vertrautem Ton aneinander, sie duzen sich — wobei die Anredeprono-
men wie in anderen Briefen des Kapitels groBgeschrieben sind — und erzéhlen sich ausdrucks-
stark von ihren Gefiihlen. Der Briefverkehr zwischen Seward und Arthur ist ebenfalls freund-
schaftlich und verdeutlicht, dass die beiden sich schon eine Weile kennen. Sewards Tagebuch
scheint sowohl eine dokumentarische als auch eine erzdhlende Funktion zu haben; die Tele-
gramme sind erwartungsgemif kurz und den Textsortenkonventionen entsprechend gehalten.
Van Helsings Brief an Seward ist im Allgemeinen korrekt, doch geben gewisse sprachliche
Auffilligkeiten Hinweise darauf, dass der Professor kein Muttersprachler ist.

Die hypotaktischen Aussagesitze unterschiedlicher Lange, aus denen Minas Brief be-
steht, werden an manchen Stellen von Einschiiben unterbrochen, die zwischen Gedankenstri-
chen stehen. Ein paar Sitze enden mit drei Auslassungspunkten, im Anschluss beginnt manch-
mal ein neuer Absatz und manchmal nicht; in jedem Fall wird so auch hier vermittelt, dass ein
wenig Zeit vergangen ist und Mina den Brief nicht in einem Stiick schreibt. Die Stellung der
Satzteile ist modern, es gibt keine Auffilligkeiten oder Abweichungen von den erwarteten
Strukturen.

Auch der Wortschatz ist unauffillig, Mina berichtet von den Ereignissen mit einigen
gut ausgewdhlten, beschreibenden Adjektiven und Nomen, die ihre Gefiihle und Eindriicke
wiedergeben. Der Brief dreht sich um Religion, Gefiihle und Krankheiten, Felder, die sich in
der Lexik widerspiegeln, und ist in Standardsprache verfasst. Die Vertrautheit zwischen den
Freundinnen driickt sich durch das Duzen, die eingeschobenen Bemerkungen sowie durch lie-
bevolle Anreden aus. An manchen Stellen fallt auf, dass der Text sich an den alten deutschen
Rechtschreibregeln orientiert, etwa wenn Mina ,,Phantasie* anstatt ,,Fantasie* schreibt — dem-
gegeniiber schreibt sie jedoch ,,dass* und nicht ,,da*. Dieselben Schreibweisen gelten fiir den
Rest des Kapitels.

Sewards Sitze sind weniger ausgreifend als Minas, dennoch teilweise komplexe und
lange Hypotaxen. In die Aussagesitze mischen sich einige Ausrufe- sowie Fragesitze, iiber-
dies indirekte und direkte Rede, letztere, um Gespriache mit Renfield genau zu notieren. Die
Sétze sind stets zu Ende gefiihrt, ohne Abbriiche oder eine signifikante Menge an Parenthesen,
was den Eindruck verstdrkt, dass Seward seinen Aufzeichnungen gro3e Wichtigkeit beimisst
und sich Zeit nimmt, sie liberlegt und in Ruhe anzufertigen. Neben den angegebenen Daten
und sonstigen Zeitangaben zeigen Auslassungspunkte an verschiedenen Stellen, wie in Minas
Brief, dass Zeit seit dem letzten Eintrag vergangen ist, oder Seward {iber die Ereignisse nach-

sinnt.
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Passend zu seinem beruflichen Hintergrund und dem Ziel seiner Texte verfasst Seward
sie in Standardsprache, gespickt mit einigen Fachausdriicken und vor allem mit aus dem Be-
ruf und den damit verbundenen Schauplitzen hervorgehendem Wortschatz. Zusétzlich zu die-
sen Wortfeldern kann angemerkt werden, dass der Arzt in manchen Absitzen besonders gerne
und wiederholt die klassische Kombination von Adjektiven und Nomen verwendet, um ein
anschauliches Bild der Atmosphére einer ndchtlichen Szenerie oder des Auftretens des Patien-
ten zu zeichnen. Uberdies gibt es ein paar Metaphern sowie beispielsweise die Doppelungen
,»in einer Richtung geradeaus‘ oder ,,mein eigenes [...] Herz".

Van Helsings kurzer Brief ist daher interessant, dass er gut verstiandlich ist aber den-
noch einen leicht befremdlichen Effekt hat. Die Sétze sind verschieden lang, und hypotaktisch
aufgebaut. Etwaige Ellipsen stammen wohl daher, dass dem Professor der sprachliche Fehler
nicht bewusst ist, konnten jedoch auch aus etwaigen stilistischen Entscheidungen seinerseits
resultieren, wenn er z.B. schreibt ,,die Menschen, die vertraut haben, ohne ein ,,mir* einzufii-
gen, das hier zu einem fliissigeren Leseerlebnis beitragen wiirde. Ebenfalls fallen Tempus-
oder andere Fehler auf, wodurch gewisse Textstellen verhaltnismaBig schwieriger zu verste-
hen sind. An anderer Stelle sind die verwendeten syntaktischen Elemente korrekt, was sugge-
riert, dass es sich bei den fehlerhaften bzw. leicht skurrilen Stellen womdglich um Interferen-
zen des Niederldandischen handelt, die besonders schwierig zu vermeiden sind.

Wieder wird das Wort ,,Freund* fiinf Mal erwdhnt, anstatt dem sechsten Mal nutzt Van
Helsing das Synonym ,,Kollege*. Er schreibt den Brief in hoflicher Standardsprache, siezt Se-
ward aber bezeichnet ihn als seinen Freund, den er mit Vornamen anspricht. Der Text charak-
terisiert die Figur des Professors auf anschauliche Art, wenn er wiederholt von Freunden,
Hilfe und Vertrauen spricht, jedoch auch von erlebten Abenteuern, wenn er von ,,iibernervo-
sen“ Menschen oder dem ,,Gift der Gangréne* erzahlt. Zusitzlich zu den oben genannten ist
ein weiterer kleiner Hinweis darauf, dass Deutsch nicht des Professors Muttersprache ist, die
Redewendung ,,Das Angenehme mit dem Nutzen zu verbinden®, anstatt mit dem ,,Niitzli-
chen®.

Im Folgenden werden kurze Ausschnitte aus allen drei Versionen des Kapitels analy-
siert. Zuerst wird jeweils kurz der Inhalt bzw. der Kontext erklart, anschlieBend folgt eine Un-
tersuchung, die sich insbesondere der Syntax und Lexik widmet; sollten Konnotationen oder

Préasuppositionen eine Rolle spielen, werden auch diese beriicksichtigt und aufgezeigt.
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Textbeispiel 1:

Stoker, S. 137

Widtmann, S. 138-139

Nohl, S. 157-158

I have had a great shock, and
when I try to think of what it is
I feel my head spin round, and
I do not know if it was all real
or the dreaming of a madman.
You know I have had brain fe-
ver, and that is to be mad.

Ich habe ein furchtbares Ner-
venfieber gehabt, und wenn ich
daran denke, was ich da alles
sah, so beginnt mein Gehirn
sich im Kreise zu drehen, und
ich weil} nicht mehr, war das,
was ich sah, Wahrheit oder die

Ich habe einen schweren
Schock erlitten, und wenn ich
daran zu denken versuche,
dreht sich mir der Kopf, und
ich weil nicht, ob das alles real
war oder der Traum eines
Wahnsinnigen. Du weif3t, dass

Phantasie eines Irren. Du
weilit, ich hatte eine Gehirn-
hautentziindung und das ist ge-
eignet, einen wahnsinnig zu
machen.

ich Hirnfieber hatte, und das ist
ein Zustand des Wahnsinns.

Fiir Beispiel 1 wurde ein kurzer Ausschnitt aus Jonathans Rede an Mina ausgewdhlt, als sie
sich in dem Budapester Krankenhaus endlich wiedersehen, daher handelt es sich theoretisch
um direkte Rede. Die ganze Szene wird von Mina in ihrem Brief an Lucy erzihlt. In allen drei
Versionen besteht der Abschnitt aus zwei Aussagesétzen, einem ldngeren und einem kiirzeren.
Stokers langerer Satz ist hypotaktisch aufgebaut, der kiirzere Satz parataktisch. Widtmanns
Sétze sind jeweils Hypotaxen, wobei der erste verschachtelter ist als der zweite, dasselbe gilt
fiir Nohls Neuiibersetzung. Der Satzbau sowie die Thema-Rhema-Gliederung sind in allen
Fillen korrekt und lassen keine Fragen aufkommen. Widtmann verwendet in ,,Du weil}t, ich
hatte eine Gehirnhautentziindung* einen umformulierten dass-Satz und in ,,ich weil3 nicht
mehr, war das [...] die Phantasie eines Irren* einen indirekten Fragesatz. Auch Nohl formu-
liert den indirekten Fragesatz ,,ich weil} nicht, ob das alles [...], und Stoker schreibt ebenso
,,] do not know if it was all real®.

In Stokers erstem Satz beginnen alle drei Hauptsdtze mit dem Pronomen ,,I%, eine Art
Anapher, die in den beiden Ubersetzungen nicht zu finden ist. Da besonders Widtmanns Ver-
sion recht verschachtelt ist, beginnen Teile auf unterschiedliche Weise. In seinem Text steckt
eine mogliche Alliteration, wenn er schreibt ,,war das, was ich sah, Wahrheit®, hier kommt
dreimal hintereinander ein Wort mit W vor; allgemein kommt der a-Laut in diesem Teil wie-
derholt vor. In dem zweiten, kiirzeren Satz kann bemerkt werden, dass Widtmann den Verbal-
stil verwendet und der Satz dadurch etwas ldnger wird als Nohls, der sich des Nominalstils
bedient.

Lexikalisch gesehen fallt die Wiederholung des Wortes ,,mad®, einmal als Adjektiv
und einmal im Nomen ,,madman®, ins Auge. In Widtmanns Text ist das Adjektiv mit ,,wahn-
sinnig* libersetzt und Jonathan wird durch ein Synonym zum , Irren*, Nohl kehrt zu Stokers

Wortwiederholung zurtick, greift jedoch zweimal zu einem Nomen: ,,der Wahnsinnige* und
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,,der Wahnsinn“. Am Rande sei erwéhnt, dass in Stokers Version drei, in Widtmanns zwei und
in Nohls ebenfalls zwei Adjektive vorkommen; Widtmann fiigt zudem die Adverbien ,,da“
und ,,s0* ein, welche die Sétze etwas auflockern.

Der Ausdruck ,,I feel my head spin round” ist natiirlich im iibertragenden Sinn ge-
meint, da Jonathan durcheinander ist und sich iiberfordert und verwirrt fiihlt. Widtmann iiber-
setzt die Redewendung mit ,,mein Gehirn beginnt sich im Kreise zu drehen®, Nohl mit ,,mir
dreht sich der Kopf™. Die Bezeichnung ,,Gehirn* signalisiert, dass es um das Denken geht, um
einen inneren Vorgang, und um ein Organ, das den gesamten Korper steuert. Es ergibt somit
Sinn, dass sich Jonathan korperlich tiberhaupt nicht gut fiihlt. Die von Widtmann gewéhlte
Kollokation ist allerdings nicht besonders geldufig. Auch ,,Kopf* spielt auf innere Vorginge
an sowie auf die Fahigkeit, Ruhe zu bewahren, der Kopf kann sich zudem metaphorisch
durchaus drehen.

Neben dem sich drehenden Kopf erzidhlt er Mina auch davon, dass er einen ,,shock
erlitten hat, was Nohl einfach mit dem deutschen Aquivalent ,,Schock® iibertriigt; in beiden
Fillen handelt es sich um einen relativ generischen Ausdruck, der vieles miteinschlieBen
kann. Widtmann schreibt von einem ,,Nervenfieber*, welches in Worterbiichern des 19. Jahr-
hunderts zu finden ist und oft mit dem Typhus in Verbindung gebracht wird. Grimms Worter-
buch definiert das Nervenfieber etwa als ,,Fieberhafte Krankheit, bei der das Gehirn und Ner-
vensystem schwer ergriffen ist, Typhus* (DWB online). Jonathans Zustand scheint tatsachlich
mit seinem Nervensystem und Gehirn zusammenzuhéngen, im restlichen Kapitel wird er von
Mina und einer Krankenschwester als schwach, unruhig und erschreckt beschrieben.

Im weiteren Verlauf des besprochenen Auszuges erzahlt er, dass er ,,brain fever* hatte,
was Widtmann mit ,,Gehirnhautentziindung® und Nohl mit ,,Hirnfieber* iibersetzt. Klinger
(2008: 174) merkt dazu an, dass fiktive Figuren des 19. Jahrhunderts des Ofteren an brain
fever erkrankten, beispielsweise in Charlotte Brontés Wuthering Heights oder Gustave Flau-
berts Madame Bovary. Was diese Krankheit tatsdchlich mit sich bringt, bleibt in der Literatur
jedoch ziemlich vage und Stoker setzt voraus, dass seine LeserInnen in etwa wussten, worum
es sich dabei handelte. Laut Rodin und Key (1984, n. Klinger 2008) tritt die Krankheit nach
einem schweren emotionalen Schock auf und fiihrt unter anderem zu Schwiche, Hautblésse
und Fieber; ebenso kann ,,brain fever® mit Meningitis bzw. Gehirnhautentziindung gleichge-
setzt werden. Passend gewihlt ist also Widtmanns Ubersetzung, die zudem ebenfalls voraus-
setzt, dass LeserInnen von der Infektion zumindest gehort haben. In Nohls Version hatte Jo-
nathan Hirnfieber, was in einer Sammlung alter Krankheitsbezeichnungen (Verwandten.info

2025) ebenfalls als ein Synonym fiir Gehirnhautentziindung aufgelistet ist. In Nohls
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Anmerkungen ist eine kurze Bemerkung dariiber zu finden, dass Hirnfieber eine alte Bezeich-
nung fiir Meningitis ist (Stoker 2012/2022: 577). Somit driicken alle drei Texte schlussendlich

dasselbe aus. In Widtmanns Version fillt zusitzlich eine besondere Kohirenz ins Auge, da Jo-

nathans Gehirn sich dreht, er eine Gehirnhautentziindung hatte und das Nervenfieber laut

Grimms Worterbuch das Gehirn angreift.

Im Ausgangstext erzdhlt Jonathan in einem Nebensatz kurz ,,when I try to think of

what it is”’; das Wort ,,it scheint sich sowohl auf den erlittenen Schock zu beziehen als auch

auf seine Erlebnisse wéhrend seines Aufenthaltes bei Graf Dracula, beziiglich deren Echtheit

er unsicher ist. Widtmann fiigt an dieser Stelle einen weiteren Relativsatz als Explikation ein,

,wenn ich daran denke, was ich da alles sah*, wodurch eindeutig das Erlebte als das zu ver-

stehen ist, worauf der Satz sich bezieht. Dies wird auch dadurch bestitigt, dass in der Uberset-

zung ein weiterer erganzter Relativsatz zu finden ist, wenn Jonathans zweifelt: ,,war das, was

ich sah, Wahrheit oder die Phantasie eines Irren®. An dieser Stelle steht im Original ebenfalls

nur das Pronomen ,,it“. Nohl iibersetzt das erste ,,it” mit dem Pronominaladverb ,,daran®, und

,.if it was all real* mit ,,ob das alles real war®.

Textbeispiel 2:

Stoker, S. 138

Widtmann, S. 140

Nohl, S.158-159

[...], I took the book from un-
der his pillow, and wrapped it
up in white paper, and tied it
with a little bit of pale blue rib-
bon which was round my neck,
and sealed it over the knot with
sealing-wax, and for my seal [
used my wedding ring.

[...] nahm ich das Buch unter
seinem Kissen hervor und wi-
ckelte es in weilles Papier;
dann band ich es mit einem
Endchen blauen Bandes, das
mein Brauthemd schmiickte,
siegelte es iiber dem Knoten
und beniitzte als Petschaft mei-
nen Trauring.

[...] holte ich das Buch unter
seinem Kopfkissen hervor und
schlug es in weilles Papier ein
und verschniirte es mit einem
blassblauen Band, das ich als
Schleife um den Hals getragen
hatte, und versiegelte den Kno-
ten mit Siegellack, und als Sie-
gel benutzte ich meinen Ehe-
ring.

In Beispiel 2 haben Mina und Jonathan gerade eben geheiratet und verbringen zum ersten Mal

Zeit allein als Mann und Frau. Mina ergreift die Gelegenheit, das Notizbuch, das Jonathan in

ihre Obhut gegeben hat, wegzupacken, um ihm zu beweisen, dass sie ihm vertraut und seine

Notizen gar nicht lesen will oder muss. Wie im vorherigen Beispiel erzihlt Mina diese Ge-

schehnisse in dem Brief, den sie an Lucy schickt. Der Anfang des Satzes, ein Temporalsatz,

wurde weggelassen, damit der Ausschnitt nicht tiberméBig lang wird.

Bei dem vorliegenden Teil handelt es sich um ein einziges langes hypotaktisches Satz-

geflige. Trotz der Linge liegt kein besonders verschachtelter oder komplexer Satz vor, die In-

halte sind klar verstandlich, folgen der Thema-Rhema-Gliederung und es gibt weder Ellipsen

noch sonstige syntaktische Auftilligkeiten. Die einzelnen Sétze sind nur durch ,,and* bzw.
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,»und*“ oder durch Kommata miteinander verbunden, in Stokers Original beginnen vier der
fiinf mit dieser Konjunktion, dasselbe gilt fiir Nohls Neuiibersetzung. Widtmann gestaltet das
Geflige etwas weniger repetitiv, indem er an einer Stelle ein Semikolon einfiigt, an einer ande-
ren die Konjunktion wegldsst und wieder an einer anderen das Temporaladverb ,,dann‘ hinzu-
fligt.

Es werden viele Gegenstiande beschrieben, wobei zwei Adjektive vorkommen. Das
Band, das im Ausgangstext ,,pale blue* ist, ist bei Widtmann nur ,,blau* und bei Nohl wieder
,blassblau®. Diese Beschreibungen sind unterschiedlich konnotiert beziechungsweise rufen un-
terschiedliche Bilder hervor. Mina und Jonathan haben gerade geheiratet und auch wenn die
Zeremonie im Krankenhaus stattgefunden hat und nicht extravagant gewesen ist, darf ange-
nommen werden, dass sie sich dennoch darauf gefreut haben und Mina sich womdoglich
hiibsch zurechtgemacht hat, so gut es unter diesen Umsténden ging. Es ist jedoch nicht klar,
ob sie das Band um den Hals bereits getragen hatte oder es fiir diesen speziellen Anlass um-
band. In jedem Fall ruft ein Pastellton wie pale blue oder Blassblau ein sanfteres, eleganteres
Bild hervor, passend zu einer Hochzeit. Wenn Widtmann von einem einfachen blauen Band
schreibt, konnen sich die LeserInnen darunter jede Schattierung vorstellen, romantisch ist
diese nicht unbedingt. Den Hinweis, das Band konnte etwas mit der Hochzeit zu tun haben,
gibt Widtmann stattdessen sehr explizit in seinem Nebensatz, laut dem das Band Minas
,Brauthemd schmiickte®. Diese Hinzufligung deutet darauf hin, dass Widtmann mogliche Pra-
suppositionen dariiber, in welcher Kleidung eine Frau in dieser Situation heiraten wiirde und
welchen Zweck das Band genau hatte, verbalisieren wollte. Eine dhnliche Verbalisierung kann
in Nohls Text beobachtet werden, wenn er explizit beschreibt, dass das Band ,,als Schleife*
um den Hals getragen worden war. An dieser Stelle soll kurz der von Widtmann verwendete
Begrift ,,Brauthemd* angesprochen werden. Das Wort ist in modernen Worterbiichern wie
dem DWDS oder dem Duden nicht zu finden, ist jedoch in dem Grammatisch-kritischen Wor-
terbuch der Hochdeutschen Mundarten von 1793-1801 verzeichnet und als ,,Das zierliche
Hemd, welches so wohl [sic] die Braut, als auch der Brautigam am Hochzeittage anlegen* de-
finiert (Adelung online).

Nohl schreibt, dass Mina das Notizbuch mit einem Band verschniirt, wobei es sich in
Stokers Text nicht um ein ganzes Band sondern ,,a little bit of [...] ribbon* handelt. Womdg-
lich war Nohl der Meinung, ein Stiick, welches um einen Hals getragen worden war, wére
nicht lang genug, um damit ein ganzes Notizbuch zu verschniiren. Widtmann hingegen be-
schreibt ein ,,Endchen* eines Bandes; somit suggerieren die beiden Ubersetzungen leicht un-

terschiedliche Annahmen uber die Grofe des Buches.
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Ebenfalls bei der Untersuchung der Lexik fallt in Stokers Text gegen Ende der Passage
die Nutzung dreier Worter derselben Wortfamilie auf: das Verb ,,to seal und die Nomen ,,se-
aling-wax“ und ,,seal”. Nohl ,,versiegelt” das ,,Siegel mit ,,Siegellack* und trifft somit die-
selbe stilistische Entscheidung, wohingegen Widtmann zu unterschiedlichen Losungen greift.
Lucy ,,siegelt* das Band mit einem ,,Petschaft™ und das Siegelwachs fillt ganz weg. Das Sy-
nonym ,,Petschaft” legt nahe, dass Widtmann eine Wiederholung vermeiden wollte und tragt
aullerdem durch seine hauptsidchliche Verwendung vor 1900 zu einer altmodischeren Atmo-

sphire in der Geschichte bzw. Ubersetzung bei (vgl. DWDS).

Textbeispiel 3:

Stoker, S. 141

Widtmann, S. 142

Nohl, S. 161

He was still in the strait-waist-
coat and in the padded room,
but the suffused look had gone
from his face, and his eyes had
something of their old pleading
— I might almost say, ‘cringing’
— softness. I was satisfied with
his present condition, and di-
rected him to be relieved.

Er war noch in der Zwangsja-
cke und in der Gummizelle;
aber der verstorte Ausdruck
war aus seinem Gesicht gewi-
chen und seine Augen hatten
wieder ihre bittende, ich
mochte fast sagen “kriechende
Sanftmut. Ich war mit seinem
gegenwirtigen Zustande recht
zufrieden und gab den Auftrag,

Er steckte immer noch in der
Zwangsjacke in der Tobzelle,
aber die hektische Rote war aus
seinem Gesicht gewichen, und
sein Blick hatte wieder etwas
von der alten flehentlichen —
fast wiirde ich sagen: kriecheri-
schen — Sanftheit. Ich war mit
seinem gegenwirtigen Zustand
zufrieden und gab Anweisung,

ihn freizumachen. ihn loszubinden.

Das vorliegende Beispiel 3 wurde Doktor Sewards Tagebuch entnommen. Wann immer er
sich in seiner Anstalt authélt, beobachtet er seinen Patienten Renfield, der zu seltsamen Expe-
rimenten, Stimmungsschwankungen und Gewalt neigt. Aufgrund seiner Anfélle war Renfield
hier in einer Gummizelle eingesperrt gewesen, doch plotzlich ist er ruhiger geworden, wes-
halb der Arzt dazugerufen wird, um sich selbst ein Bild von der Situation zu machen. Der
erste der beiden Sétze ist ein parataktisches Gefiige mit einem Einschub zwischen zwei Ge-
dankenstrichen, dies gilt sowohl fiir Stokers als auch fiir Nohls Text. In Widtmanns Uberset-
zung ist die erginzende Information auf weniger auffillige Weise angefligt. Stokers zweiter
Satz ist kiirzer und ebenfalls parataktisch aufgebaut, genauso wie die beiden Ubersetzungen.
Seward dokumentiert das Ganze mit vollstdndigen Aussagesidtzen sowie mit indirekter Rede,
wenn er festhélt, was er zu seinen Angestellten gesagt hat. Die Parenthese erweckt den Ein-
druck, dass die korrekte, wenn gewiss auch oft subjektive, Beschreibung der Ereignisse flir
Seward sehr wichtig ist.

Die lexikalische Ebene reflektiert die Situation, Vokabeln wie ,,strait-waistcoat®, “pad-
ded room* oder ,,condition* zeigen deutlich an, dass es sich hier um ein medizinisches Um-

feld handelt. In beiden Ubersetzungen triigt Renfield eine ,,Zwangsjacke®, bei Widtmann
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steckt er jedoch in der ,,Gummizelle* und bei Nohl in der ,,Tobzelle*, beide Bezeichnung sind
in Grimms Worterbuch zu finden. Erstere Bezeichnung beschreibt, so wie die englische, mehr
den Raum selbst, letztere hingegen beschreibt den Grund, aus dem PatientInnen dort verwahrt
werden und was sie dort, ohne sich oder andere Personen zu verletzen, machen konnen. Eben-
falls in beiden deutschen Texten ist Seward mit Renfields ,,Zustand* zufrieden, ein feiner Un-
terschied zeigt sich in der Dativendung mit -e, durch welche Widtmanns Version im Vergleich
altmodischer erscheint und sie als ein Produkt ihrer Zeit kennzeichnet. Andererseits kenn-
zeichnet das Fehlen dieser Endung in Nohls Version seine Neuiibersetzung als einen moderne-
ren Text, der nicht zeitnah zum Ausgangstext entstanden ist.

Auch die Personlichkeit und das Verhalten des Patienten werden adjektivisch anschau-
lich beschrieben: Er war zuvor ,,suffused®, nun, wo es ihm besser geht, driicken seine Augen
wieder die alte ,,pleading softness* aus. Renfields trotz seiner derzeit ruhigeren Art dennoch
etwas unangenehmes Auftreten verrét sich durch die Beschreibung ,,cringing* oder im Deut-
schen ,,kriechend* bzw. ,,kriecherisch”, welche Konnotationen von Unterwiirfigkeit wecken
und, da LeserInnen wissen, dass Renfield zu Gewalt neigt, Unbehagen ausldsen. In Widt-
manns Text ist Renfield der ,,verstorte Ausdruck® aus dem Gesicht gewichen, in Nohls Neu-
iibersetzung eine ,.hektische Rote*. Erstere Wortwahl erweckt eher den Eindruck von Passivi-
tat, als wiare dem Mann etwas zugestoBBen, das ihn verstdrt hat. Nohls Phrase erscheint aktiver,
als hitte Renfield selbst etwas getan, wodurch sein Gesicht diese Farbe angenommen hat.

Sowohl Widtmann als auch Nohl haben in ihrer Ubersetzung jeweils mindestens ein
Adverb hinzugefiigt. In Widtmanns Text ist Seward ,,recht zufrieden®, obwohl dieses Urteil
im Ausgangstext nicht abgeschwicht ist. Nohl schreibt, dass Renfields Gesichtsausdruck
,wieder etwas von der alten [...] Sanftheit* hatte, wobei das ,,wieder* nicht nétig ist, da die
Wiederholung durch das Adjektiv ,,alt“, das auch im Originaltext vorhanden ist, ersichtlich ist.
Die Bedeutung der Aussage @ndert sich schlussendlich nicht, aber dem Satz ist ein wenig
mehr Natiirlichkeit verliehen. In Widtmanns Version hatten ,,seine Augen wieder ihre [...]
Sanftmut®. Hier iibernimmt das Adverb anstelle des Adjektivs, welches nicht iibernommen

wurde, die Funktion, die Wiederholung anzuzeigen.
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Textbeispiel 4:

Stoker, S. 146-147

Widtmann, S. 147-148

Nohl, S. 168

In other physical matters I was
quite satisfied that there is no
need for anxiety; but as there
must be a cause somewhere, |
have come to the conclusion
that it must be mental. She
complains of difficulty in
breathing satisfactorily at
times, and of heavy, lethargic
sleep, with dreams that frighten
her, but regarding which she
can remember nothing. She
says that as a child she used to
walk in her sleep, and that
when in Whitby the habit came
back, and that once she walked
out in the night and went to the
East Cliff, where Miss Murray
found her; but she assures me
that as of late the habit has not
returned.

Andere physiologische Be-
obachtungen geben mir die Ge-
wissheit, daf} in dieser Rich-
tung ein Grund zur Befiirch-
tung nicht besteht. Da aber
doch nichts auf Erden ohne Ur-
sache geschieht, kam mir die
Idee, dal} diese Ursache viel-
leicht auf seelischem Gebiete
zu suchen sein konnte. Sie be-
klagt sich iiber zeitweilige
Atembeschwerden und iiber
tiefe lethargische Schlafzu-
stande mit quélenden Traumen,
derer sie sich aber beim Erwa-
chen nicht mehr erinnert. Sie
erzihlte mir auch, daB sie als
Kinde genachtwandelt und daf3
diese Gewohnheit in Whitby
wiedergekehrt sei. Sie sei ein-
mal in der Nacht bis zum Ost-
cliff gegangen, wo dann Fréu-
lein Murray sie gefunden habe;
sie versichert mir aber, daf} seit
dem letzten Male eine ldngere
Zeit vergangen sei.

Auch in anderer korperlicher
Hinsicht stellte ich keinen
Grund zur Besorgnis fest. Aber
da es irgendeine Ursache geben
muss, bin ich zu dem Schluss
gekommen, dass es sich um et-
was Mentales handelt. Sie klagt
dariiber, dass sie manchmal
nicht ausreichend Luft be-
kommt, und {iber schwere, le-
thargische Schlafphasen, mit
Traumen, die sie dngstigen, an
die sie sich aber nicht erinnern
kann. Sie sagt, sie sei als Kind
geschlafwandelt, und in
Whitby habe sich diese Ge-
wohnheit wieder eingestellt.
Eines Nachts sei sie zur Ost-
klippe gelaufen, wo Miss Mur-
ray sie fand. Aber sie versichert
mir, dass sich dergleichen in
letzter Zeit nicht mehr wieder-
holt habe.

Beispiel 4 stammt aus Dr. Sewards Brief an Arthur. Arthur macht sich Sorgen um Lucys Ge-

sundheit und hat deswegen Dr. Seward gebeten, die junge Frau zu untersuchen. Er selbst kann

bei dieser Untersuchung nicht dabei sein, weshalb Seward ihm einen Brief schreibt, in dem er

thm von den Ergebnissen erzdhlt. Lucy geht es nicht gut, aber Seward kann nicht ermitteln,

was ihr fehlt, abgesehen davon, dass sie ein wenig blutleer scheint. Er berichtet, dass er ihr

Blut analysieren lie3 und sich herausstellte, dass damit alles in Ordnung ist. In dem vorliegen-

den Abschnitt beschreibt er weiter sein Gespriach mit Lucy.

Ein Ausschnitt dieser Lange eignet sich besonders gut, die Sitze und Satzldngen ei-

nander gegeniiberzustellen. Stokers Originaltext besteht aus drei zusammengesetzten Sétzen,

von denen die ersten beiden mittellang sind und der dritte auffallend lang ist; Widtmann hat

den Text in flinf Sdtze mittlerer Lange aufgeteilt, und Nohl in sechs relativ kurze bis mittel-

lange. Der Ausgangstext setzt sich aus hypotaktischen Aussagesdtzen zusammen, der dritte

Satz auflerdem aus indirekter Rede, in der Seward wiedergibt, was Lucy ithm erzéhlt hat. Die

indirekte Rede findet sich bei Widtmann in den letzten beiden Sitzen und bei Nohl in den

letzten dreien. Auch Widtmanns Text besteht aus Hypotaxen; bei Nohls erstem Satz handelt es

sich um einen kurzen Hauptsatz, die restlichen sind Hypotaxen. Alle Sétze sind logisch
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aufgebaut, ohne Einschiibe, und korrekt zu Ende gefiihrt. Eine leichte Abweichung von der
erwarteten Wortfolge kann beobachtet werden, wenn Widtmann schreibt, dass ,,ein Grund zur
Befiirchtung nicht besteht, anstatt zu sagen, dass ,.kein Grund [...] besteht*. Es handelt sich
jedoch weniger um eine Inkorrektheit als vielmehr um eine stilistische Entscheidung. In Sto-
kers letztem Satz beginnen drei aufeinander folgende Nebensitze mit ,,that®, als Seward ohne
selbst etwas zu kommentieren Lucys Berichte schildert.

Stoker tendiert zu einer Mischung aus Nominal- und Verbalstil, etwa erkennbar, wenn
er von ,,difficulty in breathing* und anschlieBend ,,dreams that frighten her schreibt. Widt-
mann bedient sich hier ausschlielich des Nominalstils und iibertragt die beiden Stellen mit
,2Atembeschwerden® und ,,quilenden Traumen®, wohingegen Nohl sich Verben zunutze
macht, wenn Lucy ,,nicht [...] Luft bekommt* und sich iiber ,, Trdume, die sie dngstigen* be-
klagt.

Lexikalisch gesehen spielt in dem Abschnitt das Wortfeld der Gesundheit und des Kor-
pers eine Rolle, ersichtlich in Wortern wie ,,cause®, ,,breathing®, ,,lethargic®, oder auch in Ge-
gensatzpaaren wie ,,physical” und ,,mental“. In Widtmanns Text findet sich die grofite Anzahl
an Adjektiven, in Nohls auerdem ein substantiviertes Adjektiv, ,,etwas Mentales*. Widtmann
fiigt an manchen Stellen Adverbien hinzu, etwa wenn Seward schreibt, Lucy erzéhle ihm et-
was ,,auch®, im Sinne von ,,zusétzlich®. Das Adverb ist im Originaltext nicht vorhanden und
wurde vermutlich eingefiigt, um einen schoneren Ubergang zwischen dem betreffenden Satz
und dem vorherigen zu erreichen, da es sich bei beiden um Aussagen von Lucy und daher um
eine zusammenhingende Erzdhlung handelt. Ebenso hat Widtmann ein Temporaladverb ein-
gefiigt, als Lucy von der Klippe berichtet, ,,wo dann Friaulein Mina sie gefunden habe“. Auch
hier kann zudem angemerkt werden, dass das Adverb nicht an der erwarteten Stelle im Satz
steht, sondern vorgezogen wurde. In Nohls Text fillt sogleich auf, dass er am Anfang des ers-
ten Satzes ein ,,auch* hinzugefiigt hat, welches andeutet, dass es Lucy kdrperlich in jeder Hin-
sicht gut gehe. Zwar wurde in ihrem Blut nichts Problematisches entdeckt, allerdings ist sie
blutleer; man konnte nun diskutieren, ob es tatsdchlich korrekt ist zu sagen, dass sie korper-
lich komplett gesund ist.

Stoker verwendet das Nomen ,,habit“, in Bezug auf das Schlafwandeln, zwei Mal. So-
wohl Widtmann als auch Nohl {ibersetzen das Wort bei der ersten Erwéhnung mit ,,Gewohn-
heit*, jedoch wiederholt sich keiner der beiden. Wo Stoker schreibt ,,as of late the habit has
not returned*, umgeht Widtmann die Wiederholung komplett, indem er schreibt, dass ,,seit
dem letzten Male eine ldngere Zeit vergangen sei‘, und Nohl weicht der Wiederholung aus,

indem er den Teil auf folgende Art formuliert: ,,dass sich dergleichen in letzter Zeit nicht mehr
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wiederholt habe. Diese Aussage steht stets in Verbindung mit der zuvor genannten Informa-
tion, laut der Lucy in Whitby geschlafwandelt war. Stokers Formulierung ,,as of late* ist recht
vage, dieselbe Wirkung erzielen trotz unterschiedlicher Losungen auch die beiden Ubersetzer.
Jedoch existiert in Nohls Version eine kleine Unbestimmtheit, da es unklar ist, worauf ,,der-
gleichen® sich genau bezieht — auf das Schlafwandeln allgemein oder auf nichtliche Ausfliige,
von denen sie von anderen Menschen zuriickgeholt werden muss? In diesem Zusammenhang
sollen auch die Termini ,,nachtwandeln® und ,,schlafwandeln‘ besprochen werden. In Grimms
Worterbuch wird ersteres mit letzterem gleichgesetzt (DWB online), im Gegensatz zu ,,schlaf-
wandeln® wird ,,nachtwandeln* im 21. Jahrhundert jedoch so gut wie gar nicht mehr verwen-
det (vgl. DWDS).

Das zuvor genannte Gegensatzpaar ,,physical® und ,,mental* iibertriagt der Erstliberset-
zer mit ,,physiologisch* und ,,seelisch®. ,,Physiologisch* bezieht sich eigentlich auf die funkti-
onellen Vorgédnge im Organismus (vgl. DWDS) und bedeutet nicht dasselbe wie ,,korperlich®,
doch laut Grimms Worterbuch kann unter dem Begriff auch die ,.kdrperliche constitution
verstanden werden (DWB online). Nohl beschreibt die Umsténde als ,,korperlich® und ,,men-
tal“. Das in den letzten zehn Jahren immer hédufiger verwendete ,,mental bezieht sich auf den
menschlichen Geist oder Verstand (vgl. DWDS) und ruft somit leicht andere Konnotationen
hervor als Widtmanns Losung, ,,seelisch®.

Seward ist fest davon iiberzeugt, dass es eine Ursache fiir Lucys Problem geben muss.
In Stokers Original driickt er sich neutral aus — er wundert sich iiber den ,,cause* der Krank-
heit. Interessanterweise legt Widtmann Seward an dieser Stelle etwas andere Worte in den
Mund: Nichts auf Erden geschehe ohne Ursache. Diese Ausdrucksweise hat mogliche religi-
0se Konnotationen, denn wenn auf diese Art von der Erde, der Welt, gesprochen wird, steht
dies oft im Zusammenhang mit dem Glauben an eine Gottheit, welche die Erde erschaffen hat
und alles auf ihr kontrolliert oder allem einen Zweck gegeben hat. Weiters kann diese Bemer-
kung so verstanden werden, dass Seward sonstige spirituelle Tendenzen hat, womdoglich an
Schicksal glaubt, oder auf philosophische Weise iiber Lucys Krankheit nachsinnt. In jedem
Fall wird der Charakter der fiktiven Figur des Arztes durch diese kurze AuBerung weiter aus-
gearbeitet. Nohl formuliert den Teil neutraler, wenn er schreibt, dass es ,,irgendeine Ursache*
geben miisse.

Nun iiberzeugt davon, dass es einen Grund fiir die Umstidnde geben muss, schreibt Se-
ward in Stokers Ausgangstext: ,,I have come to the conclusion that it must be mental.* Der
Fokus liegt hier hauptsdchlich auf den Wortern ,,conclusion® und ,,must“. Seward schlief3t

korperliche Ursachen aus und leitet davon mit seinem é&rztlichen Vorwissen ab, dass es etwas
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anderes sein muss. In Widtmanns Ubersetzung kommt Seward die ,,Idee, daB diese Ursache
vielleicht auf seelischem Gebiete zu suchen sein konnte.“ In dieser Version klingt der Arzt
durch die Verwendung des Wortes ,,Idee* und des Konjunktiv sogleich weniger sicher. Er
stellt eine Hypothese auf, er ist noch nicht durch eine Analyse oder sein Wissen zu einem
Schluss gekommen. Zusitzlich fiigt Widtmann das Adverb ,,vielleicht* ein, was die Aussage
noch einmal abschwicht, und das Verb ,,suchen® suggeriert ebenso, dass Seward noch weit
davon entfernt ist, eine Diagnose stellen zu konnen. In Nohls Neuiibersetzung ist Seward ,,zu
dem Schluss gekommen, dass es sich um etwas Mentales handelt.* Ahnlich wie im englischen
Original ist der Arzt nach seiner Untersuchung und der daraus resultierenden Folgerung si-
cher, welche Art von Problem vorliegen muss. Tatséchlich klingt er hier sogar noch selbstbe-
wusster, er schreibt nicht, es miisse sich um etwas Mentales handeln, er schreibt, es handle
sich um etwas Mentales.

Lucy beklagt sich iiber ,,heavy, lethargic sleep, was Widtmann mit ,.tiefen lethargi-
schen Schlafzustinden® iibersetzt und Nohl mit ,,schweren, lethargischen Schlafphasen®. Im
Zusammenhang mit ,,Schlaf* handelt es sich bei ,,tief*, im Gegensatz zu ,,schwer®, um eine
iibliche Kollokation. Als sie in Whitby geschlafwandelt war, ging Lucy laut eigener Erzéhlung
,»to the East Cliff*. Die GroBschreibung der beiden Worter suggeriert, dass es sich hierbei um
einen Eigennamen handelt, nicht um eine einfache Beschreibung des Ortes. Stoker setzt bei
seinen LeserInnen Wissen entweder {iber Whitby allgemein voraus, oder dariiber, dass Kiis-
tenabschnitte derartige Namen haben konnen. In Widtmanns Ubersetzung ,,zum Ostcliff™
wurde der erste Teil direkt in die deutsche Sprache iibersetzt. Die Bezeichnung ,,KIiff** ist ein
Synonym fiir ,,Klippe*; womdglich entschied er sich, ein C anstelle des K zu verwenden, um
die Bezeichnung englischer klingen zu lassen, beziehungsweise, so wie im Original, wie einen
englischen Eigennamen. In der Neuiibersetzung lief Lucy ,,zur Ostklippe®, diese Version er-
weckt einen generischeren Eindruck; es konnte sich sowohl um einen Eigennamen als auch
um eine einfache Beschreibung des Schauplatzes handeln.

Bezeichnungen wie ,,Fraulein® und ,,Miss* deuten stark auf die Zeit hin, in welcher die
jeweilige Ubersetzung entstanden ist. Wie der Nachname , Murray* zeigt, ist Mina zu diesem
Zeitpunkt der Geschichte noch nicht verheiratet, bzw. weil3 die Figur des Arztes, die hier
spricht, noch nichts von Mina und Jonathans EheschlieBung. ,,Friulein“ bezeichnet eine un-
verheiratete, oftmals junge Frau, und gilt heute als veraltet, ,,Miss* als das englische Aquiva-
lent dazu (vgl. DWDS). Somit hat Widtmann eine damals passende Ubersetzung gewihlt und
Nohl eine im Deutschen moderner klingende Variante, die dennoch dieselben Konnotationen

in Bezug auf das Alter und den Familienstand mit sich trégt.
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Kapitel 20 ist im Original um die siebzehn Seiten lang (332-349), in Widtmanns Ubersetzung
ungefdhr achtzehn (341-359) und in Nohls Neuiibersetzung etwa zwanzig (384-403). Die
Gruppe der Hauptfiguren hélt sich in Purfleet in der Ndhe von London auf und versucht, mehr
iiber Dracula herauszufinden; die Manner wollen Mina jedoch nicht in die Angelegenheit mit
hineinziehen. Jonathan beschreibt in seinem Tagebuch, wie er sich auf die Suche nach den
Kisten mit Erde macht, die Dracula aus Transsylvanien mit dem Schiff gesendet hatte, und
findet heraus, dass einige der Kisten zu verschiedenen Hiusern in London geliefert wurden.
Er erkundigt sich genauer nach einem Haus in Piccadilly, in dem er mehrere Kisten vermutet
und bittet um Informationen zum Kéufer des Anwesens. Unterdessen scheint es Mina nicht
besonders gut zu gehen, was Jonathan Anlass zur Sorge gibt. Anschlieend folgen Eintrige in
Dr. Sewards Tagebuch. Er behandelt noch immer Renfield, der weiterhin an Stimmungs-
schwankungen leidet. Seward unterhélt sich mit ihm tiber seine Experimente mit kleinen Tie-
ren, iiber Leben und Seelen, wobei Renfield unruhig wird. Seward schreibt all diese Auffillig-
keiten nieder und kommt zu dem Schluss, dass der Patient mit Graf Dracula Kontakt gehabt
haben muss. Er erzahlt Van Helsing von seinem Verdacht und die beiden Manner besuchen
Renfield gemeinsam in seiner Zelle, doch der ist uninteressiert und spricht nicht mit ihnen.
Die Tagebucheintrige werden von einem Brief der Firma Mitchell, Sons & Candy unterbro-
chen, der auf Jonathans Nachfrage geschickt wurde. Darin steht, das Haus in Piccadilly sei
von einem fremden Adeligen mit dem Namen De Ville erstanden worden. In seinen Tage-
bucheintrigen berichtet Seward weiter, dass Renfield ruhiger scheint. Inzwischen forscht die
Gruppe weiter nach den Kisten mit Erde, um diese fiir den Grafen unzuginglich zu machen
und ihm seine Kraft zu rauben; alle haben Aufgaben zu erledigen, bis auf Mina, die weiterhin
im Dunkeln gelassen wird. Am Ende des Kapitels hort Seward Renfield plotzlich laut schreien
und ein Angestellter informiert ihn dariiber, dass der Patient blutbedeckt in seiner Zelle liegt.
Im Gegensatz zum zuvor untersuchten neunten Kapitel kommen in Kapitel 20 weniger
Figuren direkt zu Wort und es besteht nur aus vier verschiedenen Abschnitten: Jonathans Ta-
gebucheintriagen, Sewards Eintrdgen, dem kurzen Brief von Mitchell, Sons & Candy, und ab-
schliefend erneut Sewards Notizen. Jonathan dokumentiert seine Erlebnisse in einem erzéh-
lenden Stil, der nicht viele Charakteristiken eines Tagebuches aufweist, die Eintrige beginnen
jedoch mit einer Datumsangabe, bestehend aus Tag und Monat sowie Tageszeit. Dr. Sewards
Eintrdge sind in demselben Stil gehalten wie seine Notizen in Kapitel 9, einerseits beschreibt
er die Geschehnisse aus seiner drztlichen Perspektive, andererseits flieft auch eine spannende,
erzahlende und subjektive Note mit ein. Der Brief der Firma weist die typischen Textsorten-

merkmale wie Anrede und Abschiedsgruf3 auf.
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Jonathan tendiert in seinem Erzdhltext zu mittellangen bis langen Sétzen, die direkte
Rede, die eingebaut ist, enthilt auch kiirzere. Die ldngeren Sétze bestehen sowohl aus Satzrei-
hen, meist mit der nebenordnenden Konjunktion ,,and®, als auch aus Hypotaxen. Zu der direk-
ten Rede kommen indirekte Rede sowie ein paar Einschiibe. Generell handelt es sich bei den
meisten Satzgebilden um Aussagesitze, es gibt dullerst wenige Ausrufe- und Fragesitze; letz-
tere hdufen sich, als Jonathan ein Gesprach mit einem Mann wiedergibt, bei dem er sich nach
dem Haus in Piccadilly erkundigt. Die Sitze sind vollstéindig und korrekt, es gibt keine Auf-
falligkeiten, der Text ist hauptsachlich in Standardsprache verfasst, doch einige Figuren spre-
chen auch im Dialekt oder Soziolekt. Ein Absatz endet mit drei Auslassungspunkten als Jo-
nathan ins Bett geht und das Tagebuch beiseitelegt. Durch die Einbeziehung von Aussagen
wie ,,Just a line.“ oder ,,Oh, but I am sleepy!” zeigt sich, dass Jonathan, so wie andere Figu-
ren, seine Gedanken spontan und zeitnah festhélt, was dazu beitrigt, dass die LeserInnen des
Romans sich dem Geschehen sehr nahe fiihlen.

Die Lexik ist in diesem Abschnitt sehr stark von der Umgebung, in welcher Jonathan
sich aufhilt, dem Trubel und den Stralen Londons, geprigt. Es fallen besonders viele Ortsbe-
zeichnungen wie Stadtbezirke (Walworth, Bermondsey) oder StraBennamen (Chicksand
Street, Pincher’s Alley) auf; dazu kommen die Pension Corcoran’s sowie der Gentlemen’s
Club Junior Constitutional und der Teesalon Aerated Bread Company (vgl. dazu Klinger
2008: 370f). Die Arbeiter, mit denen Jonathan ins Gespriach kommt, sprechen einen Dialekt
oder Soziolekt, der sich unter anderem durch die Tilgung bestimmter Konsonanten wie des H
in ,,house* oder ,,here*, durch die Umwandlung von ,,your* in ,,“yer*, oder durch die Schreib-
weise bzw. Aussprache von ,,ware‘us‘ anstatt ,,warehouse* und ,,ketch* anstatt ,,catch* aus-
zeichnet. Zudem zeigen sich die unterschiedlichen Sprachebenen in der Wortwahl — wihrend
die Arbeiter duBBerst umgangssprachliche Vokabeln wie ,,gent®, ,,bloomin‘“, ,,afore* oder
,»chap* verwenden, finden sich derartige Ausdriicke in Jonathans eigenen Gedanken nicht.
Stoker verwendet generell eher einfache, kurze Vokabeln, doch fallen hier auch ein paar lan-
gere wie ,,receptacle® oder ,,hieroglyphical* auf. Mina wird wiederholt mit den Adjektiven
»poor® und ,,pale beschrieben, sie schlift entweder oder macht einen schlidfrigen Eindruck.
Weiters flieBen zwei Alliterationen in den Text ein, ,,accidental allusion® und ,,burglary busi-
ness®, dazu kommt die Redewendung ,,of the first water* oder die soeben bereits genannte
Hyperbel “hieroglyphical®, mit der unleserliche handschriftliche Notizen bezeichnet werden.

Doktor Sewards Tagebucheintrige unterscheiden sich stilistisch nicht von den zuvor
besprochenen Eintrdgen, da sie theoretisch eine Fortsetzung ebenjener sind. Seine Texte ent-

halten stellenweise lange Dialoge, wo er sich mit Renfield unterhélt, dementsprechend viele
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Fragesitze und auch, von Renfields Seite aus, einige hauptséchlich kurze Ausrufesdtze. Es
gibt ein paar Gedankenstriche; dieses Satzzeichen kennzeichnet an zwei Stellen Satzabbriiche,
an anderer wird dadurch eine Pause im Lesefluss herbeigefiihrt, wieder an anderer stehen Pa-
renthesen zwischen zwei Gedankenstrichen.

Seward Gespriche mit Renfield drehen sich in den vorliegenden Notizen wesentlich
um das Thema Religion — das Wort ,,soul* fallt hdufig, hinzu kommen Worter wie ,,Deity*,
,God“, ,,prayers® und die Erwdhnung der biblischen Figur Enoch. Tiere, insbesondere die von
Renfield so geliebten Fliegen, spielen eine Rolle, abgesehen davon erwdhnen die beiden Mén-
ner einerseits weitere Kleintiere, andererseits sogar Elefanten. In diesem Zusammenhang ver-
wendet Seward auch die onomatopoetischen Ausdriicke ,,buzzing®, , twittering* und ,,miao-
wing®; ebenso hat Stoker an dieser Stelle — sowie an anderen — eine Referenz auf Shakespeare
eingebaut. Er integriert einige weitere Stilmittel; Renfield konstruiert eine Analogie, als er
Seelen mit Schmetterlingen vergleicht, Seward beschreibt metaphorisch, dass Renfield ,,in the
clouds* sei und vergleicht dessen sich verdndernde Gesichtsausdriicke mit ,,like a wind-sweep
on the surface of the water*. Renfield wiederholt sich ein paar Mal, um gewisse Aussagen zu
betonen. Die Eintrége sind in Standardsprache gehalten, doch greift der Arzt bisweilen zu
Fachausdriicken oder spezifischen Ausdriicken wie ,,mental disturbance* oder ,,cerebral exci-
tement*.

Der Brief, den die Firma Mitchell, Sons & Candy auf Jonathans Anfrage geschickt hat,
besteht aus Aussagesitzen unterschiedlicher Lange mit ein paar Einschiiben, und ist nicht
allzu verschachtelt. Die ersten Sitze beginnen beide jeweils mit dem Pronomen ,,we®, eine
womdglich ungeplante Anapher; es ist nicht ersichtlich, wer den Brief geschrieben hat und er
ist im Namen der ganzen Firma verfasst. Das Schreiben ist an Lord Godalming adressiert,
Arthur Holmwoods offizieller, von seinem Vater geerbter Titel. Als Jonathan Nachforschun-
gen beziiglich der Kisten mit Erde und der Héuser betrieb, gab er an, in der Hoffnung durch
die Nennung dieses Titels eher Antworten zu bekommen, im Auftrag von Lord Godalming zu
handeln. Arthurs Ruf zeigt tatsdchlich eine Wirkung, die sich im erhaltenen Brief widerspie-
gelt. Er ist sachlich in Standardsprache formuliert, doch sind die Verfasser auch darum be-
miiht, Lord Godalming jeden Wunsch zu erfiillen und dufBerst freundlich zu klingen. Diese
Bemiihungen zeigen sich insbesondere im ersten Satz, der lautet: ,,We are at all times only too
happy to meet your wishes.* Auch Phrasen wie ,,the desire of your Lordship®, ,,if your Lord-
ship will pardon us” oder “We are, my Lord, Your Lordship’s humble servants” driicken die-
ses Bestreben aus. Wie sich aus diesen Beispielen ersehen lésst, sind die Anreden ,,Lord* und

,Lordship* hdufig vertreten. Dagegen duBert sich die Sachlichkeit durch einen allgemeinen
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Mangel an Adjektiven; eines der wenigen vorkommenden Adjektive lautet ,,vulgar®, mit dem
die Zahlungsmethode des Grafen beschrieben wird und fiir dessen Verwenden sich die Schrei-
benden im selben Satz entschuldigen. Interessant ist zu guter Letzt Draculas Pseudonym
,Count De Ville®, welches eine Anspielung auf den Teufel, ,,devil®, sein konnte (Klinger

2008: 379).

In Widtmanns Ubersetzung lesen sich Jonathans Tagebucheintriige ebenfalls eher wie ein er-
zahlender FlieBtext als dokumentierende Aufzeichnungen. Details wie Datumsangaben oder
kurze Zusammenfassungen weisen jedoch auf die Textsorte hin. Auch Dr. Sewards Tagebuch-
eintrage weisen wie immer eine Mischung aus wissenschaftlichem Interesse und abenteuerli-
cher Narration auf und der Brief der auf Deutsch Mitchell, Sohne & Candy genannten Firma
verfiigt liber die typischen Charakteristiken eines Geschéftsbriefes, mit Anrede, Einleitung
und Verabschiedung.

Jonathan formuliert hauptsidchlich Aussagesitze mittlerer Lénge, ein paar Einschiibe,
die zwischen zwei oder zwei doppelten Gedankenstrichen stehen, und gelegentlich kurze Aus-
rufesdtze wie ,,Arme Frau!“ oder ,,Ich bin schlifrig!“ Er neigt zu hypotaktischen Sitzen, doch
es gibt auch Satzreihen, die durch Semikola oder nebenordnende Konjunktionen miteinander
verbunden sind, und in den meisten Fillen besteht eine Satzreihe aus nicht mehr als zwei
Hauptsdtzen. Stellenweise besteht der Text aus viel Dialog, als Jonathan mit anderen Figuren
spricht; da er versucht, Informationen {iber Dracula bzw. dessen Héuser zu sammeln, ist er
sehr inquisitiv und die Dialoge entwickeln sich zu einer Befragung der anderen Figuren. Hier-
bei hiufen sich demnach die Fragesétze.

Der Text ist standardsprachlich verfasst, einige der Figuren, die Jonathan befragt, spre-
chen ein wenig lockerer als er. [hre umgangssprachliche Redensart verdeutlichen Ausdriicke
wie ,,pustend und blasend®, ,,Kerl“, ,,hab* statt ,,habe* sowie legere Formulierungen wie ,,die
verflixten Kisten®, ,,verdammt trockene Arbeit* und ,,hol’s der Teufel*“. Ein weiterer Hinweis
darauf, dass Jonathan und die Arbeiter nicht zur selben Schicht gehoren, ist die Verwendung
der Anreden ,,Herr oder ,,mein Herr*, welche in die Antworten, die Jonathan erhélt, einflie-
Ben. Ortsbezeichnungen spielen in seinen Eintrdgen wie im Original eine grof3e Rolle, dazu
gehoren einerseits konkrete Namen wie Bethnal Green, Jamaika Lane oder Purfleet, anderer-
seits die generischen Beschreibungen ,,Osten®, ,,nordlich* oder ,,westwirts*. Des Weiteren
sammeln sich einige auf die Londoner Kultur und Umgebung verweisenden Bezeichnungen,
etwa ,,Abendtee®, ,,Sovereign®, ,,Junior Constitutional* oder ,,Grooms*. An dieser Stelle soll

auch der von manchen Wortern erweckte altmodische Eindruck verzeichnet werden: Neben
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,@arooms* sind ,,Bierreise*, ,,Bureau* und ,,nach Tisch* heute nicht mehr sehr gebrauchlich.
Ausdriicke wie ,,leidenschaftlich erregt®, womit Jonathan Mina beschreibt, als er sie abends
ins Zimmer begleitet, sind hingegen sexuell konnotiert und derartiges wird nur in einigen aus-
gewihlten Szenen in der ganzen Geschichte verwendet. SchlieBlich finden sich simple Meta-
phern wie ,,Eselsohren* oder ,,einen Schatten auf etwas werfen®.

Sewards Eintrdge in sein Tagebuch folgen demselben Muster wie im bereits bespro-
chenen Kapitel 9. Seine Sétze sind nicht von exzessiver Lénge; groftenteils sind es Aussages-
atze, doch in den Gespriachen mit Renfield benutzt der Patient energische und enthusiastische
Ausrufesitze, wenn der Arzt ihm Fragen stellt oder Dinge unterstellt. Es flieft kaum indirekte
Rede mit ein, ebenso wenig zwischen Bindestrichen stehende Parenthesen, doch unterbricht
Renfield zweimal mit diesem Satzzeichen seinen eigenen Redefluss.

Im Zusammenhang mit den Dialogen werden auch unterschiedliche Worter des Wort-
feldes des Sprechens benutzt, beispielsweise ,,hinzufiigen®, ,,fortfahren* oder ,,briillen*. Wie
in Stokers Text bilden die Religion und Tierwelt ein weiteres Wortfeld, zu letzterem gehoren
unter anderem Spinnen, Fliegen oder das Pferd; hier wird auch die Redewendung ,,von sei-
nem hohen Rof3 heruntersteigen* verwendet. Ferner verwendet Widtmann die Metapher ,,harte
Nul}* und beschreibt Renfield zweimal mit einer Wolken-Metapher: Er ,,schwebte in den Wol-
ken* und er sieht durch die ,,Wolken seines Irrsinns* hindurch. Auch die onomatopoetischen
Verben, welche Tierlaute wiedergeben, diirfen nicht fehlen, auBerdem fligt Widtmann einige
Adverbien wie ,,recht” und ,,noch weiter* ein. Renfields Miene wird zweimal mit dem Adjek-
tiv ,,liberlegen* beschrieben, andererseits verhélt er sich auch ,.kriechend®, er spricht entschul-
digend, verbeugt sich und schmiegt sich an. Dieser Gegensatz trigt, genau wie seine Stim-
mungsschwankungen, dazu bei, dass Renfield bei LeserInnen Unbehagen ausldst und Seward
zur Vorsicht anhilt.

Bei dem Brief der Firma Mitchell, S6hne & Candy handelt es sich um einen kurzen,
aus sechs Sétzen unterschiedlicher Lange bestehenden Text. Diese sind nicht sehr komplex
und bestehen hauptsidchlich aus Haupt- und Relativsidtzen und einem kurzen Einschub. Die
Thema-Rhema-Gliederung wird eingehalten und es gibt keine syntaktischen Auffilligkeiten;
die Sdtze sind grammatikalisch korrekt und stets zu Ende gefiihrt. Da das Schreibens be-
zweckt, Lord Godalming iiber die Identitit des neuen Besitzers des Hauses in Piccadilly in
Kenntnis zu setzten, zieht sich die Wortfamilie ,, kaufen* mit den Wortern ,,Kauf™, ,,Verkauf™,
,» Verkaufer, , Kdufer und ,,Kaufgeld* durch den ganzen Text. Arthur wird von den Schrei-
benden formgerecht gesiezt und in der zweiten Person Plural mit ,,Euer Lordschaft angespro-

chen, Hoflichkeit bringen sie zudem durch Formulierungen wie ,,au3erordentliche Ehre®,
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,wenn Euer Lordschaft [...] gestatten* oder ,,ergebenste Diener* zum Ausdruck. Durch diese
unterschiedlichen Details wirkt der standardsprachlich verfasste Brief sehr zweckorientiert —
einerseits enthilt er wesentliche Informationen, andererseits ist es der Firma auch wichtig,

weiterhin in Lord Godalmings Gunst zu stehen.

Zuletzt sollen die Syntax und Lexik in Nohls Neutiibersetzung untersucht werden. Jonathans
und Sewards Tagebucheintrige weisen insofern auf ihre Textsorte und ihre Funktion hin, als
dass Datumsangaben die Eintrdge einleiten und kurze oder zusammenfassende Sitze einen
Vorausblick auf die folgenden, aufgezeichneten Ereignisse bieten. Der Brief von Mitchell,
Sons & Candy verfligt ebenfalls iiber die textsortenspezifischen Merkmale Datum, Anrede,
Verabschiedung und GruB.

In dieser Neutibersetzung tendiert Jonathan zu eher langeren Sétzen. Der Text enthélt
jedoch auch einige kiirzere, etwa in Gespréachen, die er mit anderen Figuren fiihrt, unter ande-
rem jenen, welchen er wihrend seiner Nachforschungen begegnet. An manchen Stellen wer-
den Teile der Konversationen indirekt wiedergegeben, doch meist steht in den vorliegenden
Eintrdgen die direkte Rede im Mittelpunkt. Es handelt sich bei den meisten Sdtzen um hypo-
taktische Gebilde, weiters sind gelegentlich Einschiibe oder kurze Ausrufe wie ,,Die Armste!*
inkludiert. Arbeiter, denen Jonathan in London begegnet, sprechen eine leicht andere Sprach-
varietit als er selbst, doch die Stellung der Satzglieder und die Vollstindigkeit der Sétze unter-
scheiden sich dabei nicht von Jonathans eigenen Gedanken.

Die Sprechweise der Arbeiter zeichnet sich sowohl durch die Tilgung der letzten
Buchstaben mancher Worter aus — ,,konnt*, ,,nich* — als auch durch die Verkiirzung der unbe-
stimmten Artikel, ,,nem* oder ,,ne““. Des Weiteren verwenden sie umgangssprachliche Ausdrii-
cke wie ,,auf die Socken machen®, ,,Leine ziehen* oder ,,sich einen anzwitschern®. Nicht nur
letztere Formulierung hat mit dem Trinken und mit Getrénken zu tun, dieses Wortfeld durch-
zieht Jonathans Notizen mit Wortern wie ,, Tee®, ,,schliirfen®, ,,Bierrausch®, ,, Kaffeestube*.
Um den ersten Arbeiter zu beschreiben, mit dem er spricht, nutzt Jonathan viele Adjektive, die
den Mann in einem positiven Licht zeichnen — er ist etwa ,,anstédndig* und versteckt ein ,,stau-
nenswertes Notizbuch an einem ,,geheimnisvollen* Ort. Im Gegensatz dazu werden Draculas
Plan als ,teuflisch* und seine Unterkiinfte als ,,grausig* beschrieben, Van Helsing bezeichnet
den Grafen selbst als ,,Halunken*. Wahrend Jonathan in London der Spur des Grafen folgt,
kommt einige Male Geld zur Sprache, welches unterschiedlich genannt wird, einerseits gibt es
beispielsweise die Bezeichnungen ,,Sovereign® und ,,Krone*, andererseits wird es auch mit

dem Ausdruck ,,eine Miinze unseres Konigreichs* umschrieben.
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Sewards Eintriige sind auch in Nohls Ubersetzung stets im selben Stil geschrieben, so-
mit unterscheiden sich jene in Kapitel 20 nicht von jenen in Kapitel 9. Im FlieBtext verwendet
Nohl Sitze verschiedener Linge; es finden sich viel direkte Rede, in der Seward Renfield un-
ter anderem viele Fragen stellt, und zwei abgebrochene Sétze mit Auslassungspunkten an
Stellen, wo Renfield nicht weitersprechen mochte. Ebenso setzt Nohl die drei Punkte am Ende
des Kapitels ein, als Seward wihrend des Schreibens kurze Pausen macht oder den Stift ginz-
lich hinlegt.

Bei der Betrachtung der Lexik féllt das wiederholte Vorkommen des Wortes ,,Seele*
auf, welches die beiden Figuren in diesen Eintragen stark beschiftigt, denn wie im Original-
text und der Erstiibersetzung spielt das Thema der Religion und Spiritualitdt hier ebenso eine
bedeutende Rolle. Seward nennt Renfield mehrfach einen ,,Geisteskranken® und an einer
Stelle einen ,,Psychopathen®, seinerseits relativ neutral gemeinte Beschreibungen, die von
modernen Leserlnnen dennoch als negativ konnotiert aufgefasst werden. Trotz seiner inten-
dierten Neutralitét ist durch die Wortwahl in seinen Eintrdgen klar, dass Seward zwischen sich
und dem Patienten eine Distanz bewahrt und ihn als anders betrachtet. Dessen Auftreten wird
als ,,abschétzig*, ,,gonnerhaft-liberlegen* und ,,durchtrieben* charakterisiert, andererseits als
LHunterwlirfig® und ,,zaghaft®, Beschreibungen, die jeweils sehr unterschiedliche Gefiihle her-
vorrufen. Uberdies ldsst Seward ein paar Vergleiche in den Text einflieBen. Die Figur des Pro-
fessor Van Helsing wird in der Geschichte als Experte der altmodischen Methoden angesehen,
dies zeigt sich in Sewards Eintragen durch die mit ihm in Verbindung gebrachten Themen und
Wortfelder.

Das kurze, sechs Sidtze umfassende Schreiben von Mitchell, Sons & Candy gibt der
Gruppe hoflich Auskunft zu Draculas erstandener Unterkunft. In die kurzen bis mittellangen
Aussagesitze mischt sich ein langer hypotaktischer Satz; zwischen dem vorletzten und den
letzten Satz inklusive Schlussformel fiigt Nohl einen Gedankenstrich ein. Arthur, Lord Godal-
ming, wird von den Schreibenden gesiezt und dariiber hinaus als ,,Eure Lordschaft* angespro-
chen. Die Hilfsbereitschaft von Seiten der Firma duf3ert sich durch Verben wie ,,erlauben® und
»gestatten® und durch Konstellationen wie ,,groe Freude* und ,,ergebenste Diener. An einer
Stelle ist ein Ausdruck in Anfiihrungszeichen gesetzt, womit ausgedriickt wird, dass die
Schreibenden diese Formulierung lieber nicht verwenden wiirden, im Anschluss wird sie zu-

dem als ,,ordindr bezeichnet.

80



Textbeispiel 5:

Stoker, S. 341-342

Widtmann, S. 351

Nohl, S. 394

,, What about the flies these
times?” He smiled on me in
quite a superior sort of way —
such a smile as would have be-
come the face of Malvolio — as
he answered me: — “The fly,
my dear sir, has one striking
feature: its wings are typical of
the aerial powers of the psychic
faculties. The ancients did well
when they typified the soul as a
butterfly!” I thought I would
push his analogy to its utmost
logically, so I said quickly: —
“Oh, it is a soul you are after
now, is it?”

“Wie steht es denn jetzt mit den
Fliegen?* Er lachelte mich
tiberlegen an und antwortete:
»Die Fliege, verehrter Herr, hat
einen auffallenden Zug: ihre
Fliigel sind typisch fiir die Ge-
walt der Psyche iiber die Luft.
Die Alten wullten recht wohl,
warum sie die Seele als
Schmetterling darstellten.* Ich
wollte die Logik seiner Aus-
sage priifen und antwortete:
»Sie sind also jetzt hinter einer
Seele drein, nicht wahr?*

,»Was machen denn die Fliegen
zurzeit?* Er lachelte mich ab-
schétzig an — ein Lécheln, das
Malvolio gut zu Gesicht ge-
standen hitte — und erwiderte:
,Die Fliege, mein lieber Herr,
hat eine auffallende Eigen-
schaft: Thre Fliigel sind ein Ab-
bild der Schwingen unserer
Seele. Die Alten hatten recht,
als sie die Seele als Schmetter-
ling abbildeten!* Ich wollte
seine Analogie auf die Spitze
treiben und sagte rasch: ,,Ach,
jetzt sind Sie also hinter einer
Seele her, oder?*

In Beispiel 5 ist Seward zuriick in seiner Anstalt und stattet Renfield einen Besuch ab. Der Pa-

tient leidet noch immer an Stimmungsschwankungen, scheint jedoch gerade bereit fiir ein Ge-

sprach zu sein. Da er schon 6fter Fliegen gefangen und sogar verspeist hat aber der Arzt sich

noch nicht im Klaren dariiber ist, was damit erreicht werden soll, nutzt er in dieser Szene die

Chance und versucht, Renfield Informationen iiber dessen Verhalten zu entlocken.

Der Abschnitt besteht im Gegensatz zu den meisten bisher untersuchten aus kurzen

Sédtzen. Er beginnt mit einem Fragesatz in direkter Rede, es folgt Sewards Narration inklusive

einer Parenthese, anschlieend spricht Renfield und abschlieBend kommt nach einer kurzen

Narration erneut Seward zu Wort und stellt eine weitere Frage. In Renfields direkter Rede ver-

wendet Stoker einen Doppelpunkt, obwohl darauf ein ganzer Satz folgt, ist das erste Wort

dennoch kleingeschrieben; der ndchste Satz endet mit einem Ausrufezeichen. Widtmanns Text

ist grundsétzlich gleich aufgebaut, auch der Satz hinter dem Doppelpunkt beginnt mit einer

Kleinschreibung, allerdings féllt auf, dass die Parenthese komplett fehlt und ferner der einzige

Ausrufesatz des Originals in der Ubersetzung mit einem einfachen Punkt endet. Nohls Neu-

ibersetzung unterscheidet sich von Widtmanns Version insofern, als dass er das Wort nach

dem Doppelpunkt groBschreibt, aulerdem fiigt er die Parenthese wieder ein und auch der

Ausrufesatz in Renfields Rede schlief3t mit einem Ausrufezeichen.

Lexikalisch gesehen stechen keine Wortarten oder Wortfelder besonders hervor. Das

Adverb ,,quite” wurde weder von Widtmann noch von Nohl ibernommen, um die darauffol-

genden Adjektive ndher zu charakterisieren, dafiir fligt Widtmann weiter unten im Text ein

,,yecht ein, wenn er schreibt, die ,,Alten wussten recht wohl*“. Sowohl im Text des Erstiiber-

setzers als auch in dem des Neuiibersetzers findet sich ein ,,also* in der letzten Frage, welches
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zum Ausdruck bringt, dass Seward die Frage als Schlussfolgerung stellt und zudem zu einem
idiomatischen deutschen Satz beitrdgt. In Widtmanns Version ist die Zeit der Entstehung an
der alten Rechtschreibung im Verb ,,wullten* zu erkennen, ebenso an dem Ausdruck ,,hinter
etwas drein sein®.

Die Parenthese enthélt eine Referenz auf Malvolio, eine Figur aus Shakespeares
Twelfth Night. Dieser steht im Dienst der Hauptfigur Lady Olivia und wird von anderen Figu-
ren dazu verleitet, sich zum Narren zu machen, indem sie ihn dazu bringen, breit grinsend vor
Lady Olivia aufzutreten, die ihn darauthin fiir wahnsinnig halt (Klinger 2008: 373). Ohne die-
ses Vorwissen, das Stoker bei seinen LeserInnen voraussetzt, kann zwar vage verstanden wer-
den, dass Seward einen Vergleich zwischen Renfield und einer fiktiven Figur herstellt, die fiir
ihr Lacheln bekannt ist, aber der grofere Kontext fehlt. Laut Newey (2010: 124f) war Shake-
speare im 19. Jahrhundert in aller Munde, seine Stiicke wurden als vorbildlich angesehen und
er dominierte den Diskurs iiber gutes Theater in der Viktorianischen Ara. Davon ausgehend
darf angenommen werden, dass sich viele von Stokers LeserInnen tatséchlich gut mit Shake-
speares Stiicken auskannten. Widtmann lésst in seiner Ubersetzung diesen Teil des Absatzes
komplett aus, warum, kann nur spekuliert werden; womdglich fand er keine gute Lésung oder
er hielt es fiir unnétig, die Stelle zu ibernehmen. Nohl integriert den Einschub wie im Origi-
nal zwischen zwei Gedankenstrichen, er erklért die Referenz an dieser Stelle nicht weiter, ob-
wohl besonders im deutschsprachigen Raum Twelfth Night wohl nicht so bekannt ist wie etwa
Romeo and Juliet. Allerdings fiigt er einen Kommentar in dem Kapitel ,,Anmerkungen® am
Ende des Buches hinzu und erklért, aus welchem Werk die Figur stammt und warum ihr Grin-
sen relevant ist (Stoker 2012/2022: 585).

Eine weitere Prisupposition versteckt sich in Renfields Aussage iiber die Fliigel der
Fliege. Klinger (2008: 373) merkt an, dass alte Kulturen, wie die griechischen, rémischen
oder die der indigenen Volker Nordamerikas, eine Verbindung zwischen der menschlichen
Seele und Schmetterlingen sahen. Dazu kommt, dass das griechische Wort ,,psyche* sowohl
»deele als auch ,,Schmetterling® bedeutet. Widtmann baut das deutsche Wort ,,Psyche* in
seine Ubersetzung ein und bewahrt somit den etymologischen Hintergrund und dessen Poly-
semie, wihrend Nohl die Stelle mit ganz anderen Worten beschreibt.

Seward erkennt Renfields Aussage iiber die Fliegen, Schmetterlinge und Seelen als
eine ,,analogy* und bezeichnet diese im Text als solche. Sowohl die Seele als auch der
Schmetterling bzw. die Fliege konnen fliegen. Der Schmetterling, beziehungsweise in Ren-
fields Fall die Fliege, ist ein Symbol fiir die Seele; da Renfield Fliegen fangt, schldgt Seward

vor, der Patient wolle eine Seele fangen. Nohl {ibersetzt das Wort mit ,,Analogie®, Widtmann
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entscheidet sich fiir ,,Aussage®, eine generische Bezeichnung, die nicht auf ein rhetorisches
Mittel verweist; alles, was gesagt wird, kann eine Aussage sein. Im selben Satz verwendet
Stoker das Wort ,,logically®, welches Widtmann in ,,die Logik [...] priifen” mit dem Nomen
,Logik* aufgreift. In Nohls Text geht dies génzlich verloren, er mdchte die ,,Analogie auf die
Spitze treiben. Aquivalenzen zeigen sich in den Verben ,,push* und , treiben®, welche beide
eine aktive Vorwirtsbewegung denotieren, sowie in dem substantivierten Adjektiv ,,utmost™
einerseits und dem Nomen ,,Spitze* andererseits, da beide einen Hochstwert ausdriicken.
Widtmann hingegen mdochte ,,die Logik seiner Aussage priifen®, ein Vorhaben, das eine andere
Tatigkeit beschreibt, aber schlussendlich zum selben Ergebnis fiihrt.

Widtmann iibersetzt das im Ausgangstext verwendete Verb ,.to typify mit ,,darstel-
len®, Nohl mit ,,abbilden®. Das Verb ist im iibertragenden Sinne gemeint, es geht um eine
symbolische Verbindung zwischen Seele und Schmetterling. Zwischen den beiden deutschen
Losungen besteht ein subtiler Unterschied: ,,darstellen* kann ebenfalls {ibertragend gemeint
sein, etwas wird nicht nur als Bild, sondern sprachlich und erzdhlend dargestellt; etwas ,,abbil-
den‘ geschieht mehr in der Form eines Bildes und weniger auf abstrakte Weise.

Renfield spricht Seward wéhrend des Sprechens mit ,,my dear sir* an, ein kleiner Ein-
schub, der bei Widtmann zu ,,verehrter Herr* und bei Nohl zu ,,mein lieber Herr* wird. Es ist
ersichtlich, wie Nohl das Muster des Ausgangstextes {ibernimmt, indem er sowohl das Posses-
sivpronomen verwendet als auch die auf der Hand liegende Ubersetzung des Adjektivs. Widt-
mann iibertragt jenes mit ,,verehrt, was zu Renfields teilweise gehobeneren Art, sich auszu-
driicken, ebenfalls passt; das Possessivpronomen muss dabei wegfallen, da es im deutschen
hier nicht idiomatisch klingen wiirden.

Es lassen sich ein paar weitere feine Unterschiede zwischen den drei Versionen fest-
stellen. Erstens stellt Seward in Stokers Originaltext seine Frage am Ende des Abschnittes
»quickly®, dieses Adverb ibernimmt Widtmann nicht, Nohl hingegen fiigt eines ein. Stokers
Adverb verleiht dem Absatz eine Dringlichkeit: Seward stellt die Frage schnell, um das Ge-
sprach mit Renfield fortzufiihren, bevor dieser das Interesse verliert oder beschlief3t, keine
Antworten mehr zu geben. Fillt das Adverb wie in Widtmanns Ubersetzung weg, erwecken
sowohl der Arzt als auch die gesamte Konversation einen entspannteren Eindruck. Zweitens
beginnt Seward seine Frage mit der Interjektion ,,Oh*, durch die er seine pldtzliche Einge-
bung zum Ausdruck bringt. Widtmann spart die Partikel aus, Nohl macht daraus ein ,,Ach*,

das Sewards abruptes Verstdndnis ausdriickt.
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Textbeispiel 6:

Stoker, S. 345

Widtmann, S. 354-355

Nohl, S. 398

,»1 don’t take any stock at all in
such matters. ‘Rats and mice
and such small deer’ as Shake-
speare has it ‘chickenfeed of

I’m past all that sort of non-
sense. You might as well ask a
man to eat molecules with a
pair of chop-sticks, as to try to
interest me about the lesser car-
nivora, when I know of what is
before me.”

the larder’ they might be called.

“Ich habe tiberhaupt keine
rechte Freude an solchen Din-
gen. ,Ratten und Méuse und
das kleine Getier® kdnnte man
mit Shakespeare ,Hiihnerfutter
der Speisekammer* nennen. Ich
bin liber jeden derartigen Un-
sinn hinaus. Sie konnten mit
demselben Erfolg jemanden
auffordern, Molekiile mit dem
EBstdbchen zu verzehren, wie
mich fiir die niedrigen Fleisch-
fresser zu interessieren, da ich
doch weil3, was ich zu erwarten
habe.*

,,Ich halte von diesem Zeug
nicht das Geringste. ,Méaus*
und Ratten und solch Getier*,
wie Shakespeare sagt — ,Hiih-
nerfutter aus der Speisekam-
mer‘ konnte man’s nennen.
Diesen ganzen Unsinn habe ich
hinter mir. Sie konnten ebenso
gut einen Mann auffordern,
Molekiile mit Essstédbchen zu
essen, wie mich fiir die niedri-
gen Carnivoren zu interessie-
ren. Ich weill doch, was vor mir
liegt.*

Fiir Beispiel 6 liegt ein weiterer Auszug aus Dr. Sewards Tagebuch vor, in dem er erneut Ren-

field aufgesucht und ein Gesprach mit ihm begonnen hat. Das Thema der Tierexperimente

wurde noch einmal aufgegriffen und Renfield behauptet nun, er habe kein Interesse mehr an

Fliegen, Spinnen oder sonstigen Tierchen. Der Arzt beginnt Verdacht zu schopfen, dass der

Patient womoglich Interesse an dem Blut der Tiere hat, da dieser das Wort ,.trinken‘ nicht aus-

sprechen mdchte, worauthin Renfield versucht, ihn von diesem Gedanken abzulenken.

Der Originalabschnitt besteht aus vier Sdtzen, von denen die ersten drei kiirzer sind

und der vierte verhiltnismiBig lang ist. Dasselbe gilt fiir Widtmanns Ubersetzung; Nohls Text
setzt sich hingegen aus fiinf Sitzen zusammen, da er den letzten Satz des Ausgangstextes auf-
teilt. Demnach liegen in der Neuiibersetzung vier kiirzere und ein ldngerer Satz vor, hier fin-
det sich zudem ein Gedankenstrich. In allen drei Versionen handelt es sich um eine Mischung
aus einfachen Hauptsitzen und hypotaktischen Gebilden. Renfield driickt sich im gesamten
Abschnitt in direkter Rede mit Aussagesitzen aus, in den zweiten Satz baut er ein direktes Zi-
tat ein. Zuletzt sollte erwdhnt werden, dass in Stokers Ausgangstext, bzw. in dieser Ausgabe,
die Kommata vor und nach ,,as Shakespeare has it* zu fehlen scheinen.

Bei Untersuchung der Lexik fallt das Wortfeld der Tiere auf; allgemein hiufen sich
Nomen in diesem Abschnitt. Renfield spricht standardsprachlich, doch besonders in Nohls
Text macht er einen recht lockeren Eindruck, da er Worter wie ,,Zeug® verwendet oder mit ei-
nem Apostroph ,,man es* zu ,,man’s‘ verkiirzt, andererseits benutzt er auch ein gehoben klin-
gendes Wort lateinischen Ursprungs. Weitere kleine Auffélligkeiten sind in Stokers Text die
einmalige Wiederholung von ,,such® in rascher Abfolge und in Widtmanns die Hinzufligung

des Adjektivs ,,recht* im ersten Satz, welches die Aussage abschwécht. Die generelle
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Wortwabhl trdgt dazu bei, dass Renfields Aussagen relativ despektierlich klingen, er mochte
den Eindruck erwecken, als wire er iiber das Thema erhaben und als lége sein Interesse daran
weit in der Vergangenheit.

Zu Beginn des Abschnittes féllt ein Zitat aus Shakespeares King Lear, Akt IIl, Szene
IV, ins Auge. Dieser kurze Satz setzt bei den LeserInnen theoretisch kein Vorwissen voraus,
das bendtigt wire, um den Text zu verstehen. Seward und Renfield sprechen iiber kleine Tiere
und der Patient zitiert eine Stelle, welche sich um ebenso kleines Getier dreht. Dennoch ist der
Kontext interessant; etwa ist das Zitat nicht ganz korrekt ist, der tatsdchliche Text lautet ,,mice
and rats and such small deer* (vgl. Folger Shakespeare Library 2025). Klinger (2008: 376)
merkt an, dass die zitierte Figur aus King Lear sich in dem Stiick verkleidet und vorgibt, ein
verrlickter Bettler namens Tom zu sein, an dieser Stelle spricht sie davon, dass der verriickte
Bettler sich von solchen Tieren ernéhre. Somit besteht eine Parallele zwischen dem verriickten
Tom und dem verriickten Renfield, derer letzterer sich allem Anschein nach bewusst ist. Nach
einigen Recherchen ergibt sich, das Widtmann seine Version des Zitats keiner bereits existie-
renden Shakespeare-Ubersetzung entnommen hat. Nohls Version iibernimmt die Ubersetzung
Wolf Heinrich Graf von Baudissins (vgl. Projekt Gutenberg 0.J.) und in den Anmerkungen am
Ende des Romans gibt er an, aus welchem Werk das Zitat stammt (Stoker 2012/2022: 585).

Weiter sagt Renfield: ,,You might as well ask a man to eat molecules with a pair of
chop-sticks”. Das Wort “man” kann hier sowohl als geschlechtsneutral verstanden werden als
auch spezifisch auf einen Mann bzw. auf Minner bezogen. Fiir ersteres spricht, dass Worter
wie ,,mankind* ebenfalls neutral sind, auch wenn dies heutzutage zunehmend als veraltet gilt
und oftmals ,,humankind* bevorzugt wird. Andererseits bezieht sich Renfield womdglich rein
auf Ménner, da er in diesem Abschnitt von sich selbst ausgeht. Widtmann hat sich mit dem In-
definitpronomen ,,jemanden auffordern* fiir den neutralen Weg entschieden, Nohl mit ,.einen
Mann auffordern® fiir den nicht neutralen Kognat. Renfield vergleicht die Unmdglichkeit und
Absurditit zweier Situationen, einerseits das Essen von Molekiilen mit Stibchen, andererseits
sein angebliches Interesse an Fliegen und Spinnen, das laut ihm nicht mehr vorhanden ist. Er
bezeichnet diese Tiere mit dem lateinischen Ausdruck ,,carnivora®, wodurch er fachkundiger
klingt, als wenn er von ,,carnivorous animals* sprechen wiirde. In der Erstiibersetzung greift
Widtmann zu dem deutschen ,,Fleischfressern® wahrend Nohl sich fiir die ebenfalls lateini-
sche Variante ,,Carnivoren‘ entscheidet und in den Anmerkungen (Stoker 2012/2022: 585) er-
klart, das Wort bedeute ,,Fleischfresser. Des Weiteren schreibt Nohl in diesem Satz ,,mit Ess-

stabchen essen®, Widtmann benutzt das synonyme Verb ,,verzehren®.
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Textbeispiel 7:

Stoker, S. 337-338

Widtmann, S. 347

Nohl, S. 389-390

There was at present nothing to
be learned from the Piccadilly
side, and nothing could be
done; so I went round the back
to see if anything could be
gathered from this quarter. The
mews were active, the Picca-
dilly houses being mostly in
occupation. I asked one or two
of the grooms and helpers
whom [ saw round if they
could tell me anything about
the empty house.

Von dieser Seite aus war fiir
heute nichts mehr zu sehen und
zu erfahren; ich begab mich
also auf die Riickseite des Ge-
baudes, um zu erkunden, ob
sich vielleicht von hier aus et-
was erspahen liefe. In der Hin-
tergasse war es lebendig, wie ja
die meisten Strafen in Pic-

cadilly sehr dicht bewohnt sind.

Ich fragte einige Grooms und
Burschen, die herumstanden,
ob sie mir etwas iiber das leere
Haus sagen konnten.

Im Augenblick lielen sich der
Piccadilly-Fassade keine weite-
ren Informationen entnehmen,
und es blieb auch sonst nichts
zu tun. Also ging ich auf die
Riickseite, um zu schauen, ob
es dort etwas zu entdecken gab.
Bei den Stallungen herrschte
geschéftiges Treiben, denn die
Hauser in Piccadilly sind fast
alle bewohnt. Ich fragte einen
oder zwei der Pferdeknechte
und Burschen, die dort herum-
lungerten, ob sie mir etwas
iiber das leerstehende Haus sa-
gen konnten.

Es handelt sich bei Beispiel 7 um einen Auszug aus Jonathans Tagebuch, in dem er seine Ex-

kursionen nach London, auf der Suche nach Draculas Kisten mit Erde, festhélt. Er spricht mit
einem Arbeiter, der ihm erzihlt, er habe einige Kisten mit Erde an ein heruntergekommenes
Haus in Piccadilly geliefert, wo ein alter Mann auf ihn gewartet habe. Nach der Konversation
begibt Jonathan sich selbst dorthin und betrachtet das unbewohnt aussehende Haus von auf3en.

Stokers Originaltext besteht aus drei Sitzen; der Abschnitt beginnt mit einer Parataxe,
die drei Hauptsétze sind durch eine nebenordnende Konjunktion und ein Semikolon verbun-
den, darauf folgen zwei Hypotaxen. Widtmann teilt den Ausschnitt ebenfalls in drei Sétze, die
jedoch alle hypotaktisch aufgebaut sind, und Nohls Neuiibersetzung besteht aus vier Sitzen,
von denen der erste parataktisch ist und die drei folgenden hypotaktisch sind. Dort, wo Stoker
im ersten Satz das Semikolon setzt, iibernimmt Widtmann es, wahrend Nohl einen Punkt
macht, durch den sein Text letztendlich vier anstatt drei Sdtze umfasst. Alle drei Texte setzen
sich rein aus Aussagesdtzen zusammen, es gibt weder Einschiibe noch direkte Rede; im letz-
ten Satz spricht Jonathan mit den Ménnern in indirekter Rede in Form eines indirekten Frage-
satzes.

In Stokers Text werden die Indefinitpronomen ,,nothing* und ,,anything* wiederholt
benutzt, diese Unbestimmtheit ergibt inhaltlichen Sinn, da Jonathan selbst nicht genau weil3,
was er an dieser Adresse alles vorzufinden hofft. In Widtmanns Version kommen drei dieser
Pronomen vor, das erste ,,nichts* bezieht sich auf beide Verben, sodass das zweite weggelas-
sen werden kann. Nohl macht die erste Verwendung expliziter, indem er anstatt eines einfa-

chen ,,nichts* schreibt, es gébe , keine weiteren Informationen* zu entnehmen. An den zwei
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Stellen, an denen Stoker ,,anything* schreibt, iibertragen beide Ubersetzer das Wort mit , et-
was®.

Widtmann fiigt ein Adverb und eine Partikel in den Text ein, die er nicht dem Aus-
gangstext entnommen hat. Im ersten Satz fligt er ein ,,vielleicht* hinzu, welches der Aussage
noch etwas mehr Ungewissheit verleiht, im zweiten Satz ein ,,ja*, welches die Aussage be-
kréftigt. Der dadurch entstandene Satz ,,wie ja die meisten Straflen in Piccadilly sehr dicht be-
wohnt sind“ erweckt den Eindruck, die LeserInnen wiirden dies iiber Piccadilly bereits wis-
sen. Die Partikel ergibt intradiegetisch insofern Sinn, als dass Jonathan, der diese Notizen fiir
sich selbst und seine Freunde aufschreibt, mit London vertraut ist und demnach hier eine fiir
ihn altbekannte Information notiert. Hier sei hervorgehoben, dass Erwéhnungen von Stral3en
oder Orten, welche in London wirklich existieren, stets als Priasuppositionen gesehen werden
konnen, da diese die LeserInnen dazu verleiten sollen, die Szenen in einen Ortlichen Kontext
zu stellen. Das gilt besonders fiir Stralen wie Piccadilly, die einen relativ hohen Bekanntheits-
grad haben. Klinger (2008: 225) erklért, dass es sich um eine iiber einen Kilometer lange
Stral3e handelt, in der sich frither viele moderne Wohn- und Klubhiuser befanden. Stoker
setzte bei seinen LeserInnen also vermutlich ein wenig Wissen dariiber voraus, die deutschen
LeserInnen Anfang des 20. Jahrhunderts diirften mit den Stralen Londons jedoch weniger
vertraut gewesen sein. LeserIlnnen von heute wiederum sollten von Piccadilly eher gehort ha-
ben.

Jonathan betrachtet das Haus von auflen, Stoker nennt dies ,,from the Piccadilly side®;
Widtmann iibersetzt die Stelle, ohne die Stralle zu nennen mit ,,von dieser Seite aus®, womog-
lich mochte er den StraBennamen nicht zu oft nennen, da er in dieser gesamten Szene natiir-
lich einige Male vorkommt, auflerdem ist fiir die LeserInnen aus dem Kontext ersichtlich, in
welcher Strafle bzw. auf welcher Seite die Figur sich befindet. Nohls Neuiibersetzung nimmt
hier weniger Bezug auf Jonathans Standort als vielmehr auf das Haus selbst, wenn er schreibt,
es wiirden sich der ,,Piccadilly-Fassade* keine Informationen entnehmen lassen. Eine weitere
Erwdhnung der Stra3e folgt im nachsten Satz, in dem Stoker ,,the Piccadilly houses being
mostly in occupation® als Grund angibt, warum in der Umgebung ein geschéftiges Treiben
herrscht. Widtmann schreibt, die ,,meisten StraBlen in Piccadilly* seien dicht bewohnt und
Nohl schreibt, die ,,Hauser in Piccadilly sind fast alle bewohnt.* Auffillig ist, dass Widtmann
von ,,Stralen in Piccadilly* spricht, obwohl Piccadilly selbst eine Straf3e ist. Dies konnte ein
aus einem Missverstdndnis entstandener Fehler sein: Da im Ausgangstext nicht von einer Pic-
cadilly-Strafse gesprochen wird, sondern die Strale einfach den Namen ,,Piccadilly* tragt und

der Text ferner von Gassen auf der Riickseite spricht, die eine Verbindung zu den Piccadilly-
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Hiusern haben, konnte der Ubersetzer der Auffassung gewesen sein, es handle sich um ein
ganzes Viertel namens Piccadilly.

Laut Klinger (2008: 371) sind ,,mews‘ als kleine Gassen hinter groen Verkehrsstra-
Ben zu verstehen, in denen friiher die Stille untergebracht waren. Widtmann iibersetzt den
Ausdruck mit ,,Hintergasse®, Nohl mit ,,Stallungen®, somit bezieht ersterer sich auf die Straf3e
selbst und letzterer auf ihren Nutzen. Des Weiteren beschreibt Stoker die dort arbeitenden Per-
sonen, vermutlich Jungen und Minner, mit den Bezeichnungen ,,grooms and helpers®. In
Widtmanns Text arbeiten dort ,,Grooms und Burschen®, in Nohls ,,Pferdeknechte und Bur-
schen®. Das Wort ,,groom* bezeichnet einen Stallknecht, jedoch ist auch der englische Termi-
nus im Deutschen einsetzbar, er ist etwa in Meyers GroBBem Konversationslexikon von An-
fang des 20. Jahrhunderts zu finden (MGK online); zu jenem Zeitpunkt war die Verwendung
im Vergleich zum 21. Jahrhundert zudem viel geldufiger (vgl. DWDS). Die Bezeichnung
,Pferdeknecht™ gilt als veraltet und wird ebenfalls nur mehr selten gebraucht (vgl. DWDS),
dennoch ist sie heute immer noch verstindlich. Zusétzlich zu den ,,grooms* unterhélt Jo-
nathan sich mit ,,helpers®, ein recht generischer Begriff, der alle Personen einschlief3t, die sich
an diesem Ort aufhalten und mit etwas beschiftigt sind. Passend dazu bezeichnet die von bei-
den Ubersetzern gewihlte Losung ,.Burschen ebenfalls unspezifische Figuren, welche sich
aus allen moglichen Griinden in der Gasse aufhalten konnen. In Stokers Version spricht Jo-
nathan mit ,,one or two” dieser Ménner, in Widtmanns unspezifisch mit ,,einigen* und in
Nohls Neuiibersetzung wieder mit ,,einem oder zwei‘.

Zweimal wird das Adverb ,,round* im Sinne von ,,around* benutzt: Anfangs notiert Jo-
nathan seinen Gang ,,round the back® in die Hintergasse und anschlieBend seine Begegnung
mit den Stallknechten und Burschen ,,[he] saw round‘. Widtmann und Nohl haben den Orts-
wechsel auf dhnliche Weise gelost, in beiden Texten begibt sich bzw. geht Jonathan ,,auf die
Riickseite*, Widtmanns fiigt zudem die Klarstellung ,,des Gebdudes* hinzu. Wo Jonathan im
Ausgangstext die Minner, die er dort sah, beschreibt, berichtet er in Widtmanns Ubersetzung,
wie sie ,,herumstanden® und in Nohls, wie sie ,,herumlungerten. Diese drei Ausdriicke sind
unterschiedlich konnotiert. Unter der englischen Bezeichnung kann verstanden werden, dass
die dort beschiftigten Méanner gegenwirtig ihren Aufgaben nachgehen oder auch nicht, sie ist
diesbeziiglich relativ neutral und somit eine kleine Leerstelle, die von den LeserInnen ausge-
fiillt werden kann. Werden die Ménner jedoch als ,,herumstehend* beschrieben, entsteht ein
konkretes Bild, in dem wenigstens einige von ihnen — jene, mit denen Jonathan beschliefit zu
sprechen — keine Arbeiten verrichten; man kdnnte zudem sagen, dieses explizitere Bild sei

leicht negativ behaftet, da LeserInnen von den Arbeitern erwarten zu arbeiten und nicht
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untdtig zu sein. Dasselbe gilt fiir Nohls Entscheidung, den Begriff mit dem Verb ,,herumlun-
gern® zu libertragen, eine abwertende Bezeichnung, die impliziert, dass die Médnner entweder
faul sind oder nicht dort hingehdren.

Als Jonathan sich auf die Riickseite des Gebaudes begibt, benennt er seinen neuen
Standort als ,,this quarter; das Wort kann unter anderem als ,,a point, direction, or place not
definitely identified” verstanden werden (vgl. Merriam-Webster). Es ist demnach eine unpra-
zise, aber dennoch schliissige Information gegeben. Jonathan beschreibt seinen Aufenthaltsort
in der Erstlibersetzung mit den Worten ,,von hier aus* und in der Neuiibersetzung mit ,,dort*;
in beiden Fillen verstehen die LeserInnen im Kontext des Absatzes, wo er sich nun aufhélt.
Ein Unterschied liegt in der Perspektive: In Widtmanns Ubersetzung hilt Jonathan sich in der
Hintergasse auf und dokumentiert von Aier aus seine Beobachtungen und Begegnungen, in
Nohls Text bezieht er sich entweder noch in Piccadilly stehend oder im Nachhinein beim Auf-
schreiben in distanzierterer Weise auf dort.

Weitere kleine Unterschiede in den Ubersetzungen finden sich etwa im letzten Satz
des Abschnittes. Das ,,empty house* ist in Widtmanns Version ein ,,leeres Haus®, in Nohls ist
es ,,leerstehend®. Im Verlauf des Kapitels wurde das Gebdude als alt und seit langem unbe-
wohnt aussehend beschrieben; der Arbeiter, mit dem Jonathan sich unterhilt, berichtet zudem,
er habe die leere Halle betreten, als er die Kisten mit Erde dort abgeliefert hatte. Daraus lésst
sich folgern, dass ,,empty“ sich sowohl auf das Fehlen von Einrichtung als auch auf das Feh-
len von BewohnerInnen beziehen kann, obwohl angemerkt werden soll, dass unbewohnte
Hauser eher als ,,vacant™ oder ,,uninhabited* bezeichnet werden. Widtmanns ,,leeres* Haus
beschreibt vermutlich ein nicht eingerichtetes und genauso wenig bewohntes Gebaude, wih-

rend Nohls ,,leerstehendes* den Fokus auf die fehlenden BewohnerInnen legt.

Textbeispiel 8:

Stoker, S. 339

Widtmann, S. 349

Nohl, S. 391

I got a cup of tea at the Aerated
Bread Company and came
down to Purfleet by the next
train. I found all the others at
home. Mina was looking tired
and pale, but she made a gal-
lant effort to be bright and
cheerful; it wrung my heart to
think that I had to keep any-
thing from her and so caused
her inquietude.

Ich ging in ein Kaffeehaus und
fuhr dann mit dem néichsten
Zug nach Purfleet. Alle

Freunde waren schon zu Hause.

Mina sah miide und bla} aus,
aber sie bemiihte sich tapfer,
frohlich und frisch zu sein. Es
tat mir weh, dal} ich etwas vor
ihr zu verbergen hatte und ihr
dadurch Leid verursachen
musste.

Ich trank in der ,Aerated Bread
Company’ eine Tasse Tee und
fuhr mit der ndchsten Bahn
nach Purfleet. Die anderen wa-
ren alle zu Hause. Mina sah
miide und blass aus, aber sie
versuchte tapfer, einen frohli-
chen Eindruck zu machen. Es
zerriss mir fast das Herz, wenn
ich daran dachte, dass ich
durch meine Geheimniskrame-
rei schuld an ihrer Unruhe war.
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Die vorliegende Szene in Beispiel 8 spielt sich kurz nach Jonathans Besichtigung des Pic-
cadilly-Hauses ab. Nachdem er einige weitere Nachforschungen angestellt hat, um mehr tiber
den neuen Besitzer des Gebdudes herauszufinden, trinkt er eine Tasse Tee und macht sich an-
schlieend auf den Riickweg nach Purfleet, wo Dr. Sewards Anstalt liegt und die Gruppe der
Hauptfiguren sich derzeit authilt. Der Text besteht aus Aussagesétzen, Parataxen sowie Hypo-
taxen, der zweite Satz ist besonders kurz und der letzte lang und von einem Semikolon unter-
brochen. Sowohl Widtmann als auch Nohl setzen anstelle des Semikolons einen Punkt, somit
umfassen die Ubersetzungen vier Sitze anstatt drei. Sie sind nicht besonders komplex und es
gibt keine Besonderheiten, weder Einschiibe noch direkte oder indirekte Rede, auch die
Thema-Rhema-Gliederung wird eingehalten und die Sitze sind einwandfrei zu Ende gefiihrt.
In Stokers Text werden Minas Gemiit und ihre Bemiihungen mit mehreren Adjektiven be-
schrieben, in Widtmanns Text sind diese in Form von vier Adjektiven und einem Adverb auf-
gegriffen und in Nohls flieen in diesem Zusammenhang drei Adjektive ein. In der Erstiiber-
setzung fillt zudem die Alliteration ,,frohlich und frisch* auf; der Ubersetzer filigt weiters die
Adverbien ,,dann“ und ,,schon* hinzu, um die zeitliche Abfolge eindeutiger darzustellen. Sto-
ker verwendet eine Metapher — ,,it wrung my heart” — um Jonathans Gefiihle auszudriicken,
und in Nohls Neuiibersetzung fillt die Alliteration ,, Tasse Tee* ins Auge.

Bevor Jonathan sich auf den Heimweg nach Purfleet macht, legt er einen Zwischen-
stopp ein: Er geht zur Aerated Bread Company (A.B.C.) und trinkt ,,a cup of tea®. Diese im
19. Jahrhundert gegriindete Firma erdffnete mehrere Béckereien in London, die Brot zu billi-
gen Preisen verkauften; 1864 wurde eine der Zweigstellen in eine Mischung aus Béckerei und
Teesalon umgewandelt. Bald begannen Teesalons sich grof3er Beliebtheit zu erfreuen und der
Tee 16ste den Kaffee als Lieblingsgetrank der Britlnnen ab (Klinger 2008: 371f). Auch wenn
durch den Kontext verstdandlich ist, dass die 4.B.C. eine Art Café sein muss, setzt Stoker bei
seinen LeserInnen voraus, dass sie den Namen einordnen kénnen. Da die Firma laut Klinger
iiberall in London ihre Zweigstellen einrichtete und einen groen Einfluss auf die Teekultur
hatte, ist anzunehmen, dass zumindest LeserInnen, die in und um London wohnten, mit der
A.B.C. vertraut waren. Widtmann entscheidet sich an dieser Stelle fiir eine Verallgemeinerung
und schreibt, Jonathan ginge ,,in ein Kaffeehaus®. Die damit zusammenhéngende folgende
Handlung, etwas zu trinken, entféllt komplett und ist in der Nennung des Kaffeehauses impli-
zit enthalten. Um noch einmal auf Klinger zuriickzukommen: Die konkrete Bezeichnung
,Kaffeehaus* ist eigentlich nicht korrekt, es handelt sich um eine Einrichtung, die explizit fiir
thren Tee bekannt war. In Nohls Ubersetzung hélt Jonathan fest, er ,trank in der ,Aerated

Bread Company* eine Tasse Tee®. Die LeserInnen sollen ebenfalls aus dem Kontext
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verstehen, dass es sich hierbei um eine Art Café handelt, dennoch fiigt der Ubersetzer einen
Kommentar in den Anmerkungen hinzu. Er erklért, es handle sich um preiswerte Londoner
Cafgs, die in den 1860er-Jahren populir wurden (Stoker 2012/2022: 585).

Als néchstes beschreibt Jonathan: ,,[I] came down to Purfleet by the next train.* Widt-
mann iibersetzt diese Stelle mit “[ich] fuhr dann mit dem nédchsten Zug nach Purfleet* und
Nohl mit ,,[ich] fuhr mit der ndchsten Bahn nach Purfleet.“ Es ldsst sich ein leichter Unter-
schied in den Blickwinkeln feststellen: Stokers Wortwahl, besonders ,,come down to*, zeich-
net ein Bild, in dem Jonathan diese Notizen riickblickend in Purfleet schreibt, wihrend die
Konstruktion ,,fahren nach® den Ortswechsel von London nach Purfleet auf distanziertere
Weise ausdriickt. Eine weitere Auftilligkeit dieser Stelle liegt in der Benutzung der Begriffe
Htrain®, ,,Zug* und ,,Bahn“. Klinger (2008: 55) merkt an, dass die Reise von London nach
Purfleet ungefdhr fiinfundvierzig Minuten dauerte und Jonathan mit der London, Tilbury, and
Southend-Eisenbahnlinie gefahren sein muss. Somit nimmt Nohls Ausdruck ,,Bahn* auf die
Eisenbahn Bezug; in den meisten Fillen werden ,,Zug* und ,,(Eisen)Bahn* synonym verwen-
det, wodurch beides korrekt ist.

Jonathan kommt in Purfleet an und zeichnet auf, dass der Rest der Gruppe bereits dort
ist. Dabei bezeichnet er die anderen Figuren im Ausgangstext als ,,all the others®, in Widt-
manns Version als ,,alle Freunde* und in Nohls als ,,die anderen®. Offensichtlich legt Widt-
mann eine freiere Ubersetzung vor; gewiss ist es nicht falsch, die Freundschaften der Figuren
zu unterstreichen und die Wortwabhl tragt zudem dazu bei, Jonathans Zuneigung und Vertrauen
zu den anderen hervorzuheben, eine Entscheidung, die in Kombination mit der Ortsangabe
,,zu Hause* besonders gut funktioniert. Wie bereits erwahnt driickt er seine Gefiihle dariiber,
wie Mina im Dunkeln gelassen wird, durch die Metapher ,,it wrung my heart* aus, die Nohl
mit der deutschen Metapher ,,es zerriss mir fast das Herz* libertragt. Widtmann benutzt einen
nicht-metaphorischen, allgemeinen Ausdruck, und schreibt ,,es tat mir weh*. Im darauffolgen-
den Teil des Satzes hingegen hélt Widtmann sich néher an den Ausgangstext als Nohl. Der
Grund, aus dem Jonathan ungliicklich ist, ist folgender: ,,I had to keep anything from [Mina]*.
Diese Ursache driickt sich in Widtmanns Text mit den Worten ,,daf3 ich etwas vor ihr zu ver-
bergen hatte* aus, wihrend Nohl die Handlung mit ,,meine Geheimniskrdmerei* zusammen-
fasst. Der Originaltext und die Erstiibersetzung beinhalten beide ein Indefinitpronomen, ,,any-
thing* und ,,etwas* und einen direkten Bezug auf ,,her* und ,,sie, d.h. auf Mina. Zusammen-
fassend ldsst sich sagen, dass Widtmann hier den Verbalstil verwendet und Nohl den Nomi-

nalstil.
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Das folgende Kapitel befasst sich weiter mit den soeben untersuchten Beispielen und
versucht, aus den Ubersetzungen und aufgezeigten Veridnderungen, Details und Auffilligkei-
ten Schliisse zu ziehen. Es sollen Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Erstiibersetzung
Widtmanns und Neuiibersetzung Nohls aufgezeigt werden, mit dem Ziel, zu Ergebnissen zu

kommen, welche die Forschungsfragen dieser Arbeit beantworten konnen.
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5. Diskussion

Diese Arbeit behandelt die Frage, wie sehr und auf welche Arten sich die von Heinz Widt-
mann und Andreas Nohl verfassten deutschen Ubersetzungen Draculas unterscheiden. Das
vorliegende Kapitel untersucht auf der Grundlage des vorhergehenden die Unterschiede und
Gemeinsamkeiten der beiden Texte; es werden einige allgemeine und einige auf spezifische
Beispiele bezogenen Punkte besprochen. Wie von Koskinen und Paloposki (2010a: 295) er-
wihnt, eignen sich literarische Ubersetzungen und Neuiibersetzungen besonders gut, um dia-
chrone Verdanderungen zu ermitteln, weshalb dieser Ansatz auch fiir diese Arbeit gewéhlt
wurde. Zudem soll an dieser Stelle erwahnt werden, dass hier eine Neuiibersetzung vorliegt,
die von Alvstadt und Assis Rosa (2015: 16) als overt bezeichnet wiirde, da auf dem Cover die
Anmerkung ,,Neuiibersetzung von Andreas Nohl“ sogleich ins Auge fillt.

Ein genereller Unterschied zwischen der Erstilibersetzung und der Neuiibersetzung be-
steht darin, dass Widtmanns Version gewisse aus heutiger Perspektive als veraltet wahrge-
nommene Merkmale aufweist, die insofern gut in den Text passen, als dass sie ihn als einen
dlteren Text kennzeichnen, der er ja auch ist. Die Erstlibersetzung entstand rund zehn Jahre
und deren zweite und dritte Auflage rund dreifig Jahre nach dem Erscheinen des Originals.
Demnach sind beide Texte von der Sprache rund um die Jahrhundertwende gekennzeichnet.
Zu den heute als veraltet geltenden Elementen von Widtmanns Text zdhlen unter anderem die
Dativendung mit -e, die Wortwahl (Brauthemd, Nervenfieber, Weib, Petschaft, Bureau, nacht-
wandeln, Fraulein) oder die Wahl mancher Phrasen (nach Tisch, hinter etwas drein sein). Nohl
hingegen griff an diesen Stellen zu modernen oder neutralen Ausdriicken (Schock, Frau, Sie-
gel, schlafwandeln, Miss, hinter etwas her sein).

Eine zweite allgemeine Beobachtung betrifft die Figur des Professor Van Helsing und
dessen Brief in Kapitel 9. Wird in Stokers Ausgangstext der Eindruck vermittelt, Van Helsing
konne nicht perfekt Englisch und verstricke sich deswegen in seltsamen, nicht ganz richtigen
Satzen, klingt Widtmanns Van Helsing redselig und als hielte er es fiir notig, sich 6fters zu
wiederholen, um keine Irrtiimer autkommen zu lassen, jedoch schreibt er fehlerfrei. Nohls
Van Helsing ist ebenfalls gut zu verstehen, jedoch mit einigen kleineren Fehlern und mutma0-
lichen Interferenzen seiner Muttersprache. Es zeigt sich, dass Widtmann im Gegensatz zu Sto-
ker Van Helsings Herkunft nicht iiberméfig in dessen Sprache zeigen wollte und Nohl Van
Helsings Briefe nicht zu unsinnig, aber auch nicht idiomatisch perfekt klingen lassen wollte.

Des Ofteren demonstriert Nohl die Bemiihung, die Syntax und Satzkonstruktion des
Originals beizubehalten. Er tibernimmt Satzzeichen meist an den gleichen Stellen und hilt

sich bei Einschiiben zwischen zwei Gedankenstrichen an die Struktur des Ausgangstextes;
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dies zeigt sich in den Beispielen 3 und 5, in denen die Parenthesen genau aus dem Original
iibernommen sind. Widtmann geht hingegen jeweils anders vor: In Beispiel 3 ist die einge-
schobene Zusatzinformation ohne auffillige Satzzeichen an den Rest des Satzes angehdngt, in
Beispiel 5 fillt der Einschub in Widtmanns Ubersetzung komplett weg. Widtmann scheut sich
zudem nicht, Satzzeichen zu verdndern oder wegzulassen. Obwohl auch Nohl dies manchmal
fiir n6tig halt, demonstriert die Analyse die Tendenz seinerseits, dem Original diesbeziiglich
strikter treu bleiben zu wollen als Widtmann es tat.

Es zeigen sich teilweise Unterschiede in der Ubertragung der Metaphern. Einfache,
unauffillige Metaphern wie ,,dog’s-eared* oder ,,in the clouds* werden meist sowohl von
Widtmann als auch von Nohl mit einem metaphorischen Aquivalent {ibertragen. Laut Alvstad
und Assis Rosa (2015: 10) iibernehmen Neuiibersetzungen manchmal Stellen aus fritheren
Ubersetzungen, was sich beispielweise in Kapitel 20 zeigt, wenn Nohl die Metapher der har-
ten Nuss von Widtmann {ibernimmt, obwohl im Original keine Metapher verwendet wird. Zu-
dem gibt es Auffilligkeiten: In Beispiel 1 benutzt Nohl eine bewéhrte Metapher, indem er
schreibt, Jonathan drehe sich der Kopf; Widtmann hingegen nutzt fiir diesen Ausdruck das
Nomen ,,Gehirn®. In beiden Féllen wird dasselbe ausgedriickt und dasselbe Bild hervorgeru-
fen, doch Nohls Bezeichnung ist idiomatisch und durch die direkte Ubersetzung des Wortes
,head mit ,,Kopf* sehr nahe am Original. Eine weitere Metapher wird in Beispiel 8 benutzt,
wenn Stoker Jonathans Leid mit einer das Herz betreffenden Metapher ausdriickt. Derer be-
dient Nohl sich im Deutschen ebenfalls, wihrend Widtmann sich fiir eine verallgemeinernde
Variante entscheidet, die weder spezifisch mit dem Herzen noch mit seelischem Leid zusam-
menhingt. Daraus erschlieBt sich, dass beide Ubersetzer sich der Metaphern bewusst waren,
doch Widtmann sich stellenweise fiir einen etwas anderen Weg entschied.

Zweimal enthélt der untersuchte Ausgangstext eine Anspielung auf Shakespeare. In
Beispiel 5 wird eine Figur aus einem Stiick genannt und mit Renfield verglichen, die Uberset-
zer gehen mit der Referenz unterschiedlich um. Nohl handhabt die Stelle im FlieStext so wie
Stoker und {ibertrdgt den Namen ohne weitere Erklérung, er erortert die Anspielung jedoch
kurz in den Anmerkungen am Ende des Romans. Demgegeniiber ldsst Widtmann diese Stelle
komplett aus seiner Ubersetzung weg. In Beispiel 6 folgt ein zweiter Verweis, in dem eine
Zeile aus einem Stiick zitiert und mit Renfield in Verbindung gebracht wird. Da Shakespeare
im Text unmittelbar namentlich genannt wird, ist die Herkunft des Zitats eindeutig. Widtmann
und Nohl iibersetzen die Stelle auf die gleiche Weise, Nohl fiigt sie aulerdem in die Anmer-
kungen ein. Eine weitere kulturelle Anspielung findet sich in Beispiel 8, in dem explizit der

Name eines Teechauses erwidhnt wird. Nohl behélt dessen Namen ohne zusétzliche textuelle
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Ausfiihrungen bei, wihrend Widtmann sich fiir eine verallgemeinerte Formulierung entschei-
det. Generell ldsst sich sagen, dass Widmann die meisten Anspielungen beibehielt, doch
manch andere abschwéchte oder génzlich auslie. Nohl hingegen iibertrug kulturspezifische
Elemente stets ausgangstextorientiert.

In Beispiel 4 bedient Nohl sich eines weniger idiomatischen Ausdrucks, da er die nicht
sehr geldufige Adjektiv-Nomen-Kollokation ,,schwere Schlafphasen verwendet, die jedoch
wortlich ndher am Ausgangstext ist. Demgegeniiber wéhlt Widtmann eine idiomatischere, we-
niger wortliche Variante. Der Grad an Ndhe zum Ausgangstext zeigt sich auch in Details wie
in den Beispielen 1 und 5. In ersterem tlbertragt Nohl das Wort ,,brain fever mit ,,Hirnfieber®,
beide Ausdriicke setzen sich aus denselben Wortern zusammen; in Beispiel 5 kann eine dhnli-
che Herangehensweise beobachtet werden, wenn er ,,my dear sir” mit ,,mein lieber Herr*
iibersetzt. Widtmann tiibertrégt in Beispiel 7 ,,one or two* mit ,,einige*, Nohl hingegen halt
sich genau an den Ausgangstext und bleibt bei ,,einem oder zwei“. Auch in dieser Hinsicht
zeigt sich Nohls Ndhe zum Ausgangstext, wihrend Widtmann lieber freiere Ausdriicke
wihlte.

Weiters beleuchtet die Analyse grundsitzlich Widtmanns Versuche, in repetitive Stel-
len Abwechslung hineinzubringen. Wie bereits zur Sprache gebracht hilt er sich oftmals nicht
strikt an das Original. Zusétzlich zu den erorterten Fillen neigt er etwa dazu, regelmaBig Ad-
verbien einzufiigen, durch die dem Text ein fliissiger und natiirlicher Klang verliehen wird;
dies zeigt sich in den Beispielen 4, 7 oder 8. Nohl iibernimmt in den meisten Féllen die Ad-
verbien des Originals, doch fiigt auch er in Beispiel 3 eines hinzu oder lésst eines in Beispiel 5
wegfallen. Widtmanns Bestreben, Abwechslung zu schaften, tritt ferner in lexikalischer Hin-
sicht zutage. Wenn im Ausgangstext ein Wort des Ofteren wiederholt wird oder wenn Wérter
derselben Wortfamilie in rascher Abfolge verwendet werden, pflegt Nohl die betroffenen Stel-
len auf dhnliche Weise ins Deutsche zu libertragen. Widtmann entscheidet sich hingegen
gerne flir Synonyme, so wird in Beispiel 2 aus dem ,,Wahnsinnigen* der ,,Irre* oder aus dem
»diegel“ ein ,,Petschaft™, und in Beispiel 6 benutzt er, um eine Wiederholung zu vermeiden,
das Verb ,,verzehren* anstatt ,,essen*. Nohl hingegen scheut sich nicht, die Stelle in Beispiel
2, an welcher von ,to seal®, ,,sealing-wax“ und ,,seal* gesprochen wird, mit ,,versiegeln®,
»Siegellack® und ,,Siegel* zu libertragen. Ebenso zeigt sich der Wunsch, repetitive Stellen ab-
wechslungsreicher zu gestalten in der Verwendung der Konjunktionen. In Beispiel 2 benutzt
Stoker in einem langen Gefiige mehrmals die gleiche Konjunktion, ein Muster, das Nohl iiber-
nimmt, wohingegen Widtmann weiter davon abweicht. Ihre Herangehensweisen beziiglich der

repetitiven Stellen erwecken den Eindruck, fiir Widtmann wére ein angenehmer und schoner
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Lesefluss besonders wichtig gewesen, auch wenn er sich dadurch weiter vom Original entfer-
nen musste, wahrend Nohl bewusst nahe an dem Original dranbleiben wollte.

Weitere leichte Unterschiede finden sich in der Intensivierung oder Abschwéchung
von Aussagen. In Beispiel 4 benutzt der Ausgangstext das Modalverb ,,must”, Widtmanns
Ubersetzung mit ,.kdnnen* schwicht die Originalaussage ab, zudem wird sie dadurch gemil-
dert, dass er die ,,conclusion mit ,,Idee* iibertragt. Nohls komplettes Weglassen des Modal-
verbs hingegen verleiht der Aussage eine noch groflere Sicherheit, ebenso wie das Nomen
»Schluss, wo Widtmann ,,Idee* schreibt. Ferner kann eine Modifizierung in den Beispielen 3
und 6 beobachtet werden, in welchen Widtmann Aussagen mit Adverbien abschwécht. Auch
in diesen beiden Beispielen hilt Nohl sich enger an den Ausgangstext, indem er keine Zusitze
beifiigt. Dies suggeriert erneut eine erheblichere Treue Nohls gegeniiber dem Original sowie
eine Tendenz Widtmanns, um des Leseflusses willen kleine Verdnderungen vorzunehmen.

Wie diese Analyse gezeigt hat, gibt es einige Unterschiede zwischen den beiden Uber-
setzungen — diese sind manchmal signifikant und zeugen von sehr unterschiedlichen Herange-
hensweisen an das Ubersetzen von Dracula, und manchmal handelt es sich um kleinere, stilis-
tische Unterschiede, die ein Ausdruck des persdnlichen Geschmacks der Ubersetzer sind. Ge-
nerell zeigen die Unterschiede, dass beide Versionen ein Produkt ihrer Zeit und der Erfahrun-
gen der Ubersetzer sind; wie bereits Brownlie sagte, spiegeln Ubersetzungen und Neuiiberset-
zungen oftmals den Zeitgeist wider. Die unterschiedlichen Ubersetzungsstrategien zeugen
ebenso von den mannigfaltigen Interpretationsmoglichkeiten literarischer Texte, wegen derer
NeutibersetzerInnen von Brownlie (2006: 152) als ,,interpreters* bezeichnet werden, die, wie
hier Nohl, kleinere Einheiten innerhalb eines Textes neu interpretieren. Nohls Neuiibersetzung
kann als eine Mischung aus ,,konservativer* und ,,kreativer* Neuiibersetzung kategorisiert
werden (Franz 2019: 529). Sie ist konservativ, da die grundsitzlichen Ideen der Geschichte
bewahrt werden und der Text als Jubildumsversion veroftentlich wurde, ergo anstrebt und
dazu beitrigt, dass der Klassiker nicht vergessen wird; sie ist kreativ, da sich im direkten Ver-
gleich deutliche sprachlich-stilistische und teilweise syntaktische und referentielle Unter-
schiede zeigen. Aullerdem hat sich Nohl, laut seines Interviews (Mary 2012) eine qualitativ
besonders hochwertige und durchdachte Ubersetzung zum Ziel gesetzt.

Besonders interessant ist die Handhabung von Kulturspezifika, die darauf hindeutet,
dass LeserInnen von heute in zunehmendem Mafe daran gewohnt sind, in {ibersetzten Texten
auf englische Elemente zu stoen — sie sind durch die Globalisierung mit fremden Kulturen

vielfach vertrauter als noch vor 100 Jahren und somit darauf vorbereitet, in tibersetzten Texten
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neuen Elementen zu begegnen. Mit anderen Worten, sie sind damit vertraut, auf Elemente zu
stoflen, die ihnen nicht grundlegend vertraut sind.

Die zweite Frage, die in dieser Arbeit beantwortet werden soll, ist jene, ob die von
Forschern wie Berman und Chesterman konzipierte Neuiibersetzungshypothese im Fall der
Ubersetzungen Draculas zutrifft. Diese besagt, siche Kapitel 2.3, dass erste Ubersetzungen
einblirgernd und spétere verfremdend seien, und diese spiteren dem Ausgangstext gegeniiber
loyaler seien. Die Neuiibersetzung ist dem Original gegeniiber tatsdchlich insofern loyaler, als
dass Nohl sich beim Umgang mit Referenzen und Realia, wie soeben hervorgehoben, fiir die
Beibehaltung ohne grof3e Erkldarungen entschied; Widtmann passte sie eher an das Zielpubli-
kum an oder lieB sie weg. In Bezug auf die Syntax und Satzzeichen orientierte Nohl sich stel-
lenweise auffillig am Originaltext, wihrend Widtmann diesbeziiglich etwas lockerer iiber-
setzte. Zur Lexik kann Folgendes erkldrt werden: Einerseits bemiihte Nohl sich, die Wortwahl
des Originals beizubehalten, wohingegen Widtmann etwas freier vorging, andererseits nutzte
Widtmann ein heute veraltet wirkendes, zur damaligen Zeit passendes Vokabular. Zusétzlich
gléttete Widtmann die Sprache Van Helsings, um sie verstindlicher zu machen; weiters gestal-
tete er repetitive Stellen gern etwas abwechslungsreich, wihrend Nohl sich strenger an den
Ausgangstext hielt. Metaphern wurden grundsétzlich von beiden {ibernommen, doch auch hier
orientierte Nohl sich gewissenhafter am Original. In der Einleitung dieser Arbeit wurde die
Hypothese aufgestellt, dass die Neuiibersetzung verfremdender sein wiirde als die Erstiiberset-
zung. Die dargestellten Ergebnisse rechtfertigen die Aussage, dass diese Vermutung und somit
auch die Neuiibersetzungshypothese im vorliegenden Fall zutreffen.

Dies bedeutet jedoch nicht, dass Widtmanns Ubersetzung als ,,veraltet oder ,,zu alt
angesehen werden sollte oder zwischen den beiden Texten ein linearer Fortschritt besteht (vgl.
auch Massardier-Kenney 2015). Hier soll an Pockl (2010: 200) sowie Koskinen und
Paloposki (2010a: 296) erinnert werden, die betonen, dass der Vorwurf des Alterns einer
Ubersetzung kritisch betrachtet werden sollte; es existieren zahlreiche andere Griinde, aus de-
nen Texte neuiibersetzt werden. Gewiss ist ein Ubersetzer im 21. Jahrhundert mit der engli-
schen Kultur vertrauter als ein Ubersetzer Anfang des 20. Jahrhunderts, womit laut Koskinen
und Paloposki (2010a: 296) ein hdufiger Grund fiir Neuiibersetzungen vorliegt. Wenngleich
im Fokus dieser Uberlegungen die Frage nach Nihe und Treue zum Ausgangstext stand, sollte
nicht vergessen werden, dass noch kein eindeutiger wissenschaftlicher Konsens besteht, wie
diese Faktoren zu verstehen sind und Studien sie demnach auf unterschiedlichste Weisen mes-

sen und unterschiedlichste Ergebnisse vorlegen (2010b: 30).
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6. Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit setzte sich mit der Erstiibersetzung und einer Neuiibersetzung von
Dracula auseinander, mit dem Ziel herauszufinden, inwiefern die beiden sich voneinander un-
terscheiden, und ob die Neuiibersetzungshypothese die Beziehung der beiden Ubersetzungen
zum Ausgangstext passend beschreibt. Um dieses Ziel zu erreichen, musste Stokers Roman
zuerst genauer dargelegt und in einen Kontext eingebettet werden. Die Hauptfiguren wurden
beschrieben, anschlieend zeigte sich in einer Retrospektive, dass der Vampir in der Literatur
schon lange vor Dracula sein Unwesen getrieben hatte und sich bis heute in vielen Formen
und Medien groBBer Beliebtheit erfreut. Danach offenbarte eine Untersuchung der Erzdhlung,
eingebunden in den Rahmen des Viktorianischen Zeitalters, in dem sie entstanden war, wie
sehr sich die damaligen Denkweisen und Werte in ihr widerspiegeln. Verschiedene Bereiche
der Gesellschaft durchliefen zu jener Zeit einen polarisierenden Wandel, etwa in Bezug auf
das Geschlechterverhéltnis — hier wurde das Konzept der Neuen Frau beleuchtet — sowie auf
Sexualitét, Tradition und Technik, oder (psychische) Krankheiten.

Der translatorisch-theoretische Teil der Arbeit widmete sich zunéchst ausfiihrlich der
Neuiibersetzung; es zeigte sich, dass sie auf verschiedenste Arten kategorisiert werden und
aus verschiedensten Griinden entstehen kann. Auch hier demonstrierte ein Blick in die Ver-
gangenheit, dass das Thema nicht neu ist und seit den 1990er-Jahren laufend Publikationen
dazu herausgegeben wurden. Darauf folgte eine Beschreibung der Neuiibersetzungshypo-
these; wie verschiedene Studien zeigen, gibt es noch keine eindeutige Antwort auf die Frage,
ob Neuiibersetzungen dem Originaltext gegeniiber nun tatsidchlich loyaler sind als Erstiiber-
setzungen. Da Widtmanns Erstiibersetzung und Nohls Neuiibersetzung im Rahmen von Nords
Analysemodell miteinander verglichen wurden, beschéftigte sich die Arbeit ferner mit Nords
Werken und weiteren funktionalen Ansétzen in der Translationswissenschaft, namlich Reil3
und Vermeers Skopostheorie und Holz-Ménttiris Theorie des translatorischen Handelns.

Die textexternen und die textinternen Faktoren laut Nord wurden kurz dargelegt, da sie
in der anschlieBenden Analyse die bedeutendste Rolle spielten. Darauf wurden die externen
Faktoren des Ausgangstextes und der beiden deutschen Ubersetzungen untersucht und an-
schliefend die internen Faktoren Inhalt, Syntax, Lexik und Présuppositionen. Nach einer all-
gemeinen Zusammenfassung des Romans folgte die Analyse der Kapitel 9 und 20, dabei wur-
den diese zusammengefasst, auf ihren grundsatzlichen Stil hin untersucht und anschlie3end
anhand von jeweils vier Beispielen auf die soeben genannten textinternen Merkmale unter-
sucht. Es stellte sich heraus, dass die Ubersetzungen in mehreren Bereichen Unterschiede auf-

weisen, etwa hinsichtlich des Vokabulars, der Satzkonstruktion und Anwendung der
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Satzzeichen, der Metaphern und Referenzen, sowie in der Einhaltung und Anderung verschie-
dener kleinerer Details, etwa beziiglich Wiederholungen oder Adverbien. Diese Ergebnisse
zeigten zudem, dass die Neuiibersetzungshypothese in diesem Falle zutrifft. Da die anhaltende
Popularitit Draculas gewiss auch weiterhin Neuiibersetzungen und iiberarbeitete Ubersetzun-
gen verspricht, wére die Auseinandersetzung damit eine lohnenswerte Aufgabe fiir die Zu-

kunft, um aus ihnen neue Schliisse iiber die Entwicklung der Ubersetzungen zu ziehen.
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Abstract

Der Roman Dracula (1897) von Bram Stoker gilt als die wohl bekannteste Vampirgeschichte
der Literatur und wurde zahlreiche Male in verschiedene Sprachen iibersetzt. Die deutsche
Erstiibersetzung sowie eine Neuiibersetzung aus dem 21. Jahrhundert dienten, im Vergleich
mit dem englischen Originaltext, als Untersuchungsgegenstinde dieser Arbeit. Ziel war es, die
Unterschiede zwischen den Ubersetzungen aufzuzeigen und zudem zu iiberpriifen, ob die von
Antoine Berman und Andrew Chesterman entwickelte Neuiibersetzungshypothese die Uber-
setzungen und ihre Wirkungen treffend beschreibt. Als theoretische Grundlage fiir die Analyse
wurde das funktionale Modell von Christiane Nord (2009) gewéhlt, mit dem die textexternen
und textinternen Faktoren untersucht wurden. In der Geschichte spiegeln sich der Ort und die
Zeit der Entstehung wider, sowohl in den Thematiken als auch in der Wortwahl oder Verwen-
dung der Realia. Die erzielten Ergebnisse deuteten auf eine Tendenz des Erstiibersetzers hin,
freier zu formulieren, und eine Tendenz des Neuiibersetzers, sich eng an den Ausgangstext zu

halten.
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