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1. Einleitung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Short Story The Call of Cthulhu, die von Howard
Phillips Lovecraft im Jahr 1926 verfasst und erstmals 1928 im amerikanischen Pulp-Magazin
Weird Tales veroffentlicht wurde. Es handelt sich um eines der beriihmtesten Werke des ame-
rikanischen Horrorschriftstellers und um die grundlegende Erzahlung seines Cthulhu-Mythos.
H. P. Lovecraft, dessen Hauptwerk in den zwanziger und dreiBiger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts entstand, gilt heute neben Edgar Allan Poe und Ambrose Bierce als einer der
bedeutendsten Vertreter der amerikanischen Phantastik- und Horrorliteratur.

Das Ziel der Arbeit ist eine Analyse und ein Vergleich von zwei verschiedenen Uber-
setzungen dieser Erzahlung anhand des funktionalen Modells einer Ubersetzungskritik, das
1990 von Margret Ammann entwickelt wurde. Die erste Ubersetzung stammt von dem &ster-
reichischen Schriftsteller H. C. Artmann, der in den spéten sechziger Jahren mehrere Kurzge-
schichten Lovecrafts ins Deutsche bersetzte. Diese Sammlung phantastischer Kurzgeschich-
ten mit dem Titel Cthulhu ist erstmals 1968 im Insel-Verlag erschienen. In der Arbeit soll
aufgezeigt werden, welche Griinde dazu gefiihrt haben, dass Artmanns Ubersetzung auch heu-
te noch vielfach als kongenial angesehen wird, andererseits als veraltet und teilweise sogar als
verfalschend empfunden wird. Die zweite zu analysierende Ubersetzung wurde 2006 fiir den
deutschen Festa-Verlag angefertigt. Sie unterscheidet sich zum Teil erheblich von der &lteren
Ubersetzung, unter anderem aufgrund der Tatsache, dass sie in Hinblick auf eine moderne
deutschsprachige Leserschaft gezielt geglattet wurde. Da infolge der Zeitspanne von vierzig
Jahren etliche Unterschiede in den Ubersetzungen und den Ubersetzungsstrategien zu erwar-
ten waren, erwies sich ein Vergleich beider Translate als ein sehr interessantes und ergiebiges
Unterfangen.

Der erste Abschnitt dieser Masterarbeit widmet sich ibersetzungstheoretischen Grund-
lagen. Hier wird zunachst tberblicksmaRig auf die Geschichte des literarischen Ubersetzens
eingegangen, danach werden in Kiirze die Geschichte der Ubersetzungskritik und in Folge
drei Ubersetzungskritische Modelle erlautert und anschlieRend Justa Holz-Ménttéaris Theorie
des translatorischen Handelns sowie die Skopostheorie Hans J. Vermeers vorgestellt, die die
wesentlichen Grundlagen fur das funktionale Model von Margret Ammann darstellen.
SchlieRlich wird Ammanns funktionales Modell einer Ubersetzungskritik erlautert. Nach ei-
ner Ausfiihrung uber die Rolle der Leserinnen werden die erstmals von Charles Fillmore ent-
wickelten scenes-and-frames semantics dargestellt, bevor es zu einer Erklarung von Am-
manns funf Kritikschritten kommt.

Im darauffolgenden Abschnitt werden die literarischen Gattungsbegriffe definiert, die
fir das Thema grundlegend sind. Es folgt ein kurzer geschichtlicher Uberblick tiber das Genre
der Weird Fiction, ausgehend von Lovecrafts Definition und der Entstehung des Schauerro-



mans, der gothic novel. Der nachste Abschnitt widmet sich dem Autor, den Ubersetzern und
dem Werk selbst.

Im Hauptteil erfolgt die eigentliche Ubersetzungskritik in fiinf Analyseschritten, wobei
gemall dem zieltextorientierten Modell das Hauptaugenmerk auf der Untersuchung der Funk-
tion und intratextuellen Kohérenz der beiden Translate liegt. Anhand von dreizehn ausge-
waéhlten Textstellen sollen exemplarisch fiir die ganze Erzéhlung die verschiedenen Probleme
und Inkohérenzen der Translate sowie die Wirkung der Texte auf die Leserlnnen dargelegt
werden. Nach der Analyse des Ausgangstexts erfolgt schliellich ein Vergleich zwischen den
Translaten und dem Original, im Zuge dessen ich die Unterschiede zwischen den beiden
Ubersetzungen und dem Ausgangstext und ihre Auswirkungen auf die Leserschaft diskutieren
werde. Einzelne zusammenfassende Ergebnisse bilden den Abschluss dieser Arbeit.

Anmerkung beztglich der im Anhang verwendeten Buchcovers: Ich habe mich bemdiiht, samt-
liche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur Verwendung der
Buchcovers in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt
werden, ersuche ich um Meldung bei mir.



2. Ubersetzungstheoretische Grundlagen

2.1 Zur Geschichte des literarischen Ubersetzens

Ubersetzungen sind aus unserem Lesealltag nicht mehr wegzudenken®. Dabei wird allerdings
gerne vergessen, dass es sich um spezielle und - ganz allgemein formuliert - duRRerst proble-
matische Texte handelt. Ubersetzungen unterscheiden sich oft betrachtlich von den Origina-
len; fir ihre Entstehung spielen so unterschiedliche Faktoren wie Auftrag, Kalkul, Zielgrup-
pe, Zeit und einiges mehr eine erhebliche Rolle. Bei literarischen Ubersetzungen ist auRerdem
zu beachten, dass hierbei unterschiedliche Sprachsysteme mit eigenen Strukturen und Stil-
merkmalen sowie verschiedene &sthetische und kulturelle Traditionen miteinander konfron-
tiert werden.

Da die Anfange des Ubersetzens bis zur Erfindung der Schrift zuriickgehen, existiert
auch eine jahrtausendealte theoretische Auseinandersetzung mit dem Thema. Im Zentrum der
Betrachtungen stand bis weit ins 20. Jahrhundert die klassische Frage nach dem ,,woértlichen®
oder ,,freien” Ubersetzen. Auch wurde seit jeher sorgfiltig zwischen dem Ubersetzen alltéigli-
cher Sach- und Fachtexte und dem literarischen Ubersetzen unterschieden (vgl. Snell-Hornby
1996:11). Dennoch ist die Geschichte der Translation eine vergleichsweise junge Forschungs-
stromung; eine systematische Dokumentation der Ubersetzungstatigkeit setzte erst ab dem 20.
Jahrhundert ein (vgl. Albrecht 1998:44). Der Oberbegriff Translation fiir Ubersetzen und
Dolmetschen sowie die Bezeichnungen Translat und Translator wurden von Otto Kade etab-
liert, der folgende noch heute giiltige Definition von Ubersetzen lieferte:

. Wir verstehen daher unter Ubersetzen die Translation eines fixierten und demzufolge perma-
nent dargebotenen bzw. beliebig of wiederholbaren Textes der Ausgangssprache in einen jeder-
zeit kontrollierbaren und wiederholt korrigierbaren Text der Zielsprache.* (Kade 1968:35)

In der Ubersetzungsgeschichte wurden lange Zeit nur historische Exkurse in Arbeiten vorge-
legt, die das Problem des Ubersetzens im Allgemeinen behandelten (vgl. Albrecht 1998:49).
Die ersten Ausfuhrungen zu Ubersetzerischen Fragen stammen aus der Antike. In Rom
herrschte eine bedeutende Ubersetzungstatigkeit. Die Ubersetzer, die meist selber Dichter
waren, bereicherten die lateinische Literatur mit Modellen griechischer Autoren; so entsprang
die rémische Literatur durch meist recht freie Ubersetzungen bzw. imitationes dem Geist der
griechischen (vgl. Albrecht 1998:28). In seiner Vorrede zu den Ubersetzungen von Reden
zweier griechischer Rhetoren De optimo genere oratorum &uRerte sich Cicero fir eine sinn-
gemé&Re Methode. Obwohl er an einer anderen Stelle fiir wortwortliches VVorgehen eintritt und

! Laut http://www.boersenverein.de/de/158446/Pressemitteilungen/329126? nav betrug der Anteil der Uberset-
zungen unter allen auf dem deutschen Buchmarkt erschienenen Erstauflagen im Jahr 2008 8,8 Prozent, 2003
12,3 Prozent. Gut zwei Drittel davon stammen aus dem Englischen. (Zugriff am: 9.3. 2011)



http://www.boersenverein.de/de/158446/Pressemitteilungen/329126?_nav

nicht klar ist, ob er an eine Maxime fiir das Ubersetzen oder bloR an die Optimierung der Re-
depraxis gedacht hat, nimmt man heute generell an, dass es Cicero war, der sich als erster
gegen die vorherrschende Wortlichkeit im Ubersetzen und fiir die ,,Einbiirgerung® des Werks
in die eigene Literatur aussprach (vgl. Albrecht 1998:54ff.). Ein wenig zweifelhaft ist auch
eine Aussage Horaz¢ zum Ubersetzen: In seiner Epistula ad Pisones?, in der er jungen Dich-
tern Ratschlage erteilt, findet sich eine Anspielung auf den fidus interpres (gewissenhaften
Ubersetzer bzw. Dolmetscher): ,,nec verbum verbo curabis reddere fidus interpres... (De
arte poetica, 133f., zit. n. Albrecht 1998:56). Viele Kommentatoren empfanden dies als Emp-
fehlung fir freies Ubersetzen, doch ist die Aussage nur eine Feststellung, dass ein gewissen-
hafter Ubersetzer einen Text wortwortlich wiederzugeben pflegt und kann auf zwei verschie-
dene Weisen interpretiert werden (vgl. Albrecht 1998:56ff.). Die Tradition des freien Uber-
setzens, in der die Ubersetzer mit dem Original konkurrierten, wurde in Folge von den Ro-
mern weitergefiihrt. Ein wenig anders verhielt es sich mit den Ansichten des Bibellbersetzers
Hieronymus (400 n.Chr.). Zwar beteuerte auch er, bei der Ubersetzung griechischer Texte
nach Ciceros Vorbild dem Sinn nach vorzugehen, doch wandte er dieses Prinzip nicht fir sei-
ne Ubersetzung der Heiligen Schrift an, die Wort fiir Wort zu iibersetzen sei, da ,,die Wort-
stellung ein Mysterium* (Storig 1963:1) darstelle.

Erste bedeutende Ausbildungszentren flir Sprachmittler entstanden im Mittelalter; am
bekanntesten ist die ,,Schule von Toledo®, durch die nur mehr auf Arabisch erhaltene griechi-
sche wissenschaftliche und philosophische Werke tber den Umweg des Lateinischen in
Westeuropa verbreitet wurden (vgl. Snell Hornby 1996:9). Mit der Erfindung des Buchdrucks
und der daraus resultierenden Expansion des literarischen Marktes wurden immer mehr Texte
antiker Autoren sowie Ubersetzungen in die sich allmahlich formierenden Volkssprachen
gedruckt; erste Ubersetzungsbibliographien entstanden (vgl. Albrecht 1998:42f.).

Einen wesentlichen Beitrag fiir die Ubersetzungstheorie in Deutschland leistete Martin
Luther mit seinem Sendbrief vom Dolmetschen (vgl. Albrecht 1998:121f.). Mit seiner deut-
schen Ubersetzung von Erasmus* griechischer Fassung des Neuen Testaments, die 1522 ver-
offentlicht wurde, trug er auch wesentlich zur Bereicherung und Prégung der deutschen Stan-
dardsprache bei (vgl. Albrecht 1998:130). Auch er sah sich in manchen Fallen dem Wortlaut
der Bibel derart verpflichtet, dass er wortliches Ubersetzen dem deutschen Sprachgebrauch
vorzog, Ubersetzte jedoch grundsétzlich in einer volksverbundenen Sprache und wollte dem
gemeinen Volk die Heilige Schrift ndherbringen. Somit gehort Luther zu den entschiedensten
Vertretern eines zielsprachenorientierten Ubersetzens (vgl. Albrecht 1998:121).

Immer wieder wurden Grundsatzthesen und Abhandlungen zum Ubersetzen verfasst,
die fir die abendlandische Kultur in einige wesentliche Komponenten zusammengefasst wer-
den kann: Sachkenntnisse, Sprachbeherrschung, Empathie mit dem Autor und die BemUihung
um einen guten Stil (vgl. Snell-Hornby 1996:12). Im 17. Jahrhundert gehorte das Ubersetzen -
zumindest aus den klassischen Sprachen - zu den anerkannten literarischen Gattungen, Uber-

2 zitiert als De arte poetica
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setzerlnnen wurden gemeinhin als Schriftstellerinnen angesehen. Das fiihrte dazu, dass sich
viele Ubersetzerinnen mehr in den Dienst ihres eigenen Textes stellten, eine Tendenz, die
besonders in der franzésischen Klassik auflebte (vgl. Albrecht 1998:69). Die Ubersetzerinnen
nahmen sich nicht nur Freiheiten in Bezug auf die sprachliche Form, sondern passten oft auch
kulturelle Eigentimlichkeiten, Denkformen und das historische Umfeld eines Werkes an die
Lebenswelt der Leserlnnen und &sthetischen Normen der Zeit an. Die ,,schonen ungetreuen®
Ubersetzungen (belles infidéles), die ihre Bliitezeit im 18. Jahrhundert erlebten, charakterisier-
ten sich durch starke Eingriffe in die Makrostruktur von Texten (etwa durch Streichungen,
Umstellungen, Hinzufligungen) und waren auch in Deutschland weitverbreitet. Stilbriiche
oder Derbheiten, wie beispielsweise bei Shakespeare vorgefunden, wurden geglattet oder
weggelassen (vgl. Albrecht 1998:79).

Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts expandierte der Buchmarkt enorm; Ubersetzungen
wurden angefertigt, um mdglichst rasch den steigenden Bedarf an Lesestoff zu sichern. Unter
diesen Umstanden spielte die Qualitat bzw. die Treue einer Ubersetzung eine untergeordnete
Rolle. In Deutschland wurde in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts der Begriff der ,,Uber-
setzungsfabriken gepragt (vgl. Albrecht 1998:183f.).

Im Laufe des 18. Jahrhunderts keimte allmahlich das fir die Epoche der Romantik
charakteristische Ideal der treuen Ubersetzung auf. Diese Wende in der Ubersetzungstheorie
erfolgte aus einer gednderten Auffassung von Sprache, besonders aus Herders Uberlegungen
zum Ubersetzen. Ihm zufolge sei Sprache das Resultat eines unabgeschlossenen Prozesses,
der sich in den Menschen vollzieht und habe Erkenntnisfunktion, sodass Gedanke und Form
eine untrennbare Einheit bilden (vgl. Hohn 2003:93). Die Romantik, in der August Wilhelm
Schlegel und Ludwig Tieck unter anderem die Werke Shakespeares Ubersetzten, war eine
wichtige Periode fiir die literarische Ubersetzung. Goethe betrachtete die Ubersetzungstatig-
keit als Mittel zur Verwirklichung der Universalitat (vgl. Woodsworth 2003:42) und unter-
schied zwischen zwei Ubersetzungsmaximen®. Die eine verlange, dass der fremdsprachige
Autor zu den Lesern heriibergebracht werde; die andere fordere, dass sich die Leser zu dem
Fremden hiniiber begeben sollen und sich in seine Zusténde, Sprechweise und Eigenheiten
flgen sollen (vgl. Albrecht 1998:73). Zusatzlich sahen die Romantiker im unabgeschlossenen
Ubersetzungsprozess das Fortleben der Dichtung, ja gar ihren Inbegriff, in der sich gleich
zwei dichterische Stimmen vereinigen (vgl. Hohn 2003:93).

Die praktische Ubersetzungstatigkeit im 19. Jahrhundert war stark von Friedrich
Schleiermachers Ubersetzungstheorie gepragt. Er formulierte zwei Methoden”: ,,Entweder der
Uebersezer 14t den Schriftsteller mdglichst in Ruhe, und bewegt den Leser ihm entgegen;
oder er 1af3t den Leser moglichst in Ruhe und bewegt den Schriftsteller ihm entgegen® (Storig
1963:47). Durch die erste Methode wiirde sich eine Ubersetzung demgemaR wie ein Origi-
nalwerk lesen. Schleiermacher gab der zweiten Methode den Vorzug, in der das Gefuhl des

® Spater unterschied Goethe jedoch zwischen drei Arten von Ubersetzungen (prosaische, parodistische und neu-
schaffende Ubersetzung).
* Aufsatz ,,Uber die verschiedenen Methoden des Uebersezens® (1813)



Fremden erhalten bleibt (vgl. Albrecht 1998:75). Wichtigste Leistung der Ubersetzung sei laut
Schleiermacher, auf das Original zu verweisen. So bildete sich zur Zeit der Hochromantik in
Deutschland eine verfremdende Ubersetzungspraxis heraus (vgl. Albrecht 1998:153). Wil-
helm von Humboldt vertrat ahnliche Ansichten wie Schleiermacher: Da sich mit Ausnahme
von Fachterminologien fur kein Wort in einer bestimmten Sprache ein komplett dquivalentes
finden lasse, kénne eine Ubersetzung immer nur das dem jeweiligen Ubersetzer/der jeweili-
gen Ubersetzerin eigene Verstandnis vom Original darstellen und besitzt nur fir eine gewisse
Zeit Gliltigkeit. Wahrend die Ubersetzungstheorie in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, in
einer Zeit geistiger wie politischer Liberalitat, eine regelrechte Blitezeit erlebte, kam es in der
zweiten Jahrhunderthélfte durch die Zunahme des Materialismus und der nationalen Gesin-
nung zu einer Umkehr in die Praxis der einbiirgernden Methode (vgl. Hohn 2003:94f.).

Im 20. Jahrhundert setzte sich besonders Stefan George fur die Wiederaufnahme von
Form und Gestalt als wichtigstes Prinzip der Lyrik ein. Dem entspricht die Ubersetzungstheo-
rie Walter Benjamins, die dem interlinearen, also wortlichen Ubersetzen, dem ,,Urbild oder
Ideal aller Ubersetzung® (Stérig 1963:195) verpflichtet ist (vgl. Hohn 2003:95). Nach dem
Zweiten Weltkrieg begann sich die Disziplin der Ubersetzungswissenschaft zu wandeln. War
diese vormals eher Theologen, Philosophen und Dichtern vorbehalten, entwickelten sich nun
im Zuge der Euphorie um die maschinelle Ubersetzung wissenschaftlich-objektive Ansatze
heraus (vgl. Snell-Hornby 1996:13). Die Ubersetzungswissenschaft begann als Teildisziplin
der Sprachwissenschaft, hat sich mittlerweile aber weit von ihren Urspriingen entfernt (vgl.
Albrecht 1998:13f.). Anfang der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts beschaftigten sich ver-
schiedenste Wissenschaftsdisziplinen mit dem Problem der Ubersetzung. Leipzig wurde ein
wichtiges Zentrum der neuen fach- und gemeinsprachlich orientierten Ubersetzungswissen-
schaft, wobei hier - in der so genannten Leipziger Schule - der Terminus Translation als
Oberbegriff fiir das Dolmetschen und Ubersetzen eingefiihrt wurde. Besonders in Deutschland
bildete sich die stark linguistisch orientierte Ubersetzungswissenschaft als Teilbereich der
Angewandten Linguistik heraus® (vgl. Snell-Hornby 1996:13). Das Ubersetzen wurde damals
zunachst als rein linguistische Angelegenheit angesehen und als Substitution, d. h. als Um-
wandlung einer Kette von Einheiten in eine Kette dquivalenter Einheiten (in der Zielsprache)
aufgefasst. Der Begriff der Aquivalenz, der nie eindeutig definiert wurde, wurde zum zentra-
len Begriff und Streitpunkt in der damaligen Ubersetzungswissenschaft (vgl. Snell-Hornby
1996:14). In den siebziger Jahren erweiterte sich die Perspektive im Zuge der ,,pragmatischen
Wende*“. In Deutschland entstanden neue theoretische Ansatze, die die funktionalen, sozialen
und kommunikativen Aspekte der Sprache aufgriffen. MalRgebend fiir die Neuorientierung der
Ubersetzungs- und Dolmetschwissenschaft in den achtziger Jahren waren die von Hans J.
Vermeer erstmals 1978 vorgelegte Skopostheorie (siehe 2.4) sowie Justa Holz-Manttéris The-
orie vom translatorischen Handeln (siehe 2.3). Nach dieser funktionalen Theorie ist Sprache
ein Bestandteil von Kultur; Ubersetzen wurde nicht langer als Umkodierung sprachlicher Zei-

® Literaturiibersetzen wurde hier allerdings als ,,normabweichend* ausgeklammert und als Teilbereich der Litera-
turwissenschaft verstanden (vgl. Snell-Hornby 1996:13).
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chen, sondern als transkulturelles Handeln definiert (vgl. Snell-Hornby 1996:14). Es kam zu
einer ,,Entthronung des Ausgangstexts“ (Vermeer 1986:42); denn nunmehr galt das Hauptau-
genmerk dem Zweck einer Ubersetzung in der Zielkultur, nicht mehr dem Ausgangstext allein
(vgl. Snell-Hornby 1996:14).

Die Ubersetzungswissenschaft - seit Ende der achtziger Jahre setzte sich der Terminus
,,Translationswissenschaft™ durch - ist im Wesentlichen prospektiv; eine Ausnahme stellt die
Ubersetzungskritik dar, die bereits bestehende Werke behandelt. Daneben bildete sich in den
letzten dreil3ig Jahren eine deskriptive Forschungsrichtung heraus (Descriptive Translation
Studies, auch unter dem Namen Manipulation School bekannt). Die historisch-deskriptive
Ubersetzungsforschung entwickelte sich aus der vergleichenden Literaturwissenschaft (vgl.
Albrecht 1998:13-16).

2.2 Ubersetzungskritische Ansatze

Die Ubersetzungswissenschaft begann sich erst in den 1970er Jahren mit dem Gebiet der
Ubersetzungskritik zu beschaftigen. Davor fand Ubersetzungskritik vor allem in literaturkriti-
schen Rezensionen von Zeitungen statt und war oft subjektiv und mit allgemeinen Aussagen
unterlegt (vgl. Kaindl 2003:373). Katharina Reil? (1971:9) stellt sich hier zu Recht die Frage,
ob es sich dabei um Ubersetzungskritik im eigentlichen Sinn handelt. SchlieRlich habe ,,im
Zeichen der Kommerzialisierung des Literaturbetriebes das Niveau der literarischen Kritik*
im Allgemeinen stark abgenommen (Rei 1971:9). Zudem werden Ubersetzungen in den
meisten Rezensionen nicht wie Ubersetzungen, sondern wie Originale bewertet. Die Urteile
der KritikerInnen fallen meist sehr subjektiv aus; in den seltensten Fallen wird eine Uberset-
zung Uberhaupt mit dem fremdsprachigen Ausgangstext verglichen (vgl. Reil} 1971:9f.). Reil}
zufolge hat die Ubersetzungskritik mehrere Funktionen zu erfiillen: Sie soll dazu beitragen,
die Qualitat von Ubersetzungsleistungen in der Gesellschaft zu verbessern, aber auch den
Wunsch nach ,,besseren® Ubersetzungen in der Offentlichkeit wecken sowie - auch vom pa-
dagogischen Standpunkt aus, d.h. in der Ubersetzerausbildung - das Sprachbewusstsein schér-
fen. Zudem soll sie den sprachlichen sowie den auRersprachlichen Horizont erweitern (vgl.
Reil 1971:7). Das Ziel einer wissenschaftlich fundierten Ubersetzungskritik sollte laut Reil
,.die Feststellung, Beschreibung und Bewertung der angebotenen Ubersetzungslosungen in
einem Zieltext (ZT) und dies nicht rein subjektiv, sondern argumentativ und intersubjektiv
nachvollziehbar” sein (Reil} 1989:72). Dazu gibt es mittlerweile eine Reihe unterschiedlicher
ubersetzungskritischer Modelle. Im Folgenden sollen drei dieser Ansédtze néher beschrieben
werden.



2.2.1 Der texttypologische Ansatz von Reil3

Katharina ReiR entwickelte 1971 in Moglichkeiten und Grenzen der Ubersetzungskritik eines
der ersten Modelle der Ubersetzungskritik. Ziel ihrer Ausfiinrungen ist es, ,,objektive Krite-
rien und sachgerechte Kategorien fiir die Beurteilung von Ubersetzungen aller Art zu erarbei-
ten (ReiR 1971:7). Ubersetzungskritikerinnen sollten sowohl die Ausgangs- als auch die
Zielsprache beherrschen, also die Ubersetzung anhand des Originals nachpriifen: ,,Keine
Ubersetzungskritik ohne Vergleich zwischen Ziel- und Ausgangstext* (Reif8 1971:11). Somit
wendet sich Reil} eindeutig gegen eine rein zieltextorientierte Bewertung. Jede Beurteilung
sollte objektiv, begriindet und nachvollziehbar sein. Objektivitat definiert Reil3 in diesem Zu-
sammenhang mit Uberprifbarkeit, die ,,das Gegenteil von Willkiir und mangelnder Beweis-
fithrung® (1971:12) darstelle. Jede positive oder negative Bewertung soll eingehend begriindet
und durch Nachweise gestiitzt werden. Idealerweise sollen Kritikerlnnen auch subjektiv mog-
liche andere Entscheidungen erértern. Bei einem negativen Urteil ist zu eruieren, wie es zu
den Ubersetzerischen Fehlentscheidungen kommen konnte, weiters sind Verbesserungsvor-
schlage anzufuhren (vgl. Reil? 1971:12).

Die Analyse und Beurteilung des Zieltexts kann durchaus in einem ersten Schritt er-
folgen, in einem zweiten Schritt ist die Ubersetzung aber immer mit dem Ausgangstext zu
vergleichen. Im Allgemeinen sollte als erster Schritt der Zieltext analysiert werden (vgl. Reil3
1971:18).

Aufbauend auf Karl Buhlers Unterscheidung der drei Sprachfunktionen Darstellung,
Ausdruck und Appell (1982/1934:28ff.) unterscheidet Reil in ihrer Texttypologie drei grund-
sétzliche Typen von Texten: ,,inhaltsbetonte®, ,,formbetonte* und ,,appellbetonte Texte*, die
,.je nach dem Ubergewicht der einen oder anderen Funktion der Sprache in einem gegebenen
Text“ (ReiR 1971:32) bestimmt werden. Als vierten Typ fiigt sie den ,,audio-medialen Typ*®
hinzu (ReiR 1971:34). Der jeweilige Texttyp beeinflusst die Wahl der Ubersetzungsmethode,
denn das wichtigste Ziel miisse sein, ,,das Wesentliche, den Typ Bestimmende des Textes
auch in der Ubersetzung zu erhalten* (Rei 1971:31). Abweichungen von diesem Prinzip sei-
en nur dann gestattet, wenn eine Ubersetzung einem speziellen Zweck dienen oder an einen
speziellen Leserkreis angepasst werden soll (vgl. ibid.).

Neben dem Texttyp gilt es auch die sogenannten ,,innersprachlichen Instruktionen® zu
beachten, ndmlich die semantischen, lexikalischen, grammatikalischen und stilistischen Ele-
mente eines Textes (vgl. ReiR 1971:54ff.). Prinzipiell sei Ubersetzen nur maéglich, da zwi-
schen den verschiedenen Sprachen Aquivalenzbeziehungen auf der Ebene der ,,langue” (d. h.
der Sprache als System) bestehen; beim Ubersetzen sind die bestmdglichen Aquivalente auf
der Ebene der ,,parole” (d. h. der aktualisierten Sprache) auszuwahlen (vgl. Reil3 1971:54).
Bei den semantischen Elementen seien ,,die Aquivalenz, bei den lexikalischen die Adaquat-
heit, bei den grammatikalischen die Korrektheit und bei den stilistischen die Korrespondenz

® Audio-mediale Texte sind auf ,,auBersprachliche (technische) Medien und nichtsprachliche Ausdrucksformen
graphischer, akustischer und optischer Art“ (Reill 1971:49) angewiesen.
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ihrer Wiedergabe in der Ubersetzung* (Reifl 1971:68f.) zu analysieren. Eine weitere Katego-
rie, die bei einer Ubersetzungskritik beachtet werden muss, bezieht sich auf die vielfaltigen
aullersprachlichen Faktoren, die sogenannten ,auBersprachlichen Determinanten, die das
sprachliche Geprage des Textes mitbestimmen (vgl. Reil? 1971:70). Zu ihnen zahlt Reif ,,den
engeren Situationsbezug, den Sachbezug, den Zeitbezug, den Ortsbezug, den Empféngerbe-
zug, die Sprecherabhangigkeit und die affektiven Implikationen* (Reif3 1971:71).

2.2.2 Der pragmalinguistische Ansatz von House

Juliane House‘s erstmals 1977 vorgelegtes und 1997 weiter ausgearbeitetes Modell zur Uber-
setzungskritik basiert auf einer pragmalinguistischen Analyse des Ausgangstexts. Als Haupt-
kriterium gilt dabei die Aquivalenz zwischen der Funktion von Ausgangs- und Zieltext (vgl.
1997:32). Sie gliedert Sprache/Text (language/text) in Anlehnung an Michael A. K. Halliday
in drei Ubersetzungskritisch relevante Bereiche: Register, Genre und individuelle Textfunkti-
on bzw. individual textual function (vgl. 1997:108).

Der erste Analyseschritt bezieht sich auf das Register, das House wiederum in drei Ka-
tegorien unterteilt, die alle auf lexikalischer, syntaktischer und textueller Ebene untersucht
werden. Zum Register gehdren aufbauend auf Halliday die inhaltlich-thematische Orientie-
rung des Textes mit seinem jeweiligen Fachlichkeitsgrad (field), die situativen Faktoren der
Kommunikationsteilnehmerlnnen, das emotionale Verhéltnis zwischen Textproduzentin und
Adressatin, die Haltung des Senders/der Senderin zum Thema und seine/ihre kommunikative
Intention (tenor) sowie die Kommunikationsformen (mode). Die Kategorie mode verzweigt
sich weiters in die Komponenten Medium - gesprochene beziehungsweise geschriebene Spra-
che (simple/complex medium) - und Zahl der Kommunikationsteilnehmer: monologisch be-
ziehungsweise dialogisch (simple/complex participation). Im zweiten Bereich, dem Genre,
wird im GrofRen und Ganzen die Textsorte identifiziert (vgl. House 1997:105ff.). Diese ver-
bindet die Bereiche Register und individuelle Textfunktion, wobei letztere in Anlehnung an
Halliday in eine referentiell-inhaltsbezogene und eine interpersonelle, beim Leser/der Leserin
Reaktionen bewirkende Funktion geteilt wird (vgl. House 1997:35).

Ubersetzungen werden nach so genannten Aquivalenzrelationen zwischen Ausgangs-
und Zieltext bewertet. House unterscheidet zwischen covert und overt translation (vgl.
1997:111-115). Der erste Typ, die ,,verdeckte” Ubersetzung, ist als Ubersetzung nicht er-
kennbar und hat in der Zielkultur den Status eines Originals inne. Die kulturellen Unterschie-
de zwischen den ausgangs- und zieltextkulturellen Sprachgemeinschaften und die unter-
schiedlichen kulturellen Prasuppositionen bedingen héufig die Einfligung eines ,kulturellen
Filters (cultural filter) (vgl. 1997:115). Die funktionale Aquivalenz kann und soll in ,,verdeck-
ten” Ubersetzungen bewahrt werden, denn “it is thus both possible and desirable to keep the
function of the source text equivalent in the translation text* (1997:69).



Die ,,offene* Ubersetzung ist jedoch als Ubersetzung identifizierbar, wodurch Aquiva-
lenz im Bereich der textuellen Funktion unmdéglich wird. Andernfalls misste der Text an die
unterschiedlichen kulturellen Présuppositionen angepasst werden (vgl. House 1997:76).

House weist darauf hin, dass ihr Ansatz eher fur Gebrauchstexte als fir literarische
Texte geeignet sei, da in letzteren Form und Inhalt untrennbar miteinander verbunden seien
(vgl. House 1997:48).

2.2.3 Der polysystemische Ansatz von Van den Broeck

Als drittes Modell der Ubersetzungskritik soll der Ansatz von Raymond van den Broeck vor-
gestellt werden, der dem Bereich der Descriptive Translation Studies zugeordnet wird.
Grundlage hierfur ist die vergleichende Analyse von Ausgangs- und Zieltext, mit deren Hilfe
eine evaluative und kritische Beurteilung erfolgen kann. Van den Broecks Modell sucht den
Grad der Aquivalenz zwischen Ausgangs- und Zieltext zu ermitteln (vgl. Van den Broeck
1985:57). Der Vergleich ist ausgangstextorientiert; als MaRstab zum Vergleich dient die so-
genannte adequate translation, die eine optimale Rekonstruktion aller im Ausgangstext ent-
haltenen Elemente mit textuellen Funktionen, welche ,, Texteme® genannt werden, darstellt.
Das Analysemodell besteht aus drei Stufen:

Zunéchst werden in einer Textemanalyse die Texteme des Ausgangstextes identifiziert
und die adequate translation konzipiert. Analysiert werden ,,phonic, lexical, and syntactic
components, language varieties, figures of rhetoric, narrative and poetic structures, elements
of text convention [...], thematic elements, and so on“ (Van den Broeck 1985:58). In einem
zweiten Schritt erfolgt die Gegenuberstellung der Texteme mit den entsprechenden Elementen
im Zieltext. Dabei sind eventuelle Verschiebungen (shifts) zu beachten, die Van den Broeck
in obligatory shifts und optional shifts unterteilt. Erstere werden durch die Regeln des linguis-
tischen und kulturellen Systems der Zielkultur determiniert, zweitere durch die Entscheidun-
gen der UbersetzerIn (vgl. Van den Broeck 1985:57). Im dritten Schritt erfolgt ein allgemei-
ner Vergleich der Ausgangstext- und Zieltextmerkmale unter Beriicksichtigung der adequate
translation und des Vergleichs der Texteme. Nach Van den Broeck ist dabei unbedingt das
komplexe Netzwerk von Beziehungen zu beachten, in das der Ubersetzungsprozess einge-
flochten ist. Dabei ist das Augenmerk zu richten auf die Beziehungen zwischen dem Aus-
gangstext und dem System &dhnlicher Texte in der Ausgangssprache und/oder -kultur, zwi-
schen Ausgangs- und Zielsystemen, Zieltext und Zielpublikum, Zieltext und anderen Uberset-
zungen und so weiter (vgl. Van den Broeck 1985:59). Erst danach kann die Bewertung der
Ubersetzungkritikerinnen erfolgen. Dabei ist aber immer zwischen den Normen der Uberset-
zerlnnen und denen der KritikerInnen zu unterscheiden (vgl. Van den Broeck 1985:56). Auch
die Strategien in Hinblick auf das Zielpublikum sowie jene der Ubersetzerlnnen, die aufer-
dem an Ort und Zeit gebunden sind, mussen in die abschlieRende Beurteilung der Entspre-
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chung von Textemen des Zieltextes und Textemen des Ausgangstextes einflielen (vgl. Van
den Broeck 1985:56, 61).

2.3 Theorie des translatorischen Handelns

1984 veroffentlichte Justa Holz-Ménttéri in ihrer Monographie Translatorisches Handeln:
Theorie und Methode ihre Theorie vom translatorischen Handeln, die auf handlungs- und sys-
temtheoretischen sowie auf kommunikationstheoretischen Grundlagen basiert und auf prakti-
sche Anwendung abzielt (vgl. Holz-Manttéari 1984:25). Translatorisches Handeln soll nach
Holz-Manttéri ,,als spezifisches Handlung-in-Situation-Konzept fir Botschaftstragerprodukti-
on beschrieben werden* (Holz-Manttari 1984:26). Weiters solle es auch als gesellschaftliche
Institution und Kooperationsmuster aufgefasst werden, wodurch es ,,als pragmatische und
didaktische Disziplin seine Daseinsberechtigung® (Holz-Ménttéri 1984:26) erhalte. Die Theo-
rie leistete einen wegweisenden Beitrag zur Neuorientierung der Translationswissenschaft in
den 1980er Jahren.

Holz-Minttiri verwendet den Begriff ,, Translation* fiir Ubersetzen und Dolmetschen
und bezeichnet ihn wie folgt:

,» rranslation sei ein mit Expertenfunktion auf Produktion gerichtetes Handlungsgefiige in einem
komplexen und hierarchisch organisierten Gefiige verschiedenartiger Handlungen; konstituie-
rende Merkmale seien analytisches, synthetisches, evaluatives und kreatives Handeln unter den
Aspekten verschiedener Kulturen und gerichtet auf die Uberwindung von Distanzen; Zweck
translatorischen Handelns sei die Produktion von Texten, die von Bedarfstragern als Botschafts-
trager im Verbund mit anderen fir transkulturellen Botschaftstransfer eingesetzt werden [...].
(Holz-Manttari 1984:87)

Holz-Manttari definiert Ubersetzen und Dolmetschen also als Expertenhandlung, die als sol-
che spezifische Kompetenzen erfordert. Ein Ausgangspunkt ihrer Theorie besteht darin, dass
die Ermdglichung der interkulturellen Kooperation ein entscheidendes Prinzip fir die Transla-
tion darstellt. Da in der modernen arbeitsteiligen Gesellschaft die Menschen oftmals ihrem
eigenen Bedarf nicht mehr nachkommen kdnnen, sind sie auf Expertinnen angewiesen, die fur
ihre Produkte Verantwortung tbernehmen. Holz-Ménttéri bezeichnet die Auftraggeberinnen
als Bedarfstrager, Texte als Botschaftstrager (vgl. Holz-Manttari 1984:31). UbersetzerInnen,
die Holz-Manttari als ,Experten fiir interkulturelle Kommunikation® (Holz-Ménttari
1986:360) betrachtet, haben die Aufgabe, gemeinsam mit den Auftraggeberinnen deren Be-
darf zu definieren, zu verbalisieren und zu konkretisieren (vgl. Holz-Ménttari 1984:91f.). Der
Bedarf nach translatorischem Handeln ergibt sich, wenn beim Uberschreiten kultureller Bar-
rieren zwecks Koordinierung ein Botschaftstransfer unter Einsatz von Texten als Botschafts-
tragern im Verbund benotig wird (vgl. Holz-Ménttari 1984:86). Da Handlungs- und Sprach-
muster kulturbedingt sind, ist auch sprachliches Handeln als kulturspezifisches Handeln auf-

11



zufassen (vgl. Holz-Manttéri 1984:42). Unter handlungstheoretischem Aspekt bedeutet dies
,.,kommunikative Kooperation zur Steuerung aktionaler Kooperation, aber auch der kommuni-
kativen Kooperation selbst* (Holz-Ménttari 1984:42).

Ubersetzen ist fiir Holz-Ménttari nicht in erster Linie Kommunikation, sondern Pro-
duktion - die Herstellung eines Produktes fir Fremdbedarf, welche einem spezifischen Zweck
dient: ,,Das Handeln selbst wird an seiner Funktion gemessen: WOZU wird etwas getan? Da-
durch wird sein Resultat beurteilbar (Holz-Manttari 1984:17). Da Ubersetzen bei Holz-
Ménttari keine rein sprachliche Tétigkeit ist, werden relevante verbale und nonverbale Aspek-
te in ihrer Theorie einbezogen. Translaton ist laut Holz-Manttéri eine ,,von Experten auszu-
fiilhrende kreative Handlung™, wobei besonders auf das ,,Gemeinte”, das heifit das Nicht-
sprachliche Ricksicht zu nehmen ist (vgl. Holz-Manttari 1984:30). Wesentlich ist, dass trans-
latorisches Handeln, wie jede andere Handlung, einem Gesamtziel untersteht. Eine Handlung
ist dann als gegliickt anzusehen, ,,wenn sie aus der Sicht des Aktanten ihren Zweck erfillt hat,
also funktionsgerecht war* (Holz-Manttari 1984:29). ,,Funktion® ist ein Schlusselbegriff die-
ser Theorie und wird als Zweck beschrieben, der ,,unter bestimmten Bedingungen in gegebe-
ner Situation zu erfullen, bzw. das Ziel, das zu erreichen ist* (vgl. Holz-Ménttéari 1984:30).
Beim Prozess des Ubersetzens, also der ,,Produktion eines Botschaftstragers® (Holz-Manttéri
1984:31) ist nicht nur die Funktion, sondern auch die Zielgruppe bzw. im weitesten Sinn die
,,Rezeptionssituation®, namlich die Situation des Rezipienten und sein Umfeld (vgl. Holz-
Manttari 1984:31) zu berticksichtigen.

Aufbauend auf ihrer Theorie erarbeitete Holz-Ménttéri auch eine Methodologie, ,,iiber
die der theoretische Ansatz didaktisch und pragmatisch umsetzbar ist“ (Holz-Manttéri
1984:162). Am Beginn translatorischer Handlungen wird ein Auftrag erteilt, der Spezifikatio-
nen der Bedarfstrager tber das Produkt enthélt. Um den Translatorinnen die Arbeit zu erleich-
tern, sollten die Bedarfstrager ihren Bedarf in einer Produktspezifikation mdglichst genau
darlegen, wobei anzugeben ist, ,,was fiir eine Botschaft mit was fiir einem Botschaftstrager
wann und wo zu welchem Zweck bei welchem Rezipienten in welcher Situation was bewir-
ken soll*“ (Holz-Manttéri 1984:114). Je sorgféltiger die Bedarfsbeschreibung und je sachdien-
licher die mitgelieferten Daten und Materialien sind, desto rascher und funktionsgerechter
konnen TranslatorIinnen arbeiten (vgl. Holz-Ménttari 1984:114).

Durch die Analyse des Ausgangsmaterials wird ein Profil erarbeitet, das die verschie-
denen Funktionen der einzelnen Elemente beschreibt. Die Ergebnisse des Ausgangstextprofils
und des Zieltextmodells werden schliel3lich fur ,,ein funktionsbezogenes Zieltextprofil® ver-
wendet, das die Grundlage fir die Zieltextproduktion darstellt (vgl. Holz-Ménttéri 1984:114).

Laut Holz-Manttéari ist Translation als Teil eines komplexen Handlungsgefiiges aufzu-
fassen, in dem Individuen unterschiedliche Rollen einnehmen: die des Translations-Initiators
oder Bedarfstragers, der einen Text benétigt, die Rolle des Bestellers, des Ausgangstext-
Texters, des Translators, der den (Ziel-)Text produziert, des (Ziel-)Text-Applikators, der mit
dem (Ziel-)Text arbeitet, und die Rolle des (Ziel-)Text-Rezipienten, der den (Ziel-)Text rezi-
piert. Diese Handlungsrollen mit ihrer jeweiligen Schlusselposition setzen Entscheidungsbe-
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fugnis voraus. Der Translator/die Translatorin ist daftr verantwortlich, das Funktionsfeld des
Zieltextes zu analysieren, die Ergebnisse zu beurteilen und die nétigen Schllisse daraus zu
ziehen (vgl. Holz-Manttari 1984:109).

Texte als Botschaftstrager stellen jedoch nicht die einzigen Kommunikationsmittel
dar. Von Translatorinnen wird erwartet, dass sie andere Arten von Botschaftstragern - wie
Bilder, Melodien oder Gesten - ,.in ihren konstitutiven Merkmalen und ihrem Einfluss auf
Texte beim Einsatz im Verbund [kennen], ohne selbst fiir deren Produktion kompetent sein zu
mussen‘ (Holz-Manttari 1984:86).

2.4 Die Skopostheorie

1978 prasentierte Hans J. Vermeer in dem Artikel Ein Rahmen fir eine Allgemeine Translati-
onstheorie zum ersten Mal seine Skopostheorie, die er spater weiter ausarbeitete und unter
anderem 1984 mit Katharina Reif8 in Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie
sowie 1989 in seinem Werk Skopos und Translationsauftrag vertffentlichte. Sie stellt eine
allgemeine Theorie der Translation dar, die auf dem so genannten ,,Skopos® (von griechisch
skop6s = Zweck, Ziel), also der Funktion einer Ubersetzung in der Zielkultur, basiert (vgl.
Reill/VVermeer 1984:96). Die Skopostheorie ist eine spezielle Form der Handlungstheorie, die
eine Situation voraussetzt, in der immer schon ein Ausgangstext als ,,Primarhandlung* exis-
tent ist (vgl. ReiR/Vermeer 1984:95). Im Gegensatz zu friheren Modellen in der Uberset-
zungswissenschaft, die sich auf sprachliche Komponenten und die Aquivalenz zwischen Aus-
gangs- und Zieltext konzentrieren, ist die Skopostheorie primar funktionsorientiert. Im Mit-
telpunkt stehen das Ziel des translatorischen Handelns, der Kultur- und Adressatinnenbezug
sowie die Rolle der Tanslatorinnen als Expertinnen. Handeln wird als Reaktion auf eine ge-
gebene Situation betrachtet und gilt dann als sinnvoll, wenn es kulturspezifisch als situations-
adaquat eingestuft wird (vgl. Reil/Vermeer 1984:97). Auch Normen, welche vorschreiben,
wie gehandelt werden soll, sind kulturspezifisch. Wesentlich ist, dass ,,auf eine Situation so
reagiert wird, dal} die Reaktion als sinnvoll erklart werden kann*“ (Reifl/Vermeer 1984:98),
denn ,,was man tut, ist sekundéar im Hinblick auf den Zweck des Tuns und seine Erreichung*
(ibid.).

Der Zieltext, sei es eine Ubersetzung oder Verdolmetschung, wird bei Reift und Ver-
meer ,,unabhingig von seiner Funktion [...] und Textsorte als Informationsangebot in einer
Zielsprache und deren -kultur (IAz) Gber ein Informationsangebot aus einer Ausgangsprache
und deren -kultur (1AA) gefalst" (Reil3/Vermeer 1984:76).

Dem Skopos kommt beim Translationsvorgang hochste Prioritat zu, nicht jedoch dem
Ausgangstext, der jeweils spezifisch interpretiert wird. Die Erreichung eines gegebenen
Translationszwecks ist wichtiger als die Erstellung einer Translation in einer bestimmten
Weise (vgl. Reil3/Vermeer 1984:100). Nicht ,,der Ausgangstext ist oberste Richtschnur fir
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eine Translation, sondern die Kommunikationsintention und deren optimale Realisierung un-
ter den Gegebenheiten der Zielkultur (Vermeer 19902:68). Laut Reil3 und Vermeer gibt es
,»den® Ausgangstext gar nicht, sondern ,,nur einen Text in einer gegebenen Rezeptionssituati-
on“ (1984:90).

Die Aufgabe professioneller Ubersetzerinnen ist es, jene Faktoren zu identifizieren,
die das ,,Funktionieren“ eines Translats in einer Zielkultur ermdéglichen (vgl. Dizdar
2003:105). Daruber hinaus missen Translationszwecke auch begrindbar sein (vgl.
Reil3/Vermeer 1984:101). Die Festlegung eines Skopos kann nur ,,bei moglicher Einschatzung
der Zielempfanger* (Reifl/Vermeer 1984:102) vorgenommen werden, weshalb der Skopos
auch als rezipientenabhéngig bezeichnet wird.

Fur die Realisierung eines Skopos ist schlie3lich nicht nur Bekanntheit mit der Ziel-
sprache, sondern auch mit der Zielkultur notwendig (vgl. Reil3/Vermeer 1984:103). In der
Skopostheorie sind Translatorlnnen keine bloBen Sprachmittler, sondern auch ,,Kulturmitt-
ler (vgl. Reifl/Vermeer 1984:7). Dafiir miissen sie sowohl Ausgangs- als auch Zielkultur
kennen, also ,,bikulturell” (Reifl/Vermeer 1984:26) sein. Da es fur verschiedene Textteile un-
terschiedliche Skopoi geben kann, schlagt Rei8 gegebenenfalls eine Skoposhierarchie vor. Da
es sich bei der Translation um eine andere Produktionshandlung als das Verfassen eines Aus-
gangstexts handelt, kann sie auch anderen Zwecken dienen, das heift der Skopos eines Trans-
lats und der Skopos des Ausgangstexts mussen nicht tbereinstimmen. Die Bewahrung eines
Zwecks kann daher keine grundsatzliche Forderung einer allgemeinen Translationstheorie
darstellen (vgl. Reill/Vermeer 1984:103). Laut Vermeer entscheiden sich Translatorinnen je
nach Fall gemaR dem Skopos fir eine bestimmte Translationsstrategie. Zwar legt der Skopos
fest, dass ,,bewuflt und konsequent nach einem fir das Translat festgelegten Prinzip bersetzt
werden muf. Er sagt nicht, welches Prinzip dies ist* (Vermeer 19902: 118).

2.5 Margret Ammanns funktionales Modell der Ubersetzungskritik

Margret Ammann entwickelte ein zieltextorientiertes, funktionales Modell der Ubersetzungs-
kritik, welches auf der Skopostheorie, dem Modell fiir eine Ubersetzungskritik von Vermeer
und der Theorie des translatorischen Handelns von Justa Holz-Manttéri basiert. Veroffentlicht
wurde das Modell 1990 in ihrem Aufsatz Anmerkungen zu einer Theorie der Ubersetzungskri-
tik und ihrer praktischen Anwendung in der Zeitschrift TEXTconTEXT. Im Rahmen ihrer
Ubersetzungskritik stellt Ammann die Untersuchung des Zieltexts einer Analyse des Aus-
gangstexts voran, d.h. die Rezeption des Translats als eigenstandiger Text steht im Vorder-
grund. Erst nach der Analyse des Translats wird in weiteren zwei Schritten der Ausgangstext
behandelt, bevor es abschlieend in einem funften Schritt zu einem Vergleich beider Texte
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kommt (vgl. Ammann 1990:209-215). Ammann {bernimmt dabei Vermeers Kriterien’ und
entwickelt sie zu den einzelnen Analyseschritten ihres Modells weiter. Sowohl flr die intra-
textuelle als auch fir die intertextuelle Koharenz ist stets die jeweilige Funktion des Ziel-
bzw. Ausgangstextes zu bertcksichtigen (vgl. Ammann 1990:215).

Diese zieltextorientierte Perspektive wurde schon von Reif3/Vermeer gefordert: ,,Zu
beurteilen ist einmal (und in den meisten Féllen wahrscheinlich in erster Linie) das Translat
per se. In zweiter Linie ist ein Translat als Translation eines AT zu beurteilen.” (1984:113).
Ammann nimmt den Adressatenbezug als ,,Orientierungsgrofie” (Ammann 1990:209) an, der
jedem Text inhdrent ist und dem fir die Feststellung der Translat- beziehungsweise Aus-
gangstextfunktion entscheidende Bedeutung zukommt. Ein weiteres zentrales Merkmal ihres
praktischen Modells ist die Bericksichtigung des Konzepts der scenes-and-frames semantics.
Ammann wollte ein wissenschaftliches Modell der Ubersetzungskritik schaffen, das metho-
disch beschreibbar und nachvollziehbar ist (vgl. Ammann 1990:210f.).

Ammann spricht sich ausdriicklich gegen den Aquivalenzbegriff aus, der nur an der
Textoberfliche bleibt und dem Zieltext keine Eigenstandigkeit verleiht, wodurch ein ,,wesent-
liches Moment der Literarizitét* verloren geht (vgl. Ammann 1990:216f.).

Die Wahl des Ubersetzungskritischen Modells von Ammann liegt insbesondere darin begriin-
det, dass in seinem Rahmen verschiedenste, vornehmlich funktionale, Theorien wie die Sko-
postheorie, die Theorie des translatorischen Handelns, das Konzept des Modell-Lesers und die
scenes-and-frames semantics integriert sind. Ammanns Modell scheint besonders fur die prak-
tische Anwendung geeignet, da in ihrer Theorie den Rezipientlnnen eines Textes eine wesent-
liche Rolle zugeschrieben wird und das scenes-and-frames-Konzept zum Tragen kommt, wel-
ches sich fir literarische Texte sehr gut anwenden lasst. Die funf Analyseschritte sind gut fur
die Praxis nutzbar, wobei Ammann allerdings nicht genau beschreibt, wie die einzelnen Text-
analysen vorgenommen werden sollen. Ubersetzungskritikerlnnen steht es somit frei, gewisse
Elemente besonders hervorzuheben beziehungsweise ihre eigene Methode der Textanalyse zu
entwickeln.

2.5.1 Die Rolle der LeserInnen: der ,, Modell-Leser “

Ammann geht von der These aus, dass Texte erst in der Rezeption entstehen und den
Empfangerinnen eines Translats bei der Ubersetzung das zentrale Interesse zukommt: ,,Ohne
Rezipient sind Funktion und intra- und intertextuelle Relationen nicht feststellbar.” (Ammann
1990:217). Da Texte immer unter bestimmten historisch-sozialen Umsténden entstehen, wer-
den sie abhdngig von den historisch-sozialen Situationen der jeweiligen Empfangerinnen ver-
schieden interpretiert. Somit kommt es immer wieder zu unterschiedlichen Rezeptionssituati-

" Das Konzept der intratextuellen und intertextuellen Kohérenz wurde bereits bei Rei@ und Vermeer eingefiihrt
(vgl. ReilR/Vermeer 1984:109-115).
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onen (vgl. Ammann 1990:218f.). Ammann zielt mit ihrem funktionalen Modell der Uberset-
zungskritik darauf ab, die Wirkung und Rezeption von Translaten in Hinblick auf einen be-
stimmten Rezipienten/eine bestimmte Rezipientin oder Rezipientinnengruppe zu analysieren
(vgl. Ammann 1990:219).

Ammann bezieht sich auf das Konzept des ,,Lettore Modello*“ (Modell-Lesers) von
Umberto Eco, das dieser in seinem Werk Lector in fabula (1979, dt. 1987) einfiihrte. Nach
seinem Konzept wird ein Text erst durch einen aktiven Leser/eine aktive Leserin zu einem
Text. Schon in der Produktionsphase eines Textes haben Autorinnen die Vorstellung poten-
tieller LeserInnen im Kopf, dabei werden ,,die vorhergesehenen Ziige eines Andern miteinbe-
zogen [...]* (Eco 1987:65f.). Dabei kann es sich laut Ammann ,,um Annahmen iiber mogli-
ches Wissen oder mogliches Nicht-Wissen wie auch iber mdgliche Lesegewohnheiten (Tradi-
tionen, Strategien), Vorlieben etc. handeln* (Ammann 1990:222). Ammann stimmt mit Ecos
Ansicht Uberein, dass ein Text voll mit Leerstellen ist, die die LeserInnen auszufullen haben
(vgl. Ammann 1990:222). Uber die jeweiligen Textstrategien schafft sich ein Text bereits
bestimmte ,,Modell-Leser®, also Leserlnnen mit einem bestimmten Lese- und Interpretations-
verhalten (vgl. Eco 1987:72).

Laut Ammann ist der ,,Modell-Leser ,,jener Leser, der aufgrund einer Lesestrategie
zu einem bestimmten Textverstandnis kommt*“ (Ammann 1990:225). Aus den verschiedenen
Maoglichkeiten der Interpretation resultieren unterschiedliche Lesestrategien. Durch die Lese-
strategie ergibt sich die Gesamtscene (Gesamtverstédndnis) eines Texts, die durch das Vorwis-
sen und die Erwartungen der Leserinnen gepréagt ist und aus kulturspezifisch etablierten Ein-
zelscenes besteht (vgl. Ammann 1990:225).

Das ,,Modellhafte eines Lesers liegt fiir Ammann ,,cher in der von ihm angewandten
Strategie zur Erfassung eines Texts* (Ammann 1990:222f.). So wird ein Leser ,,konsequent®
jene Merkmale beachten, ,,die es ihm erlauben, den Roman als spannende Unterhaltungslitera-
tur zu lesen* (Ammann 1990: 223). Literaturwissenschaftlerinnen werden hingegen ein ande-
res Muster fur ihre Lektlre entwerfen (vgl. ibid.).

2.5.2 Die scenes-and-frames semantics

Charles Fillmore entwickelte 1977 das scenes-and-frames-Konzept, eine Theorie der Seman-
tik, die von der Auffassung ausging, dass Menschen durch ihre personlichen Erfahrungen
Prototypen aufbauen, nach denen sie linguistische Formen kategorisieren beziehungsweise
deren Bedeutungen erschlielen (vgl. Fillmore 1977:62). Die linguistischen Einheiten werden
somit mit bestimmten Vorstellungen, den so genannten scenes, verbunden, die Fillmore wie
folgt definiert:
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“I intend to use the word scene [...] in a maximally general sense, to include not only visual
scenes but familiar kinds of interpersonal transactions, standard scenarios, familiar layouts, in-
stitutional structures, enactive experiences, body image; and, in general, any kind of coherent
segment, large or small, of human beliefs, actions, experiences, or imaginings.” (Fillmore
1977:63)

Die linguistischen Formen - frames - beschreibt Fillmore (1977:63) als ,,any system of lin-
guistic choices [-] the easiest cases being collections of words, but also including choices of
grammatical rules or grammatical categories - that can get associated with prototypical in-
stances of scenes.”

Nach Fillmore sind es nicht nur die frames, die scenes evozieren: Vielmehr aktivieren
sich scenes und frames wechselseitig; eine scene kann etwa auch einen frame oder ein frame
einen anderen frame auslésen (vgl. Fillmore 1977:63). Es wird die Vermutung gedufert, dass
die meisten scenes zur Ganze oder zum Teil schemenhaft sind: ,,schematic scenes with some
of the positions ‘left blank*, so to speak® (Fillmore 1977:63).

Fur die Rezeption eines Textes bedeutet dies, dass der Leser/die Leserin zun&chst in
Gedanken das Bild einer bestimmten Situation, also eine scene, aufbaut, welche in Folge
durch andere scenes erganzt wird. Zugleich werden Leerstellen im Text ausgeflllt; und letzt-
lich ergibt sich eine Gesamtscene und damit ein kohdrenter Text (vgl. Vannerem/Snell-
Hornby 1986:186f.). Scenes sind allerdings kulturspezifisch. Da sie von Vorwissen, Intention,
Aufmerksamkeit und anderen Faktoren bestimmt werden, ist die Gesamtscene, die beim Le-
sen hervorgerufen wird, stark von den individuellen Erfahrungen der Rezipientinnen abhén-
gig, so dass Texte auf unterschiedliche Art und Weise interpretiert werden koénnen (vgl. Van-
nerem/Snell-Hornby 1986:186).

In der Translationswissenschaft wurde auf die scenes-and-frames semantics zundchst
von Mia Vannerem und Mary Snell-Hornby Bezug genommen. Weiter ausgebaut wurde die-
ser Ansatz 1990 von Vermeer und Witte. Scene steht fiir ,,die sich im Kopf eines Menschen
aufbauende [...] mehr oder minder komplexe Vorstellung aufgrund von Wahrnehmungen*
(Vermeer/Witte 1990:51), frame fiir ,,jegliches wahrnehmbare Phdnomen (Vorkommen), das
als informationshaltig aufgefa®t® wird“ (Vermeer/Witte 1990:66). Laut Vermeer/Witte han-
delt es sich bei einer ,,scene” weiters um die Gesamtreprdsentation eines ,,Weltstiicks* im
Kopf eines Menschen: ,,Eidetisches, Akustisches, Taktiles, Olfaktorisches, Gustatorisches,
Kognitives und Emotives; Statisches und Dynamisches* (Vermeer/Witte 1990:49). Eine scene
muss allerdings nicht bewusst gedacht und auch nicht sprachlich ausgedriickt werden (vgl.
Vermeer/Witte 1990:50). Scenes konnen ,,auf Grund von aktiviertem Vorwissen, auf Grund
neuer Wahrnehmungen, auf Grund bereits bestehender scene-Stiicke und auf Grund bereits
geduBerter Ausdrucksformen (frames oder frame-Stiicke)“ modifiziert werden (Ver-
meer/Witte 1990:55). Ferner sind scenes in sich strukturiert; mehrere scenes kdnnen eine
,,Gesamtscene® erzeugen (vgl. Vermeer/Witte 1990:56). Sie werden nur teilweise formuliert,

8 ;aufgefasst bedeutet hier sowohl ,,intendiert™ als auch ,,rezipiert*

17



wihrend die Formulierung selbst einem ,,mehr oder minder groen und mehr oder minder
bereitliegenden ‘Repertoire’ moglicher Ausdrucksweisen entnommen® wird (Vermeer/Witte
1990:60). Es gibt keine Angabe tiber die GroRe von frames. Sie kdnnen etwa im sprachlichen
Bereich so genannte ,,Minimalgrofen® sein (ein Phonem oder ein Wort) oder auch ,, Textstu-
cke betrachtlichen Umfangs* bilden (Vermeer/Witte 1990:68).

Vermeer und Witte formulierten drei Moglichkeiten, mit scenes und frames bei der
Erstellung eines Translats umzugehen: Erstens kdnne man versuchen, die scene der Aus-
gangskultur auch in der Vorstellung der Zielrezipientinnen auszuldsen, wobei der frame dabeli
nicht nur transkodiert werden kann. Die zweite Moglichkeit bestehe darin, eine ,,Aquivalente*
scene in der Zielkultur hervorzurufen, wobei dies eine Umgestaltung oder die Wahl eines
géanzlich anderen frames zur Folge haben kdnne. Drittens kénne man versuchen, den frame
moglichst zu bewahren, wodurch aber riskiert wiirde, eine vollig andere scene zu evozieren
als beabsichtigt (vgl. Vermeer/Witte 1990:68).

Zusammengefasst handelt es sich bei dem Konzept der scenes-and-frames - nun in Zusam-
menhang mit der Translation - um den Prozess von einer durch einen (ausgangskulturellen)
Text (frame) evozierten Vorstellung (scene) beim Translator (Rezipient) zu einem neuen
(zielkulturellen) Text und der evozierten Vorstellung bei einem Zielrezipienten (vgl. Ammann
1990:225).

Der Ansatz der scenes-and-frames semantics beschreibt translatorisches Handeln als
dynamischen, umfassenden Prozess von Vorstellungsablaufen. Hierbei gilt es, die scene in der
Vorstellung ausgangskultureller Textproduzentinnen, die scene der Translatorinnen als Rezi-
pientinnen, die scene, die diese in Hinblick auf ZielleserInnen aufbauen, sowie die tatsachlich
von Zielrezipientinnen entwickelte scene zu beruicksichtigen (vgl. Ammann 1990:226). Nach
Ammann werden scenes und frames nicht nur textuell-inhaltsbetont, sondern auch metatex-
tuell, d.h. auf der formbetonten Ebene, entwickelt (vgl. ibid.). Hinsichtlich der Leseerwartun-
gen haben Textproduzentinnen von einem ,,impliziten* Leser/einer ,,impliziten” Leserin bzw.
einem ,,Modell-Leser” auszugehen; die Textinterpretinnen sollten wiederum beachten, auf
welche Leserlnnen der Text ausgerichtet ist. Da sich auch Translatorinnen selbst auf einen
bestimmten Leser/eine bestimmte Leserin beziehen, missen bei einer Ubersetzungskritik die
gegebenenfalls unterschiedlichen Leseerwartungen all dieser ,,impliziten* LeserInnen beriick-
sichtigt werden- die Tendenz von Ubersetzungskritikerinnen, ein Translat mit der eigenen
Interpretation des Originals zu vergleichen, soll berwunden werden (vgl. Ammann
1990:228).

Ammann geht es besonders um die Untersuchung der Auswirkung von Einzelscenes
auf das Textganze (vgl. Ammann 1990:226). Dabei ist von einem Leser/einer Leserin auszu-
gehen, der/die ,,zunichst die einzelnen scenes aufbaut und sie nach Abschlul? der Lektire zu
einer Gesamtscene zusammenfiigt“ (Ammann 1990:226). Im Rahmen der Ubersetzungskritik
wird die Lesestrategie der Zieltextrezipientinnen mit der Strategie der Ausgangstextrezipien-
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tinnen verglichen, wodurch die Basis flir weitere Untersuchungen moglicher Relationen zwi-
schen beiden Texten geschaffen ist.

2.5.3 Die funf Kritikschritte

Basierend auf Hans J. Vermeers Modellskizzen zu einer "angewandten’ Kritik im Manuskript
Beitrage zu einer Theorie der Ubersetzungskritik (1986) entwickelte Margret Ammann die
folgenden fiinf Schritte einer Ubersetzungskritik (vgl. Ammann 1990:212):

(1) Feststellung der Translatfunktion

Ammann vertritt den Standpunkt, dass das Translat als eigenstandiger Text zu betrachten ist.
Damit verweist sie auf Hans J. Vermeer und Justa Holz-Ménttéri, die ebenso auf die Mdg-
lichkeit unterschiedlicher Skopoi (Funktionen) von Translat und Ausgangstext sowie auf die
Berlicksichtigung der kulturellen Hintergriinde hinweisen. Deshalb werden in ihrem Modell
die Funktionen von Ziel- und Ausgangstext getrennt untersucht. Auch kommt es in ihrer
Ubersetzungskritik nicht darauf an, sich rein auf das ,,sprachliche Verhiltnis zwischen Ziel-
und Ausgangstext“ (Ammann 1993:434) zu konzentrieren. Wie Holz-Manttari betrachtet
Ammann Translation als translatorisches Handeln in einem Handlungsgefiige, weshalb die
,»gesamte Kommunikationssituation® (Ammann 1993:434) bericksichtigt werde musse. Daher
fungieren auch Fragen nach Skopos, Auftraggeberinnen und Zielrezipientinnen als Teil der
Ubersetzungskritik (vgl. Ammann 1993:436).

Die Feststellung der Funktion wird der Textanalyse vorangestellt, da bei der Untersuchung
der Kohédrenz immer auch die Funktion des Ausgangstextes beziehungsweise des Translats
zu beachten ist (vgl. Ammann 1990:215).

(2) Feststellung der intratextuellen Translatkoharenz

Kohérenz bedeutet in diesem Sinne die Stimmigkeit des Inhalts beziehungsweise des Sinns,
die Stimmigkeit der Form sowie die Stimmigkeit zwischen Inhalt beziehungsweise Sinn und
Form. Die Feststellung der intratextuellen wie auch der intertextuellen Kohéarenz soll durch
Textanalysen erfolgen. Ammann lasst allerdings relativ offen, wie man bei der Analyse genau
vorgehen soll (vgl. Ammann 1990:214). Bei der Feststellung der intratextuellen Kohérenz
geht es im Allgemeinen um die ,,Feststellung der Relation(en) zwischen Inhalt (Sinn) und
Form* (Ammann 1990:230).
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(3) Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Unabhangig von der Funktion des Translats wird analog zu Schritt eins die Funktion des Aus-
gangstextes ermittelt.

(4) Feststellung der intratextuellen Koharenz des Ausgangstexts

Zur Feststellung der intratextuellen Kohérenz wird auch fiir den Ausgangstext eine Analyse
durchgefuhrt. Hierbei sind die gleichen Aspekte zu berlcksichtigen wie in Schritt zwei.

(5) Feststellung der intertextuellen Koh&renz zwischen Translat und Ausgangstext
Laut Ammann besteht die intertextuelle Kohérenz aus einem Netz unterschiedlicher Relatio-
nen zwischen Translat und Ausgangstext, beispielsweise den jeweiligen Beziehungen zwi-

schen Einzelscenes und Gesamttext (vgl. Ammann 1990:234). Weiters weist Ammann darauf
hin, dass Kohé&renz auch bewusste Inkoharenz einschlieBen kann (vgl. Ammann 1990:212).
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3. Definitionen und Genreuberblick

3.1 Definitionen

3.1.1 Phantastische Literatur

Phantastik (auch Fantastik) bezeichnet ein literarisches Genre, dessen Definition in Fachkrei-
sen nicht unumstritten ist und sehr unterschiedlich ausféllt. Louis Vax, der sich allerdings
generell weigert, das Genre zu definieren, nennt den ,,Einbruch eines iibernatiirlichen Ereig-
nisses in eine von der Vernunft regierte Welt“ (Vax 1974:17) als fur das Phantastische erfor-
derlich.

Auch nach Roger Caillois zeigt sich das phantastische Phanomen als Eindringling in
die alltagliche Umgebung: ,,Im Phantastischen aber offenbart sich das Ubernatiirliche wie ein
Rif3 in dem universellen Zusammenhang. [...] Es ist das Unmdgliche, das unerwartet in einer
Welt auftaucht, aus der das Unmdgliche per definitionem verbannt worden ist (Caillois
1974:46).

Diese Merkmale des Phantastischen werden in H. P. Lovecrafts Werk deutlich, dessen
besonderer Reiz in der Kombination des Alltaglich-Vertrauten mit den Ubernatirlichen Schre-
cken liegt, die aus weiter Vergangenheit oder unvorstellbaren kosmischen Tiefen heraufbe-
schwart werden.

Das Sachwaorterbuch zur deutschen Literatur definiert phantastische Literatur wie folgt:

., Texte, in denen Phanomene auftreten, die jenseits der (historisch und kulturell unterschiedlich
definierten) Erfahrungswirklichkeit liegen. Diese so geschaffene Welt des Phantastischen muss
als (wenigstens potentiell) mogliche dargestellt werden, verlangt also angesichts der in ihr vor-
kommenden ,unmdglichen’ phantastischen Gestalten und Ereignisse nach Erkldrung. Diese Er-
klarung kann darin liegen, dass das Phantastische rational aufgekl&rt oder als Erscheinung einer
anderen Wirklichkeit- wie auch immer begriindet- bestatigt wird. Das Aufkommen des Phantas-
tischen in der Literatur im spéaten 18. Jahrhundert hangt eng mit der Aufkl&drung und den gegen
sie gerichteten okkulten Gegenstromungen zusammen. [...] Eine andere, beim Publikum erfolg-
reiche Richtung des Schauerromans kntipft vor allem an die englische Gothic novel an und geht
von der Wirklichkeit des Ubernatiirlichen aus. Hier setzt dann auch die phantastische Literatur
der Romantik ein, in der das Unterbewusste der Psyche gleichsam als phantastische Wirklich-
keit nach auBen projiziert wird. Diese Tendenzen finden ihre Fortsetzung in der schwarzen Ro-
mantik der europdischen und amerikanischen Literatur [...]* (Meid 1999:392f.)

Im Vergleich dazu sei die populére, jedoch kontroversielle Definition des bulgarischen Litera-
turwissenschafters Tzvetan Todorov (minimalistische Definitionsweise) genannt. Hiernach
zOgert der Leser/die Leserin zu entscheiden, ob das beschriebene Wunderbare im Text tat-
séchlich existiert oder beispielsweise auf einer Tduschung des Helden, auf einer Inszenierung
durch Betrliger, Drogenkonsum, Wahnsinn und so weiter beruht:
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,Das Fantastische liegt im Moment dieser Ungewif3heit; sobald man sich fur die eine oder die
andere Antwort entscheidet, verlat man das Fantastische und tritt in ein benachbartes Genre
ein, in das des Unheimlichen oder das des Wunderbaren. Das Fantastische ist die Unschlissig-
keit, die ein Mensch empfindet, der nur die natiirlichen Gesetze kennt und sich einem Ereignis
gegenibersieht, das den Anschein des Ubernatirlichen hat.« (Todorov 1972:26)

3.1.2 Horrorliteratur und Weird Fiction

H. P. Lovecraft definiert in seinem literaturkritischen Essay Supernatural Horror in Litera-
ture (erste Veroffentlichung 1927) Horrorliteratur durch den Umstand, dass sie die LeserlIn-
nen mit ihren Angsten konfrontiert:

“The oldest and strongest emotion of mankind is fear, and the oldest and strongest kind of fear
is fear of the unknown. These facts few psychologists will dispute, and their admitted truth must
establish for all time the genuineness and dignity of the weirdly horrible tales as a literary
form.” (Lovecraft 1973:12)

Einige Autorinnen sind hingegen der Meinung, ein Horrorgenre als solches existiere gar
nicht; Horror sei eher ein Geflhl als eine Literaturgattung. Aufgrund der Vielschichtigkeit
und Wandlungsfahigkeit von Horrorliteratur scheint eine endgultige Definition kaum reali-
sierbar. Laut dem Lexikon der Horrorliteratur handelt es sich bei Horrorliteratur um ein
,,Segment der phantastischen Literatur, die ihrerseits auch Marchen, Utopien, Science Fiction,
Fantasy und allgemeine Phantastik umfaft™ (Alpers et al. 1999:7). Wahrend es flr den alter-
nativen Begriff Weird Fiction im Deutschen keine exakte Entsprechung gibt, hat sich die
ebenfalls aus dem angloamerikanischen Sprachraum stammende Bezeichnung Horrorliteratur
inzwischen eingeblrgert. Gerade im Bereich der phantastischen Literatur ist eine klare Ab-
grenzung umso schwieriger, ware man doch gezwungen, alle Bereiche der Phantasie
schlechthin zu definieren. Im Bereich des Mdglichen liegt allerdings eine Auflistung der ver-
schiedenen Topoi der Horrorliteratur bzw. Weird Fiction (vgl. Alpers et al. 1999:7). Diese
basiert auf der Studie Bemerkungen lber Weird Fiction von Kalju Kirde, der gemeinsam mit
den Autoren des Lexikon der Horrorliteratur die darin enthaltene Einfiihrung in die Horrorli-
teratur bearbeitete, zu dem auch die Abhandlung Uber Weird Fiction gehoért, aus der ich in
Abschnitt 3.2 zitieren werde. Zu den Topoi der Weird Fiction gehoren:

,,1. Geschichten von bernatirlichen Ereignissen wie z. B. Gespenstergeschichten, Geschichten
von Damonen, Hexen, Vampiren, Werwdlfen, Kobolden und Phantomen;

2. realistisch geschilderte Geschichten des Grauens (‘Tales of Terror‘). Hierzu gehéren Geschich-

ten von Folterungen, aufergewodhnlichen Morden, pathologischen Verbrechen und anderen
ScheuBlichkeiten;
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3. psychologische Gruselgeschichten wie z. B. Geschichten von Angsttraumen und Halluzinatio-
nen, Geschichten von Wahnsinnigen und Schizophrenen, von Besessenheit und psychischem
Vampirismus, von Wachtrdumen (oft unter Einwirkung von Drogen);

4. Science Fiction- Gruselgeschichten;

5. Geschichten, die zum Grotesken, Skurrilen und Surrealen neigen, Geschichten mit schwarzem
Humor.“ (Alpers et al. 1999:7)

Wahrend das Genre frither vornehmlich aus Gespenster- und Schauergeschichten bestand und
sich starker an Mythen und Marchen anlehnte, sind die darauffolgend genannten Topoi neue-
ren Datums und erhielten erst seit Edgar Allan Poe Relevanz (vgl. Alpers et al. 1999:7). Ge-
nauso wie eine Definition von Horrorliteratur allgemein schwerféllt, ist auch die Bestimmung
der geschichtlichen Entwicklung problematisch- schlieRlich muss dabei auch immer die Wir-
kung eines Werkes auf die Zeitgenossen des Autors/der Autorin berlicksichtigt werden. Da
die Kurzgeschichte den beiden wichtigen Forderungen an die Weird Fiction - atmosphérische
Dichte und schrittweise Steigerung der Spannung - anscheinend besser gerecht wird als der
Roman, dominieren in diesem Genre Kurzgeschichten. Die kurze, konzentrierte Darstellungs-
form, in der mit jedem Satz von Anfang an auf den Endeffekt abgezielt wird, wurde von Ed-
gar Allan Poe gepragt, der der Short Story als neue literarische Gattung zu Ansehen verhalf
(vgl. Alpers et al. 1999:8). Mehr dazu unter 3.1.4.

3.1.3 Science Fiction

Der Begriff leitet sich von englisch science (Wissenschaft) und fiction (Fiktion oder Einbil-
dung) ab. Auch die literarische Gattung der Science Fiction ist nicht klar abgrenzbar und
uberschneidet sich oft mit anderen Genres wie etwa Horrorliteratur oder Fantasy. Im Folgen-
den eine Definition aus Grundbegriffe der Literatur:

»abenteuerlich-phantastische  Dichtung utopischen Inhalts, auf naturwissenschaftlich-
technischen Grundlagen basierend. Science Fiction hat sich zu einer weit verzweigten und ver-
schiedene Gattungen umfassenden Literaturform entwickelt, die dem Zukunftsroman nahesteht.
Science Fiction geht wohl von Jules Verne aus und profitiert von den neuesten Entwicklungen
der Technik, vor allem der Raumfahrt. Der Science Fiction- Autor verbindet diese neuen techni-
schen Erfindungen mit denen seiner Phantasie und der Wunschwelt des Menschen und schafft
utopische Situationen [...]* (Bantel, Schaefer 1984:122f.)
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3.1.4 Short Story

Eine pragnante Definition dieser englischen Literaturgattung findet sich im Worterbuch der
Literaturwissenschatft:

,,im englisch-amerikanischen Sprachbereich weitverbreitete Form der erzahlenden Prosa, die
sich in den USA um 1820, aufbauend auf in Europa bereits entwickelte Genres wie Novelle, Es-
say oder Sketch, mit der Verlagerung des Schwerpunkts der literarischen Konsumtion auf Ma-
gazine, Almanache und Wochenschriften herausbildete. Sie unterscheidet sich durch den ihr ei-
gentumlichen sozialen und kulturhistorischen Kontext etwa von der deutschen Kurzgeschichte,
wenngleich diese auf verwandte gesellschaftliche Bedurfnisse zuriickgeht sowie analoge Erzahl-
techniken entwickelte und eine gegenseitige Beeinflussung zwischen beiden stattfand. [...]

Poe formulierte 1842 die ersten verbindlichen Prinzipien fur diese epische Form, die er noch als
tale, sketch ua. bezeichnete: Er forderte Geschlossenheit, Prézision und Kiirze sowie die inhalt-
liche wie formale Ausrichtung auf die beabsichtigte Einheit der Wirkung (unique or single ef-
fect). Poes sorgfaltig konstruierte, auf Effekt abzielende, dichte ‘plot story* mit ihrer dem Hohe-
punkt zustrebenden Handlung blieb bis heute einer ihrer wichtigsten Grundtypen® (Tréger,
1986:475).

Die Kurzgeschichte in ihrer jetzigen Form geht also auf Edgar Allan Poe zuriick, der es
verstand, in seinen Erz&hlungen eine einzige Stimmung aufrechtzuerhalten mit dem Ziel, ei-
nen einzigen Eindruck zu erreichen. Viele von Lovecrafts Kurzgeschichten aus dem ersten
Jahrzehnt seines Schaffens (1917- 1926) sind stark von den traditionellen Themen der Schau-
ergeschichten und dem von ihm hochverehrten Poe inspiriert, dessen Erzéhlungen und litera-
rischer Stil grofRen Einfluss auf ihn auslibten. Typische Schauplédtze aus Lovecrafts friher
Schaffensperiode sind Friedhdfe und verlassene, unheimliche Hauser (vgl. Kirde 1995 in
Kasprzak 1997:28). Auch das Motiv der Liste von Blichern, die Lovecraft gerne in seine Er-
zahlungen einknupft, wurde in erster Linie von Poe Gibernommen (vgl. Frenschkowski 1995 in
Kasprzak 1997:154). In seiner Short Story The Call of Cthulhu befolgt Lovecraft trotz der
Mehrstrangigkeit der Handlung Poes Foderung einer dichten Erzéhlung, die in allen ihren
Teilen dem Hohepunkt zustrebt.
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3.2 H. P. Lovecrafts Weird Fiction-Begriff und ein geschichtlicher Uberblick tiber die
Schauerliteratur des 18. bis 21. Jahrhunderts

Wie bereits erwahnt, war H. P. Lovecraft der Auffassung, die Gattung der unheimlichen
Schauergeschichte definiere sich dadurch, dass sie die Leserlnnen mit ihren Angsten, beson-
ders der Angst vor dem Unbekannten, konfrontiert. In seinem Essay Supernatural Horror in
Literature erhebt er die ,,Schaffung einer bestimmten Empfindung® (Lovecraft 1987:11) zum
Kriterium der Authentizitdt einer Schauergeschichte. Im Leser/in der Leserin soll ein tiefes
Geflhl der Furcht geweckt werden:

“The true weird tale has something more than secret murder, bloody bones or a sheeted form
clanking chains according to rule. A certain atmosphere of breathless and unexplainable dread
of outer, unknown forces must be present; and there must be a hint, expressed with a seriousness
and portentiousness becoming its subject, of that most terrible conception of the human brain - a
malign and particular suspension or defeat of those fixed laws of Nature which are our only
safeguard against the assaults of chaos and the daemons of unplumbed space.” (Lovecraft
1973:15)

Die Horrorerzahlung ist an sich so alt wie die Menschheit selbst - kosmischer Terror findet
sich schon in magischen Zeremonien aus prahistorischen Zeiten, und aus der Antike und dem
Mittelalter wurden unzahlige unheimliche Mythen tberliefert -, doch die Schauergeschichte
als Bestandteil der Standardliteratur entstand im England des 18. Jahrhunderts (vgl. Lovecraft
1987:13-18).

3.2.1 Die Geburt der gothic novel

Als Begriinder der gothic novel gilt der Englander Horace Walpole, der 1764 The Castle of
Otranto (Die Burg bzw. das Schloss von Otranto) verdffentlichte. Walpole, der fir die goti-
sche Bauart schwarmte, schuf damit eher einen romantischen, mediokeren Ritterroman, in
dem es allerdings zu zahlreichen bernatiirlichen Episoden kommt. Der Roman erreichte un-
erwartete, weitverbreitete Popularitdt und wurde zum Vorbild fir alle folgenden gotischen
Schauerromane dieser Zeit. Nach Walpoles Muster war der typische Schauplatz ein gotisches
Ritterschloss mit verborgenen Katakomben und furchterregenden Legenden und Geistern. Ein
tyrannischer Edelmann fungierte als Bosewicht, daneben traten eine verfolgte, unschuldige
Heroine und ein tugendhaften Held edler Geburt, doch oft in armlicher Verkleidung, auf. Be-
zeichnend waren auch hochgestochene, fremd klingende Namen fir die Figuren und ein Ar-
senal an unheimlichen Requisiten (vgl. Lovecraft 1987:19-22). Unter den zahllosen Nachah-
mern, die Ende des 18. Jahrhunderts auftauchten, sind die beriihmten Romane Ann Radcliffes
hervorzuheben, besonders The Mysteries of Udolpho (1794, Die Geheimnisse von Udolpho),
die sich durch eine starke atmosphérische Gestaltung auszeichnen (vgl. Lovecraft 1987:24f.).
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Weitere Nachfolger Walpoles sind Matthew Gregory Lewis mit seinem Schauerroman
Ambrosio or The Monk (1796, Der Ménch) und Charles R. Maturin mit Melmoth the Wande-
rer (1820, Melmoth der Wanderer). Der Englander William Beckford wurde durch seinen
phantastischen Roman nach dem Vorbild orientalischer Erzdhlungen The History of the Ca-
liph Vathek (1786, Vathek) weltberiihmt und beeinflusste damit nicht unerheblich Autoren
wie Byron, Poe und Lovecraft; Mary Shelley schrieb mit Frankenstein; or, the modern Pro-
metheus (1818, Frankenstein oder Der neue Prometheus) einen Horrorklassiker, der auch als
Vorléaufer der Science Fiction-Literatur gilt (vgl. Alpers et al. 1999:9).

Im GroRen und Ganzen reichte der Einfluss der gothic novel bis in die Mitte des 19.
Jahrhunderts und zeigte sich am stéarksten in England, wobei die Gattung auch in Deutschland,
Frankreich und Amerika einige Vertreter vorzuweisen hat. Bei den deutschen Romantikern
offenbart sich der Einfluss des gotischen Schauerromans vor allem bei E. T. A. Hoffmann, der
meist reine Kunstmarchen schrieb und ein Faible fir phantastisch-groteske Themen, die
Nachtseite der Natur und absonderliche psychische Zustande hegte. Sein Roman Die Elixiere
des Teufels (1815/16) wurde von Lewis‘ The Monk inspiriert; seine unheimliche Erzéhlung
Der Sandmann (1817) gilt auch als Vorlaufer der Robotergeschichten (vgl. Alpers et al.
1999:9). Die phantastische Literatur in Frankreich wurde von Dichtern wie Victor Hugo, Ho-
noré de Balzac und Théophile Gautier bestimmt. Unter den amerikanischen Schriftstellern ist
Charles Brockden Brown zu nennen, der in Geist und Methode Radcliffe dhnelt, allerdings
zeitgendssische Schauplatze wahlt (vgl. Lovecraft 1987:25).

Der schottische Schriftsteller Sir Walter Scott hat in viele seiner Werke unheimliche
Elemente eingeflochten; die ,,romantische, halb-gotische, quasi-moralische Tradition® der
Schauerliteratur (Lovecraft 1987:44) wurde bis weit ins 19. Jahrhundert von Autoren wie Jo-
seph Sheridan Le Fanu, Wilkie Collins, Sir Arthur Conan Doyle, H. G. Wells und Robert
Louis Stevenson fortgesetzt.

3.2.2 Edgar Allan Poe: GroBBmeister des Grauens

Der amerikanische Schriftsteller Edgar Allan Poe (1809-1849), der etwa 70 Novellen vorwie-
gend phantastisch-unheimlichen Inhalts und einige unheimliche Gedichte verfasste, gilt als
grolter Dichter der Weird Fiction. Er verstand es, psychische Phanomene wie Angst und die
Psychologie des Todes (Todesangst, Uberwindung des Todes durch Willenskraft etc.) mit
mathematischer Prazision zu schildern, wobei das unmittelbare Ubernatirliche in seinem
Werk seltener auftritt. Mit The Fall of the House of Usher (1839, Der Untergang des Hauses
Usher) und Ligeia (1838) schuf er Meisternovellen in kinstlerischer Vollendung, die sich
durch einen einfachen und direkten Handlungsablauf auszeichnen und mit unabl&ssiger Kraft
ihrem Hohepunkt zustreben (vgl. Alpers et al. 1999:10). Durch Poes wissenschaftliche Ein-
stellung wurde ein neuer Malistab des Realismus in der unheimlichen Literatur geschaffen.
Indem er Krankheit, Perversitat und Verfall zu kiinstlerischen Themen erhob, lieferte er den
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Grundgedanken der wesentlichen asthetischen Bewegungen wie Dekadenzliteratur und Sym-
bolismus, die in der Folge in Frankreich entstanden (vgl. Lovecraft 1987:57f.). Charles Bau-
delaire setzte sich fur Poes Werk in Frankreich ein; Poes Einfluss verbreitete sich von dort aus
nach England (vgl. Alpers et al. 1999:10). Als Schriftsteller konzentriert sich Poe mehr auf
die Schilderung der Handlung und die erzahlerische Wirkung als auf Charakterbeschreibun-
gen - sein typischer Protagonist ist ein melancholischer, gutaussehender, zutiefst empfindsa-
mer, intellektueller und in sich gekehrter Gentleman aus einem alten Geschlecht, der abge-
schieden und in Opulenz lebt und infolge seines dunklen Wissensdrangs nach verbotenen Ge-
heimnissen strebt (vgl. Lovecraft 1987:64).

3.2.3 Die weitere Entwicklung der Weird Fiction bis ins 20. Jahrhundert

Zu den wichtigsten englischen Weird Fiction-Autoren des 19. Jahrhunderts gehéren Edward
George Bulwer-Lytton, Joseph Sheridan Le Fanu, Wilkie Collins, Robert Louis Stevenson
und Bram Stoker. Von 1830-60 vollzog sich ein allmahlicher Ubergang vom gotischen Ro-
man zur Kurzgeschichte, und die tibernattirlichen Phdnomene wurden immer mehr zu zentra-
len Figuren. VVon den zahlreichen Sammlungen von Gespenstergeschichten sind die Ingoldsby
Legends von Thomas Ingoldsby am bekanntesten (1847). Le Fanu, der mit Carmilla (1872)
eine der berihmtesten Vampirgeschichten schrieb, schuf den Prototyp der modernen Grusel-
geschichte in England und Irland. Stevenson gelang mit The Strange Case of Dr. Jekyll and
Mr. Hyde (1886, Der seltsame Fall des Dr. Jekyll und Mr. Hyde) ein weiterer Horrorklassi-
ker. Bram Stoker erlangte durch seinen Vampirklassiker Dracula (1897) Weltruhm (vgl. Al-
pers et al. 1999:10f.).

E. T. A. Hoffmann (bte auf die Phantasten im Frankreich des 19. Jahrhunderts groRen
Einfluss aus, besonders auf Gérard de Nerval, der wie Charles Nodier Traumvorstellungen
zum Gegenstand seiner Erzéhlprosa machte. Auch Honoré de Balzac schrieb einige phantasti-
sche und unheimliche Geschichten. Théophile Gautier (der durch seinen Briefroman Made-
moiselle de Maupin Beriihmtheit erlangte) préagte in seiner Erzéhlung Une nuit de Cléopéatre
(1845, Eine Nacht der Kleopatra) den Typ der femme fatale, eine populére literarische Figur
des 19. Jahrhunderts. Weitere Schriftsteller, die hervorstechende Werke zur Weird Fiction
verfassten, sind Prosper Mérimée - der mit La Vénus d’llle (1837, Die Venus von Ille) neben
Maupassants Le Horla eine der bedeutendsten franzésischen Gruselgeschichten schuf - sowie
Emile Erckmann und Alexandre Chatrian (vgl. Alpers et al. 1999:13). Das Makabere und
Morbide, mit stark erotischen, perversen und blasphemischen Komponenten verflochten, war
das bevorzugte Thema der franzésischen Symbolisten und Décadents in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts. Wichtigste Vertreter sind Charles Baudelaire mit seinem Gedichtband
Les Fleurs du Mal (1857, Die Blumen des Bdsen), Comte de Lautréamont, Villiers de 1’Isle-
Adam, Barbey d’Aurevilly, Marcel Schwob und Joris-Karel Huysmans. Ein bedeutender Au-
tor des friihen 20. Jahrhunderts ist Maurice Renard, dessen Roman Le Docteur Lerne, sous
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dieu (1908, Der Doktor Lerne) von H. G. Wells® The Island of Doctor Moreau inspiriert wur-
de. Renards Roman Le Péril Bleu (1911, Die blaue Gefahr) wird heute als Science Fiction-
Klassiker eingestuft. An dieser Stelle sei noch das umfangreiche Werk des flamischen Phan-
tasten Raymundus Joannes Maria De Kremer erwéhnt, der seine phantastischen Erzahlungen
und Romane auf Franzésisch unter dem Namen Jean Ray verfasste (vgl. Alpers et al.
1999:14f.).

Zu den wichtigsten deutschen phantastischen Werken vor 1800 gehdren Friedrich von
Schillers Romanfragment Der Geisterseher (1787) sowie einige Balladen Goethes wie Der
Erlkonig (1782), Die Braut von Korinth (1797) und seine anekdotenhafte Gespenstergeschich-
te Die Sangerin Antonelli (1795). Anfang des 19. Jahrhunderts schrieben die Romantiker
Ludwig Tieck, Achim von Arnim, Adalbert von Chamisso und Friedrich Baron de la Motte
Fouqué einige phantastische Geschichten. 1810 wurde Heinrich von Kleists berihmte Ge-
spenstererzahlung Das Bettelweib von Locarno verdffentlicht (vgl. Alpers et al. 1999:15).
Abgesehen von vereinzelten Beitragen verschiedener Autoren (u.a. auch Theodor Storm) ist
die deutschsprachige Phantastik des 19. Jahrhunderts nach Hoffmann relativ arm an Werken.
Erst um die Jahrhundertwende, als Reaktion auf die Ubersetzungen Poes und anderer engli-
scher, franzdsischer und russischer Autoren, bliihte die phantastische Literatur in Deutschland
wieder einigermallen auf. Dies ist nicht zuletzt dem Schriftsteller und Herausgeber Hanns
Heinz Ewers zu verdanken, der ebenfalls Verfasser phantastischer Werke war (Die Spinne,
1908). Im Werk des osterreichischen Schriftstellers Karl Hans Strobl spielt das Ubernatiirli-
che eine noch bedeutendere Rolle als bei seinem Zeitgenossen Ewers. Weitere nennenswerte
Autoren der deutschsprachigen Phantastik sind Gustav Meyrink (Der Golem, 1915), Franz
Kafka aus dem Grund, dass sein traumhaft-visiondres Werk, etwa Die Verwandlung (1915),
gelegentlich gruselige Zlge aufweist, Leo Perutz, Alfred Doblin und Willy Seidel (vgl. Alpers
et al. 1999:16f.).

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde die Weird Fiction um das Thema des experi-
mentierenden Wissenschafters bereichert, die Grenzen zur Science Fiction wurden flieRend.
Der Englander H. G. Wells gilt als Pionier der Science Fiction-Literatur und als Vater der
Science Fiction-Gruselgeschichte (The Island of Doctor Moreau, Die Insel des Dr. Moreau,
1896). Auch Autoren wie W. H. Hodgson und Arthur Conan Doyle mit seinem Science Ficti-
on-Klassiker The Lost World (1912, Die vergessene Welt) erwecken in ihren Werken eine
phantastische, monstrose Tierwelt in oftmals unerforschten Teilen der Erde. Das phantasti-
sche, atmospharisch dichte Werk des walisischen Autors Arthur Machen mit seinem verbor-
genen Grauen wilder Landschaften zahlte H. P. Lovecraft zu seinen wesentlichsten literari-
schen Einflussen. Der britische Esoteriker und Theosoph Algernon Blackwood schuf unheim-
liche Geschichten intensiver Atmosphare, die visiondren Erlebnisberichten &hneln (vgl. Al-
pers et al. 1999:18f.). Der Englander Montague Rhodes James gehort zu den originellsten
Schopfern von Gespenstergeschichten des 20. Jahrhunderts. Seine Geschichten spielen zwar
im alltaglichen Rahmen der Jetztzeit, fallen aber dennoch durch eine archaische Farbung auf
(vgl. Lovecraft 1987:114).

28



Im 20. Jahrhundert vollzieht sich ein Wandel hin zur psychologischen Gruselgeschich-
te; die vormals objektiv geschilderten Phanomene werden vom subjektiven Standpunkt aus
geschildert und erscheinen als Symbole des Unbewussten. Ein charakteristisches Merkmal der
psychologischen Gruselgeschichte ist es, dass sie die LeserInnen selbst beurteilen lasst, ob das
Unheimliche Ubernatirlichen Ursprungs ist oder nur Wahnvorstellung des Protagonisten.
Wichtige englische Vertreter dieser Untergattung sind Walter de la Mare (A Recluse, 1926,
Der Einsiedler), Robert Aickman und William Fryer Harvey. Erwé&hnenswert ist auch der
irische Erzéhler und Dramatiker Lord Dunsany, dessen Werk eher zur Fantasy zu zéhlen ist,
der jedoch mit The Return (1946, Die Wiederkehr) eine hervorragende Gespenstergeschichte
geschaffen hat. Unter den Autoren der jungeren Vergangenheit sind William Samson, John
Collier und William Golding hervorzuheben, dessen bekannter Horrorroman Lord of the Flies
(Herr der Fliegen) 1954 erschienen ist (vgl. Alpers et al. 1999:20).

Die Weird Fiction im Amerika des 19. Jahrhunderts wurde neben Poe von Ambrose
Bierce, Charles Brockden Brown und den Romanciers Nathaniel Hawthorne und Henry James
gepragt. Der Amerikaner Ambrose Bierce (1842-1914) gilt mit Poe und Lovecraft als Erfinder
der modernen Horrorliteratur. Bierce war auch als Journalist und Kritiker tétig, schrieb viele
Kurzgeschichten ber den Birgerkrieg und einige unheimliche Erzahlungen tber die Schre-
cken der Natur. Viele seiner Werke fallen durch Zynismus und Menschenverachtung auf, die
teils aus seinen eigenen Erfahrungen im Amerikanischen Burgerkrieg herriihren. In seiner
ersten groReren Kurzgeschichtensammlung, Tales of Soldiers and Civilians (1891), werden
der Burgerkrieg und das Alltagsleben thematisiert. Seine zweite Sammlung Can Such Things
Be? (1893) dreht sich um Gruselgeschichten mit Gbernatirlichen Elementen (vgl. Alpers et al.
1999:21).

Henry James® Novelle The Turn of the Screw (1898, Die Drehung der Schraube bzw.
Die Daumenschraube) ist der Gattung der psychologischen Gruselgeschichte zuzuordnen und
zahlt zu den berihmtesten Gespenstergeschichten. Weitere amerikanische Autoren der Jahr-
hundertwende, die einige unheimliche Erz&hlungen schrieben, sind Robert W. Chambers und
Francis Marion Crawford (vgl. Alpers et al. 1999:21). Der kalifornische Dichter und Kiinstler
Clark Ashton Smith (1893-1961) wurde von Lovecraft fiir seine hervorragenden Darstellun-
gen kosmischen Grauens bewundert, die er in bizarren Schriften, Gemélden und Zeichnungen
heraufzubeschworen verstand (vgl. Lovecraft 1987:83). Neben Lovecraft und Robert E. Ho-
ward gehort Smith zu den bekanntesten Autoren flr das Weird Tales-Magazin. Er schrieb
Uber hundert phantastische Geschichten der Gattung Grusel- und Horrorgeschichten, heroi-
sche Fantasy und Science Fiction- bzw. Science Fiction-Gruselgeschichten. Zu dem Autoren-
kreis um Lovecraft zdhlen August Derleth, Donald Wandrei, Frank Belknap Long, Robert
Bloch und Henry Kuttner. Viele dieser Autoren haben auch Beitrdge zum Cthulhu-Mythos
beigesteuert. Derleth, der Grinder des Arkham House Verlags, war Autor vieler Gruselge-
schichten. Robert Bloch wurde spéater durch seinen Gruselthriller Psycho (1959) bekannt. Ein
weiterer Autor der Weird Fiction, der insbesondere Science Fiction schrieb, ist Ray Douglas
Bradbury (Fahrenheit 451, 1953). Weitere erwdhnenswerte Autorinnen der amerikanischen
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Weird Fiction sind Abraham Merrit, Robert E. Howard, Richard Matheson, Henry S. White-
head, Seabury Quinn, Fritz Leiber, Charles Beaumont, Fredric Brown, Roald Dahl, Stanley
Elin, Shirley Jackson und Theodore Sturgeon (vgl. Alpers et al. 1999:22f.)

Auch aus Russland und Polen sind bedeutende Beitrdge zur Weird Fiction bekannt.
Die vielleicht beriihmteste russische Gespenstergeschichte ist Pikovaja dama (1834, Pique
Dame) von Alexander Puschkin. Weiters sind Nikolaj Gogol mit seiner volkstiimlichen Spuk-
geschichte Vij (1835, Der Wij) und die Symbolisten Valerij Brjussow (Ognennyj Angel, 1908,
Der feurige Engel) und Fjodor Sologub zu nennen. Wichtige russische Autoren der jlngeren
Vergangenheit sind Michail Bulgakow und Alexander Grin. Bulgakows unheimlich-
phantastisches Meisterwerk Master | Margarita (Der Meister und Margarita) entstand zwi-
schen 1928 und 1940, konnte aber erst 1966/67 erscheinen. Auch Grins Werk wurde von sow-
jetischen Kritikern angegriffen, der Autor wurde jedoch 1956 posthum rehabilitiert und als
der ,,russische Poe* wiederentdeckt. Unter den bekanntesten seiner phantastischen Erzéhlun-
gen rangieren Krysolov (1924, Der Rattenfanger) und Fandango (1927, Der Fandango).

Polens bedeutsamster Beitrag zur Phantastik ist der 1803-1815 entstandene Roman Le
manuscrit trouvé a Saragosse (Die Handschrift von Saragossa oder Die Abenteuer in der
Sierra Morena) von Jan Graf Potocki. Ein weiterer bemerkenswerter polnischer Autor ist Ste-
fan Grabinski (1887-1936), der mehrere Novellensammlungen und Romane verfasste. Das
Abstellgleis (1919) und Szamotas Geliebte (1922) zdhlen zu einigen der bekanntesten Erzah-
lungen Grabinskis (vgl. Alpers et al. 1999:12f.).

3.2.4 Weird Fiction seit den sechziger Jahren bis heute

Zu den neueren Autorinnen, die Werke zur deutschen Phantastik beigetragen haben, gehoren
H. C. Artmann mit seinen Parodien von Horrorklassikern, Marie Luise Kaschnitz, Herbert
Rosendorfer und Peter Daniel Wolfkind. Interessante deutschsprachige Weird Fiction-
Autoren der Gegenwart sind unter anderem Markus Heitz, Michael Siefener®, Jorg Kleudgen,
Jens Schumacher und Frank Festa. Seit den siebziger Jahren ist das Genre auch in der deut-
schen Heftromanszene populdar. Am erfolgreichsten ist die Serie John Sinclair. Geisterjager,
die 1977 gestartet wurde und noch heute auf dem Markt ist. Wolfgang Hohlbein, inzwischen
Bestsellerautor der Genres Horror, Science Fiction und Fantasy, stammt ursprunglich aus der
Heftromanszene (vgl. Alpers et al. 1999:17f.).

In den letzten Jahrzehnten hat die Weird Fiction eine regelrechte Renaissance erlebt.
Ausloser daftr waren unter anderem erfolgreiche Kinofilme wie The Fearless Vampire Kil-
lers/Dance of the Vampires (Tanz der Vampire, 1966), Rosemary’s Baby (1967), The Night of
the Living Dead (Die Nacht der lebenden Toten, 1968), The Exorcist (Der Exorzist, 1973),
Jaws (Der weilde Hai, 1974) sowie moderne Tendenzen gegen den technischen Fortschritts-
glauben, die Sehnsucht nach Ausstieg und die Riickbesinnung auf die Psyche und das Uber-

® Ubersetzer von Lovecrafts Gedichtzyklus Fungi from Yuggoth

30



sinnliche (dazu gehdren auch Strdmungen wie New Age, Esoterik, Fantasy etc.). William
Peter Blattys Roman The Exorcist (1971) sowie Ira Levins Roman Rosemary’s Baby (1967)
waren beides maligebende Werke. Populdr wurden Horrorserien in Heftromanen, aber auch
Horrorromane eroberten Platze in den Bestsellerlisten. VVon der modernen Horrorliteratur
nicht wegzudenken ist Stephen King, in dessen Geschichten, die hauptséchlich in US-
amerikanischen Kleinstadten spielen, das Unheilvolle stets im Alltaglichen lauert (Carrie,
1974; The Shining, 1977). Unter den amerikanischen Autorinnen sind weiters Anne Rice, die
durch ihre Vampir- und Hexenromane bekannt wurde, und der Science Fiction- und Horrorau-
tor Dan Simmons hervorzuheben (vgl. Alpers et al. 1999:23ff.). Zu erwahnen sind auRerdem
Dean R. Koontz, Peter Straub, Whitley Strieber, Robert R. McCammon, George R. R. Martin,
S. P. Somtow, James P. Blaylock und Tim Powers. Nennenswerte Autorinnen der modernen
Weird Fiction sind unter anderem Dennis Etchison und Chet Williamson, Jack Cady, John
Shirley, Jonathan Carroll, Sharon K. Epperson, John Crowley, Thomas F. Monteleone, Les
Daniels, Charles L. Grant, John Farris, F. Paul Wilson, Michael Cadnum, Richard Laymon
und Ray Garton. Die beiden zeitgenossische Autoren T. E. D. Klein und Thomas Ligotti
verweisen in einigen Erzdhlungen als Hommage auf Lovecraft.

Wichtige britische Autoren des Genres sind der auch als Regisseur tatige Clive Barker
(Books of Blood, sechs Bande, 1984-85), John Ramsey Campbell, James Herbert, Kim New-
man und J. G. Ballard, dessen Werk eher der Science Fiction zuzuordnen ist. J. R. Campbell,
dessen fruheres Werk noch unter dem Einfluss Lovecrafts stand, hat sich dem zeitgendssi-
schen Horror verschrieben. Erwahnenswert sind auch Christopher Fowler und Patrick Mc-
Grath (vgl. Alpers et al. 1999:25f.).

Insgesamt tendiert die Horrorliteratur zu einer Durchmischung mit anderen Genres
und der Thematisierung realer globaler Angste (wie etwa Umweltzerstérung oder Uberbevol-
kerung). Aktuell im Trend liegen Grol3stadtromane, vor allem in Verbindung mit VVampiren,
die als Verkdrperung erotischen Horrors und als Prototypen des Einzelganger- und AuRensei-
termotivs dem Zeitgeist besonders gut zu entsprechen scheinen. In dieses Muster passen etwa
die Sonja Blue-Romane der Amerikanerin Nancy A. Collins (vgl. Alpers et al. 1999:26).
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4. Das Werk und seine Hintergrtinde

4.1 Der Autor: Howard Phillips Lovecraft

4.1.1 Leben

Der amerikanische Schriftsteller Howard Phillips Lovecraft wurde am 20. August 1890 in
Providence, Rhode Island, als Sohn des reisenden Handelsvertreters Winfield Scott Lovecraft
und Sarah Susan Phillips‘ geboren. Heute gilt er als einer der einflussreichsten Autoren der
phantastischen und anspruchsvollen Horrorliteratur weltweit und geradezu als der Inbegriff
eines Schriftstellers, um dessen Leben sich kaum weniger Mythen ranken als um seine litera-
rischen Schopfungen (vgl. Rottensteiner 1997:7).

Lovecraft wurde hauptséchlich von seiner Mutter, seinem GrolRvater und zwei Tanten
aufgezogen. Als er drei Jahre alt war, wurde sein Vater in eine Heilanstalt gebracht, in der er
nach funfjahrigem Aufenthalt an Parese starb. Seine Uberéngstliche und neurotische Mutter
starb 1921 in derselben Nervenheilanstalt (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak 1997:23ff.). Lovecraft
zeigte bereits frih literarische Begabung und wissenschaftliches Interesse. Im Alter von sechs
Jahren schrieb er bereits eigene Gedichte. Sein GrofRvater unterstiitzte diese Neigung mit sei-
ner rund 2000 Bande umfassenden Bibliothek (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:12). Love-
craft erhielt kaum eine offizielle Schulbildung; seine schlechte Gesundheit verhinderte einen
Abschluss. Er entwickelte eine grofRe Faszination fur die Vergangenheit, die sich in seiner
altertimlichen Schreib- und Redeweise niederschlug. So datierte er Manuskripte und Briefe
hunderte Jahre zurtick, bewunderte alles Englische und gab sich konsequent als Gentleman
der britischen Schule (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:12f.). Lovecraft gefiel sich in der
Rolle des Gentlemans aus Neu-England von puritanischer Herkunft und setzte dieses Bild von
sich ganz bewusst in Umlauf (vgl. St. Armand 1979 in Rottensteiner 1987:397).

Nachdem Lovecrafts GroRvater 1904 verstarb, geriet die Familie in Armut. Lovecrafts
Elternhaus musste aufgegeben werden; es erfolgte der Umzug in eine Pension in der gleichen
StraBBe, der Angell Street. 1914 wurde Lovecraft Mitglied der United Amateur Press Associa-
tion (UAPA), einer Vereinigung von amerikanischen Amateurschriftstellern. Hier konnte er
seine ersten Gedichte, Essays und Horrorgeschichtenn veroffentlichen. Ab 1915 gab Love-
craft sein eigenes Magazin heraus, The Conservative (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:14f.).
Die Short Story Dagon erschien 1923 als seine erste professionelle Veroffentlichung in Weird
Tales. Lovecraft schickte seine Arbeiten allerdings erst nach hartndckigem Dréngen von
Freunden an das Magazin. Bis zu seinem Tode pflegte er eine Brieffreundschaft mit dem
Dichter Clark Ashton Smith, der auf Lovecraft einen groRen literarischen Einfluss austbte
und umgekehrt (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:17).
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Lovecraft fungierte als Mentor, Kritiker und Anreger vieler anderer, besonders junger
Autorinnen. Sein Einfluss zeigt sich stark bei vielen amerikanischen Autoren wie August Der-
leth, Robert Bloch, Henry Kuttner, Frank Belknap Long und bei den Englédndern J. Ramsey
Campbell, Brian Lumley, Colin Wilson, die alle den Cthulhu-Mythos fortspannen (vgl. Kirde
1995 in Kasprzak 1997:45). Er arbeitete auch als Co-Autor fiir einige Geschichten - unter
anderem mit Robert H. Barlow, Elizabeth Neville Berkeley, Zelia Bishop, Robert Bloch,
Frank Belknap Long und August Derleth. Dennoch wird Lovecraft oft als menschenscheuer
Einsiedler dargestellt, der nur zu einem engen Kreis Gleichgesinnter Kontakt pflegte, und das
vorwiegend in Briefform.

Kurze Zeit nach dem Tod seiner Mutter lernte Lovecraft die aus der Ukraine stammende
judische Geschéftsfrau Sonia Greene Davis kennen. Die beiden heirateten 1924 und zogen
nach New York City (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:17f.). Da Sonia ihr Hutgeschéft verlor
und Lovecraft nicht alleine fiir beide sorgen konnte, suchte sie sich eine Arbeit in Cleveland
und Lovecraft kehrte nach Providence zuriick. Dieser letzte Abschnitt seines Lebens stellte
sich als der produktivste heraus: Samtliche seiner bekanntesten Erz&hlungen, wie etwa The
Case of Charles Dexter Ward (Der Fall Charles Dexter Ward) oder At The Mountains of
Madness (Berge des Wahnsinns) entstanden in dieser Zeit.

Mitte der dreiBiger Jahre verschlechterte sich Lovecrafts Gesundheitszustand rapide.
1937 wurde bei ihm Darmkrebs diagnostiziert; da es fiir eine Operation jedoch zu spét war,
verstarb er am 15. Mérz 1937 im Alter von 46 Jahren in Providence (vgl. Festa 1995 in
Kasprzak 1997:19).

4.1.2 Werk

Neben etwa 40 kirzeren und 12 langeren Geschichten, die hauptsachlich der Gattung Weird
Fiction angehoren, schrieb Lovecraft jede Menge Zeitschriftenartikel und Essays, hunderte
von Gedichten und um die 100.000 Briefe (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak 1997:26). Er verfass-
te auch marchenhafte Kurzgeschichten, die von dem von ihm bewunderten Autor Lord Dun-
sany inspiriert wurden. Besonders seine spateren Werke, etwa der Roman At The Mountains
of Madness, in welchem sich Elemente von Science Fiction, Horror und sozialer Utopie er-
kennen lassen, demonstrieren, dass seine Schriften gelegentlich die Genregrenzen dehnen.
Beyond the Wall of Sleep (Jenseits der Mauer des Schlafes), The Colour out of Space (Die
Farbe aus dem All), In the Walls of Eryx (In den Mauern von Eryx) und From Beyond (Vom
Jenseits) werden oft als kosmische bzw. Science Fiction-Geschichten bezeichnet (vgl. Kirde
1995 in Kasprzak 1997:28). Die Geschichten The White Ship (Das weiRe Schiff), The Cats of
Ulthar (Die Katzen von Ulthar), The Doom That Came to Sarnath (Das Verderben, das tber
Sarnath kam) n&hern sich wiederum der Fantasyliteratur. Hohepunkt dieser Periode stellen
The Dream-Quest of Unknown Kadath (Die Traumsuche nach dem unbekannten Kadath bzw.
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Die Traumfahrt zum unbekannten Kadath) und The Silver Key (Der Silberschlissel) dar (vgl.
Festa 1995 in Kasprzak 1997:17)

Der schriftstellerische Ruhm wurde Lovecraft erst posthum zuteil. Zu seinen Lebzei-
ten erschienen nur Erzéhlungen in wenig angesehenen amerikanischen Zeitschriften, haupt-
sachlich Weird Tales - eines der populdreren Magazine -, einige auch in Science Fiction-
Heften. Einige wenige Werke wurden schon damals in Anthologien nachgedruckt; 1936 er-
schien ein unter Ausschluss der Offentlichkeit in 200 Exemplaren Auflage erschienener Pri-
vatdruck (The Shadow over Innsmouth). Seinen Lebensunterhalt bestritt er hauptséchlich als
Ghostwriter oder durch Uberarbeitungen von Geschichten anderer Autorlnnen (vgl. Rot-
tensteiner 1997:7). Gegenuber seinen eigenen Arbeiten hegte er starke Selbstzweifel. Er
schéatzte sein literarisches Werk nie besonders und reagierte auch in den dreiSiger Jahren auf
Anfragen von Verlagen, die seine Romane verdffentlichen wollten, zogerlich (vgl. Festa 1995
in Kasprzak 1997:19). Dass er dennoch weltberiihmt und mittlerweile in den USA zur Kultfi-
gur wurde, ist insbesondere seinem Bewunderer August Derleth zu verdanken, der 1939 mit
Donald Wandrei den nach Lovecrafts fiktiver Stadt benannten Verlag Arkham House griinde-
te. Dieser Verlag veroffentlichte nach und nach Lovecrafts Erz&hlungen und fiinf Bande sei-
ner Selected Letters (vgl. Rottensteiner 1997:7f.).

Der Cthulhu-Mythos schlie8t die von Lovecraft, aber auch anderen Autoren erfunde-
nen beziehungsweise mitgestalteten Wesenheiten, Orte und Geschichten ein. Unter den vie-
len Autoren, die Elemente des Mythos aufgriffen, sind unter anderem Robert Bloch, August
Derleth, C. A. Smith, Ramsey Campbell, Robert E. Howard, Frank Belknap Long, Brian
Lumley, Stephen King und Wolfgang Hohlbein zu nennen. Der Begriff selbst stammt von
August Derleth, der jahrzehntelang diesen Begriff pragte, die Mythologie jedoch dadurch ver-
falschte, dass er die Gotter und nichtmenschlichen Rassen Lovecrafts in das gewdhnliche
Schema von Gut und Bdse einspannte (vgl. Frenschkowski 1995 in Kasprzak 1997:173f.). Ein
wichtiger Bestandteil von Lovecrafts Mythos ist das von ihm erfundene Buch Necronomicon,
in dem seine Wesenheiten genau beschrieben sind. Bis heute regt dieses Buch die Phantasie
von Lovecrafts Leserschaft an; die Spekulationen, das Buch ware real, reil3en nicht ab.

Lovecrafts Gotter werden als die Alten oder die GroRRen Alten bezeichnet. Sie stammen
aus fernen Teilen der Galaxis beziehungsweise des Universums und verfligen tber eine gott-
gleiche Macht. Lovecraft hat ein ganzes Pantheon voller Mysterien, Monstren und unbe-
schreiblicher Schrecken geschaffen, in dem die Existenz des Menschen zu vollkommener
Bedeutungslosigkeit zusammenschrumpft. Seine Kosmologie wird von dem Gedanken be-
stimmt, dass noch andere, dem Menschen weit Uberlegene Rassen im Weltall existieren konn-
ten, die vor unsagbar weit zurlickliegenden Aonen die Erde bevolkert und Uberreste ihrer
Existenz hinterlassen haben (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak 1997:34).

Nur wenige Autorinnen haben einen derart festen Platz in der Popkultur eingenommen
wie Lovecraft - sein Cthulhu-Mythos inspiriert noch immer zahlreiche Nachahmer, aber auch
unzédhlige Computer- und Rollenspiele, die mehr oder weniger genau auf dem Mythos basie-
ren. 1981 startete ein nach Lovecrafts Kurzgeschichte benanntes Rollenspiel, Call of Cthulhu,
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das bis heute ziemlich erfolgreich ist. 2005 erschien das Computerspiel Call of Cthulhu: Dark
Corners of the Earth. Eine werkgerechte Verfilmung der Erzahlung The Call of Cthulhu wur-
de im Jahr 2005 von der H. P. Lovecraft Historical Society herausgebracht. Dabei handelt es
sich um einen Schwarz-Weil3-Stummfilm im Stil der 1920er Jahre, in dem die Illusion eines
authentischen alten Films nahezu perfekt aufrechterhalten wird. Viele Bands und Songtexte
wurden von Lovecraft bzw. seinem Cthulhu-Mythos inspiriert (so etwa Cradle of Filth,
Metallica, Moonspell, eine Psychedelic-Band namens H. P. Lovecraft und viele mehr).

Atmosphéare wird bei Lovecraft grof3 geschrieben: Es sind mehr der sich langsam ein-
schleichende Wahnsinn und die Furcht davor, als billige Ekel- und Schockeffekte, die den
Horror ausmachen. Wahnsinn und Tod warten meist auf die Protagonisten, und falls sie es
geistig gesund uberleben, sind sie meistens doch gezeichnet fur den Rest ihres Lebens. Um
die Glaubwirdigkeit des berichteten Geschehens zu erhéhen, bindet Lovecraft zahlreiche -
teils authentische, teils fiktive - Quellen ein, die bei den Leserinnen den Unglauben aufheben
sollen und die Erzielung seines kosmischen Grauens ermdglichen (vgl. Koseler 1995 in
Kasprzak 1997:85). Lovecraft entwirft in seinem Mythos ein zutiefst pessimistisches Ge-
schichtsbild fern jeder Anthropozentrik, in dem der Mensch nur einer der historischen Be-
wohner der Erde ist und zudem einer der unbedeutendsten; er wird sozusagen zum ,,Fremden
auf Erden* (Koseler 1995 in Kasprzak 1997:88).

4.2 Die Ubersetzer

4.2.1 H. C. Artmann

Der osterreichische Poet, Schriftsteller und Ubersetzer Hans Carl Artmann wurde am 12. Juni
1921 in Wien-Breitensee geboren. Er erhielt zahlreiche Preise und Ehrungen, unter anderem
den GroRen Osterreichischen Staatspreis fiir Literatur (1974), die Ehrendoktorwiirde der Uni-
versitat Salzburg (1991) und den Georg-Biichner-Preis (1997). Ab 1947 veroffentlichte er
literarische Texte im Horfunk und in der Zeitschrift Neue Wege. 1958 erschien sein beriihmter
Gedichtband med ana schwoazzn dintn, mit dem er dem Genre des Dialektgedichts zum
Durchbruch verhalf und das ihm selbst unerwartete und sofortige Popularitét einbrachte (vgl.
Horowitz 2001:137). Artmanns Romane, Gedichte und Erzdhlungen sind von Sprachspielen
und einem spielerischen Surrealismus gepréagt. Er verfasste Dramen, barocke Schwénke und
lieB sich auch von mittelalterlichen Balladen inspirieren. VVor seinem Erfolg mit Dialektge-
dichten war er als Mitglied der avantgardistischen ,,Wiener Gruppe* bekannt, die Anfang der
1950er Jahre von ihm mitbegrindet wurde. Diese Schriftstellervereinigung um Artmann,
Friedrich Achleitner, Konrad Bayer, Gerhard Rihm und Oswald Wiener suchte bewusst nach
Konfrontation und brach mit ihrer Poesie, Dialektdichtung und ihren Theaterstiicken Konven-
tionen (vgl. Horowitz 2001:131). Artmann war von 1973 bis 1978 Prasident der Grazer Auto-
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renversammlung (vgl. Horowitz 2001:157f.). In seinem Werk griff Artmann immer wieder
auf Themen aus der unheimlich-phantastischen Literatur zuriick (Dracula, Dracula 1966,
Frankenstein in Sussex 1969)™. Des Weiteren fiihrte er Ubersetzungstatigkeiten aus dem Da-
nischen, Englischen, Franzdsischen, Niederlandischen, Schwedischen und Spanischen aus - so
Ubersetzte er beispielsweise so Unterschiedliches wie keltische religiése Dichtung, danische,
italienische, spanische und franzésische Dramatiker fiir die Biihne von Herbert Wochinz, Lin-
nés Lapplandreise, Werke H. P. Lovecrafts, des englischen Dramatikers Cyril Tourneur oder
des italienischen Komodiendichters Goldoni. Er legte auch eine sehr freie Ubertragung der
Gedichte Francois Villons ins Wienerische vor; 1999 wurde Asterix oes Legionaa, ein Aste-
rix-Band auf Wienerisch, publiziert.

Artmann, der seit 1972 mit der Schriftstellerin Rosa Pock verheiratet war, starb am 4.
Dezember 2000 an Herzversagen in Wien.

4.2.2 Frank Festa und Andreas Diesel

Nachdem Frank Festa, der 1966 in Dusseldorf geboren wurde, 1996 den Fan-Verlag Edition
Metzengerstein gegriindet und von 2000 bis 2001 einen Kleinverlag (Blitz-Verlag) geleitet
hatte, griindete er im April 2001 den Festa Verlag.'’ Der Verlag startete unter anderem mit
Lizenzverk&ufen von Taschenbuchrechten an grolle Verlagshduser wie Bastei, Heyne und
Bertelsmann und erntete viel Beifall bei Kritik und Lesepublikum. Der Festa Verlag ist ein
Spezialverlag fur unheimliche phantastische Literatur und der gréfte deutschsprachige Verlag
fir dieses Genre. Zum Verlagsprogramm gehéren Biicher der Genres Horror, Vampire,
Science Fiction, Fantasy, Weird Fiction, Bizarro Fiction und Noir-Krimi. Passend gewahlt ist
der Name des Verlags als Das Haus der Fantastik auf seiner Website. Inzwischen sind mehr
als 200 Titel veroffentlicht worden. Der Verlag publiziert vorrangig angloamerikanische Lite-
ratur, so etwa H. P. Lovecraft und die Autoren des Weird Tales-Magazins, aber auch junge
Schriftsteller des Genres. Viele der Autorinnen sind Bestsellerautorinnen in England und den
USA. Der Verlag agiert auch als Agentur flr deutsche Lizenzrechte amerikanischer und eng-
lischer Autorinnen und besitzt die Exklusivrechte fir die Necroscope-Reihe des englischen
Autors Brian Lumley in Deutschland. 2002 einigten sich Festa und Lars Peter Lueg, der
Grinder des Horbuch-Unternehmens LPL records, auf eine enge Zusammenarbeit. Es er-
schienen die Horbuch-Reihen H. P. Lovecrafts Bibliothek des Schreckens und Necroscope,
die mit Preisen ausgezeichnet wurden. 2003 siedelte der Verlag nach Leipzig um; Inhaberin
ist Festas Frau Ingrid. Frank Festa ist selbst schriftstellerisch aktiv; erschienen ist unter ande-

10 Artmann verfasste auch einige Persiflagen auf Lovecraft. Im Erz&dhlband Die Anfangsbuchstaben der Flagge
(1969) befindet sich die Geschichte Conrad Tregellas Abenteuer, die von Lovecrafts The Dunwich Horror ange-
regt wurde. Anspielungen auf Lovecraft finden sich auch im Melodram How Lovecraft Saved the World (The
Best of H.C. Artmann, Suhrkamp, 1970) und in Die Jagd nach Dr. U. (1977) (vgl. Bloch 1995 in Kasprzak
1997:187f.).

! Informationen zur Verlagsgeschichte finden sich auf der Website des Verlags unter http://www.festa-

verlag.de/
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rem der Band Wucherungen. Dunkelgraue Erzahlungen 1997 in der Edition Metzengerstein
(vgl. Alpers et al. 1999:129).

Andreas Diesel wurde 1976 in Saarbriicken geboren und arbeitet als Ubersetzer und Autor.
Neben Gedichten und Kurzgeschichten, die in Magazinen und Anthologien erschienen, ver-
fasste Diesel auch Rezensionen, unter anderem fiir Musikzeitschriften. 2005 erschien das
Buch Looking for Europe - Neofolk und Hintergriinde von Andreas Diesel und Dieter Gerten,
uber das musikalische Genre Neofolk.

4.3 Inhaltsangabe von The Call of Cthulhu

Der Erzéhler der Geschichte untersucht die Hintergriinde des rétselhaften Todes seines GrofR3-
onkels Professor Angell, eines Gelehrten fur semitische Sprachen in Providence. Er sucht den
jungen Bildhauer Wilcox auf, mit dem sein GroBonkel Kontakt hatte, und der unter dem Ein-
fluss verstorender Traume von fremdartigen Zyklopenstadten ein Basrelief schuf, das ein dra-
chen- und oktopuséhnliches Wesen abbildet. Dieses Relief wirkt umso verstorender, als es
zwar einerseits frisch ist, aber vollig unbekannte, scheinbar uralte Hieroglyphen aufweist, die
auch der Professor einst nicht entziffern konnte. Aus anderen Quellen - wie etwa einem Be-
richt des Polizeiinspektors Legrasse - ergibt sich, dass es sich bei der Darstellung um den
trdumenden Gott Cthulhu handelt, einen der GroRRen Alten, der in grauer Vorzeit mit anderen
seiner Art in der nun versunkenen zyklopischen Steinstadt R’lyeh lebte und seit Jahrmillionen
im Ozean schlummert. Er wird jedoch noch immer vereinzelt an so entfernt liegenden Orten
wie Westgronland und den Sumpfen Louisianas verehrt, wo ihm die Kultteilnehmer Men-
schenopfer darbringen und seine nahe Auferstehung und damit das Ende der menschlichen
Zivilisation prophezeien. Als wichtigste Dokumente stellen sich ein Zeitungsartikel und das
Tagebuch eines norwegischen Matrosen heraus. Dieser stofit im Sidpazifik nach einem
schweren Sturm auf eine bizarre Insel, die Zyklopenstadt R’lyeh. Hier zeigt sich letzten Endes
der entsetzliche Gott selbst und verfolgt die Mannschaft- das Ganze geschieht zum selben
Zeitpunkt, als der junge Bildhauer und viele weitere sensible Kinstler, Kreative und Wissen-
schaftler auf der ganzen Welt verrlickt werden, ins Delirium fallen oder von verstérenden
Trdumen heimgesucht werden. Es ist der Beweis dafr, dass sich die Prophezeiung der Kult-
anhénger erfullt hat, die Sterne wieder in der dafiir vorgesehenen Position stehen und Cthulhu
und seine ,,Horden* weiterer Gotter die Erde unter ihre Gewalt bringen kénnen, um eine Herr-
schaft totaler Gewalt und Lust zu errichten. Nachdem seine Mannschaft stirbt - teilweise ver-
schlungen von Cthulhu, teilweise am Schrecken selbst -, gelingt es dem Norweger, das Schiff
direkt gegen das Ungeheuer zu steuern, das dadurch zuriick in sein Geféangnis gebannt werden
kann. Tage spater versinkt Cthulhus Stadt nach einem erneuten Erdbeben wieder im Meer.
Der Norweger stirbt bald darauf in seiner Heimat Oslo auf mysteriose Weise - das gleiche
Schicksal, das einst dem Gelehrten widerfuhr. Zwischen den Zeilen erféhrt man, dass sowohl
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Professor Angell als auch der Matrose auf geschickte Weise von den Agenten des Kults aus
dem Weg gerdumt wurden. So wird dem Erzahler die ganze verstérende Wahrheit und das
Ausmal? des Kults bewusst, und aufgrund dieses verbotenen Wissens sieht er auch seinen ei-
genen baldigen Tod voraus.
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5. Ubersetzungskritik nach dem Modell von Margret Ammann

5.1 Feststellung der Funktion von Translat |

H. C. Artmann Ubersetzte in den spaten sechziger und friihen siebziger Jahren mehrere Kurz-
geschichten von H. P. Lovecraft ins Deutsche. Diese sind erstmals 1968 im Erzahlband
Cthulhu erschienen. Durch die Ubersetzungen gelang es, den Autor, der zuvor nur ein Ge-
heimtipp gewesen war, im deutschsprachigen Raum bekannt zu machen. Heute z&hlt man
Lovecraft neben Edgar Allan Poe und Ambrose Bierce zu einem der drei Eckpfeiler der ame-
rikanischen Horrorliteratur (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak 1997:22f.). Erste deutsche Uberset-
zungen von Lovecrafts Erzahlungen erschienen zwar schon 1965 unter dem Titel 12 Grusel-
Stories in der Reihe der Heyne-Anthologien; Beachtung erfuhren aber erst die Lovecraft-
Bande, die 1968 im Insel-Verlag im Rahmen der Bibliothek des Hauses Usher und in der Fol-
ge 1972 als Taschenbuch in der Reihe der Phantastischen Bibliothek im bedeutenden Suhr-
kamp-Verlag erschienen sind (vgl. Bloch 1995 in Kasprzak 1997:183). Zum Erfolg trugen
bekannte Ubersetzerinnen wie H. C. Artmann, Rudolf Hermstein und Charlotte Grafin von
Klinckowstroem bei.

Das Buchcover der ersten Auflage der Suhrkamp-Taschenbuchausgabe von Cthulhu - Geis-
tergeschichten (1972) besteht aus einem violetten Hintergrund und einer Zeichnung, die von
Hans Ulrich und Ute Osterwalder stammt. Autor und Titel sowie die Hinweise auf den Uber-
setzer, die Phantastische Bibliothek und den Verlag befinden sich ebenfalls auf dem Cover
und sind in rosafarbene Schrift gehalten (siehe Abbildung 3 im Anhang). Abgebildet ist eine
Frau, auf deren Kopf sich ein Gebilde befindet, welches auf den ersten Blick wie eine Barock-
frisur erscheint, jedoch ein phantastisch-groteskes Wesen darstellt, das mit seinen Klauen und
Fligeln an Lovecrafts Gottheit Cthulhu erinnert. Zusammen mit der rosafarbenen Schrift und
dem violetten Hintergrund ergibt sich ein ziemlich grelles, auffallendes Bild, das gut zu dem
phantastischen Genre und auch zu dem zu Lebzeiten vorrangig als Pulp-Autor bekannten
Lovecraft zu passen scheint. Die Illustration wie auch der Hinweis Phantastische Bibliothek
zielen bewusst auf Interessierte des phantastischen beziehungsweise unheimlichen Genres ab.
Der Zusatz Geistergeschichten im Titel ist zwar im Grunde absurd, da man bei Lovecraft kei-
ne Geistergeschichten im herkdmmlichen Sinn erwarten darf, schon gar keine traditionellen
Gespenstergestalten. Dennoch soll mit diesem Titel bewusst die Leserschaft des Horror- und
Phantastik-Genres angesprochen werden. Auf der Ruckseite des ebenfalls violett- und rosa-
farbenen Buchumschlags befindet sich ein Auszug aus dem Vorwort von Giorgio Mangarelli,
das Bemerkungen zur Erzéhlkunst Lovecrafts enthalt.

Auch das Buchcover der Ausgabe des Insel Verlags (1968) enthélt die Zeichnung ei-
ner phantastischen Kreatur, die entfernte Zlige Cthulhus erkennen lasst und den GroRteil der
Coverseite einnimmt (siehe Abbildung 2 im Anhang). Die Abbildung ist in den Farben
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Schwarz, Grau und Rot gehalten, der Hintergrund ist weil3. Cthulhu steht in groRen Lettern
dariiber, Untertitel (Geistergeschichten von H. P. Lovecraft), Name des Ubersetzer und Ver-
lag finden sich eher unscheinbar in kleinerer Schrift. Durch die Illustration signalisiert auch
dieses Cover auf sehr auffallige Weise, um welches literarische Genre es sich hierbei handelt.

Der aktuelle Umschlag der Suhrkamp-Ausgaben von Cthulhu - Geistergeschichten
(sieh Abbildung 4 im Anhang) erscheint relativ unspektakuldar und unaufdringlich, die farbige
[llustration - ein dunkles Blumenmotiv, in dem man angedeutete Schatten beziehungsweise
einen Tunnel erkennen kann - wirkt neutral, wenig grauenerregend und im Grunde recht un-
passend fir Erzéhlungen Lovecrafts. Der Zusatz Geistergeschichten im Titel ist wie bereits
besprochen relativ irrefiihrend, jedoch sehr evokativ, weckt ganz bestimmte Leseerwartungen
und zielt eindeutig auf LeserInnen des Horror- und Phantastik-Genres ab.

Die Buchreihe Bibliothek des Hauses Usher erschien in den Jahren 1969 bis 1975 im
Insel-Verlag und konzentrierte sich auf Phantastik und Weird Fiction-Geschichten von Auto-
ren wie H. P. Lovecraft, E. A. Poe, W. H. Hodgson, C. A. Smith, Lord Dunsany, Ambrose
Bierce, Sheridan Le Fanu und Stefan Grabinski. Damit ergeben sich vorrangig begeisterte
Leserlnnen und Sammlerinnen von Horror und Phantastik beziehungsweise Weird Fiction als
Zielleserlnnen. Typischerweise werden bestimmte Anspriiche an Atmosphére, Spannung und
an einen entsprechenden - manierierten oder zumindest spannungsgeladenen - Stil gehegt. Da
jedoch Insel bzw. Suhrkamp den Ruf qualitatsvoller Verlage innehaben (der Schwerpunkt
liegt auf anspruchsvoller deutscher Literatur, doch es werden auch Werke internationaler re-
nommierter Autorinnen publiziert), ergibt sich fir das Translat im Allgemeinen die Funktion
einer anspruchsvollen Unterhaltungslektire, die Uber ein Durchschnittspublikum hinausgeht.
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5.2 Feststellung der intratextuellen Koharenz von Translat |

Die folgenden Angaben beziehen sich auf alle drei analysierten Texte. Es handelt sich bei
Cthulhus Ruf (Translat 1) bzw. Der Ruf des Cthulhu (Translat I1) um eine relativ lange Kurz-
geschichte. In der Suhrkamp-Ausgabe von 1972 zahlt sie 72 Seiten, 41 Seiten in der Ausgabe
des Festa Verlags (2008). The Call of Cthulhu umfasst 25 Seiten inklusive Illustration in der
Commemorative Edition des Sammelbands Necronomicon, aus der der verwendete Original-
text stammt.

Die Erzéhlung ist in drei Kapitel gegliedert. Der Ich-Erzahler schildert seine Nachfor-
schungen und Eindricke, er selbst tritt nur als Randfigur auf. Die Handlung ist mehrstréngig
aufgebaut und damit recht komplex; meist wird retrospektiv erzahlt. Als Rahmenhandlung
dienen mehrere Dokumente und Berichte, die puzzleartig zusammengefiigt werden und so den
Eindruck von Objektivitat vermitteln.

Im Folgenden sollen nun einige Beispiele besprochen werden:

Textstelle 1A

,,Die groRte Gnade auf dieser Welt ist, so scheint es mir, das Nichtvermdgen des menschlichen
Geistes, all ihre inneren Geschehnisse miteinander in Verbindung zu bringen. Wir leben auf ei-
nem friedlichen Eiland des Unwissens inmitten schwarzer Meere der Unendlichkeit, und es ist
uns nicht bestimmt, diese weit zu bereisen. Die Wissenschaften - deren jede in eine eigene Rich-
tung zielt - haben uns bis jetzt wenig gekiimmert; aber eines Tages wird das Zusammenfligen
der einzelnen Erkenntnisse so erschreckende Aspekte der Wirklichkeit eréffnen, dal wir durch
diese Enthiillung entweder dem Wahnsinn verfallen oder aus dem todlichen Licht in den Frie-
den und die Sicherheit eines neuen, dunklen Zeitalters fliehen werden.

Theosophen haben die schreckliche GroRe des kosmischen Zyklus geahnt, in dem unsere Welt
und menschliche Rasse nur fliichtige Zufalle sind. Sie haben die Existenz merkwirdiger Uber-
wesen angedeutet in Worten, die unser Blut erstarren lieRen, waren sie nicht hinter einem
schmeichelnden Optimismus versteckt. Aber nicht durch sie wurde der einzelne fliichtige Blick
in verbotene Aonen ausgelst, der mich frosteln macht, wenn ich daran denke, und wahnsinnig,
wenn ich davon trdume. Dieser Blick, wie jede furchtbare Schau der Wahrheit, blitzte aus einem
zufélligen Zusammensetzen zweier getrennter Dinge auf - in diesem Fall einer alten Zeitungsno-
tiz und der Aufzeichnungen eines verstorbenen Professors. Ich hoffe, niemand mehr wird dieses
Zusammensetzen durchfiihren - ich fir meinen Teil werde nicht wissentlich auch nur ein Glied
dieser grauenhaften Kette preisgeben. Ich glaube, auch der Professor hatte vorgehabt, Schwei-
gen zu bewahren Uber das, was er wulite, und er hétte seine Notizen vernichtet, ware er nicht
plotzlich vom Tod tberrascht worden.* (Lovecraft 1972:193f.)

Hierbei handelt es sich um den zweiten Absatz des Anfangs der Geschichte. Nach einer kur-
zen Einleitung Uber die Spekulationen von Theosophen wird im dritten Satz durch das ,,aber*
eine Uberraschende Wende eingeleitet. Der Erzahler gibt an, durch einen Zeitungsbericht und
aus Schriften eines Professors einen aullergewohnlichen Einblick in ein zunéchst noch unge-
nanntes Ubernatirliches Grauen erhalten zu haben. Durch den Hinweis, dass der genannte
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Professor verstorben ist und die Bemerkung des Erzahlers, seine gewonnene Erkenntnis sei
derart schrecklich, dass er sie vor aller Welt geheim halten will, wird in den Leserlnnen Span-
nung und eine Erwartungshaltung auf den weiteren Fortlauf der Geschichte geweckt. Durch
die Andeutung des Erzidhlers, seine Erfahrung sei nur eine von vielen (,,wie jede furchtbare
Schau der Wahrheit“, ,,in diesem Fall*) wird der Horror sozusagen noch potenziert.

Auffallig sind in dieser Textstelle die recht langen, dabei aber nicht zu komplizierten Satze -
darunter viele Relativsatze - und die Fulle der Adjektive. Zweimal kommen Gedankenstriche
vor - im ersten Fall als erklarender Einschub, im zweiten Fall wird sowohl ein Gedanken-
wechsel (“ich fiir meinen Teil...*) als auch eine Betonung gekennzeichnet. Deutlich wird die
von Lovecraft vorgegebene hochgestochene, Literarizitét evozierende Sprache, die auch recht
poetisch klingt. Allerdings ist dieser gehobene Stil flr die Literatur der sechziger Jahre, be-
sonders im Bereich der Phantastik, nichts allzu Ungewdhnliches. Die unheilvollen Adjektive
(,,schrecklich®, ,kosmisch®, ,,verboten, , furchtbar”, ,grauenhaft) tragen zu Aufbau und
Dichte der Atmosphére bei, wirken dabei fast schon tbertrieben und sollen entsprechend omi-
ndse, beunruhigende scenes in den Leserinnen erwecken. Das Wort ,,Zusammensetzen ver-
leint dem Text eine gewisse Holprigkeit und lasst auf sehr wortliches Ubersetzen schlielen.
Im vorletzten Satz kommt es zu einer gewissen Inkohérenz: Der Satzbeginn ,,Ich hoffe, nie-
mand mehr wird dieses Zusammensetzen durchfithren* erscheint durch die Nominalkonstruk-
tion ziemlich merkwirdig, ist schwerfallig formuliert und zudem undeutsch. Mit den ,,Theo-
sophen® und ,,Aonen* finden sich recht ungewohnliche, der Alltagssprache ferne Ausdriicke
im Text, die allerdings ihre Wirkung auf die Zielleserinnen nicht verfehlen werden, die groR-
tenteils mit diesen Begriffen vertraut sein werden.

Insgesamt werden durch den durchaus atmospharischen Stil und die ziemlich packenden Aus-

druckweisen (,,verbotene Aonen®, ,furchtbare Schau der Wahrheit) eindrucksvolle Bilder
evoziert, die die gewinschten Erwartungen bei den Modell-LeserInnen erfiillen werden.

Textstelle 2A

,Die erste Seite des Manuskripts berichtete von einer sehr merkwirdigen Geschichte. Es
scheint, daR am ersten Marz 1925 ein schmaler, dunkler Mann von iberspanntem neurotischem
AuBeren Prof. Angell besuchte und das eigenartige Basrelief mitbrachte, das ganz feucht und
frisch war. Seine Karte trug den Namen Henry Anthony Wilcox, und mein Onkel hatte in ihm
den jlingsten Sohn einer upper-class-Familie erkannt, mit der er befreundet war. In letzter Zeit
hatte er in der Rhode Island School of Design Bildhauerei studiert und wohnte in der Nahe des
Instituts im Fleur-de-Lys-Geb&ude. Wilcox war ein genialer, aber exzentrischer junger Mann.
Von Kindheit an hatte er Aufmerksamkeit auf sich gelenkt durch die seltsamen Geschichten und
merkwirdigen Traume, die er fir gewohnlich erzahlte. Er selbst bezeichnete sich als psychisch
hypersensitiv; die niichternen Bewohner der alten Handelsstadt taten ihn als einfach verriickt ab.
Nie hatte er sich sehr mit seinesgleichen abgegeben, lie} sich immer seltener in der Gesellschaft
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sehen und war nun nur noch einem kleinen Kreis von asthetisch Interessierten aus anderen Stad-
ten bekannt. Selbst der Providence Art Club, der darauf bedacht ist, seine konservative Linie zu
erhalten, hatte ihn eher hoffnungslos gefunden.* (Lovecraft 1972:197f.)

Diese Stelle befindet sich im ersten Kapitel (Das Basrelief) und besteht aus einem Absatz.
Inhaltlich geht es um den Besuch des Bildhauers bei Professor Angell, tiber den der Erzéahler
aus dem Manuskript berichtet. Dabei wird der junge Kunstler zun&chst als ,,schmal® und
,dunkel”“ bezeichnet, wodurch im Leser/der Leserin keine wirklich eindeutigen scenes her-
vorgerufen werden. ,,.Dunkel* kann sich sowohl auf die Haut- bzw. die Haarfarbe als auch auf
die allgemeine Erscheinung, etwa die Kleidung, beziehen. Danach wird der Bildhauer naher
beschrieben: Erwéhnt werden seine Laufbahn und seine Charaktereigenschaften, die hier als
,»genial, ,.exzentrisch* und ,,hypersensitiv: angegeben werden. Unterstrichen werden diese
Merkmale noch durch die Reaktionen seines Umfelds und die Isoliertheit des jungen Mannes.
Hier begegnen wir einem typischen Figurentyp Lovecrafts: Dem Typ des isolierten, exzentri-
schen, sensiblen Kiinstlers.

Die Satze weisen alle eine normale Lénge auf - im Vergleich zum Rest der Geschichte sind
sie eher kurz. Es zeigen sich einige mit ,,und“ verbundene Hauptsétze, aber auch ein paar Re-
lativkonstruktionen. Aufféllig sind die vielen kurzen Relativsétze, die drei Mal am Satzende
aufscheinen: ,,...das ganz feucht und frisch war®, ,,...mit der er befreundet war®, ,,...die er fiir
gewdhnlich erzéhlte. Im Deutschen wirkt eine solche Konstruktion schwerféllig und wird
meist vermieden, in dem man sie adjektiviert. Die Sprache wirkt klar und erscheint hier weni-
ger gespreizt; es treten auch Ausdriicke aus der Alltagssprache auf wie ,,taten ihn als einfach
verriickt ab“. Einige aus dem Englischen stammende Ausdriicke wie ,,upper-class-Familie®,
Rhode Island School of Design und Providence Art Club betonen das amerikanische Setting.
Insgesamt finden sich in diesem Textbeispiel keine groRen Problemstellen. Die fiir einen Pro-
satext recht ungewohnliche Abkiirzung ,,Prof.* bewirkt jedoch eine gewisse Verlangsamung
des Leseflusses und kehrt im Laufe der Erzdhlung einige Male wieder. Der Ausdruck ,,psy-
chisch hypersensitiv liel} sich - im Unterschied zu ,,hypersensibel - in keinem deutschen
Worterbuch finden und scheint im Deutschen nicht geldufig zu sein. In psychologischen Wer-
ken wird ein solcher Zustand fiir gewohnlich als Uberempfindlichkeit (oder Idiosynkrasie)
bezeichnet. Mit dem ,,Basrelief wird ein Ausdruck aus der bildenden Kunst verwendet, der
synonym mit der Bezeichnung Flachrelief verwendet wird. Einige Leserinnen kénnten auch
dadurch im Lesefluss gestort werden, sollte ihnen der Begriff nicht bekannt sein. Die Be-
zeichnung ,,upper-class-Familie* - die hier kleingeschrieben wurde, wohl um zu betonen, dass
es sich um einen englischen Begriff handelt - bringt ein gewisses amerikanisches Flair in den
Text. Der Ausdruck wurde in spéteren Suhrkamp-Ausgaben groRgeschrieben. Die meisten
Leserinnen werden mit der Bezeichnung upper class den Begriff ,,Oberschicht* assoziieren,
so dass die Verwendung hier nicht weiter problematisch scheint. Durch die Aussage, der Pro-
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vidence Art Club ,,ist“ darauf bedacht, ,,seine konservative Linie zu erhalten® wird ein Ge-
genwartsbezug auf den noch heute bestehenden Club hergestellt.

Insgesamt ist das Bild, welches hier vom Bildhauer entsteht, kohdrent; die evozierte scene ist
die eines nervos-neurotischen Kinstlers. Dies wird durch die Reaktionen der ,niichternen*
Bewohner und der anderen Kunstler verdeutlicht, die ihm alle skeptisch und ziemlich negativ
gegentiiberstehen.

Textstelle 3A

,,Bei diesem Besuch, so hiel? es im Manuskript des Professors, erbat er sich abrupt die Vorteile
des archdologischen Fachwissens seines Gastgebers und wollte von ihm die Hieroglyphen auf
dem Basrelief entziffert wissen. Er sprach in abwesender, geschraubter Manier, die Pose vermu-
ten lieB und Sympathien entzog; und mein Onkel antwortete mit einiger Scharfe, denn die au-
genféllige Frische der Tafel implizierte Verwandtschaft mit allem mdglichen, nur nicht mit Ar-
chéologie. Des jungen Wilcox Erwiderung, die meinen Onkel immerhin so beeindruckte, daf3 er
sich spater an ihren genauen Wortlaut erinnerte, war von einem fantastischen poetischen Flair,
das dieses ganze Gesprach gekennzeichnet haben muf und das ich seitdem so charakteristisch
fur ihn finde. Was er sagte, war: ,Das Relief ist tatsachlich ganz neu, denn ich fertigte es heute
Nacht in einem Traum, der von fremdartigen Stadten handelte; und Traume sind élter als der
brutende Tyrus, oder Sphinx, die nachdenkliche, oder das gartenumkréinzte Babylon.* (Love-
craft 1972:198)

Diese Textstelle befindet sich im ersten Teil der Erzahlung. Es handelt sich um einen Absatz.
Der Erzéhler schildert den Besuch des exzentrischen Bildhauers bei Professor Angell zwecks
Bestimmung der Relieftafel und gibt auch ein wortliches Zitat des jungen Mannes wieder.

Die Sprache erscheint aufgrund einiger Ausdriicke wie ,,sich die Vorteile erbeten, der Gene-
tivkonstruktion ,,des jungen Wilcox Erwiderung“ und des allgemein leicht gespreizten,
schriftsprachlichen Stils altertimlich. Die Satze sind eher langer gehalten, aber nicht allzu
kompliziert. Syntaktisch zeigen sich einige Relativsatze sowie zwei Strichpunkte, auf welche
Hauptsatze folgen. Auffallend ,,geschraubt™ wirkt die Aussage des Bildhauers Wilcox - eine
der Uberaus seltenen direkten Reden, die in der Geschichte vorkommen -, die, wie im Text
selbst erwahnt, sehr poetisch ist. Normalerweise wiirde kaum jemand so sprechen, das heif3t
der Satz deutet eher auf Schriftsprache hin, doch zu dem unter dem Einfluss fremdartiger
Trdume stehenden Kinstler passt eine solche Ausdrucksweise durchaus und wirde fur die
Modell-LeserInnen auch keinen Bruch darstellen. Allerdings finden sich gerade in jener Aus-
sage des Bildhauers zwei Inkohédrenzen: Die antike Stadt Tyros, auf die hier offensichtlich
hingewiesen wird, wird verfélschend als ,,der briitende Tyrus* bezeichnet, was man in diesem
Kontext durchaus durch eine falsche scene beispielsweise mit einem von Lovecrafts Gottern
assoziieren konnte. Ein wenig seltsam mutet an, dass das Adjektiv der Sphinx hintangestellt
wird, obwohl die anderen Adjektive (der britende Tyrus, das gartenumkranzte Babylon) je-
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weils vor dem Subjekt stehen. Besonders im Vergleich mit dem Original offenbart sich hier
ein stilistischer Bruch, und auch der Rhythmus innerhalb des Satzes wird gestort.

Positiv anzumerken ist, dass die poetische Kreation ,,gartenumkranzt* ein sehr schones Bild
ergibt; und insgesamt werden im Text sehr gelungene, atmospharische scenes vom Charakter
des Bildhauers und besonders von dessen fremdartigen und doch nur leicht angedeuteten
Traumen evoziert.

Textstelle 4A

,,Die Zeitungsausschnitte, wie ich schon andeutete, beriihrten Falle von Panik, Manie und ex-
zentrischem Verhalten wahrend der fraglichen Zeit. Prof. Angell muf3 ein ganzes Biro beschaf-
tigt haben, denn die Anzahl der ausgeschnittenen Artikel war tberwaltigend, und ihre Quellen
waren Uber die ganze Erde verteilt. Hier ein nachtlicher Selbstmord in London, wo sich ein ein-
samer Schldfer nach einem grauenhaften Schrei aus dem Fenster gestirzt hatte; da ein weit-
schweifiger Brief an den Herausgeber eines Blattes in Stidamerika, in dem ein Fanatiker ein
graBliches Zukunftsbild nach seinen Visionen entwirft; dort bringt eine Depesche aus Kalifor-
nien eine Meldung Uber eine Theosophenvereinigung, die sich aus Anlaf3 einer »glorreichen Er-
fullung, die nie eintritt, mit weilen Gewandern schmiickt, wéhrend verschiedene Notizen aus
Indien gegen Ende Mai ernstzunehmende Unruhen unter den Eingeborenen berihren. Vudu-
Orgien nehmen in Haiti zu, und afrikanische Vorposten melden rétselhaftes Gemurre im
Busch.“ (Lovecraft 1972:203f.)

Dieses Textbeispiel findet sich in einem Teil des auf das vorige Beispiel folgenden Absatzes.
Der Erzahler berichtet hier Gber die von Professor Angell gesammelten Zeitungsausschnitte in
Zusammenhang mit dem Cthulhu-Kult. Die Artikel offenbaren ein deutliches Bild von der
Panik, die in der ganzen Welt ausgebrochen zu sein scheint.

Der vorletzte Satz mit insgesamt zwei Strichpunkten, der eine Aufzahlung der Meldungen
darstellt und mehrere Relativsatze enthalt, ist sehr lang und wirkt verschachtelt. Die Kon-
struktion ,hier...da...dort...wihrend* betont die Fiille an Berichten. Die Ubrigen Séatze sind
eher kirzer. Der Stil erscheint zwar schriftsprachlich, aber nicht gewéhlt oder gehoben. Es
finden sich einige veraltete Ausdriicke und Schreibweisen: ,,Depesche® ist der veraltete Be-
griff fiir ,,Telegramm®. Die Schreibweise ,,Vudu® ist akzeptabel, wird jedoch heute kaum
mehr gebraucht. In den sechziger Jahren war sie jedoch noch durchaus Ublich. Weiters ist
anzumerken, dass der Text einige ungewohnliche Ausdricke enthalt. Am Anfang heifit es,
dass die Zeitungsausschnitte Fille ,,bertihren*, was im Deutschen doch eine relativ unibliche
Formulierung darstellt und wahrscheinlich auf wortlichem Ubersetzen beruht. Auch im vor-
letzten Satz wird der Ausdruck ,beriihren* in dieser Beziehung verwendet. Eine solche
Wortwiederholung kann im Deutschen durchaus unangenehm auffallen; fr einen besseren
Stil héatte sich hier sicherlich eine alternative Bezeichnung finden lassen. ,,Beriihren* im Zu-
sammenhang mit Sprache bedeutet so viel wie ,.etwas kurz erwéhnen®, ,etwas ansprechen*
und wird eher im Kontext einer Rede oder eines Vortrages benutzt. Wie bereits erwahnt, ist
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die Abkiirzung ,,Prof.“ fiir Professor fiir einen Prosatext ungewdhnlich und kann zu einer Sto-
ckung im Lesefluss fuhren. Leserinnen kénnten sich auch ber das ,ritselhaften Gemurre*
wundern, das afrikanische Vorposten aus dem Busch melden. Es kann zwar sein, dass ein
solches ,,Gemurre™ tatsichlich stattgefunden hat, doch eine Zeitung wird das ,,Gemurre*
selbst wohl nicht erwahnen. Allerdings bringt dieser Ausdruck wiederum ein gewisses selt-
sames Flair mit sich, das im Kontext dieser Erzéhlung sicherlich nicht unerwiinscht ist. Vom
Sinn her nicht ganz eindeutig erscheint die Schilderung des nachtlichen Selbstmordes, wo sich
ein offenbar Schlafwandelnder ,,nach einem grauenhaften Schrei aus dem Fenster stiirzt.
Leserlnnen konnten dartber rétseln, ob diese Person den Schrei nun selbst ausgestof3en hat
oder in Folge eines fremden Schreis in den Tod getrieben wurde. Doch kdnnte diese Formu-
lierung auch beabsichtigt gewesen sein, um dem Geschehnis eine gewisse Réatselhaftigkeit zu
verleihen. Der Begriff ,,Manie* wird heute selten alleine verwendet - meistens wird er in Zu-
sammenhang mit einzelnen Psychosen wie Kleptomanie, Pyromanie etc. gebraucht. Laut Du-
den (2004)*? bezeichnet der Begriff allerdings auch Sucht und Besessenheit im Allgemeinen.

Insgesamt gelingt es hier ziemlich gut, durch solche frames wie ,,Theosophen®, ,Vudu-

Orgien®, ,,nachtlicher Selbstmord*, ,,Fanatiker*, ,,Visionen* oder ,,ratselhaftes Gemurre* mys-
teriose Andeutungen auf das kommende Unheil zu evozieren.

Textstelle 5A

,,Die Figur, die schlielich herumgereicht wurde, damit sie jeder sorgfaltig von nahem studieren
konne, besal eine Hohe von 7 bis 8 Inches und war kinstlerisch vollkommen. Sie stellte ein
Ungeheuer von entfernt menschen&hnlichen Umrissen dar, hatte aber einen tintenfischgleichen
Kopf, dessen Gesicht aus einem Wirrwarr von Tentakeln bestand; darunter ein schuppiger mol-
luskenhaft aussehender Korper, eklige Klauen an Hinter- und VorderfiRen und lange schmale
Flugel auf dem Rucken.

Dieses Ding, in dem Naturtrieb mit furchterlicher widernatlrlicher Bosartigkeit gemischt zu
sein schien, war von aufgedunsener Beleibtheit und hockte, ekelerregend, auf einem rechtecki-
gen Block oder Podest, das mit unleserlichen Zeichen bedeckt war. Die Fliigelspitzen berihrten
den hinteren Rand des Blocks, das Ding selbst nahm die Mitte ein, wéhrend die langen sébelar-
tigen Klauen der gekrimmten Hinterpfoten die Vorderkante in den Griff genommen hatten und
bis tber ein Viertel des Sockels hinabhingen. Der kephalopode Kopf war nach vorne geneigt, so
daf’ die Fihlarme des Gesichts die Rickseite der gewaltigen VVorderpranken streiften, die dessen
ungeheures Knie umklammert hielten.* (Lovecraft 1972:206f.)

Dieser Textausschnitt stammt aus dem zweiten Kapitel (Die Erzahlung des Inspektors Le-
grasse) und besteht aus zwei Absétzen, wobei die letzten beiden Sétze des zweiten Absatzes
nicht analysiert werden. Hier wird eine Figur Cthulhus naher beschrieben, die einst von In-
spektor Legrasse aus Louisiana mitgebracht wurde und auf einem Jahrestreffen von Archdo-

12 buden (2004) steht in Folge fir Duden: Die deutsche Rechtschreibung (2004): 23., vollig neu bearbeitete und
erweiterte Auflage. Herausgegeben von der Dudenreaktion. Mannheim; Wien [u.a.]: Dudenverlag.
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logen in Saint-Louis fur Aufsehen sorgt. Der Erzahler berichtet davon aus den Aufzeichnun-
gen seines verstorbenen Onkels.

Auf syntaktischer Ebene lassen sich Sétze von einiger L&nge erkennen, darunter auch mehrere
Relativsatze, die dabei aber nicht so komplex sind, dass sie nicht leicht verstandlich wéren.
Abgesehen von den detaillierten, recht ausgeschmickten Schilderungen ist die Sprachebene
neutral. Das Aussehen und die Position der Figur auf ihrem Sockel werden hier sehr prazise,
mit einigen ungewohnlichen und einigen eindeutig bewertenden Ausdriicken, geschildert.
Schon der erste Satz enthélt eine Problemstelle. Die Héhe der Figur wird hier mit ,,7 bis 8
Inches angegeben. Generell wird der deutschsprachige Durchschnittsleser/die deutschspra-
chige Durchschnittsleserin mit einer solchen Angabe recht wenig anfangen konnen. Da in
diesem Fall wahrend des Lesens keine eindeutige scene erzeugt werden kann und hochst-
wahrscheinlich der Lesefluss gestort wird, kann diese Angabe als Inkohédrenz angesehen wer-
den. Die Figur Cthulhus, obwohl , kiinstlerisch vollkommen®, wird mit einigen negativen Vo-
kabeln beschrieben, die teilweise auch Abscheu verraten (,,eklige Klauen®, , fiirchterliche wi-
dernatlrliche Bosartigkeit®, ,,ekelerregend®, ,,Ding*). Es fallen auch einige zoologische Be-
griffe auf, die meisten davon wie ,,Tentakel*, ,,molluskenhaft und ,,Fiihlarme* werden den
meisten LeserInnen bekannt sein, der ,.kephalopode* Kopf im letzen Satz jedoch weniger. Der
zoologische Fachausdruck fur Kopffifer, ,.kephalopod* bzw. meist ,,zephalopod* (Duden
1999)*2 existiert zwar, ist jedoch kaum gelaufig. Somit ist anzunehmen, dass sich die meisten
LeserInnen an diesem ungewdhnlichen Ausdruck stéren werden.

Bis auf die erwahnten Problemstellen wird sich in den Leserinnen durch die genauen Be-

schreibungen ein schliissiges Bild der Figur bzw. eine sehr eindriickliche Gesamtscene erge-
ben.

Textstelle 6A

,und jetzt, da ihn alle bedrdngten, erzdhlte Inspektor Legrasse so ausfuhrlich wie mdglich sein
Abenteuer mit den Sumpfanbetern; eine Geschichte, der, wie ich sah, mein Onkel grofite Bedeu-
tung zumaR. Sie erfillte die wildesten Traume der Mythenschdpfer und Theosophen und offen-
barte ein erstaunliches Mal} an kosmischer Vorstellungskraft unter solchen half-casts (sic!) und
Parias, wo man sie am wenigsten vermutet. Am 1. November 1907 hatten die Bewohner der
Stuimpfe und Lagunen im Suden von New Orleans ein dringendes Schreiben an die Polizei ge-
richtet. Die Ansiedler dieser Gegend, meist einfache, gutartige Nachkommen der Lafitte-Leute,
befanden sich in einem Zustand nackter Angst vor einem Ding, das tber Nacht gekommen war.
Offenbar handelte es sich um Vudu, aber in einer schrecklicheren Form, als sie es je erfahren
hatten; und einige ihrer Frauen und Kinder waren spurlos verschwunden, seit das bdsartige tom-

13 buden (1999) steht in Folge fiir Duden: GrolRes Worterbuch der deutschen Sprache in 10 Banden. Mannheim;
Leipzig; Wien; Zurich: Dudenverlag. 3., véllig neu bearb. und erw. Aufl.- 1999.
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tom mit seinem ununterbrochenen Getrommel in den schwarzen verfluchten Wéldern eingesetzt
hatte, in die sich kein Mensch wagte. Da waren wahnsinnige Rufe und gehirnzermarternde
Schreie, schaurige wilde Litaneien und irrlichternde Teufelsflammen; und, fligte der verschreck-
te Bote hinzu, das Volk kdnne es nicht langer ertragen.* (Lovecraft 1972:210)

Es handelt sich bei diesem einen Absatz langen Textbeispiel um den Beginn des Berichts des
Polizeiinspektors Legrasse tber die Vorkommnisse in Louisiana, im zweiten Kapitel. Wes-
halb die ,,half-castes und ,,Parias* kosmische Vorstellungskraft besitzen, wird hier noch nicht
enthullt; der Zusatz, dass man diese bei jenen ,,am wenigsten vermutet®, erscheint aus heuti-
ger Sicht rassistisch. Auch in den sechziger und siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts waren
Bezeichnungen wie ,,Neger* oder ,,Mischlinge* noch kein Schimpfwort. Obwohl es sich hier
um einen historischen Text handelt, stellt sich die Frage, ob man an dieser Stelle fiir moderne
Leserlnnen nicht zumindest einen erklarenden Kommentar hinzufiigen sollte, unter anderem
da sie maoglicherweise davon ausgehen kénnten, dass der Erzéhler - oder der Autor - Rassist
war. Lovecraft-Kenner wissen hingegen, dass solche AuRerungen in seinen Geschichten
nichts Ungewdhnliches sind™* und zu seiner Zeit noch gang und gabe waren. Im Textaus-
schnitt wird weiters berichtet, dass die Siedler der Sumpfgegend aus Angst vor einem zu-
nachst noch unbekannten Schrecken die Polizei zu Hilfe geholt haben. Die nachtlichen Vor-
kommnisse werden in den letzten beiden S&tzen jedoch deutlich ausgemalt.

Das Beispiel zeichnet sich durch einige langere Sétze aus; der vorletzte Satz ist verschachtelt
und enthalt mehrere Relativkonstruktionen und einen Strichpunkt. Es finden sich einige un-
heilschwangere Adjektive wie ,,bosartig™, ,,verflucht, , wahnsinnig®, ,,gehirnzermarternd*
und ,,schaurig®. Das Sprachregister ist nicht langer hochgestochen oder veraltet, doch generell
eindeutig schriftsprachlich und leicht poetisch mit Ausdriicken wie etwa ,,irrlichternd. Hier
offenbart sich der Einfluss des Dichters Artmann, der in seinem Werk generell gerne unge-
wohnliche Wortschdpfungen verwendet. Durch diese atmospharische Dichtheit wird konse-
guent Spannung aufgebaut; die so in den Leserlnnen evozierten unheimlichen scenes erzeu-
gen eine Erwartungshaltung auf das bevorstehende grauenvolle Ereignis. Besonders im letzten
Satz - der durch seinen besonderen Rhythmus aufféllt - haufen sich die unheilvollen Adjekti-
ve, facettenreich werden eindrucksvolle Bilder des ,,Horrors* erzeugt und das Tempo steigert
sich rasant. Hier wird gleichsam die Atemlosigkeit des Erzahlers spurbar.

In diesem Textbeispiel kommen jedoch auch einige Ausdriicke vor, die auf viele Le-
serlnnen befremdend wirken kdnnen. Der Begriff half-casts wurde offenbar aus dem Original
tbernommen und erscheint in der Erzahlung mehrere Male. Ohne Erklarung wirkt dieser Be-

1% |mmer wieder finden sich in Lovecrafts Werk abwertende Schilderungen von Menschen, die gemischtrassig
sind bzw. nicht der ,,weilen Rasse angehoren. Die weille bzw. angelsidchsische Rasse wird bei Lovecraft hinge-
gen oft als Uberlegen und ausgesprochen edel geschildert. Auch in Lovecrafts Briefen sind rassistisch gepragte
AuRerungen zu finden. Allerdings ist zu bemerken, dass sich die rassistischen AuBerungen in seinen Geschichten
der letzten zehn Jahre seiner Schaffensperiode zunehmend abschwéchen.

Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/H. P._Lovecraft (Zugriff am 10.3. 2011)
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griff recht irritierend - besonders auf jene Leserlnnen, denen der englische Begriff nicht ge-
laufig ist. Gemeint sind damit Mischlinge, Halb- bzw. Mischblitige; Uberdies wird das Wort
korrekterweise am Schluss mit ,,e* geschrieben. Das Wort ,,Paria“ bezeichnet laut Duden
(1999) neben einem der niedersten oder gar keiner Kaste angehdrigen Inder auch bildungs-
sprachlich Unterprivilegierte und von der Gesellschaft ausgestoRene Personen.

Obwohl viele verschiedene Buchstabierungen des Wortes ,,Vudu* zuldssig sind, ist
,,Voodoo* heute doch die akzeptierteste Form. Die Schreibweise ,,Vudu* war in den sechziger
und siebziger Jahren allerdings noch ublich. Sie kénnte dennoch manche moderne Leserinnen
stutzig machen und so den Lesefluss stéren. Dasselbe gilt fiir den Begriff ,,tomtom*, der auch
scheinbar aus dem Original Ubernommen wurde und daher kleingeschrieben ist. Auch dieser
Ausdruck kann auf heutige Leserinnen stérend wirken. Aus dem Kontext (das tomtom gibt ja
ein ,,Getrommel* von sich) geht zwar ohnehin recht klar hervor, was gemeint ist, dennoch
konnte der Begriff beispielsweise durch den frame ,,Trommel* effektiver wiedergegeben wer-
den. Durch die ubernommenen Begriffe wird zwar einerseits erfolgreich eine fremdartige At-
mosphare aufgebaut - besonders das unbekannte, ,,bosartige tomtom* verstarkt den Eindruck
des Unheimlichen -, ob es jedoch immer gelingt, eine schliissige scene herzustellen, hdngt von
den jeweiligen Leserlnnen bzw. deren Vorkenntnissen ab - je nachdem, welche Bilder, wenn
Uberhaupt, durch die jeweiligen Ausdriicke geweckt werden. Zu Uberlegen ware weiters, ob
man zu dem im Text erwéhnten franzgsischen Freibeuter Jean Lafitte (1780 - 1826) eine Er-
klarung hinzuftigen sollte, da er einigen modernen Leserinnen wohl kein Begriff sein wird.

Generell ist festzuhalten, dass in dieser Textstelle besonders durch die Entlehnung fremdartig

klingender Begriffe und die bildhafte Sprache sehr effektvoll atmospharische und unheilvolle
scenes evoziert werden.

Textstelle 7A

,,Nur Dichtkunst oder Wahnsinn kénnen den Gerduschen gerecht werden, die Legrasses Manner
horten, als sie sich durch den schmatzenden Morast in Richtung auf das rote Leuchten und das
geddmpfte tomtom arbeiteten. Es gibt stimmliche Eigenheiten, die fir Menschen charakteris-
tisch sind und andere, die auf Tiere hinweisen; und es macht einen schaudern, die einen zu ho-
ren, wenn ihr Ursprung der der anderen sein sollte. Hier Gbertrafen sich animalische Raserei und
menschliche Ausschweifung, gipfelten in ddmonischem Geheule und grellen Ekstasen, die diese
néchtlichen Walder zerrissen und in ihnen widerhallten, als waren es pestartige Stiirme aus den
Schliinden der Holle. Hin und wieder pflegte das wahnsinnige Geheule abzubrechen, und ein
geordneter Chor rauher Stimmen erhob sich in dem Singsang des schreckensvollen Satzes, des
rituellen, »Ph’nglui mghv’nafth Cthulhu R’lyeh wgah’nagl fhtagn«.

Die Manner kamen nun in einen Teil des Waldes, wo sich die Baume lichteten, und plétzlich
sahen sie sich dem Schauspiel selbst gegentiber. Vier von ihnen wankten, einer brach bewuf3tlos
zusammen und zwei wurden von wahnsinnigen Schreikrampfen geschiittelt, die durch die tolle
Kakophonie glicklicherweise gedampft wurden. Legrasse floite dem Ohnméchtigen etwas
Kentucky Bourbon ein, und alle standen zitternd und vor Schreck wie hypnotisiert.“ (Lovecraft
1972:212f)

49



Auch diese aus zwei Abséatzen bestehende Stelle befindet sich im zweiten Kapitel. Geschildert
werden die Eindriicke, die sich den Polizisten bei ihrem Marsch durch die Sumpfregion in
Richtung der Lichtung bieten, auf der unter ddmonischem Geheule eine Zeremonie abgehal-
ten wird. Der zweite Absatz beschreibt den Moment, in dem sie auf die Kultteilnehmer tref-
fen, die gerade ein Opferritual zelebrieren. Wahrend einige Manner in Panik ausbrechen, fallt
einer von ihnen sogar in Ohnmacht, worauf ihm vom Inspektor ein wenig Whiskey eingefloRt
wird.

Sprachlich sind keine groRen Auffalligkeiten erkennbar - die Satze sind von mittlerer Lange
und in moderner Sprache gehalten. Atmosphérisch dicht und von stark bildhaften Ausdriicken
durchdrungen wirkt der Stil im ersten Absatz (,,schmatzender Morast*, ,,animalische Raserei®,
,»Ausschweifung®, ,,ddmonisches Geheule®, ,,grelle Ekstasen®, ,pestartige Stiirme aus den
Schliinden der Holle®). Hier begegnet uns auch wieder das ,,tomtom* und ein Zitat, ndmlich
der ,,Singsang* in aulerirdischer Sprache - beides und insbesondere letzteres bringen exoti-
sches Flair in die Geschichte. Auch wenn der Stil hier recht pathetisch wirkt, kann man ihn
weder als gehoben noch als archaisch bezeichnen. Die Wendung ,,in Richtung auf im ersten
Satz klingt ein wenig unausgefeilt. Dadurch, dass zwei der Manner in ,,wahnsinnige* Schrei-
krampfe ausbrechen, wird im zweiten Absatz mehr als nur plotzliche Panik angedeutet - das
Bild, das hier evoziert wird, lasst bereits an Wahnsinn denken.

Falls Leserlnnen im ersten Absatz trotz offenkundiger Ubertreibungen unheimliche scenes
aufgebaut haben, so werden diese spatestens im folgenden Absatz, trotz des Entsetzens der
Ménner, bei der Erwahnung des Kentucky Bourbon - denn ein gewisser, zumindest milde ko-
mischer Effekt kann diesem frame nicht abgesprochen werden - aufgelockert werden.

Textstelle 8A

,,D0ch nichts weiteres durfte erzahlt werden. Es bestand ein Geheimnis, das selbst die Folter
nicht entlocken konnte. Der Mensch war nicht alleine inmitten der ihm bewuften Dinge auf der
Erde, denn Schemen kamen aus dem Schatten, die wenigen Glaubigen aufzusuchen. Aber das
waren nicht die GrolRen Alten. Kein Sterblicher hatte je die GroRen Alten zu Gesicht bekommen.
Das gemeiRelte Idol war der GroRRe Cthulhu, aber niemand héatte sagen kdnnen, ob die anderen
gleich ihm waren. Heute konnte niemand mehr die Schriftzeichen lesen, aber es wurden Dinge
erzdhlt... Das gesungene Ritual enthielt nicht das Geheimnis - das wurde nie laut ausgespro-
chen, nur geflistert. Der Gesang bedeutet nur: »In diesem Hause wartet traumend der groRe
Cthulhu.

Nur zwei der Gefangenen wurden fur gesund genug befunden, gehéngt zu werden; der Rest
wurde verschiedenen Institutionen ibergeben. Alle leugneten hartndckig, an den Ritualmorden
beteiligt gewesen zu sein, und gaben vor, die Tétungen seien von den Schwarzgefliigelten
durchgefiihrt worden, die von ihrem Versammlungsort in den fluchbeladenen Waldern zu ihnen
gekommen seien.* (Lovecraft 1972:215f.)
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Die Stelle stammt aus dem zweiten Kapitel und besteht aus zwei verschiedenen Absatzen. Es
wird hier ber den Glauben der Kultteilnehmer an Cthulhu und andere Gottheiten berichtet
sowie (Uber das weitere Schicksal der gefangenen Zelebranten Auskunft gegeben.

Die Syntax zeichnet sich durch zumeist kirzere und unkomplizierte Satze aus. Es fallt auf,
dass die Gottheiten - also die GroRen Alten und der GrofRe Cthulhu - durch GroR3- und Kursiv-
schreibung hervorgehoben werden. Auch die so genannten Schwarzgefliigelten, die nicht na-
her bestimmt werden, sowie der rituelle Gesang sind kursiv gesetzt. Die Sprache ist relativ
neutral gehalten, wirkt also nicht bewusst altmodisch. Stellenweise erscheint sie poetisch-
schwarmerisch (,,es bestand ein Geheimnis®, ,,Schemen kamen aus dem Schatten®, ,,ob die
anderen gleich ihm waren®), einmal werden Auslassungspunkte eingesetzt, die andeutende
Funktion haben (,,es wurden Dinge erzéhlt...<). Der Satz mit den ,,Schemen®, die aus dem
,»,Schatten” kommen, fallt zusétzlich durch eine Alliteration auf. Eine kleine Problemstelle
ergibt sich im dritten Satz: Die Bemerkung, der Mensch sei nicht alleine ,,inmitten der ihm
bewulliten Dinge* auf der Erde, scheint doch recht tberflussig zu sein. Der Anfang des gesun-
genen Rituals - ,,in diesem Hause* - wirkt im Grunde sehr seltsam und ergibt keinen rechten
Sinn. Der Spruch soll zwar sicherlich geheimnisvoll erscheinen, aber viele Leserinnen werden
sich hier fragen, worauf sich ,,dieses Haus* denn eigentlich beziehen soll. Weiters ist zu be-
merken, dass das ansonsten immer groRgeschriebene Adjektiv in der ,,groRe Cthulhu® in der
Niederschrift des Gesangs plétzlich kleingeschrieben wird. Eine gravierendere Inkohérenz
taucht im zweiten Absatz auf. Dass die Gefangenen ,,fiir gesund genug befunden® werden, um
gehéngt zu werden, ist eine ziemlich verwirrende und unklare Aussage. Aus dem Kontext
wird einigermalen deutlich, dass damit geistige Gesundheit gemeint sein muss, und es kann
bereits beim Lesen des deutschen Textes vermutet werden, dass hier ein Ubersetzungsfehler
aus dem Englischen unterlaufen ist, also das Wort ,,sane* mit korperlicher Gesundheit ver-
wechselt wurde. Etwas unprézise erscheint der Ausdruck ,,Institutionen®, genauer wére hier
der Begriff ,,Anstalten”, da augenscheinlich Irrenanstalten gemeint sind. Durch den frame
,Institutionen* geht dies nicht ganz klar hervor, da er bei manchen Leserinnen durchaus auch
scenes von anderen Einrichtungen, Behdrden etc. wecken konnte. Zuletzt ist noch festzuhal-
ten, dass auch der Ausdruck ,,Totungen durchfithren® im letzten Satz eine gewisse Inkoharenz
darstellt, da er im Deutschen schwerféllig wirkt und durch die Verkomplizierung des Satzes
den Lesefluss storen kann.

Insgesamt ergibt sich flr das Textbeispiel jedoch trotz mancher Inkohdrenzen durch die Ein-

streuung vieler tbernatlrlicher Beschreibungen und Namen sowie die fremdartige Sprache
des Rituals eine eindrucksvoll-phantastische Gesamtscene.
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Textstelle 9A

»Das ist nicht tot, was ewig lie(li)gen kann,
Da selbst der Tod als solcher sterben kann.«
(Lovecraft 1972:219)

Dieser Vers ist dem zweiten Kapitel der Erzahlung entnommen und wird von einem alten
Mestizen™ namens Castro vorgetragen, der von der Polizei tiber den Ctuhulhu-Kult befragt
wird. Castro zitiert hier aus dem - fiktiven, von Lovecraft erfundenen - Buch Necronomicon
des ,,verriickten Arabers® Abdul Alhazred.

Diese Ubersetzung ist nicht zu Unrecht von vielen Kritikern und Lesern angegriffen worden.
Der Vers aus dem Geheimbuch mag zwar rétselhaft und - wie in der Geschichte erwéhnt -
umstritten sein, doch die Interpretation, dass ,,liegen* auch ,,liigen* heiflen kann, scheint doch
sehr abwegig zu sein, da augenscheinlich auf Lovecrafts unsterbliche Goétter hingewiesen
wird, die seit Jahrmillionen in ihren Grébern schlummern. Sie mdgen zwar, wie in der Erzah-
lung mehrmals angedeutet wird, an Empfangliche Gedanken aussenden und dadurch ihr Ge-
denken aufrechterhalten, von ,,liigen ist jedoch keinesfalls diec Rede. Meiner Meinung nach
ist es sehr problematisch, die Entscheidung an die Leserlnnen abzutreten, auch wenn der Text
selbst die Rétselhaftigkeit dieses Satzes beschreibt. Der zweite Satz ist mit dem Hinweis, dass
der Tod selbst sterben kann, an sich bereits ratselhaft genug. Die in Klammer gesetzte Wahl-
moglichkeit ,lie(lii)gen™ scheint auch in &sthetischer Hinsicht nicht die beste Entscheidung
und beeintréchtigt zudem den Lesefluss. Dem Vers gelingt es jedoch, die geforderte Ratsel-
haftigkeit des Spruches aufrechtzuerhalten.

Textstelle 10A

,»Er sprach von seinen Trdumen in einer merkwirdigen poetischen Weise; er zeigte mir mit
schrecklicher Ausdruckskraft die distere titanische Schattenstadt aus schleimigen griinen BI6-
cken - deren Geometrie, wie er seltsamerweise sagte, gar nicht stimmte -, und ich vernahm mit
banger Erwartung das endlose Rufen aus der Unteren Welt:

,Cthulhu fhtagn, Cthulhu fhtagn.*

Diese Worte hatten zu dem schrecklichen Ritual gehért, das von der Traumvigilie des toten
Cthulhu in seinem Steingewolbe in R’lyeh erzihlt, und trotz meiner rationalistischen Auffas-
sung der Dinge war ich sehr bewegt. Wilcox hatte, dessen war ich ziemlich sicher, in einem Ge-
sprach etwas Uber den Kult aufgeschnappt, dann war es aber in der Masse seines schauerlichen
Lesestoffes und Einbildungsvermdgens untergegangen. Spéater hatte es dann, da es so aufwih-
lend war, unterschwellig in seinen Trdumen, in dem Basrelief und in der fiirchterlichen Statue,
die ich jetzt in meinen Handen hielt, Ausdruck gefunden. Mithin war dieser Betrug meines
GroRonkels ein recht unschuldiger. Der junge Mann war von einem Typ, den ich nicht sonder-
lich leiden konnte; ein wenig blasiert und arrogant; aber ich erkannte jetzt durchaus seine Auf-

1 Laut Duden (1999) bezeichnet der Begriff , Mestize* einen Nachkommen eines weifen und eines indianischen
Elternteils. Der Begriff wird heute im deutschen Sprachraum als rassistisch eingestuft.
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richtigkeit und sein Genie an. Freundschaftlich verabschiedete ich mich von ihm und wiinschte
ihm den Erfolg, den sein Talent versprach.* (Lovecraft 1972:222)

Dieses aus drei Absatzen bestehende Beispiel stammt noch aus dem zweiten Kapitel. Nach-
dem der Erzéhler durch den Bericht des Inspektors Kenntnis tber den Glauben der Kultteil-
nehmer und die seltsame Statue erlangt hat, die dem Relief des Bildhauers so sehr dhnelt,
sucht er nun den jungen Mann personlich auf. Die Trdume und Visionen des Kiinstlers zeigen
Ubereinstimmung mit dem Cthulhu-Kult, doch noch ist der Erzahler (iberzeugt, eine rationale
Erklarung dafir finden zu kénnen und nimmt an, dass der Bildhauer bereits von dem Kult
erfahren habe. Noch einmal wird der Charakter des jungen Kinstlers geschildert - mit Voka-
beln wie ,,blasiert”, ,,arrogant®, ,,genial*, aber auch ,,aufrichtig*.

Es finden sich in der Stelle einige typische Adjektive, die wesentlich zum Aufbau der Atmo-
sphére beitragen (,,merkwirdig*, ,,poetisch®, ,,schrecklich®, ,titanisch, ,,endlos*, ,,schauer-
lich, ,,firchterlich*). Die S&tze sind zumeist l&nger, doch bis auf den relativ verschachtelten
ersten Satz, der nach dem Strichpunkt einen weiteren Hauptsatz einflihrt sowie einen einge-
schobenen, durch Gedankenstriche betonten Relativsatz enthélt, nicht zu kompliziert. Auffal-
lend ist hier ein ausgepragter Nominalstil (,,Auffassung der Dinge*“, ,bange Erwartung®,
,Masse des Lesestoffes, ,,Ausdruck gefunden®, ,,Betrug®, ,,seine Aufrichtigkeit und sein Ge-
nie**). Der Text beinhaltet eine AuBerung in der auRerirdischen Sprache Cthulhus (,,Cthulhu
fhtagn®) - dabei handelt es sich um einen Teil des bereits bekannten rituellen Gesangs der
Kultteilnehmer - sowie Hervorhebungen in Kursivschrift (Geometrie, die gar nicht stimmte).
Die Sprache selbst wirkt kaum altertimelnd und die Formulierungen sind relativ klar. Der
Begriff ,,mithin® ist sehr gehoben. Das Wort ,,blasiert”, das so viel wie ,,hochnésig*, ,.einge-
bildet, ,,aufgeblasen* bedeutet, ist heute weniger geldufig. Laut Duden (1999) wird es in ab-
wertendem Sinn verwendet. Ein ungewohnlicher Ausdruck, bei dem einige Leserinnen viel-
leicht stutzen mdgen, ist die Wortschopfung ,,Traumvigilie*. Sie weist darauf hin, dass der
Gott Cthulhu zwar schlift, aber immer noch Trdume aussendet. Der Begriff ,,Vigilie® be-
zeichnet eigentlich die Nachtwache des Heeres bei den Romern (Duden 1999); eventuell wird
man ihn auch mit dem liturgischen Begriff ,,Vigil* assoziieren, der die Nachtwache vor gro-
Ren Festen bezeichnet.

Durch diesen ziemlich phantastisch wirkenden frame, die fremdartigen Worte ,,Cthulhu
fhtagn®, die Erwéhnung der versunkenen Stadt R’lyeh, den Begriff ,,diistere titanische Schat-
tenstadt* sowie durch die Hervorhebung der ,,Geometrie, die gar nicht stimmte* und die Sug-
gestionskraft ebendieser Worte werden wirkungsvolle scenes evoziert, die zur phantastisch-
unheilvollen Atmosphére beitragen. Auch die ,,schleimigen griinen“ Blocke dienen dem Auf-
bau einer solchen Atmosphare und bringen zusétzlich ein Ekel-Element ein.
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Textstelle 11A

,,Hier ruhten der groRe Cthulhu und seine Horden in grinschleimigen Gewdlben, und von hier
aus sendeten sie schlieRlich nach unmef3baren Jahrtausenden jene Gedanken, die in den Trau-
men der Empfindsamen Furcht und Grauen verbreiten und die Glaubigen gebieterisch zur Pil-
gerfahrt zu ihrer Befreiung und Wiedereinsetzung befahlen. All das ahnte Johansen nicht, aber,
weill Gott, er sah genug!

Ich vermute, daR tatsachlich nur eine einzelne Bergkuppe, die grausige monolithgekronte Zita-
delle, in der der grof3e Cthulhu begraben lag, aus den Fluten herausragte. Wenn ich an die Aus-
malie all dessen denke, was da unten im Verborgenen schlummern mag, winschte ich fast, mich
auf der Stelle umzubringen. Johansen und seine Leute waren vor der kosmischen Majestét die-
ses triefenden Babels alter Dd&monen von panischer Furcht ergriffen, und sie ahnten, dal? dies
nicht von diesem oder irgendeinem anderen heilen Planeten stammen konnte. Horror vor der
unglaublichen GroRe der grunlichen Steinbltcke, vor der schwindelerregenden Hohe des grofien
gemeiBelten Monolithen und vor der verbliffenden Ahnlichkeit der machtigen Statuen und Bas-
reliefs mit dem befremdlichen Bildnis, das sie auf der Alert gefunden hatten, ist in jeder Zeile
der angstvollen Beschreibung nur zu deutlich spiirbar.« (Lovecraft 1972:232f.)

Dieses Beispiel stammt aus dem dritten Kapitel (Der Wahnsinn aus der See) und besteht aus
zwei Absétzen, wobei hier nur der zweite vollstandig wiedergegeben wird. (Der erste Absatz
besteht aus weiteren 25 Zeilen, die hier nicht analysiert werden.). Der Erzéhler berichtet Uber
die Erlebnisse des norwegischen Matrosen und seiner Crew auf der Insel des Cthulhu; im ers-
ten Absatz wird Cthulhus Lage geschildert - erwdhnt wird sein jahrtausendelanger Schlum-
mer, sein Einfluss auf seine Anhanger und auf die Traume, die er unter den ,,Empfindsamen*
weckt. Durch letzteren Begriff konnten unter manchen literaturkundigen Leserlnnen aller-
dings irritierende Assoziationen mit der Epoche der Empfindsamkeit geweckt werden, ge-
meint sind natdrlich nur sensible Kinstler im Allgemeinen.

Der Text fallt durch teils sehr lange Satze mit vielen Relativsatzkonstruktionen auf (hier vor
allem der erste und letzte Satz). Die Sprache wirkt gespreizt, zeitweilig pathetisch und sehr
atmosphérisch (,,kosmische Majestit dieses triefenden Babels alter Ddmonen®), und es finden
sich wieder zahlreiche typische Adjektive, die ihre Wirkung auf die Modell-LeserIinnen nicht
verfehlen werden- so etwa ,unmefRbar®, ,,grausig®, ,,kosmisch“, ,triefend“, ,panisch®,
,,schwindelerregend®, ,,befremdlich*, ,,angstvoll“. Aufféllig ist die pl6tzliche Verwendung des
Présens im ersten Satz: ,,...Gedanken, die in den Traumen der Empfindsamen Furcht und
Grauen verbreiten. Es kann davon ausgegangen werden, dass dieser Zeitenwechsel beabsich-
tigt ist. Dadurch deutet der Erz&hler an, dass der Einfluss Cthulhus und anderer Gotter auf die
Tréume jener Menschen immer noch bestehen bleibt. In diesem Textbeispiel finden sich eini-
ge effektvolle Bilder, die sowohl Schaudern als auch Ehrfurcht wecken sollen: So verschafft
etwa der Kommentar des Erzédhlers im zweiten Absatz, er wirde sich angesichts der fast un-
begreiflichen entsetzlichen Erkenntnis am liebsten umbringen, dem Schrecken eine noch ho-
here Dimension. Es findet sich auch der Ausruf ,,weil Gott!* im Text. Dadurch wird ein Be-
zug auf die Gegenwart des Erzéhlers hergestellt, der durch seinen Kommentar die geschilder-
ten Geschehnisse realer und lebendiger wirken lasst. Als Ausruf und in einer solchen Situati-
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on des Entsetzens wirkt ,,weil3 Gott* heute allerdings recht veraltet, obwohl der Ausdruck
noch manchmal umgangssprachlich verwendet wird. Zu einer gewissen Inkohdrenz kommt es
durch den Satzteil ,,zur Pilgerfahrt zu ihrer Befreiung und Wiedereinsetzung befahlen®. Im
Deutschen ist es grammatikalisch nicht zuléssig, ,,jemanden zu etwas zu befehlen®, hingegen
kann man ,,jemandem etwas befehlen®. Der gesamte Ausdruck mit den Substantiven ,,Befrei-
ung” und ,,Wiedereinsetzung® klingt sehr umstandlich, so dass sich hier eine Umstellung be-
ziehungsweise Vereinfachung des Satzes empfehlen wirde.

Die erwéhnten Inkohdrenzen sind jedoch nicht so groR, dass sie die Leserinnen am Aufbau
einer kohérenten und fliissigen Gesamtscene hindern wirden. Zusammenfassend ist festzu-
stellen, dass durch die erwéhnten Erz&hlmittel sehr atmosphéarische und lebendige scenes vom
Geschehen erzeugt werden.

Textstelle 12A

,,Da begann plétzlich die mehrere acres groRe Tir ganz sanft und leise am oberen Ende nach-
zugeben; und sie sahen, dal} sie aushalanciert war. Donovan glitt die Pfosten hinunter und beo-
bachtete zusammen mit seinen Kameraden das unheimliche Zuriickweichen des monstrdsen
Portals. In dieser verriickten prismatischen Verzerrung bewegte sie sich vollig pervers, in einer
Diagonale, und alle Regeln von Materie und Perspektive schienen auf dem Kopf zu stehen.

Die Offnung war tiefschwarz, von einer Dunkelheit, die fast stofflich war. Diese Finsternis war
tatsachlich von positiver Qualitat; sie quoll wie Rauch aus ihrem jahrtausendealten Geféngnis
heraus und verdunkelte sichtbar die Sonne, als sie mit schlagenden hautigen Fligeln dem zu-
rickweichenden Himmel entgegenkroch. Der Geruch, der aus den frischgedffneten Tiefen
drang, war unertréglich. Schliellich glaubte der feinhdrige Hawkins ein ekelhaft schlurfendes
Gerdusch dort unten zu vernehmen. Jeder lauschte, lauschte noch immer, als ES sabbernd her-
vortappte und tastend seine gallertartige griine Masse durch die schwarze Offnung in die durch-
giftete Luft dieser wahnsinnigen Stadt prefite.« (Lovecraft 1972:235)

Dieses aus zwei verschiedenen Absétzen bestehende Textbeispiel stammt aus dem dritten
Kapitel (zum ersten Absatz gehdren noch drei weitere Satze, die hier nicht analysiert werden).
Hier wird, ausgehend vom Tagebuch des Matrosen, die Erkundung der seltsamen Insel ge-
schildert, auf die die Crew im Pazifik stoRt. Es wird von der seltsamen Geometrie berichtet,
die auf dieser Insel herrscht, und schlie3lich stof3t die Mannschaft auf eine riesige Tur, die
plétzlich nachgibt und den Gott Cthulhu - hier als verkorperte Finsternis geschildert - aus sei-
nem Geféngnis hervorsteigen lasst.

Die Sétze dieser Textstelle sind nicht sonderlich lang, allerdings ist der zweite Satz des zwei-
ten Absatzes etwas verschachtelt und weist einen Strichpunkt, mehrere Hauptsétze und einen
Nebensatz auf. Die Sprache wirkt generell neutral beziehungsweise modern, wahrend der er-
wéhnte Satz im zweiten Absatz durch das bizarre Bild, das hier evoziert wird, die mdgli-
cherweise beabsichtigte Alliteration ,,sichtbar die Sonne* sowie die Aufeinanderfolge vieler
Adjektive recht poetisch angehaucht ist. Zudem kommt es in diesem Satz in der ohnehin
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schon sehr atmosphérischen Schilderung, die durch Adjektive wie ,,unheimlich®, ,,monstrés®,
,verriickt und ,,pervers® unterstrichen wird, zum Hohepunkt der Geschichte - zeigt sich hier
doch letztendlich das ubernaturliche Wesen selbst. Durch Kursivschrift hervorgehoben wer-
den hier die MaReinheit acres und die positive Qualitat, das Wesen wird als ,,es“ bezeichnet
(hier grolRgeschrieben). In den letzten beiden Satzen wird das Monstrum sehr anschaulich
beschrieben, wobei nun die Ekel-Elemente iiberwiegen (,,ekelhaft schlurfend®, ,,sabbernd®,
,»gallertartige griine*). Auch hier zeigen sich wieder auffillig viele Adjektive. Die Malieinheit
acre wurde scheinbar direkt aus dem Ausgangstext tbernommen, wofiir auch die Klein-
schreibung spricht (die deutsche Bezeichnung Acre existiert jedoch). Das stellt in diesem Zu-
sammenhang zwar kein allzu groBes Problem dar, da nur von ,,mehreren acres* die Rede ist
und aus dem Kontext hervorgeht, dass diese Tur von gewaltiger GroRe sein muss. Allerdings
waére zu Uberlegen, ob es in Hinblick auf deutschsprachige Leserlnnen nicht besser gewesen
waére, wenn man hier umgerechnet hatte. Der Ausdruck ,,mehrere acres grof3e Tiir” wiederum
evoziert ein relativ ungenaues Bild der Szenerie; auch wird nicht klar, ob die Tur nun mehrere
acres hoch oder breit ist. Im dritten Satz kommt es zu einer Inkohérenz: Hier ist von ,,sie*
(also wohl von der Tiir) die Rede (,,in dieser verriickten prismatischen Verzerrung bewegte sie
sich vollig pervers®), obwohl im vorhergehenden Satz von einem Portal gesprochen wird.
Auch die Verwendung des Wortes ,,pervers® im Zusammenhang mit den Bewegungen einer
Tiir ist eher uniiblich. ,,Pervers® wird als ,,abartig, verdreht, falsch, verkehrt definiert, aber
vor allem in sexueller Beziehung als ,,widernatiirlich, verderbt* wahrgenommen (laut Brock-
haus 1995 ist es jedoch auch die allgemein verwendete Bezeichnung fiir eine Verkehrung
bzw. Umkehrung des Normalzustands). Die so genannte positive Qualitat der Finsternis, die
im Text kursiv hervorgehoben wird, ist im Deutschen kein geléufiger Ausdruck und deutet
stark auf wortliches Ubersetzen hin. Aus dem Kontext werden die meisten Leserinnen jedoch
erkennen, dass damit eine stoffliche/materielle Beschaffenheit gemeint sein muss. Doch trotz
des Umstands, dass ,,positiv* auch bildungssprachlich im Sinne von ,,wirklich, konkret* (Du-
den 1999) verwendet wird, wird das Wort in diesem Zusammenhang vielen Leserinnen unbe-
kannt sein, beziehungsweise werden sie erst einmal Uber diese Ausdrucksweise stolpern.

Die Beschreibungen im letzten Absatz erscheinen weniger unheimlich und entbehren
auch einer humoristischen Komponente nicht. Im letzten Satz, der tbrigens auch durch eine
stilistische Wiederholung (,,lauschte, lauschte noch immer*) auffallt, kbnnte man eine gewis-
se Inkohéarenz erkennen, denn hier wird eine Szene geschildert, die im Grunde unmdglich ist:
Eine Finsternis kann weder kriechen noch Flugel besitzen. Allerdings geht aus dem Kontext
hervor, dass damit der Gott Cthulhu gemeint ist, und da es sich um einen Text des phantasti-
schen Genres handelt, ist ein solches Bild durchaus zul&ssig und tragt zur intendierten Atmo-
sphare bei.

16 Brockhaus-Enzyklopédie. - 19., vollig neu bearb. Aufl.- Mannheim: Brockhaus Bd. 27. Deutsches Worterbuch
Bd. 2. Glue- Reg.- 1995.
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Trotz mehrerer Inkohdrenzen, die den Lesefluss storen kdnnen, gelingt es in diesem Beispiel,
recht eindrucksvolle scenes von einer bizarr-verzerrten Wirklichkeit zu evozieren.

Textstelle 13A

,»Wer weil’ das Ende? Was aufstieg, kann wieder untergehen, und was versank, kann wieder er-
scheinen. Grauenvolles wartet und traumt in der Tiefe, und Faulnis kommt Uber die wankenden
Stadte der Menschen. Es wird eine Zeit geben - aber ich darf und kann daran nicht denken! Ich
bete darum, daR, falls ich das Manuskript nicht Gberleben sollte, meine Testamentsvollstrecker
Vorsicht und Wagemut walten lassen und dafur sorgen, dal kein anderes Auge es je erblickt.
(Lovecraft 1972:239)

Hierbei handelt es sich um das Ende der Geschichte. Der Erzéhler hat eine erschreckende Zu-
kunftsvision vom Untergang der Menschheit und dem Wiederauferstehen grasslicher Wesen.
Aullerdem &ufRert er den Wunsch, dass das Manuskript geheim gehalten werden soll.

Die Sprachebene ist teils neutral, teils finden sich poetische (,,was aufstieg...was versank...*)
und pathetische Elemente (,,und Féulnis kommt iiber die wankenden Stddte der Menschen®).
Weiters tritt eine fragmentarischer Satz auf, in welchem der Erzédhler andeutet, welche Zeit
noch kommen mag: ,,Es wird eine Zeit geben-...“ Diese Andeutung wird durch einen Gedan-
kenstrich unterbrochen, auf die ein Satz mit Ausrufzeichen folgt: Der Erzéhler weigert sich,
an eine solch grassliche Zukunft zu denken. Besonders die ersten drei Satze lesen sich sehr
rhythmisch und lassen eindrucksvolle scenes maoglicher Zukunftsszenarios entstehen. Aller-
dings enthalt die Stelle mehrere Inkohdrenzen: Der erste Satz, ,,Wer weil3 das Ende?“, er-
scheint schon auf den ersten Blick wie eine zu wortliche Ubersetzung aus dem Englischen.
Der Satz ist schlicht undeutsch, korrekterweise musste es heiflien ,,Wer kennt das Ende?*.
Eine andere Mdglichkeit wére, die Struktur verbal aufzulésen. Der letzte Satz ist in sich wi-
derspruchlich: Dass die Testamentsvollstrecker des Erzahlers ,,Vorsicht und Wagemut* wal-
ten lassen sollen, in dem sie das Manuskript geheim halten, ergibt schlieBlich keinen Sinn.
Das Wort ,,Wagemut® ist hier iiberfliissig. Es dringt sich der Verdacht auf, dass es zu einem
sprachlichen Missverstandnis bei der Ubersetzung gekommen ist.

Trotz der genannten Inkoh&renzen sollte in diesem Textbeispiel der Aufbau einer schlissigen

Gesamtscene bei den Leserlnnen nicht behindert werden, auch wenn die erwéahnten Problem-
stellen hdchstwahrscheinlich den Lesefluss storen.
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5.3 Feststellung der Funktion von Translat 11

Frank Festa regte die erstmals 2006 erschienene Neuubersetzung der Erzahlung flr seinen
Verlag an. Im Rahmen der Bibliothek des Schreckens sind im Festa Verlag sémtliche Erzéh-
lungen H. P. Lovecrafts neu Ubersetzt publiziert worden, die bis heute zu den erfolgreichsten
Buchern des Kleinverlags zéhlen. Das Buchcover soll durch die schwarze Farbe, den Hinweis
auf H. P. Lovecrafts Bibliothek des Schreckens und den Untertitel Horrorgeschichten gezielt
Leserinnen der Genres Horror und unheimliche Phantastik ansprechen (siehe Abbildung 5 im
Anhang). In der E-Mail-Korrespondenz von Dezember 2010 (siehe Anhang) betonte Festa, er
habe sich beim Ubersetzen bewusst nicht an H. C. Artmann gehalten. Die Fehler der Suhr-
kamp-Ubersetzungen sollten vermieden werden. Zudem bemangelte Festa die Hinzudichtun-
gen in Artmanns Lovecraft-Ubersetzungen. In einem Interview-Ausschnitt, den er seiner E-
Mail anfiigte, kritisierte Festa auch die Auslassungen (speziell ,,obskurer” Sitze), die Art-
mann, aber auch andere Ubersetzer in den Suhrkamp-Ubersetzungen vornahmen. Da die Art
und Weise, wie Lovecraft gerade durch diese Obskuritdt Atmosphdre schafft, so speziell
kennzeichnend fiir seinen Stil sei, sieht Festa solche Weglassungen als Mangel an. Fir die
Ubersetzung, die in Zusammenarbeit mit Andreas Diesel entstand, standen laut Festas Anga-
ben mehrere Wochen zur Verfiigung. Allerdings bemerkte der Herausgeber, er habe den Text
zum Schluss nochmals komplett bearbeitet, da er nicht zufrieden damit war. Ein Ziel der
Ubersetzung war es laut Festa, die Sprache nicht unnétig zu veralten; auBerdem wurden be-
wusst Anpassungen an das deutschsprachige Zielpublikum vorgenommen. Nicht nur die
MalReinheiten sollten eingedeutscht werden, um beim Leser/der Leserin klare Bilder entstehen
zu lassen, auch die Sprache selbst sollte generell lesbarer gemacht und zu gespreizte Formu-
lierungen vereinfacht werden.
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5.4 Feststellung der intratextuellen Koharenz von Translat 11

Textstelle 1B

,»Ich glaube, die groRte Barmherzigkeit dieser Welt ist die Unféhigkeit des menschlichen Ver-
standes, alles sinnvoll miteinander in Beziehung zu setzen. Wir leben auf einer friedlichen Insel
der Ahnungslosigkeit inmitten schwarzer Meere der Unendlichkeit, und es war nicht vorgese-
hen, dass wir diese Gewasser weit befahren sollen. Die Wissenschaften steuern alle in véllig
verschiedene Richtungen und sie haben uns bislang nur wenig Schaden zugefiigt, doch eines
Tages wird uns das Aneinanderfiigen einzelner Erkenntnisse so erschreckende Perspektiven der
Wirklichkeit und unserer furchtbaren Aufgabe darin er6ffnen, dass diese Offenbarung uns ent-
weder in den Wahnsinn treibt oder uns aus der tédlichen Erkenntnis in den Frieden und den
Schutz eines neuen dunklen Zeitalters fliichten I&sst.

Die Theosophen erahnten die schreckliche GroRe des kosmischen Zyklus, in dem unsere Welt
und das Menschengeschlecht nur fliichtige Zufalle darstellen. Sie haben das Uberleben von et-
was Fremdem in Worten angedeutet, die das Blut gefrieren lieBen, wéren sie nicht hinter mil-
derndem Optimismus verborgen. Doch nicht aus jenen Worten kam der fliichtige Blick auf ver-
botene Aonen, der mich frosteln l4sst, wenn ich daran denke, und der mich wahnsinnig macht,
wenn ich davon traume. Jener Blick, wie jeder furchtbare Blick auf die Wirklichkeit, blitzte aus
einem zufélligen Zusammenspiel verschiedener Dinge auf - in diesem Fall ein alter Zeitungsbe-
richt und die Aufzeichnungen eines verstorbenen Professors. Ich hoffe, dass niemand sonst die-
ses Zusammenspiel vollenden wird; jedenfalls werde ich, so ich denn Uberlebe, niemals wissent-
lich ein Glied zu einer so entsetzlichen Kette liefern. Ich glaube, dass auch der Professor die
Absicht hatte, hinsichtlich seines Wissens Schweigen zu bewahren, und dass er seine Aufzeich-
nungen vernichtet hétte, wére er nicht unvermittelt verstorben.* (Lovecraft 2008:7f.)

Dies sind die ersten beiden Absétze der Geschichte. Nach einer Einleitung Uber die Wissen-
schaft, den Kosmos, die Theosophen und einem dunklen Zukunftsausblick kommt es zur ers-
ten Andeutung einer schrecklichen Erkenntnis, die der Erzdhler, wie aus dem zweiten Absatz
hervorgeht, erlangt zu haben scheint.

Auf syntaktischer Ebene fallt auf, dass sehr viele Relativsatze verwendet werden, besonders
hervorzuheben ist die lange Relativkonstruktion ,,der mich frosteln 14dsst, wenn ich daran den-
ke, und der mich wahnsinnig macht, wenn ich davon traume® im dritten Satz des zweiten Ab-
satzes. Bis auf den sehr langen letzten Satz im ersten Absatz sind die Satze von mittlerer Lan-
ge und nie so komplex, dass sie das Verstandnis erschweren wirden. Dieses Beispiel enthalt
einige typisch ,lovecraft‘sche Adjektive (,,schrecklich®, ,kosmisch“, ,verbotene®,
,wahnsinnig®, ,.entsetzlich®) und Andeutungen ungreitbaren Wahnsinns (,,schreckliche Grof3e
des kosmischen Zyklus*, Worte, ,,die das Blut gefrieren lieBen®, ,Blick auf verbotene Ao-
nen‘), allesamt genretypische Signale. Durch Ausdriicke wie ,,Menschengeschlecht® , hin-
sichtlich seines Wissens Schweigen bewahren®, ,,unvermittelt verstorben* wirkt die Sprache
leicht hochgestochen, in jedem Fall schriftsprachlich (,,wissentlich®, ,,so ich denn {iberlebe*).
Generell ist die Sprache modern und gut verstandlich gehalten, auch wenn an manchen Stel-
len ungewohnliche, mitunter archaisch klingende Ausdriicke eingestreut werden und der Text
einer gewissen Dramatik nicht entbehrt, ja zuweilen poetisch angehaucht wirkt (,,Insel der

59



Ahnungslosigkeit inmitten schwarzer Meere der Unendlichkeit®, ,,diese Gewésser weit befah-
ren®). Die Wendung ,,aus einem Zusammenspiel aufblitzen* ist relativ kompliziert formuliert,
problematisch ist auch der Ausdruck ,,dieses Zusammenspiel vollenden* - auch dabei handelt
es sich um eine im Deutschen unubliche Wendung, die hier in Verbindung mit den Zeitungs-
artikeln genannt keine wirklich klare scene zu erwecken vermag. An dieser Stelle ware zu
iiberlegen, ob man die Satzstruktur mit dem Substantiv ,, Zusammenspiel* in der Ubersetzung
nicht lieber auflésen sollte (also etwa stattdessen ein Verb wéhlen), um sozusagen ein besse-
res Deutsch zu erzielen und den Text fliissiger zu machen. Dies konnte jedoch bedeuten, et-
was von der Treue zum Originaltext einzubdif3en.

Abgesehen von dieser einen Inkohadrenz wird der Aufbau einer schlissigen scene im Modell-

Leser/der Modell-Leserin jedoch nicht erschwert; es handelt sich somit um eine durchaus ge-
lungene, atmosphérische Einfiihrung in die Geschichte.

Textstelle 2B

,,Die erste Halfte des Hauptmanuskriptes erzahlte eine sehr sonderbare Geschichte. Es scheint,
dass am ersten Marz des Jahres 1925 ein dinner dunkler Mann von neurotischem und erregtem
Aussehen Professor Angell einen Besuch abstattete und dabei das eigenartige tonerne Flachre-
lief mitbrachte, das zu diesem Zeitpunkt noch auferst feucht und frisch war. Seine Visitenkarte
wies ihn als Henry Anthony Wilcox aus, und mein Onkel erkannte in ihm den jingsten Sohn ei-
ner vornehmen ihm entfernt bekannten Familie, der seit kurzem an der Rhode Island School Of
Design Bildhauerei studierte und im Fleur-de-Lys-Geb&ude in der Nahe dieser Einrichtung al-
lein lebte. Wilcox war ein frihreifer Jingling von bekanntem Genie, aber groRer Extravaganz,
und er hatte von Kindheit an durch die merkwirdigen Geschichten und sonderbaren Traume, die
er zu erzahlen pflegte, Aufmerksamkeit erregt. Er bezeichnete sich selbst als >psychisch {iber-
empfindlich<, doch die bodenstdndigen Menschen der alten Handelsstadt taten ihn lediglich als
wunderlich ab. Er hatte sich nie viel mit seinesgleichen umgeben, sich nach und nach aus dem
gesellschaftlichen Leben zuriickgezogen und war nun einzig einem kleinen Kreis von Astheten
aus anderen St&dten bekannt. Selbst der auf seine konservativen Werte bedachte Kiinstlerclub
von Providence hatte ihn als vollig hoffnungslos abgestempelt.* (Lovecraft 2008:11)

Dieser Absatz befindet sich im ersten Teil der Geschichte (Der Schrecken im Lehm). Ausge-
hend von den Aufzeichnungen Professor Angells berichtet der Erzé&hler Giber den Besuch des
Bildhauers bei seinem verstorbenen Onkel und liefert eine ndhere Beschreibung des Kiinstlers
und seiner Lebensumstéande.

Was die Syntax betrifft, finden sich hier einige langere Satze mit mehreren Relativkonstrukti-
onen, durch die der Text an manchen Stellen etwas umstandlich wirkt. Die Sprache zeigt sich
relativ altertimelnd-gespreizt, was etwa durch Ausdriicke wie ,,des Jahres®, ,,einen Besuch
abstatten®, ,,seine Visitenkarte wies ihn aus als“ deutlich wird. Allerdings finden sich mit
,Jjemanden abtun als* und ,,abstempeln“ auch Ausdriicke aus der Alltagssprache. Die Rhode

60



Island School of Design schreibt sich korrekterweise mit einem kleinen ,,0f*. Im letzten Satz
scheint eine Inkohdrenz auf: Durch die Vorstellung der ,,konservativen Werte* im Satz ver-
liert die Aussage merklich an Sinnhaftigkeit, denn warum sollte ein ohnehin konservativer
Klub - auch wenn es ein Kinstlerklub ist - den jungen Mann nicht genauso hoffnungslos fin-
den wie alle anderen auch? Durch né&here Betrachtung wird zwar Klar, wie der Satz wirklich
gemeint ist, doch der ,,Kiinstlerclub“ miisste eigentlich, um dem Sinn gerechter zu werden,
vor den ,,konservativen Werten* genannt werden.

Der Ausdruck ,,wunderlich* wird heute eher seltener gebraucht und bringt ein leicht
altertimelndes Flair in den Text, das hervorragend zur Erzahlung passt und den Kinstler sehr
treffend beschreibt.

Durch die Beschreibung des Kiinstlers mit den frames ,,Genie*, ,,Extravaganz®, ,,psychisch
uberempfindlich, ,,wunderlich, ,,hoffnungslos“ und ,,sonderbar* (dieses Adjektiv kommt
sogar zweimal vor) ergibt sich eine schlissige Gesamtscene vom Charakter des jungen Man-
nes, die sich auch gut in den Kontext der tbrigen Erz&hlung fugt.

Textstelle 3B

,»Angelegentlich seines Besuches, so berichtet das Manuskript des Professors, habe der Bildhau-
er plétzlich um die Hilfe der archéologischen Kenntnisse des Gastgebers gebeten, um die Hie-
roglyphen auf dem Flachrelief zu entziffern. Er sprach auf traumerische, geschraubte Weise, die
ihn als Poseur auswies und Missfallen erregte; und mein Onkel antwortete ihm ein wenig streng,
denn die verdéchtige Frische der Relieftafel wies auf eine Verwandtschaft zu allem Mdglichen
hin, nur nicht zur Archéologie.

Die Erwiderung des jungen Wilcox, die meinen Onkel derart beeindruckte, dass er sich an den
Wortlaut erinnerte und diesen festhielt, war von einer tberaus dichterischen Art, die wohl seine
ganze Konversation auszeichnete und die ich nun als hdchst charakteristisch fur ihn erkenne. Er
sagte: ,Es ist neu, in der Tat, denn ich schuf es letzte Nacht in einem Traum, der von sonderba-
ren Stadten handelte - und Traume sind alter als das britende Tyros oder die nachdenkliche
Sphinx oder das von Garten umrankte Babel.**“ (Lovecraft 2008:11f.)

In diesem Beispiel aus dem ersten Kapitel, das in zwei Absatze geteilt ist, beschreibt der Er-
zahler den Besuch des exzentrischen Bildhauers, des Schopfers des Flachreliefs, bei seinem
gelehrten Onkel. Dabei scheint der Erzéhler die Geschehnisse - darunter einen signifikanten
Ausspruch des Kinstlers - so wiederzugeben, wie sie im Manuskript seines gelehrten Onkels
verzeichnet waren.

Ein hervorstechendes Merkmal dieser Stelle sind die langen Satze und die geschraubte Spra-
che, in der sich ein gewisser archaischer Stil nachweisen lasst. ,,Angelegentlich seines Besu-
ches* ist eine gehobene und heute veraltete Ausdrucksweise. Der Ausdruck ,,Poseur® wird
bildungssprachlich fur einen Wichtigtuer oder Blender verwendet und erscheint ebenfalls
altertimlich, da er heute nicht mehr oft verwendet wird. Leicht archaisch oder zumindest un-
gewdohnlich mutet die Verwendung der Verbkonstruktion ,,sich ausweisen (als)* an, was so
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viel wie ,,sich zeigen (als)“ oder ,,sich identifizieren (als) bedeutet. Der letzte Satz - der
Spruch des Bildhauers, in dem dieser seine Traume wiedergibt - mag durch sein phantasti-
sches Flair und die eher schriftsprachliche, recht gespreizte Ausdrucksweise (,,in der Tat*,
,denn ich schuf es*) fur eine mindliche Rede zun&chst unglaubwirdig erscheinen. Sie passt
jedoch sehr gut zu dem als ,,extravagant® und ,,wunderlich* bezeichneten Kiinstler.

Es ist speziell dieser poetische Satz, mit seiner Erwadhnung antiker Stadte und mythologischer
Wesen, durch den hier eine genretypische Atmosphare erzeugt wird und phantastische scenes
evoziert werden, die sich wohl viele Modell-Leserlnnen wiinschen. Insgesamt kann dieses
Beispiel als durchweg koharent und gelungen angesehen werden.

Textstelle 4B

,,Die Zeitungsausschnitte bezogen sich, wie ich bereits andeutete, auf Félle von Panik, Manie
und auBergewohnlichem Verhalten wéhrend des fraglichen Zeitraumes. Professor Angell muss
ein ganzes Buro voller Mitarbeiter beschaftigt haben, denn die Anzahl der ausgeschnittenen Be-
richte war gewaltig, und ihre Quellen Gber den ganzen Erdball verstreut. Hier ein nachtlicher
Selbstmord in London, wo ein einsamer Schléfer, nachdem er einen entsetzlichen Schrei aus-
stoBt, aus dem Fenster springt; da ein wirrer Leserbrief an eine Zeitung in Stidamerika, in dem
ein religidser Fanatiker aus seinen Visionen ein grassliches Zukunftsbild heraufbeschwért. Ein
(sic) Meldung aus Kalifornien beschreibt, wie die Mitglieder einer theosophischen Gemeinde
weille Gewander anlegen, fir eine »glorreiche Erflllung«, die nie kommt, wahrend Artikel aus
Indien zwischen den Zeilen gegen Ende Marz ernsthafte Unruhen unter den Eingeborenen
schildern. In Haiti hdufen sich die Voodoo-Orgien, und afrikanische Vorposten melden ratsel-
hafte Vorgénge im Busch.* (Lovecraft 2008:16)

Dieses Textbeispiel schlielt direkt an das vorige an und befindet sich im ersten Teil der Er-
zahlung. Dieser Absatz besteht noch aus einem weiteren letzten Satz, der hier nicht analysiert
wird. Der Erzéhler berichtet tber die vom Professor gesammelten Zeitungsartikel, die Falle
von Wahnsinn, Aufruhr unter verschiedenen Glaubensgemeinschaften und einen Todesfall
melden, die offensichtlich mit dem Cthulhu-Kult in Verbindung stehen.

Die Sétze sind alle von mittlerer L&nge und relativ unkompliziert formuliert. Wie besonders
im ersten Satz zu bemerken ist, bemiiht sich der Ubersetzer teilweise um einen gehobenen
Stil, dieser wirkt im Allgemeinen aber recht neutral; die Sprache kann als modern bezeichnet
werden. Im vorletzen Satz hat sich ein Druckfehler eingeschlichen (ein Meldung).

Etwas ungewdhnlich kdnnte einigen Leserlnnen der Begriff ,,Manie* erscheinen, der
urspringlich die allgemeine Bezeichnung fiir alles ,,AuRersichsein“ (wie Besessenheit, Exta-
se, Entriickung, Raserei, Verrucktheit) war, heute jedoch vor allem der psychologische und
psychiatrische Begriff flir den Zustand einer Psychose ist. Da die meisten Leserinnen diesen
Ausdruck jedoch mit Besessenheit oder Wahn assoziieren werden, ist seine Verwendung hier
nicht als inkohdrent zu bewerten.
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Insgesamt kann bestatigt werden, dass durch die Beschreibung der Zeitungsartikel einige bild-
reiche scenes aktiviert werden, durch die eine eindrucksvolle Gesamtscene der sich weltweit
ereignenden beunruhigenden Geschehnisse etabliert werden kann.

Textstelle 5B

,,Die Figur, die schlieflich langsam von Mann zu Mann gereicht wurde, um nédher und sorgfélti-
ger untersucht zu werden, war zwischen einundzwanzig und vierundzwanzig Zentimeter hoch
und von ausgezeichneter kiinstlerischer Verarbeitung. Sie stellte ein Ungeheuer von anndhernd
menschlicher Gestalt dar, das jedoch einen tintenfisch&dhnlichen Kopf besal und ein Gesicht aus
einer Menge Fuhler sowie einen schuppigen, gummiartigen Leib, erstaunliche Klauen an Vor-
der- und Hinterbeinen und lange, schmale Schwingen auf dem Ricken.

Dieses Ding, das Unterbewusstes mit einer furchterlichen und unnattrlichen Verderbtheit zu
paaren schien, war von einer irgendwie aufgebléhten Dickleibigkeit, und es hockte bése auf ei-
nem rechteckigen Block oder Sockel, der mit unentzifferbaren Schriftzeichen bedeckt war. Die
Spitzen der Schwingen berthrten den hinteren Rand des Blocks, das Ding selbst safl im Mittel-
teil, wahrend die langen, gebogenen Klauen der gekriimmten, kauernden Hinterbeine den vorde-
ren Rand umklammerten und sich Gber ein Viertel des Sockels erstreckten. Das KopffiiRerhaupt
war nach vorn gebeugt, sodass die Enden der Gesichtsfihler tUber die Riicken der gewaltigen
Vorderpfoten strichen, die um die erhohten Knie der hockenden Gestalt geschlossen waren.*
(Lovecraft 2008:19)

Dieses Beispiel ist dem zweiten Kapitel (Der Bericht des Inspektors Legrasse) entnommen.
Es handelt sich dabei um zwei Absatze, wobei die letzten beiden Satze des zweiten Absatzes
in der Analyse nicht beriicksichtigt werden. Hier wird die Statuette Cthulhus beschrieben, die
der Polizeiinspektor von der Razzia im Sumpfgebiet Louisianas mitbrachte und die beim
Treffen der Archdologen inspiziert wird.

Die Satze sind allesamt eher langer gehalten; trotz mehrerer Relativsatze und detaillierter
Schilderungen ergeben sich aus dem Text keine grofRen Verstdndnisschwierigkeiten. Auf
sprachlicher Ebene lassen sich keine bedeutenden Auffalligkeiten feststellen. Die Sprache ist
keineswegs altertimlich gehalten, sondern relativ neutral. Das Aussehen der Figur sowie die
Art und Weise, wie sie auf ihrem Sockel platziert ist, wird hier mit eindringlicher Prazision
und vielen Adjektiven beschrieben. Die Darstellung enthalt jedoch eine gewisse Wertung, was
an einigen Stellen und in manchen Ausdriicken deutlich wird.

Im ersten Absatz wird beschrieben, die Figur weise ,,erstaunliche” Klauen auf. Mit
diesem frame wird wohl angedeutet, dass es sich um ,,gewaltige” bzw. unnatiirlich grof3e
Klauen bzw. Krallen handeln muss. Im ersten Satz des zweiten Absatzes kommt es zu einer
ziemlich ungewohnlichen Feststellung: Die Figur schien ,,Unterbewusstes mit einer flirchter-
lichen und unnatiirlichen Verderbtheit zu paaren®. Der frame ,,Unterbewusstes® ist freilich
nicht eindeutig zu erlautern, es handelt sich hier um eine sehr subjektive Beobachtung des
Erzéahlers beziehungsweise des GroRonkels. Es kénnte zum Beispiel angedeutet werden, dass
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die Figur von einer solch alptraumhaften Gestalt ist, dass sie wie eine Verkdrperung unterbe-
wusster Angste wirkt. Eine Interpretation dieser Textstelle wird hier stark von den jeweiligen
Leserlnnen abhédngen; generell 1asst sich feststellen, dass hier keine eindeutigen scenes evo-
ziert werden konnen. Der Ausdruck ,,paaren® erscheint in diesem Zusammenhang recht ge-
waéhlt. Weiters ergibt sich aus der Formulierung ,,irgendwie aufgebldhte Dickleibigkeit® der
Eindruck, der Erzahler sei eher unschlussig bei seiner Einordnung des Dinges, welches so
bizarr ist, dass eine genaue Beschreibung schwerfallt. Ahnliches wird im néchsten Satz deut-
lich, wo sich der Erzahler nicht sicher ist, ob die Figur auf einem Block oder Sockel sitzt. Der
frame ,,es hockte bose* sowie die Bezeichnung ,,das Ding® enthalt wieder eine, in diesem Fall
negative, Wertung des Erzéhlers.

Insgesamt kann festgehalten werden, dass es sich bei diesem Textbeispiel trotz des diskutier-

ten Satzes, durch den der Aufbau einer eindeutigen scene erschwert wird, um einen grof3teils
koharenten, flieRenden Text handelt, der viele anschauliche Bilder enthalt.

Textstelle 6B

,,und nun erzahlte Inspektor Legrasse in Erwiderung auf die eindringlichen Bitten so genau wie
moglich von seinen Erfahrungen mit dem Kult aus dem Sumpf - eine Geschichte, der mein On-
kel, wie ich bemerkte, eine tiefe Bedeutung beimaR. Sie erfiillte die wildesten Trdume von My-
thenschopfern und Theosophen und enthillte ein erstaunliches Mal? an kosmischer Vorstel-
lungskraft, die man von solchen Mischlingen und Parias wohl kaum erwartet hatte.

Am 1. November 1907 war zur Polizei von New Orleans ein panischer Hilferuf aus der Sumpf-
und Lagunenlandschaft im Siden gedrungen. Die dortigen Siedler, zumeist primitive, aber gut-
mutige Abkdmmlinge der Ménner Lafittes, waren von heftiger Angst ergriffen - Angst vor et-
was Unbekanntem, das des Nachts Uber sie gekommen war. Es hatte allem Anschein nach etwas
mit Voodoo zu tun, doch von einer so schrecklichen Art, wie sie es nie zuvor erlebt hatten. Ei-
nige ihrer Frauen und Kinder waren verschwunden, seitdem die bdsartige Trommel ihr unauf-
horliches Schlagen tief in den schwarzen verfluchten Waldern begonnen hatte, in die keiner der
Siedler sich wagte. Irre Rufe und qualvolle Schreie seien zu héren, seelenraubende Gesange und
zuckende Teufelsflammen; und die Menschen, so fiigte der verangstigte Bote hinzu, kénnten all
dies nicht langer ertragen.* (Lovecraft 2008:21f.)

Dieser in zwei Absétze aufgeteilte Textabschnitt befindet sich im zweiten Kapitel. Beim Tref-
fen der Amerikanischen Archdologischen Gesellschaft berichtet der Polizeiinspektor Legrasse
uber seine Erfahrungen mit dem Cthulhu-Kult in Louisiana. Im zweiten Absatz werden einige
der damaligen unheimlichen Vorkommnisse im Busch beschrieben.

Auf syntaktischer Ebene lassen sich einige langere, doch trotz mehrerer Relativkonstruktionen
nicht allzu komplizierte Satze feststellen. Besonders im zweiten Absatz fallen einige beklem-
mende Adjektive auf, deren Haufigkeit gegen Ende immer mehr zunimmt. Mit den ,,schwar-
zen verfluchten* Waldern zeigt sich eine Aneinanderreihung von gleich zwei Adjektiven. Die
Sprache ist durchaus als gewdéhlt zu bezeichnen (,,Bedeutung beimal3“, , Hilfe-
ruf...gedrungen®, ,,des Nachts*). Die Erwéhnung von ,,Mischlingen und Parias®“ in Zusam-
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menhang mit der Aussage, dass man von solchen Leuten nichts geistig Anspruchsvolles er-
warten kann, offenbart eine rassistische Haltung, die bei Lovecraft immer wieder auftritt. Na-
tirlich werden beide Bezeichnungen - ,,Mischling™ und ,,Paria“ - eindeutig abwertend ge-
braucht, sind ziemlich negativ konnotiert und werden - zumindest nach heutigen Malstaben -
auch als abwertend empfunden. Einen ahnlichen Effekt hat die Aussage ,,primitive, aber gut-
mitige Abkommlinge der Manner Lafittes“. Die kommentarlose Erwéhnung Lafittes kdnnte
wie bereits in Textstelle 6A besprochen fir einige Leserlnnen von heute, denen diese histori-
sche Person nicht geldaufig ist, ein gewisses Problem darstellen. Unter Umstanden wird da-
durch der Aufbau einer schliissigen scene verhindert.

Im Allgemeinen konnen die hier evozierten scenes durchaus als eindrucksvoll bezeichnet
werden. Die Bemerkung im ersten Absatz, die Geschichte erfiille ,,diec wildesten Trdume von
Mythenschopfern und Theosophen®, 10st eine gespannte Erwartungshaltung auf das noch
Kommende aus. Die stark bildhafte Sprache im zweiten Absatz (,,schwarze verfluchte Wal-
der®, ,,irre Rufe und qualvolle Schreie®, ,,seelenraubende Gesinge®, ,,zuckende Teufelsflam-
men‘‘) vermag viele atmosphérische Bilder heraufzubeschwaren.

Textstelle 7B

,,Nur die Dichtung oder der Wahnsinn kénnen den Gerduschen gerecht werden, die Legrasses
Ménner horten, als sie sich durch den schwarzen Morast pfligten, hin zu dem roten Funkeln und
dem gedampften L&rmen der Trommeln. Es gibt stimmliche Merkmale, die dem Menschen zu
eigen sind, und solche, die dem Tier zu eigen sind; und es ist furchterlich, wenn man das eine
hort, wenngleich die Quelle das andere sein musste. Tierische Raserei und orgiastische Ziigello-
sigkeit peitschten sich hier durch Geheul und kreischende Ekstasen zu damonischen Héhen em-
por, und sie hallten durch diese nachtlichen Walder und zerrissen sie wie Peststiirme aus den
Tiefen der Holle. Dann und wann verstummte das schrille Heulen und ein wohlgeordneter Chor
rauer Stimmen erhob sich zu einem Singsang jener scheullichen rituellen Formel: »Ph’nglui
mghv’nafth Cthulhu R’lyeh wgah’nagl thtagn.«

Die Manner gelangten nun zu einer Stelle, wo die Bdume spérlicher standen, und plétzlich sa-
hen sie das Spektakel vor sich. Vier von ihnen schwankten, einer verlor das Bewusstsein und
zwei brachen in panische Schreie aus, die von der irren Kakofonie der Orgie gliicklicherweise
ubertdnt wurden.

Legrasse spritzte Sumpfwasser ins Gesicht des ohnmachtigen Mannes und alle starrten sie zit-
ternd und gebannt vor Entsetzen auf die Szenerie.” (Lovecraft 2008:23f.)

In diesem Textausschnitt aus dem zweiten Kapitel wird geschildert, wie Inspektor Legrasse
und seine Méanner im Sumpfgebiet auf die Anhanger Cthulhus treffen, die gerade eine Orgie
mit Menschenopfern abhalten. In Folge brechen zwei der Ménner in panische Schreie aus und
einer von ihnen wird ohnmdchtig, worauf man ihn mit Sumpfwasser aufzuwecken versucht.
Die Stelle besteht insgesamt aus drei Absatzen, wobei hier vom dritten Absatz nur der erste
Satz besprochen wird.
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Auf syntaktischer Ebene lassen sich einige langere und mittellange Satze erkennen, die weder
von UberméRiger Lange noch von sonderlicher Komplexitat sind. Die Sprachebene ist gene-
rell neutral, teilweise eindeutig schriftsprachlich bis gehoben (,,wenngleich®). Auffallend sind
die lebhaften Beschreibungen der Szenerie im ersten Absatz, die voller bildreicher Adjektive
und Substantive sind (,,rotes Funkeln®, ,tierische Raserei®, ,orgiastische Ziigellosigkeit®,
,kreischende Ekstasen®, ,,ddmonische Hohen®, ,,schrille Heulen®). Diese steigern sich immer
mehr und gipfeln schlieBlich im Satzende ,,Peststiirme aus den Tiefen der Holle* sowie im
Zitat der rituellen Formel der Kultanh&nger. Die Litanei ist in der aulerirdischen Sprache
Cthulhus wiedergegeben, wodurch zusétzlich eine fremdartig-phantastische Atmosphére auf-
gebaut wird.

Auf sprachlicher wie auch auf inhaltlicher Ebene sind hier keine Inkoh&renzen zu nennen; der

Text ist als durchweg koharent anzusehen und zeichnet sich durch seine atmospharische Dich-
te aus.

Textstelle 8B

,Mehr kénne man nicht offenbaren. Es gab ein Geheimnis, das ihnen nicht einmal die Folter
entreien konnte. Die Menschheit war nicht vollig allein unter den bewussten Geschdpfen der
Erde, denn Schemen kamen aus der Dunkelheit, um die wenigen Glaubigen heimzusuchen.
Doch waren dies nicht die GroRBen Alten. Kein Mensch hatte je die Alten erblickt. Das gemei-
Relte Gotzenbild stellte den groRen Cthulhu dar, doch vermochte niemand zu sagen, ob die an-
deren so waren wie er. Niemand konnte mehr die alten Schriftzeichen entziffern, doch gab man
gewisse Dinge mundlich weiter. Das gesungene Ritual war nicht das Geheimnis- davon sprach
man niemals laut, nur im Flisterton. Die Litanei bedeute lediglich: »In seinem Haus in R‘lyeh
wartet trdumend der tote Cthulhu«.

Nur zwei der Gefangenen wurden fiir geistesgegenwartig genug befunden, um gehéangt zu wer-
den, den Rest wies man in verschiedene Anstalten ein. Alle leugneten sie die Beteiligung an den
Ritualmorden und behaupteten, die Opfer seien von den Schwarzgefligelten getétet worden, die
von ihren uralten Versammlungsorten im verfluchten Wald zu ihnen gekommen seien. (Love-
craft 2008:26)

Das Textbeispiel ist in zwei Absétze geteilt, von denen der letzte noch aus weiteren zwei Sat-
zen besteht, die hier nicht analysiert werden. Es stammt aus dem zweiten Kapitel der Ge-
schichte. Die Leserlnnen erfahren einiges ber die Aussagen der Gefangenen zu Cthulhu und
anderen Gottern, an die jene glauben, sowie Uber die Art und Weise, wie mit den Kultteil-
nehmern verfahren wird.

Die Sétze sind alle recht kurz und klar gehalten, was mdglicherweise darauf zuriickzufiihren
ist, dass hier hauptsachlich die verschiedenen Angaben der Gefangenen wiedergegeben wer-
den. Die Sprache wirkt durch solche Ausdriicke wie ,,mehr kdnne man nicht offenbaren®,
,»doch waren dies nicht...*, , vermochte niemand zu sagen* oder ,lediglich® zwar gewéhlt,
aber nicht betont altmodisch. Auffallend ist, dass die Ubernatirlichen Wesen - die ,,Grof3en
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Alten” bzw. ,,Alten” groBgeschrieben sind, was deutlich macht, dass es sich dabei um deren
mythologische Namen handelt. Uberhaupt ist die ganze Stelle voll mythologisch-
phantastischen Inhalts, wird hier doch auf verschiedenste Gotter hingewiesen - von denen
Cthulhu nur einer unter vielen ist - sowie auf seltsame schwarzgefliigelte Wesen und einen
verfluchten Wald. Der Gesang, der hier wiedergegeben wird, wirkt durch seinen guten
Rhythmus und die geheimnisvolle Atmosphare, die er evoziert, sehr effektvoll. Auch enthalt
die Stelle einige frames, die leicht poetisch angehaucht sind und sehr wirkungsvoll in ihrer
Andeutung des Unheimlichen sind: ,,Die Menschheit war nicht vollig allein unter den be-
wussten Geschdpfen der Erde®, ,,Schemen kamen aus der Dunkelheit, um die wenigen Glau-
bigen heimzusuchen®.

Im zweiten Absatz zeigt sich ein scheinbar auf das Original zurtickzufihrendes Miss-
verstandnis beziehungsweise ein Ubersetzungsfehler: Das deutsche Wort ,,geistesgegenwiir-
tig™ bedeutet so viel wie ,,reaktionsschnell* und ist hier eindeutig fehl am Platz. Dem Sinn
nach mussten die beiden Gefangenen ja fiir ,,geistig gesund* befunden werden, um aufgehéngt
zu werden, wahrend die anderen, auf die dies nicht zutrifft, in Anstalten eingewiesen werden.
Diese Inkohédrenz kann die Bildung einer schliissigen Gesamtscene erheblich erschweren.
Natlrlich ware es auch moglich, dass manche Leserlnnen das Wort einfach tberlesen oder
automatisch den Zusammenhang mit ,,geistig gesund* herstellen, da sich der Sinn durchaus
auch aus dem Kontext ergeben kann. Ob dieser Fehler auf Nachléssigkeit beim Ubersetzen
zuriickzufiihren ist, oder ob der Ubersetzer vielleicht ,,geistesgegenwirtig® tatséchlich im Sin-
ne von ,,geistig wach, geistig gesund* verstanden hat, kann nur gemutmalit werden.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass es sich bei dieser Textstelle zwar um einen groRten-

teils kohdrenten Text mit einigen eindrucksvollen Bildern handelt, die erwahnte Inkoharenz
jedoch den Lesefluss und unter Umstanden den Aufbau einer schliissigen Gesamtscene stort.

Textstelle 9B

,,ES ist nicht tot, was ewig liegt,
Und in fremder Zeit wird selbst der Tod besiegt.
(Lovecraft 2008:29)

Wie bereits erwahnt, handelt es sich bei diesem Vers um ein Zitat aus dem Necronomicon des
Abdul Alhazred, das im zweiten Kapitel von dem Mestizen Castro wiedergegeben wird.

Dieses Reimpaar beginnt mit dem Personalpronomen ,.es®, das zugleich als Subjekt dient,
wodurch eine poetisch-abstrakte Wirkung erzielt wird und der Vers intendiert geheimnisvoll
erscheint. Die Konstruktion ,,in fremder Zeit* erscheint im Kontext der Geschichte sehr ge-
lungen und effektvoll: Das Wort ,,fremd* ist hier besonders passend gewéhlt im Sinne von ,,s0
weit entfernt” bzw. ,,unvorstellbar”, gleichzeitig deutet der frame jedoch auch ,,fremdartig®
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und ,,seltsam* an, und so geht von den Versen - die sich willkommenerweise auch reimen -
eine ziemlich geheimnisvolle Atmosphare aus. Auffallend ist die betont einfache Wortwabhl;
es wird nicht viel verraten, und die Verse behalten ihre Ratselhaftigkeit. Aus dem Kontext der
Erzdhlung wird relativ klar, dass das Pronomen ,,es* auf den schlummernden Gott Cthulhu
anspielt, die Interpretation der restlichen frames bleibt der Phantasie der Leserlnnen vorbehal-
ten.

Textstelle 10B

,»Er sprach von seinen Traumen auf sonderbar poetische Weise; er schilderte mit schrecklicher
Lebendigkeit die feuchte zyklopische Stadt aus schleimig griinem Gestein - deren Geometrie,
wie er seltsamerweise sagte, vollig falsch sei - und ich vernahm mit angstlicher Erwartung das
unaufhdrliche halbgeistige Rufen aus dem Untergrund: »Cthulhu fhtagn, Cthulhu fhtagn.«

Diese Worte waren Teil jenes schrecklichen Rituals, das von der Traumwacht des toten Cthulhu
in seiner Steingruft in R’lyeh erzihlt, und ungeachtet meiner rationalen Auffassung war ich zu-
tiefst bewegt. Wilcox, so war ich mir sicher, hatte von dem Kult auf beildaufige Weise gehort
und ihn bald wieder unter der Menge seiner gleichermalien sonderbaren Lektiire und Fantasie
vergessen. Spater hatte dieses Wissen aufgrund seiner schieren Eindrtcklichkeit in Traumen, im
Flachrelief und der schrecklichen Statue, die ich nun anblickte, unterschwelligen Ausdruck ge-
funden. Er hatte also meinen Onkel véllig unschuldig getduscht. Der junge Mann war von einem
Charakter, die ich nicht besonders mag, zugleich ein wenig affektiert und etwas arrogant; doch
ich war durchaus bereit, ihm sowohl Genie als auch Aufrichtigkeit zuzugestehen. Ich verab-
schiedete mich freundlich von ihm und wiinschte ihm all den Erfolg, den seine Begabung ver-
sprach. (Lovecraft 2008:31f.)

Dieses aus zwei Absatzen bestehende Beispiel ist dem zweiten Teil der Erzdhlung entnom-
men. Der Erzéhler sucht nun selbst den Bildhauer auf und wird sich Gber den Zusammenhang
zwischen den Visionen des Kiinstlers und dem Glauben der Kultanhénger klar. Trotz seiner
Erschitterung dartiber bemiht er sich immer noch, eine rationale Erklarung fir diesen un-
glaublichen Zufall zu finden, und erkennt nun auch die Aufrichtigkeit des Bildhauers an, der
seinen GroRonkel doch nicht absichtlich getauscht hatte.

Die Sétze sind generell eher l&nger, ohne kompliziert zu wirken. Etwas verschachtelt er-
scheint der erste Satz, der einen Parallelismus (,,er sprach... er schilderte®), einen eingescho-
benen Relativsatz und insgesamt drei Hauptsétze enthalt. Es finden sich einige fur Lovecrafts
Stil typische Adjektive, die sich hier jedoch teilweise wiederholen (,,sonderbar* und ,,schreck-
lich kommen je zweimal vor). Besonders féllt die haufige Verwendung von Adjektiven im
ersten Absatz auf (,,sonderbar poetisch®, ,,schrecklich®, ,feuchte zyklopische®, ,,schleimig
grin®, ,,angstlich®, ,,unauthorliche halbgeistige*). Vor allem die frames ,,feucht™ und ,,schlei-
mig griin“ unterstreichen die Fremdartigkeit und sollen ein gewisses Missbehagen bezie-
hungsweise auch Ekel erwecken. Der Stil erscheint schriftsprachlich und recht gehoben (,,un-
geachtet meiner rationalen Auffassung®, ,,sowohl Genie als auch Aufrichtigkeit zuzugeste-
hen®, ,,wiinschte ihm all den Erfolg, den seine Begabung versprach®). Die relativ komplizierte
Ausdruckweise, die besonders im dritten Satz des zweiten Absatzes deutlich wird, verleiht
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dem Stil einen Hauch von Altertiimlichkeit. Jener Satz ist tatsachlich relativ umsténdlich for-
muliert: Die Information, dass das Wissen des Bildhauers ,,unterschwelligen Ausdruck gefun-
den* hat, folgt erst nach einem ldangeren Satzteil mit einem kurzen Relativsatz. Zudem wirkt
der Satz durch die Verwendung ungewdéhnlich vieler Substantiven kompliziert und Gbertrie-
ben gespreizt (,,aufgrund seiner Eindriicklichkeit®, ,,unterschwelligen Ausdruck gefunden®).

Das Textbeispiel enthélt einige Hervorhebungen in Kursivschrift (Geometrie...vollig
falsch, Cthulhu fhtagn) sowie relativ ungewohnliche Ausdriicke wie ,halbgeistig” und
,, Traumwacht“, die jedoch zu einer gewissen phantastischen Atmosphare beitragen und poe-
tisch wirken.

Die Geometrie der zyklopischen Stadt wird mit dem frame ,,falsch® beschrieben. Hier
kdnnte man zwar einwerfen, dass es keine ,,falsche” Geometrie geben kann, hochstens eine,
,,abnorme* beziehungsweise eine von der uns gewohnten abweichende, doch kann ein sol-
cher Ausdruck auch als dichterische Freiheit angesehen werden. In jedem Fall betont der fra-
me ,,falsch* die Abnormitat jener Ortlichkeit auf treffende Weise. Auch durch die Wiedergabe
des rituellen Gesangs - ,,Cthulhu fhtagn® — gelingt es sehr gut, die gewlinschte fremdartige
Atmosphére heraufzubeschworen.

Der frame ,,halbgeistig* ist sehr ungew6hnlich und konnte auf vielfdltige Weise inter-
pretiert werden, sodass durch diesen keine eindeutige scene erzeugt werden kann. Auch wenn
der Begriff ab und zu verwendet wird und dabei so viel wie ,,halb stofflich, halb geistig™
heil3t, ist es kein geldufiges deutsches Wort und somit in keinem Worterbuch zu finden. Am
wahrscheinlichsten scheint jedoch eine Auslegung im Sinne von ,halb geistig®, also ,halb
unbewusst®. Wahrscheinlich soll hier ausgedriickt werden, dass der Erzahler jene Rufe nur zu
horen glaubt, beziehungsweise sie in seinem Kopf vernimmt. Dies sind jedoch nur Vermutun-
gen, und die jeweilig evozierten scenes werden hier stark von den LeserIinnen abhangen.

Der Begriff ,,Traumwacht* klingt wie eine poetische Neuschopfung und ist als phan-
tastisches Element anzusehen, da uns ein solcher Zustand aus der Realitat nicht bekannt ist.
Aus seiner Verwendung geht klar hervor, dass Cthulhu sowohl wacht als auch trdumt, das
hei3t in seinem Schlaf immer auch bei Bewusstsein ist und dabei Gedanken aussendet. Somit
sollten sich fur den Aufbau einer schlissigen scene keine Probleme ergeben. Eine Inkohérenz
erscheint in dem Satz ,,.Der junge Mann war von einem Charakter, die ich nicht besonders
mag...“. Das nachgestellte die ist grammatikalisch nicht korrekt; es msste ,,den* heil3en,
denn der Erz&hler spricht nur von einem Charakter, der ihm nicht zusagt. Eventuell kdnnte es
sich dabei aber nur um einen Druckfehler handeln.

Insgesamt kann festgestellt werden, dass dieses Beispiel trotz einer Inkoharenz sowie einiger
Problemstellen reich an phantastischen Andeutungen ist, die eindrucksvolle Bilder zu erzeu-
gen vermdgen und die Entfaltung einer koharenten Gesamtscene kaum erschweren: Die bizar-
ren Traume des Bildhauers, die solche lebendigen Eindriicke beim Erzéhlers hervorrufen, die
,falsche® Geometrie der Zyklopenstadt, das ,,halbgeistige” Rufen aus dem Untergrund, die
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fremde Sprache des Rituals und des Namens der Stadt und die ,, Traumwacht“ des ,,toten
Cthulhu*.

Textstelle 11B

,Dort lagen der groRe Cthulhu und seine Horden, verborgen in griinschleimigen Gewdlben, und
von hier aus sandten sie nach endloser Zeit jene Gedanken aus, die in den Traumen der Emp-
fanglichen Furcht verbreiteten und den Glaubigen geboten, sich auf eine Pilgerfahrt der Befrei-
ung und Wiederherstellung zu begeben. All dies war Johansen véllig unbekannt, doch Gott
weil3, er sah schon bald genug!

Ich vermute, dass nur eine einzige Bergspitze, die scheuBliche monolithgekronte Zitadelle, auf
welcher der grole Cthulhu begraben worden war, sich aus den Fluten erhob. Denke ich an das
Ausmal all dessen, was dort unten noch briten mag, mochte ich mich am liebsten sofort um-
bringen.

Johansen und seine Manner standen in stummem Entsetzen vor der kosmischen Erhabenheit
dieses triefenden Babels uralter Damonen, und sie errieten wohl, dass es nicht von dieser oder
irgendeiner normalen Welt stammen konnte. Entsetzen Uber die unglaubliche GroRe der grinli-
chen Steinbldcke, Uber die schwindelerregende Hohe des groRen gemeifielten Monolithen und
die verbliiffende Ahnlichkeit der kolossalen Statuen und Flachreliefs mit dem sonderbaren Got-
zenbild, das man in einem Schrein auf der Alert gefunden hatte - all das wird in jeder Zeile der
Schilderung des Maats auf ergreifende Weise deutlich.” (Lovecraft 2008:41)

Hierbei handelt es sich um einen Textausschnitt aus dem dritten Kapitel (Der Schrecken aus
dem Meer), der aus drei Absatzen besteht. Der erste Absatz enthdlt noch drei vorangegangene
Satze, die in die Analyse nicht einbezogen werden. Nach einer einleitenden Erlauterung tber
das Wesen und die Absichten Cthulhus werden die Geschehnisse im Pazifik geschildert,
nachdem die Mannschaft auf die ratselhafte Insel stoft.

Sprachlich fallen die relativ haufige Verwendung von Adjektiven sowie der Gebrauch mehre-
rer langerer Satzkonstruktionen mit einigen Relativsatzen ins Auge, die allerdings allesamt
nicht zu kompliziert sind. Dazwischen finden sich jedoch auch ein paar kiirzere Satze. Die
Sprache wirkt einigermalien gewéhlt, aber nicht offenkundig altertimlich. Der Begriff ,,Maat*
bezeichnete friiher in der Seemannssprache den Gehilfen des Steuer- oder Bootsmanns auf
Segelschiffen, ist aber auch heute noch als Dienstgrad des Unteroffiziers bekannt (Duden
1999). Das Wort ,,normal“ wurde kursiv geschrieben, um die Abnormitat der ganzen Szenerie
zu unterstreichen. Durch Kursivschrift hervorgehoben ist auch der Name des Schiffs der Kult-
anhanger. Es finden sich einige phantasievolle Adjektivkonstruktionen, etwa ,,griinschleimig™
und ,,monolithgekront*.

Generell werden hier recht effektvolle scenes evoziert, wobei vor allem der patheti-
sche Ausdruck ,,kosmische Erhabenheit dieses triefenden Babels uralter Ddmonen® unver-
kennbar auf Lovecrafts Stil hindeutet und meiner Meinung nach auch in der Ubersetzung eine
hervorragende Wirkung besitzt.
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Dennoch finden sich auch in dieser Textstelle ein paar Elemente, die die Kohéarenz sto-
ren. Die Konstruktion ,,Pilgerfahrt der Befreiung und Wiederherstellung® erscheint recht um-
standlich und abstrakt. VVor allem das Wort ,,Wiederherstellung® wirkt relativ schwer fassbar
und konnte auf zu wortliches Ubersetzen aus dem Englischen zurlickzufiihren sein, besitzt
aber durchaus auch pathetisches Flair. Die AuRerung im zweiten Absatz, dass Cthulhu auf
einer Zitadelle ,,begraben worden war®, ist insofern problematisch, als sie ein falsches Bild
wecken konnte, etwa von einer Begrébniszeremonie. Cthulhu scheint allerdings von nieman-
dem aktiv oder bewusst begraben worden zu sein, sondern versank einst zusammen mit seiner
Stadt im Meer. Es kann jedoch angenommen werden, dass die typischen Modell-Leserinnen
mit dem Cthulhu-Mythos eingermafen vertraut sind und diesen Ausdruck somit als unprob-
lematisch wahrnehmen werden.

Insgesamt gelingt es in der Textstelle hervorragend, beeindruckende scenes von der fremdar-

tigen Insel zu erzeugen; der Aufbau einer schliissigen, eindrucksvollen Gesamtscene wird
kaum behindert.

Textstelle 12B

,Dann gab der viele Quadratmeter messende Tirsturz am oberen Ende sanft und langsam nach
innen nach; und sie sahen, dass er ausbalanciert war.

Donovan glitt oder stiirzte irgendwie den Pfosten hinab oder entlang und stiel wieder zu seinen
Geféhrten, und alle sahen sie zu, wie sich das ungeheuerliche gemeiRelte Portal so sonderbar
offnete. In diesem Wahntraum prismatischer Verzerrung bewegte es sich abnormal auf diagona-
le Weise, sodass alle Gesetze der Materie und Perspektive auf den Kopf gestellt schienen.

Die Offnung war von einer derart schwarzen Finsternis, dass diese fast stofflich zu sein schien.
Diese Dunkelheit war tatsachlich von materieller Beschaffenheit, denn sie verdeckte jene Teile
der Wénde im Innern, die eigentlich hatten sichtbar sein miissen, und sie dréngte seit ihrer aus
Urzeiten wahrenden Gefangenschaft hervor wie Rauch, wobei sie die Sonne verfinsterte, als sie
sich mit flatternden Membranschwingen in den zuriickweichenden und gewdlbten Himmel
schlich. Der nun aus dem getffneten Abgrund aufsteigende Geruch war unertraglich. Bald
glaubte der feinhdrige Hawkins dort unten ein ekelhaftes schlurfendes Gerdusch vernommen zu
haben. Alle lauschten, und sie lauschten noch immer, als ES geifernd in ihr Blickfeld kroch und
tastend seine gallertartige griine Ungeheuerlichkeit durch die schwarze Pforte zwéngte, hinaus
in die besudelte Luft jener giftigen Stadt des Wahnsinns. (Lovecraft 2008:43)

Dieses Beispiel stammt aus dem dritten Kapitel und erstreckt sich Gber insgesamt drei Abséat-
ze (der erste Satz des Textausschnitts stammt aus einem vorhergehenden Absatz, der hier
nicht weiter analysiert wird). Es handelt sich um den Bericht des Matrosen Johansen tber die
Geschehnisse auf der merkwirdigen Pazifikinsel, wie er vom Erzéhler aus dessen Tagebuch
wiedergegeben wird. Die Insel zeigt sich voll abnormer Geometrie und ungeheuerlicher Aus-
malie, und schlie3lich erscheint als Hohepunkt der Geschichte der Gott Cthulhu selbst.

Der Text besteht aus eher langeren Satzen, wobei der zweite Satz im dritten Absatz ein
Schachtelsatz mit mehreren Relativsatzen ist. Auf sprachlicher Ebene sind keine altertimli-
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chen Elemente identifizierbar, die Sprache kann als modern bezeichnet werden. Die materiel-
le Beschaffenheit ist hier zur Betonung kursiv gesetzt, ebenso hervorgehoben ist das mit ,,es*
bezeichnete Ubernaturliche Wesen, dessen AuRergewdhnlichkeit noch mit Grol3buchstaben
betont wird. Das Textbeispiel enthélt einige auRergewshnliche Formulierungen. Die AuRe-
rung zu Beginn des zweiten Absatzes - einer der Ménner ,,glitt oder stiirzte irgendwie den
Pfosten hinab oder entlang™ - ist ein gutes Stilmittel zur Betonung der &uRerst befremdlichen
Situation, in der sich die Seeleute wiederfinden. Dies wird auch durch Formulierungen wie
,,50 sonderbar®, ,,Wahntraum* oder die mehrmalige Verwendung des Wortes ,,scheinen® aus-
gedriickt - die Abnormitat der Szene wird durch eine gewisse Unbestimmtheit in den Be-
schreibungen verdeutlicht.

Schon auf den ersten Blick offenbart sich eine ziemlich offensichtliche sprachliche
und inhaltliche Inkoh&renz. Von einer ,,schwarzen Finsternis* zu sprechen, wie im ersten Satz
des dritten Absatzes, ist im Grunde genommen inkorrekt und ungebréuchlich, da ja die Fins-
ternis an sich bereits schwarz ist und keiner néheren Erklarung beziehungsweise Steigerung
bedarf. In diesem Kontext einer phantastischen Erzahlung und zur Steigerung des dramati-
schen Effekts ist der Ausdruck aber durchaus akzeptabel und kann als kiinstlerische Dehnung
der Sprachkonventionen angesehen werden. Dies gilt ebenso fur den folgenden Satz, wo die
,,Dunkelheit” plotzlich materiell wird und sich bewegt, Fliigel bekommt und gen Himmel em-
porsteigt. Generell ist dies ein Beispiel einer sehr gelungenen Ubersetzung, da der Satz eine
atmospharische Dichte besitzt, die sich gegen Ende noch deutlich steigert. Er enthalt ein-
drucksvolle Formulierungen und Konstruktionen wie ,,seit ihrer aus Urzeiten wéihrenden Ge-
fangenschaft®, ,,flatternde Membranschwingen®, ,,in den zuriickweichenden Himmel schlich®,
die fast schon poetisch wirken. Einen gewissen Bruch erhdlt dieses noch unheimlich-vage
Bild jedoch zu Ende des Absatzes, wo auf einmal die Ekelhaftigkeit des Wesens betont wird.
Es finden sich solche frames wie ,,ekelhaftes schlurfendes Gerdusch®, ,,geifernd®, ,,gallertarti-
ge grune Ungeheuerlichkeit®, ,,besudelte Luft* oder ,,giftige Stadt“, die allesamt ihre Wirkung
bei den Leserlnnen nicht verfehlen sollten. Einige der frames kdnnten den LeserIinnen viel
eher durch ihre Unappetitlichkeit das Firchten lehren; zudem kann man ihnen auch einen
komischen Effekt nicht absprechen. Die hiermit evozierten scenes werden in jedem Fall sehr
anschaulich und lebhaft sein. Im letzten Satz wurde mit dem Ausdruck ,,alle lauschten, und
sie lauschten noch immer* das Stilmittel der Wiederholung gebraucht, was dem Text wieder-
um einen poetischen Anhauch verleiht.

Insgesamt ist diese Textstelle als durchweg koharent anzusehen, dem Aufbau einer schliussi-
gen Gesamtscene dieser nichtsdestoweniger abnormen Szenerie steht nichts im Wege.
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Textstelle 13B

,Wer weil3, wie es enden wird? Was aufsteigt, mag wieder versinken, und was versunken ist,
mag wieder auftauchen. Grassliches wartet und traumt in der Tiefe, und der Zerfall breitet sich
aus in den unbestdndigen Stadten der Menschen. Eine Zeit wird kommen... aber ich darf und
kann nicht daran denken! Ich bete, dass - sollte ich die Fertigstellung dieses Manuskriptes Gber-
leben (sic!) - meine Testamentsvollstrecker Vorsicht walten lassen und Sorge tragen werden,
dass kein Auge diese Zeilen je erblickt.”“ (Lovecraft 2008:47)

Hierbei handelt es sich um den letzten Absatz der Erzéhlung. Das Ende der Geschichte gibt
die Angst des Erzahlers vor einer Machtubernahme der aulerirdischen Gottheiten und seine
Sorge um die Geheimhaltung seines Manuskripts wieder.

Die etwas veraltete Verwendung des Modalverbs ,,mogen als Vermutung bzw. Annahme
erzielt eine poetische Wirkung. Im letzten Satz findet sich ein Druckfehler: Das zur Verstand-
lichkeit notwendige nicht wurde ausgelassen. Der zweite Satz fallt durch seinen ausdrucksvol-
len Rhythmus auf. Auf den bedeutungsvollen Satz ,,Eine Zeit wird kommen...* folgen bedeu-
tungsvolle Gedankenstriche und der plétzliche dngstliche Ausruf des Erzéhlers, er dirfe und
koénne an solches gar nicht denken. Dies ist als gelungener Kunstgriff anzusehen, mit dem der
Autor einen gewissen Realitatseffekt anstrebt. Die Furcht des Erzéhlers soll damit auf die
Leserinnen tbergehen.

Diese kurze Textstelle zeichnet sich durch ihr gelungenes poetisches Flair aus. Durch andeu-
tende frames wie ,,Gréssliches wartet und traumt in der Tiefe” oder ,,unbestidndige Stadte der
Menschen® gelingt es im Text ausgezeichnet, gerade auch am Ende der Geschichte Atmo-
sphére zu erzeugen und die leicht schauderhaften Bilder im Leser/der Leserin aufsteigen zu
lassen, die vom Autor intendiert waren.
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5.5 Funktion des Ausgangstexts

Die Short Story The Call of Cthulhu, die grundlegende Erzahlung des Cthulhu-Mythos, wurde
von H. P. Lovecraft im Jahr 1926 geschrieben und erstmals 1928 im amerikanischen Pulp-
Magazin Weird Tales veroffentlicht. Das Magazin - es handelt sich bei den so genannten
,,Pulps um Unterhaltungsliteratur auf billigem Druckpapier - wurde 1923 gegriindet, verof-
fentlichte Science Fiction- und Horrorgeschichten und existiert noch heute. Abgesehen von
dem finanziellen Erfolg in jlngster Zeit steckte Weird Tales, das in Konkurrenz zu Comics
und Taschenbiichern stand, permanent in Finanznoten. Lovecraft, der eher fur sich selbst
schrieb, konnte erst nach hartnackigem Drangen seiner Freunde dazu Uberredet werden, Weird
Tales seine Arbeiten zu schicken (vgl. Festa 1995 in Kasprzak 1997:17).

Das Lesepublikum der Pulp-Magazine war die breite Masse, im Fall von Weird Tales
speziell Science Fiction- und Horrorbegeisterte, vielfach auch junge Leserinnen. Die Ziellese-
rinnen dieses Magazins wollten unterhalten werden, ohne dabei hohe literarische Anspriiche
zu stellen. Etwas Banales wurde sicherlich nicht erwartet, man winschte sich Unterhaltung
durch das Ungewohnliche, und natirlich sollten die Geschichten mdglichst viel unheimliche
Atmosphére besitzen. Die Weird Tales-Cover waren grell und reiRerisch; meist zierte eine
junge Frau in Bedréngnis das Titelblatt, die auf ihren rettenden Helden wartet - so auch in der
Februar-Ausgabe 1928, in der erstmals The Call of Cthulhu vertffentlicht wurde (siehe Ab-
bildung 1 im Anhang). Von der seridsen Literaturkritik wurde Lovecrafts Werk zu dieser Zeit
mehr oder weniger ignoriert. Dies hat sich mittlerweile gedndert, und Lovecrafts erzéhleri-
sches Werk fand durch die Neuausgaben der letzten Jahre, vorwiegend durch die zahlreichen
Taschenbucher auf dem amerikanischen und englischen Buchmarkt, einen immer grof3eren
Leserkreis und ist sogar zum Gegenstand literaturwissenschaftlicher Studien geworden. Seine
Geschichten wurden inzwischen in viele Sprachen (bersetzt und finden auch in Frankreich
und Deutschland immer mehr Beachtung und Anerkennung (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak
1997:22).
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5.6 Intratextuelle Kohdrenz des Ausgangstexts

Lovecraft sah sich selbst stark vom 18. Jahrhundert geprégt, da ihm samtliche Ansichten und
Umgangsformen dieser Epoche als ideal erschienen. Seine Vorliebe fir die Vergangenheit
und seine intensive Beschaftigung mit der Literatur vergangener Jahrhunderte zeigt sich etwa
in seinen langen Lehrgedichten, die im Stil des 18. Jahrhunderts verfasst sind. Sie erinnern an
Dichter des 18. Jahrhunderts wie Alexander Pope und James Thomson.'” Generell wirkt sein
Schreibstil gewollt antiquiert und insgesamt sehr manieriert. Die Sprache ist bewusst aus-
schweifend, adjektivlastig und zeigt Lovecrafts Hang zu ungewdhnlichen Ausdricken und
einen starken Nominalstil. Im heutigen Englisch ist der Verbalstil vorherrschend, der nomina-
le Stil wird ab und an noch in Fachtexten angewandt, aber zunehmend als veraltet empfunden.
Kennzeichnend ist weiters die groRe Menge an Relativsatzen. Im Ausgangstext lassen sich
auch auffallend viele Strichpunkte erkennen, die oft durch die Schachtelsétze bedingt sind.

In seinem Bemiihen um Atmosphare greift Lovecraft in seinen Texten oft zu Gbertrie-
ben wirkenden Adjektiven. Manche Kritiker (z.B. Edmund Wilson) sind sogar der Meinung,
dass Lovecraft deshalb kein guter Schriftsteller sei, weil er zu haufig Adjektive wie ,,hor-
rible®, ,.terrible®, ,,weird®, ,,cosmic®, ,,unholy®, , blasphemous®, ,,forbidden* etc. verwendet.
Dadurch drohe das Gruselige ins unfreiwillig Komische umzuschlagen. Anderen Deutungen -
etwa Kirde - zufolge sei es genau diese Monotonie der Wiederholungen, die eine gesteigerte
Wirkung beim Leser/der Leserin zu erzielen vermag (vgl. Kirde 1995 in Kasprzak 1997:44).
Es ist also davon auszugehen, dass Lovecraft solche gespreizten Manierismen als bewusste
literarische Stilmittel verwendete.

Im Folgenden sollen nun die Textbeispiele besprochen werden.

Textstelle 1C

“The most merciful thing in the world, I think, is the inability of the human mind to correlate all
its contents. We live on a placid island of ignorance in the midst of black seas of infinity, and it
was not meant that we should voyage far. The sciences, each straining in its own direction, have
hitherto harmed us little; but some day the piecing together of dissociated knowledge will open
up such terrifying vistas of reality, and of our frightful position therein, that we shall either go
mad from the revelation or flee from the deadly light into the peace and safety of a new dark
age.

Theosophists have guessed at the awesome grandeur of the cosmic cycle wherein our world and
human race form transient incidents. They have hinted at strange survival in terms which would
freeze the blood if not masked by a bland optimism. But it is not from them that there came the
single glimpse of forbidden aeons which chills me when I think of it and maddens me when 1
dream of it. That glimpse, like all dread glimpses of truth, flashed out from an accidental pie-
cing together of separated things - in this case an old newspaper item and the notes of a dead
professor. | hope that no one else will accomplish this piecing out; certainly, if I live, | shall
never knowingly supply a link in so hideous a chain. I think that the professor, too, intended to
keep silent regarding the part he knew, and that he would have destroyed his notes had not sud-
den death seized him.” (Lovecraft 2008:201f.)

7 Quelle: http://www.novelguide.com/a/discover/ewb_10/ewb_10_03998.html (Zugriff am 11.3. 2011)
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Hierbei handelt es sich um die ersten beiden Absétze der Erzahlung. Der Erzéhler betont die
im Grunde genommen hoffnungslose Lage des Menschen inmitten eines Kosmos, der von
Unendlichkeit, Ziellosigkeit und Chaos gekennzeichnet ist - eine Lage, die von gnadigem
Unwissen gepragt ist und deren Schrecken die Wissenschaften erst allmahlich zu beschreiben
beginnen. Nicht nur die Theosophen haben Uber die furchterregende GroRRe des Weltalls und
mogliche ,,Uberwesen* spekuliert, auch der Erzihler hat ,reale” Erfahrungen damit gemacht
und halt diese nun schriftlich fest.

Die Sprache dieser Textstelle wirkt auffallend atmosphérisch und liest sich sehr rhythmisch;
ab dem dritten Satz des zweiten Absatzes - eingeleitet mit but - wird der Text dramatischer
und das Tempo steigert sich. Die Satze weisen keine bermalige L&nge auf; lang und ver-
schachtelt ist nur der letzte Satz im ersten Absatz, wobei das Verstandnis hier nicht beein-
trachtigt wird. Ein hervorstechendes Merkmal dieser Textstelle ist die sorgfaltig konstruierte,
bildreiche, ausgeschmiickte Sprache, die leicht gespreizt und sehr literarisch wirkt (,,in the
midst of*, ,hitherto®, ,therein“) und sich durch eine h&ufige Verwendung von Adjektiven
auszeichnet (,terrifying®, , frightful”, ,deadly”, ,,dark®, ,,cosmic®, ,strange“, ,,forbidden*,
,dread®, ,hideous*). So wird die Lage der Menschen etwa sehr bildhaft und poetisch als ,,pla-
cid island of ignorance in the midst of black seas of infinity* bezeichnet. Weiters fallen einige
Alliterationen ins Auge, etwa ,,most merciful®, ,,island of ignorance®, ,,have hitherto harmed*
oder ,,strange survival®. Im dritten Satz des zweiten Absatzes kommt es mit der Wendung
,,which chills me when I think of it and maddens me when I dream of it zu einem Parallelis-
mus.

Der Text enthélt viele recht vage Andeutungen, durch die die Leserinnen wohl je
nach ihrem ,,lovecraft’schen* Vorwissen andere scenes aufbauen werden (“terrifying vistas of
reality, “strange survival®, “single glimpse of forbidden aeons®). Diese Formulierungen und
die Elemente ,,like all dread glimpses of truth* und ,,in this case* deuten darauf hin, dass noch
mehr erschreckende Wahrheiten in der Welt lauern und wecken so eine gewisse bange Erwar-
tung in den Leserlnnen. Auch der frame im letzten Satz - der Professor hétte seine Aufzeich-
nungen vernichtet, wére er noch am Leben - evoziert eine solch unheilvolle Erwartungshal-
tung auf das noch kommende Grauenhafte.

Insgesamt gelingt der beabsichtigte atmosphérische Spannungsaufbau, der Leser/die Leserin
baut durch all die Andeutungen auf unheimliche Phanomene auRerhalb jeder menschlichen
Erfahrung eine besorgte Erwartungshaltung auf. Durch die anschaulichen, dunklen und teil-
weise sehr poetischen Schilderungen werden eindrucksvolle scenes erzeugt, die die Ziellese-
rinnen nicht enttduschen werden.
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Textstelle 2C

“The first half of the principal manuscript told a very peculiar tale. It appears that on March |
1925, a thin, dark young man of neurotic and excited aspect had called upon Professor Angell
bearing the singular clay bas-relief, which was then exceedingly damp and fresh. His card bore
the name of Henry Anthony Wilcox, and my uncle had recognised him as the youngest son of
an excellent family slightly known to him, who had latterly been studying sculpture at the
Rhode Island School of Design and living alone at the Fleur-de-Lys Building near that institu-
tion. Wilcox was a precocious youth of known genius but great eccentricity, and had from
childhood excited attention through the strange stories and odd dreams he was in the habit of re-
lating. He called himself ‘psychically hypersensitive’, but the staid folk of the ancient commer-
cial city dismissed him as merely ‘queer’. Never mingling much with his kind, he had dropped
gradually from social visibility, and was now known only to a small group of aesthetes from
other towns. Even the Providence Art Club, anxious to preserve its conservatism, had found him
quite hopeless.” (Lovecraft 2008:204f.)

Diese Beschreibung der Charaktereigenschaften des jungen Bildhauers anlésslich seines Be-
suches beim Onkel des Erzahlers befindet sich im ersten Teil der Erzahlung (The Horror in
Clay) und bildet einen Absatz.

Syntaktisch fallen einige l&ngere und mehrere kiirzere Satze ins Auge. Etwas kompliziert vor
allem aufgrund seiner Lange wirkt der dritte Satz, an den ein langer Relativsatz angehangt
wird. Die Sprache wirkt ziemlich altmodisch und sehr literarisch. Dazu kommen gehobene
Ausdriicke wie ,,his card bore the name* oder ,,latterly*, Literarisch wirkt die Sprache auch
durch die hdufige Verwendung des Nominalstils (,,neurotic and excited aspect®, ,,of known
genius but great eccentricity®, ,,habit of relating®, ,,social visibility*). Mitunter zeigen sich
bewusst kompliziert formulierte Ausdriicke, etwa ,,odd dreams he was in the habit of rela-
ting“. Mit dem ,,bas-relief* findet sich ein Ausdruck aus der Kunstsprache wieder.

Die Rhode Island School of Design ist ein 1877 gegriindetes College fir Kunst und
Design in Providence, auch das erwahnte Fleur-de-Lys-Gebaude existiert noch. Der frame
»ancient commercial city erweckt fiir LeserInnen, die mit Lovecrafts Werk vertraut sind,
bereits unheilschwangere Assoziationen, denn das Grauen lauert in seinen Geschichten oft in
archaischer Umgebung. Die Beschreibung des jungen Kunstlers bzw. seines Werks fallt durch
eine Reihe typischer, von Lovecraft gern verwendeter Ausdriicke auf (,,peculiar®, ,,neurotic®,
,singular, | ,genius®, ,,eccentricity®, ,,strange®, ,,odd*, ,,queer). Durch diese Wiederholungen
der charakterlichen Extravaganz des jungen ,,friihreifen* Mannes wird dessen Eigentimlich-
keit noch weiter unterstrichen. Der Bildhauer wird zunéchst - typisch fiir die knappen Figu-
renbeschreibungen Lovecrafts - allerdings nur als ,,thin, dark young man* beschrieben, wo-
durch sich LeserInnen wohl kein klares Bild von seinem AuBeren machen werden. Durch den
kurzen Abriss Uber sein Leben und die zusétzlichen Beschreibungen von AuRenstehenden
werden fir so manche Leserinnen im Geiste jedoch recht lebendige scenes des Bildhauers
entstehen. Den Ansichten des ,,staid folk* der Handelsstadt und des auf seinen ,,conservatism*
bedachten Providence Art Club, der ihn als ,,hopeless* bezeichnet und der tibrigens auch heu-
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te noch existiert, stehen die eigenen Angaben des Kinstlers gegeniber, der sich selbst als
,,psychically hypersensitive* bezeichnet.

All diese Aussagen vermodgen in den Leserlnnen sehr gut das typische (Klischee-)Bild eines

verwirrten, neurotisch-uberspannten Kunstlertyps heraufzubeschworen; die Textstelle kann
grundsatzlich als koharent bezeichnet werden.

Textstelle 3C

“On the occasion of the visit, ran the professor’s manuscript, the sculptor abruptly asked for the
benefit of his host’s archaeological knowledge in identifying the hieroglyphics on the bas-relief.
He spoke in a dreamy, stilted manner which suggested pose and alienated sympathy; and my
uncle showed some sharpness in replying, for the conspicuous freshness of the tablet implied
kinship with anything but archaeology. Young Wilcox’s rejoinder, which impressed my uncle
enough to make him recall and record it verbatim, was of a fantastically poetic cast which must
have typified his whole conversation, and which | have since found highly characteristic of him,
said, ‘It is new, indeed, for | made it last night in a dream of strange cities, and dreams are older
than brooding Tyre, or the contemplative Sphinx, or garden-girdled Babylon.”” (Lovecraft
2008:205)

Hierbei handelt es sich um einen Absatz im ersten Kapitel. Der Erzahler berichtet aus dem
Manuskript des verstorbenen Professors uber den Besuch, den diesem der Bildhauer abstatte-
te. Dabei kommt es auch zu einem wortlichen Zitat, welches der Professor einst festgehalten
hat.

Die Sprache wirkt recht formlich, ist eher kompliziert konstruiert und erscheint damit alter-
timlich. Die Formulierung ,,0n the occasion of* in Zusammenhang mit ,,visit” (Besuch) wird
zumindest vielen heutigen Leserinnen Ubertrieben formell erscheinen. Etwas Uberhdht wirkt
der im ersten Satz verwendete Ausdruck ,,ask for the benefit of*; zum férmlichen Stil tragt
auch der Nominalstil bei (,,the benefit of his host’s archaeological knowledge®, ,,dreamy,
stilted manner®, ,,suggested pose and alienated sympathy®, ,,sharpness in replying®, ,,conspi-
cious freshness of the tablet, ,,fantastically poetic cast). Auffallig sind weiters die ziemlich
langen Sétze, besonders der letzte Satz sticht hierbei hervor, da er sich zusammen mit Wilcox*
Rede (ber fiinf Zeilen erstreckt. Dieser Satz kann als verschachtelt bezeichnet werden: Er
enthélt mehrere Relativkonstruktionen und das ganz zu Ende gestellte Verb ,,said”, welches
zu ,,Wilcox’s rejoinder am Satzanfang gehort.

Wilcox wird hier wieder mit solchen Vokabeln wie ,,dreamy* und ,,stilted dargestellt,
seine Aussage wird als ,.fantastically poetic* bezeichnet. Die Rede des Bildhauers wirkt
rhythmisch und sehr poetisch; darin kommt es auch zu Anspielungen auf die antiken Stéadte
Tyros und Babylon und das Fabelwesen Sphinx. Die Aussage ist eher schriftsprachlich gehal-
ten (,,for I made it last night...*), dies stellt jedoch keinen wirklichen Bruch dar, da der Cha-
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rakter des Bildhauers an dieser Stelle bereits als extravagant bekannt ist und man ihm so eine
schwarmerisch-gespreizte Rede durchaus abnehmen wird.

Vor allem dieser letzte Satz, aber auch der vorhergehende Textteil vermitteln durch ihre
fremdartig-mythischen frames (,,strange cities®, ,,older than brooding Tyre*, ,,the contempla-
tive Sphinx*, ,,garden-girdled Babylon*) atmosphérische Bilder und eine klare Vorstellung
von dem sonderbaren Charakter des jungen Kiinstlers.

Textstelle 4C

“The press cuttings, as | have intimated, touched on cases of panic, mania, and eccentricity dur-
ing the given period. Professor Angell must have employed a cutting bureau, for the number of
extracts was tremendous, and the sources scattered throughout the globe. Here was a nocturnal
suicide in London, where a lone sleeper had leaped from a window after a shocking cry. Here
likewise a rambling letter to the editor of a paper in South America, where a fanatic deduces a
dire future from visions he has seen. A dispatch from California describes a theosophist colony
as donning white robes en masse for some ‘glorious fulfilment’ which never arrives, whilst
items from India speak guardedly of serious native unrest towards the end of March. VVoodoo
orgies multiply in Haiti, and African outposts report ominous mutterings.” (Lovecraft
2008:207f)

Dieses Beispiel ist Teil des letzten Absatzes des ersten Kapitels (die finf folgenden Séatze
werden hier nicht angefiihrt). Der Erz&hler beschreibt einige vom Professor gesammelte Arti-
kel Gber Falle, die mit dem Cthulhu-Kult in Verbindung stehen und die Gber Ereignisse aus
der ganzen Welt berichten.

Die Satze sind hier eher kirzer gehalten. Die ausgesuchte Wortwahl und der gehoben-
formelle Stil (,,as I have intimated®, ,,here likewise®, ,,deduce®, ,,donning*) bewirken, dass der
Text ziemlich altertumlich wirkt. Auffallig sind die vielen aus dem Lateinischen und Franzo-
sischen stammenden Worter (,,intimate®, ,,deduce®, ,,don*, ,,en masse*). Zudem erscheint hier
der Ausdruck ,,whilst®, der heute zumindest auerhalb von GrofB3britannien als archaisch ange-
sehen wird. Die frames ,,panic®, ,,mania®, ,,eccentricity, aber auch ,,shocking®, ,,fanatic* und
,»dire* sind wieder genretypische Signale zur Steigerung der befremdlichen Atmosphére.
Abermals werden Theosophen erwéhnt. Die Andeutung, die Quellen der Zeitungsartikel wa-
ren Uber den ganzen Erdball verstreut, erzielt den Effekt, dass der ,,Horror* eine erhohte Di-
mension bekommt. Moglicherweise gewollt zweideutig ist der Satz mit dem einsamen Schla-
fer, der sich nach einem ,,shocking cry* aus dem Fenster stiirzt, wobei nicht ganz klar wird, ob
er selbst der Urheber dieses Schreis war oder nicht.

Der frame ,,ominous mutterings* im letzten Satz ist recht bildhaft gewahlt und vermag
eine atmosphdarische scene zu evozieren, kdnnte auf manche Leserlnnen aber auch etwas ko-
misch wirken, da die Idee, man konne so etwas wie Gemurmel oder Murren melden, doch
relativ ungewdohnlich ist.
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Insgesamt kann in diesem Textbeispiel jedoch eine schlissige und eindrucksvolle Gesamtsce-
ne erzeugt werden.

Textstelle 5C

“The figure, which was finally passed slowly from man to man for close and careful study, was
between seven and eight inches in heigth, and of exquisitely artistic workmanship. It repre-
sented a monster of vaguely anthropoid outline, but with an octopus-like head whose face was a
mass of feelers, a scaly, rubbery-looking body, prodigious claws on hind and fore feet, and long,
narrow wings behind. This thing, which seemed instinct with a fearsome and unnatural malig-
nancy, was of a somewhat bloated corpulence, and squatted evilly on a rectangular block or
pedestal covered with undecipherable characters. The tips of the wings touched the back edge of
the block, the seat occupied the centre, whilst the long, curved claws of the doubled-up, crouch-
ing hind legs gripped the front edge and extended a quarter of the way down towards the bottom
of the pedestal. The cephalopod head was bent forward, so that the ends of the facial feelers
brushed the backs of huge forepaws which clasped the croucher’s elevated knees.” (Lovecraft
2008:209)

Dieser Textausschnitt ist dem zweiten Kapitel der Erzahlung (The Tale of Inspector Legrasse)
entnommen und besteht aus einem Absatz, wobei die letzten beiden Sétze hier nicht mehr
analysiert werden. Hier wird die seltsame Statuette Cthulhus naher beschrieben, die von den
Archdologen begutachtet wird.

Auf syntaktischer Ebene zeigen sich einige lange Satze, denen man jedoch leicht folgen kann.
Die Figur wird sehr adjektivreich mit fast schon wissenschaftlicher Akribie beschrieben, so-
dass die Leserlnnen sie in allen schillernden Details vor ihrem Geiste erblicken kénnen. Der
hier zum Vorschein kommende wissenschaftlich-nlichterne Stil wirkt fast schon wie ein hu-
moristischer Gegensatz zum beschriebenen Phantastischen. Die Stilebene ist formell-neutral,
ohne altertimelnd zu wirken. In die nlchterne Beschreibung des Professors mischt sich je-
doch im dritten Satz eine gewisse negative Wertung: Er spirt eine gewisse ,,fearsome and
unnatural malignancy* bei Betrachtung der Figur, die regelrecht aufgeblaht wirkt (,,somewhat
bloated corpulence) und ,,evilly auf ihrem Sockel kauert. Die unentzifferbaren Schriftzei-
chen, die sich auf diesem Sockel befinden, unterstreichen die Ratselhaftigkeit des Gegen-
stands. Der wissenschaftliche Ausdruck ,,cephalopod im letzten Satz beschreibt den Kopf der
Figur als zur Ordnung der KopffiRer gehdorig.

Durch die detaillierten frames wird in dieser Textstelle eine phantastische, jedoch durchweg
kohdrente scene von diesem oktopus- und drachendhnlichen Wesen erzeugt.
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Textstelle 6C

“And now, in response to a general urgent demand, Inspector Legrasse related as fully as possi-
ble his experience with the swamp worshippers; telling a story to which I could see my uncle at-
tached profound significance. It savoured of the wildest dreams of myth-maker and theosophist,
and disclosed an astonishing degree of cosmic imagination among such half-castes and pariahs
as might be least expected to possess it.

On November 1, 1907, there had come to New Orleans police a frantic summons from the
swamp and lagoon country to the south. The squatters there, mostly primitive but good-natured
descendants of Lafitte’s men, were in the grip of stark terror from an unknown thing which had
stolen upon them in the night. It was voodoo, apparently, but voodoo of a more terrible sort than
they had ever known; and some of their women and children had disappeared since the malevo-
lent tom-tom had begun its incessant beating far within the black haunted woods where no
dweller ventured. There were insane shouts and harrowing screams, soul-chilling chants and
dancing devil-flames, and, the frightened messenger added, the people could stand it no more.”
(Lovecraft 2008:211)

Dieses Textbeispiel stammt aus dem zweiten Teil der Erzéhlung. Es besteht aus zwei Absét-
zen - der erste Absatz enthalt eine allgemeine Bemerkung zu der unglaublichen Geschichte,
die Inspektor Legrasse in Louisiana erlebte, im zweiten beginnt der eigentliche Bericht der
Vorfalle im Sumpf.

Der Text féllt durch einige fiir das Englische ungewohnlich lange Sétze auf - vor allem der
vorletzte Satz sticht durch den Strichpunkt und mehrere Nebensétze hervor - sowie durch die
haufige Verwendung von Adjektiven, hauptsachlich der bedrohlichen Sorte (,terrible®, ,,ma-
levolent®, ,,black haunted*), die im letzten Satz noch eine Steigerung erféhrt. Die Sprache ist
einerseits gehoben, wirkt aber auch sehr rhythmisch, besonders im zweiten Teil des Textbei-
spiels. Im letzten Satz erscheint das Tempo am rasantesten und die Beschreibungen der Pha-
nomene und die dazugehorigen Adjektive verdichten sich: ,,insane shouts“, ,harrowing
screams®, ,,soul-chilling chants®, ,,dancing devil-flames*. Der Satz endet schlieBlich mit der
Klimax ,,...the people could stand it no more*.

Auffallend sind in dieser Textstelle gleich mehrere aus heutiger Sicht rassistische Au-
Berungen: Im ersten Absatz spricht der Erzédhler den so genannten ,,half-castes* und Parias -
im Gegensatz zu den ,,myth-makers* und ,,theosophists®, auf die Lovecraft gerne verweist -
so etwas Hochgeistiges wie kosmische Einbildungskraft nicht zu; von den Siedlern der Simp-
fe und Lagunen heil3t es, dass sie ,,primitive®, aber trotzdem ,,good-natured* sind. Diese Aus-
sage lasst den Gedanken aufkommen, ihre ,,Wildheit™ impliziere automatisch etwas Bosarti-
ges und Kampflustiges. Die Verwendung des Begriffs ,,half-caste” war zu Lovecrafts Zeit und
auch in den folgenden Jahrzehnten nichts Ungewdhnliches, wird aber heutzutage (iberwiegend
als abwertend eingestuft'®. Wie bereits bei der Besprechung der Translate erwahnt, ware hier
ein erklarender Kommentar fiir moderne LeserIinnen durchaus von Vorteil.

18 siehe auch http://www.merriam-webster.com/dictionary/half-caste (Zugriff am 14.3. 2011)
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Insgesamt werden in dieser Textstelle sehr eindrucksvolle scenes evoziert; besonders die im
letzten Satz beschriebenen Geschehnisse und das ,,malevolent tom-tom* lassen iiberzeugende,
lebhafte Bilder der unheilvollen Ereignisse im Leser/der Leserin entstehen.

Textstelle 7C

“Only poetry or madness could do justice to the noises heard by Legrasse’s men as they
ploughed on through the black morass towards the red glare and the muffled tom-toms. There
are vocal qualities peculiar to men, and vocal qualities peculiar to beasts; and it is terrible to
hear the one when the source should yield the other. Animal fury and orgiastic licence here
whipped themselves to demoniac heights by howls and squawking ecstasies that tore and rever-
berated through those nighted woods like pestilential tempests from the gulfs of hell. Now and
then the less organised ululations would cease, and from what seemed a well-drilled chorus of
hoarse voices would rise in singsong chant that hideous phrase or ritual: ‘Ph’nglui mghv’nath
Cthulhu R’lyeh wgah’nagl fhtagn’.

Then the men, having reached a spot where the trees were thinner, came suddenly in sight of the
spectacle itself. Four of them reeled, one fainted, and two were shaken into a frantic cry which
the mad cacophony of the orgy fortunately deadened. Legrasse dashed swamp water on the face
of the fainting man, and all stood trembling and nearly hypnotised with horror.” (Lovecraft
2008:212)

Diese beiden Absatze befinden sich im zweiten Kapitel. Der Polizeiinspektor Legrasse durch-
streift mit seinen Ménnern die Simpfe Louisianas und stoRt schlieflich auf die Anhanger
Cthulhus, die gerade eine abscheuliche Zeremonie mit Menschenopfern abhalten. Dies scho-
ckiert einige der Manner derart, dass sie in Panik ausbrechen. Einer von ihnen féllt sogar bei-
nahe in Ohnmacht.

Auf syntaktischer Ebene lassen sich einige etwas ldngere sowie einige kirzere Satze erken-
nen. Der erste Absatz enthullt bildreiche, sehr atmosphérische Beschreibungen (,,black mo-
rass”, ,,red glare”, ,,muffled tom-toms*). Im dritten Satz wirkt die Schilderung beinahe tber-
trieben, sehr wortgewaltig und scheint sich stilistisch an die beschriebenen Szenen anzupas-
sen: Von ,,animal fury* und ,,orgiastic licence* ist hier die Rede, diese ,,whipped themselves
to demoniac heights* und ,,howls and squawking ecstasies* zerrissen die ,,nighted woods* wie
,pestilential tempests from the gulfs of hell”. Im darauffolgenden Satz wird der lautmaleri-
sche Ausdruck fiir Heulen, ,,ululations verwendet (man merkt hier auch, dass der Autor dar-
auf bedacht ist, kein Wort zu wiederholen). Am Ende des ersten Absatzes findet sich schliel3-
lich der in Cthulhus Sprache wiedergegebene rituelle Gesang der Kultanhanger, wodurch die
fremdartige Atmosphére eine Art Héhepunkt erreicht.

Im ersten Satz des zweiten Absatzes kdnnte man eine bewusst konstruierte Alliteration
erkennen (,,came suddenly in sight of the spectacle itself), dies konnte allerdings auch nur
Zufall sein. Die angsterfillte Reaktion der Manner - welche ,,nearly hypnotised with horror*
waren - soll die Entsetzlichkeit der Szene noch steigern.
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Insgesamt werden hier sehr eindrucksvolle, tberaus bilderreiche scenes heraufbeschworen,
die eine schlissige Gesamtscene der diister-ausschweifenden Geschehnisse entstehen lassen.

Textstelle 8C

“Meanwhile no more must be told. There was a secret which even torture could not extract.
Mankind was not absolutely alone among the conscious things of earth, for shapes came out of
the dark to visit the faithful few. But these were not the Great Old Ones. No man had ever seen
the Old Ones. The carven idol was great Cthulhu, but none might say whether or not the others
were precisely like him. No one could read the old writing now, but things were told by word of
mouth. The chanted ritual was not the secret - that was never spoken aloud, only whispered. The
chant meant only this: ‘In his house at R’lyeh dead Cthulhu waits dreaming.’

Only two of the prisoners were found sane enough to be hanged, and the rest were committed to
various institutions. All denied a part in the ritual murders, and averred that the killing had been
done by Black-winged Ones which had come to them from their immemorial meeting-place in
the haunted wood.” (Lovecraft 2008:213)

Dieses Textbeispiel wurde dem zweiten Teil der Geschichte entnommen und setzt sich aus
zwei Absatzen zusammen, wobei die letzten beiden Satze des zweiten Absatzes nicht analy-
siert werden. Es beinhaltet die Informationen, die der Inspektor und seine Ménner Uber den
Glauben der Kultteilnehmer in Erfahrung bringen und berichtet tiber das weitere Schicksal der
Gefangenen.

Die Satze dieser Stelle sind fast ausnahmslos recht kurz. Die Sprache selbst ist eher neutral-
schriftsprachlich gehalten und erscheint verglichen mit dem Rest der Erzdhlung weniger alter-
timlich. Andererseits wirkt sie teilweise auch poetisch, so etwa im dritten Satz, der durch
seine Melodidsitat und abschlielende Alliteration hervorsticht: “Mankind was not absolutely
alone among the conscious things of earth, for shapes came out of the dark to visit the faithful
few.” Auch der rituelle Gesang - ,,In his house at R’lyeh dead Cthulhu waits dreaming® -
wirkt sehr rhythmisch, erfillt die Erwartungen der Zielleserinnen nach phantastischer Rétsel-
haftigkeit und l&sst scenes von einem uralten bizarren Gottwesen entstehen, das in einer Stadt
unter dem Meer schlummert und traumt.

Es finden sich in dem Beispiel viele Anspielungen auf Mythisches und auf Gibernatiir-
liche Wesen. Zunachst wird bemerkt, dass ein Geheimnis bestehe, ,,that even torture could not
extract”. Dies deutet auf effektvolle Weise an, wie unglaublich und bedeutungsvoll dieses
Geheimnis sein muss. Der frame ,,mankind was not absolutely alone among the conscious
things of earth* vermag durchaus einen leichten Schauder zu evozieren und l&sst alle mégli-
chen (und unmdglichen) scenes von der Menschheit moglicherweise ebenbdirtigen oder sogar
geistig weit Uberlegenen Wesen heraufbeschwdéren. Weiters finden sich hier frames wie die
,shapes®, die ,,out of the dark kamen, die Great Old Ones, Old Ones und Black-winged Ones
- zur Hervorhebung grofRgeschrieben -, natiirlich Cthulhu, der ,,immemorial meeting place*

und der ,,haunted wood*.
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All diese frames dienen dem Aufbau fremdartiger Atmosphare und bewirken gerade dadurch,
dass sie mehr andeuten als offenbaren, eindrucksvolle, eventuell sogar bedriickende Bilder
einer uns unbekannten Welt phantastisch-bedrohlicher Wesen.

Textstelle 9C

“That is not dead which can eternal lie,
And with strange aeons even death may die.”
(Lovecraft 2008:215)

Dieses Reimpaar stammt aus dem zweiten Kapitel. Nach der Gefangennahme der Kultanhan-
ger wird auch ein als ,,0ld mestizo* bezeichneter Mann namens Castro Uber den Cthulhu-Kult
befragt. Aus dem Necronomicon des Abdul Alhazred (,,mad Arab Abdul Alhazred®) zitiert er
jene Verse, die eng mit dem Kult in Zusammenhang stehen sollen.

Die beiden Zeilen wirken sehr rétselhaft und seien, wie bereits in der Erzdhlung angedeutet,
oft diskutiert worden. Aus dem Zusammenhang wird der Leser/die Leserin jedoch schlie3en,
dass mit dem ,,that“, das in der ersten Zeile als ,,not dead” beschrieben wird, die Great Old
Ones gemeint sein missen und wird scenes von Gottern aufbauen, die gleich Cthulhu in einen
Jahrmillionen langen Schlummer gefallen sind. Dass es ,,with strange aeons* dazu kommen
mag, dass sogar der Tod sterben wird, ist freilich noch ein Stiick ratselhafter. Eine Interpreta-
tion dieses Verses - der in der Geschichte nicht naher erklart wird - hangt sicherlich vom je-
weiligen Leser/der jeweiligen Leserin ab. ,,Strange* ist hier vermutlich im Sinne von ,,unbe-
kannt* beziehungsweise ,,fern“ gemeint, weckt jedoch auch Assoziationen mit ,,fremdartig®
und ,,seltsam®. Was oder wer mit ,,death* bezeichnet wird, bleibt unklar.

Zusammenfassend kann also festgestellt werden, dass der Vers - wie versprochen - einige

ratselhafte frames enthalt, die individuell unterschiedliche, jedoch in jedem Fall phantastisch-
befremdliche scenes heraufbeschworen.

Textstelle 10C

“He talked of his dreams in a strangely poetic fashion; making me see with terrible vividness the
damp Cyclopean city of slimy green stone - whose geometry, he oddly said, was all wrong - and
hear with frightened expectancy the ceaseless half-mental calling from underground: ‘Cthulhu
fhtagn’, ‘Cthulhu fhtagn’.

These words had formed part of that dread ritual which told of dead Cthulhu’s dream-vigil in his
stone vault at R’lyeh, and I felt deeply moved despite my rational beliefs. Wilcox, | was sure,
had heard of the cult in some casual way, and had soon forgotten it amidst the mass of his
equally weird reading and imagining. Later, by virtue of its sheer impressiveness, it had found
subconscious expression in dreams, in the bas-relief, and in the terrible statue I now beheld; so
that his imposture upon my uncle had been a very innocent one. The youth was of a type, at
once slightly affected and slightly ill-mannered, which | could never like; but I was willing

84




enough now to admit both his genius and his honesty. I took leave of him amicably, and wish
him all the success his talent promises.” (Lovecraft 2008:216f.)

In diesem Textauszug aus dem zweiten Kapitel sucht der Erzahler den jungen Bildhauer, den
Schopfer des seltsamen Reliefs auf, und erkennt die Zusammenhénge zwischen dessen Trau-
men und dem Cthulhu-Kult. Er begreift somit, dass der Kinstler seinen Grol3onkel nicht hatte
tauschen wollen. Das Beispiel besteht aus zwei Abséatzen.

Auf syntaktischer Ebene lassen sich einige langere Satze erkennen. Der erste Satz ist ver-
schachtelt, er weist Gedankenstriche, zwischen die ein Relativsatz eingeschoben wird, einen
Strichpunkt sowie einen Doppelpunkt auf, auf den der Gesang folgt. Auffallig ist die relativ
haufige Verwendung von Strichpunkten, die weitere zwei Mal vorkommen. Die Sprachebene
kann als schriftsprachlich-gehoben bezeichnet werden, allerdings lassen sich keine typisch
altertimlichen Ausdriicke ausmachen. Sprachlich zeigen sich viele ,,unheimliche” Adjektive
und Adverbien, die wie bereits erwéhnt sehr charakteristisch fir Lovecrafts Stil sind (,,stran-
gely*, ,.terrible*, ,,damp*, ,,Cyclopean®, ,,oddly*, ,,wrong*, ,.,frightened*, ,,ceaseless®, ,,dread",
,weird“). Uberdies fallen einige ungewdhnliche Ausdriicke ins Auge wie ,,Cyclopean city*,
,half-mental* oder ,,dream-vigil®. Diese Ausdriicke evozieren ein stark phantastisches Flair;
die Erwéhnung von Stédten ,,zyklopischen* Ausmalies ist bei Lovecraft nichts Ungewohnli-
ches. ,,Half-mental kdnnte ein Ausdruck sein, den der Autor selber erfunden hat. Der Begriff
wirkt derart ungewohnlich, dass hier wahrscheinlich nicht alle Leserlnnen eine klare scene
aufbauen werden. Dieser frame ist moglicherweise im Sinne von ,,halb geistig®, also ,,halb im
Geiste geschehend“ zu verstehen. Auch der Begriff ,,dream-vigil“ ist wohl eine kreative
Schépfung Lovecrafts. Das Wort ,,vigil“ selbst kann laut dem Collins English Dictionary™®
auch allgemein im Sinne einer nachtlichen Wache verstanden werden; der Begriff wird also
nicht nur in religiosem Zusammenhang verwendet. Somit werden sich fur die meisten Lese-
rinnen beim Aufbau einer kohédrenten scene keine groRen Schwierigkeiten ergeben. Nominale
Konstruktionen wie ,,by virtue of its sheer impressiveness®, ,,found subconscious expression
in”, “admit both his genius and his honesty” bewirken, dass der Stil einigermal3en kompliziert
und gespreizt wirkt. Der frame ,,by virtue of* ist ein gehobener Ausdruck fiir ,,aufgrund. Die
kursiv gesetzten Worter - ,.geometry...all wrong* und der zeremonielle Gesang - sowie die
Erwahnung der Stadt R’lyeh (,,damp Cyclopean city of slimy green stone®, ,,stone vault™) sind
entscheidend fir den Aufbau der stark fremdartigen Atmosphare. Der Bildhauer wird in dieser
Textstelle wieder als leicht ,affected und ,,ill-mannered” bezeichnet, aber auch als genial,
seine Redeweise als ,,strangely poetic®. Damit wird er in einen Gegensatz zu dem Erzahler
gestellt, der immer noch seinen ,,rational beliefs* ergeben ist. Im letzten Satz wird ein Ge-
genwartsbezug hergestellt - der Erzdhler wiinscht dem Bildhauer eine erfolgreiche Zukunft,

2 Quelle: http://www.thefreedictionary.com/vigil (Zugriff am 11. 3. 2011)
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da er ja annimmt, dass dieser immer noch lebt (,,...wish him all the success his talent promi-

ses).
Generell werden die meisten Leserlnnen trotz einiger ungewoéhnlicher Begriffe, die zum Teil

die Bildung schlussiger Einzelscenes erschweren konnen, eine stimmige und lebhafte Ge-
samtscene dieser phantastischen Schilderung aufbauen.

Textstelle 11C

“There lay great Cthulhu and his hordes, hidden in green slimy vaults and sending out at last, af-
ter cycles incalculable, the thoughts that spread fear to the dreams of the sensitive and called
imperiously to the faithful to come on a pilgrimage of liberation and restoration. All this
Johansen did not suspect, but God knows he soon saw enough!

| suppose that only a single mountain-top, the hideous monolith-crowned citadel whereon great
Cthulhu was buried, actually emerged from the waters. When 1 think of the extent of all that
may be brooding down there | almost wish to kill myself forthwith. Johansen and his men were
awed by the cosmic majesty of this dripping Babylon of elder daemons, and must have guessed
without guidance that it was nothing of this or of any sane planet. Awe at the unbelievable size
of the greenish stone blocks, at the dizzying height of the great carven monolith, and at the stu-
pefying identity of the colossal statues and bas-reliefs with the queer image found in the shrine
on the Alert, is poignantly visible in every line of the mate’s frightened description.” (Lovecraft
2008:222)

Dieses Textbeispiel findet sich im dritten Teil der Erzéhlung (The Madness from the Sea). Es
verknupft das Wissen des Erzéhlers uber die auRerirdischen Gottheiten (1. Absatz, wobei es
sich um die zwei letzten Satze eines langeren Absatzes handelt) und die Erlebnisse der See-
leute, die aus dem Tagebuch des Matrosen stammen (2. Absatz).

Syntaktisch ergibt sich eine Mischung aus langeren und kirzeren Satzen, wobei der erste und
der letzte Satz durch ihre besondere Lénge auffallen. Das Wort extent im vierten Satz wurde
in Kursivschrift gesetzt, um das AusmaR des Unfassbaren auf der bizarren Insel noch mehr zu
betonen und beim Leser/der Leserin einen besseren Effekt zu erzielen. Es finden sich ge-
wohnte Adjektive wie ,,incalculable®, ,,hideous®, ,,cosmic®, ,,sane®, ,,unbelievable®, ,,dizzy-
ing®, ,,stupefying®, ,,colossal®, ,,queer und ,,frightened*, aber auch ,,green slimy*, ,,dripping*
und ,,greenish®, die eher Ekel evozieren. Im letzten Satz wird die Dichte der verwendeten
Eigenschaftsworte sogar noch erhoht. Die Sprache ist pathetisch, klingt an manchen Stellen
fast Ubertrieben und wirkt durch eine gewisse syntaktische Kompliziertheit (etwa ,,pilgrimage
of liberation and restoration”) und die Verwendung solcher Worter wie ,,forthwith* und des
auch als archaisch eingestuften ,,whereon“ gehoben. Schon der Beginn des ersten Satzes -
,,There lay great Cthulhu and his hordes* - klingt sehr dramatisch und erfullt sicherlich die
Erwartungen vieler Zielleserinnen.

Das Beispiel enthalt verschiedene geschickt gewahlte Elemente des Horrors, so zum
Beispiel die ,,Einleitung™ des Erzéhlers in Bezug auf Cthulhu (,,thoughts that spread fear...*),
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den auf Johansen bezogenen Ausruf ,,God knows he soon saw enough!“ oder die Furcht des
Erzéhlers, die ihn fast in den Selbstmord treibt und die sich auf den Leser/die Leserin (bertra-
gen soll. Mit der Formulierung ,,extent of all that may be brooding down there* findet sich ein
weiteres unheilschwangeres Element zur Potenzierung des Schreckens, wird hier ja neben
Cthulhu noch auf weitere Wesen hingedeutet, die auf dieser alptraumhaften Insel lauern sol-
len. Die dramatische Atmosphare wird auch durch die Worter ,,awe* und ,,awed* unterstri-
chen, die sich auf die Reaktion der Seeleute beziehen.

Insgesamt werden in dieser als durchgéngig kohérent zu bezeichnenden Textstelle sehr phan-

tasiereiche und atmospharische scenes evoziert, es kommt auch zu Anspielungen auf Mytho-
logisches (,,cosmic majesty of this dripping Babylon of elder daemons*).

Textstelle 12C

“Then, very softly and slowly, the acre-great panel began to give inward at the top; and they
saw that it was balanced.

Donovan slid or somehow propelled himself down or along the jamb and rejoined his fellows,
and everyone watched the queer recession of the monstrously carven portal. In this fantasy of
prismatic distortion it moved anomalously in a diagonal way, so that all the rules of matter and
perspective seemed upset.

The aperture was black with a darkness almost material. That tenebrousness was indeed a posi-
tive quality; for it obscured such parts of the inner walls as ought to have been revealed, and ac-
tually burst forth like smoke from its aeon-long imprisonment, visibly darkening the sun as it
slunk away into the shrunken and gibbous sky on flapping membranous wings. The odour aris-
ing from the newly opened depths was intolerable, and at length the quick-eared Hawkins
thought he heard a nasty, slopping sound down there. Everyone listened, and everyone was lis-
tening still when It lumbered slobberingly into sight and gropingly squeezed Its gelatinous green
immensity through the black doorway into the tainted outside air of that poison city of mad-
ness.” (Lovecraft 2008:223)

Hierbei handelt es sich um den Héhepunkt der Geschichte im dritten Teil: Der Bericht des
Matrosen, der mit seiner Mannschaft auf der seltsamen Insel landet, erzahlt von der abnormen
Geometrie des Ortes und von der Begegnung mit dem leibhaftigen Gott Cthulhu. Das Text-
beispiel besteht aus insgesamt drei Absétzen, wobei vom ersten nur der letzte Satz analysiert
wird.

Auf sprachlicher Ebene lassen sich Satze von mittlerer Lange sowie ein ziemlich langer Satz
im dritten Absatz erkennen, der einen Strichpunkt und mehrere Nebensétze enthélt. Der Stil
ist eher neutral gehalten, nicht altertimlich und relativ adjektivlastig (,,queer®, ,,prismatic*,
,material*, ,,positive, ,,aeon-long®, ,,shrunken*, ,.gibbous®, ,,flapping*, ,,membranous*). Ad-
jektive bzw. Adverbien wie ,,queer, ,,monstrously®, ,,anomalously®, ,,upset” unterstreichen
die Monstrositat und Abnormitat der Szene. Mit dem Wort ,,carven” findet sich allerdings
eine Past Participle-Form von ,,carve, die heute als archaisch oder literarisch eingestuft wird.
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Positive quality ist kursiv geschrieben, um die Tatsache, dass es sich hier sozusagen um eine
verkorperte Finsternis handelt, effektvoll hervorzuheben.

Die Abnormitét des Ortes wird durch einige Beispiele hervorgehoben, die recht ein-
drucksvolle scenes entstehen lassen: Das Portal, auf das die Méanner stof3en, bewegt sich
,,anomalously in a diagonal way*. Das Ganze erscheint ihnen wie eine ,,fantasy of prismatic
distortion®, in der alle ,,rules of matter and perspective* auf den Kopf gestellt (,,upset*) waren.
Der Umstand, dass es sich hier um eine vollkommen fremdartige ,,Geometrie* handelt, wird
auch durch die Erzéhlweise deutlich: Einer der Ménner ,,slid or somehow propelled himself
down or along the jamb* - das heifl3t wie er sich genau bewegte, l&sst sich hier nicht mit Si-
cherheit sagen. Begriffe wie ,,blackness” und ,,tenebrousness* betonen die Diisternis der Sze-
ne. Im letzten Absatz steigert sich das phantastische Element noch um eine weitere Nuance,
denn hier verwandelt sich die ,,Finsternis“ in eine Kreatur. Die Erscheinung des tbernaturli-
chen Wesens, um das sich die ganze Erzéhlung dreht, bildet die Klimax. Dieses Wesen wird
nun in allen Details geschildert, so dass sich die Leserinnen dieses sehr bildhaft vorstellen
kénnen. Auffallig ist, dass nun eher die Ekel-Elemente uberwiegen und Cthulhu nicht mehr
ehrfiirchtig als Gott bezeichnet wird, sondern schlicht mit ,,It“. Die folgenden VVokabeln un-
terstreichen die sehr anschauliche, eindeutig negativ konnotierte Beschreibung des Wesens:
,Hhasty®, . slopping®, ,,slobberingly”, ,,gelatinous green immensity”. Diese Schilderung gipfelt
schlie3lich in der Beschreibung der Insel als ,,poison city of madness*.

Insgesamt werden in diesem Beispiel durch die detaillierten und lebhaften Beschreibungen,
die sich nach dem noch ruhigen Anfang - der durch die Alliteration ,,very softly and slowly*
ubrigens emphatischer wirkt - zum Hoéhepunkt hin deutlich steigern, sehr atmospharische sce-
nes geweckt.

Textstelle 13C

“Who knows the end? What has risen may sink, and what has sunk may rise. Loathsomeness
waits and dreams in the deep, and decay spreads over the tottering cities of men. A time will
come - but | must not and cannot think! Let me pray that, if I do not survive this manuscript, my
executors may put caution before audacity and see that it meets no other eye.” (Lovecraft
2008:225)

Dies sind die letzten Satze der Erz&hlung. In ihnen wird die Furcht des Erzahlers vor einer
ungewissen Zukunft deutlich: In seiner Vorstellung sieht er schreckliche Wesen aufsteigen,
die den Platz der Menschen einnehmen und die Menschheit selbst ausrotten werden. Durch
den Wunsch des Erzéhlers, sein Manuskript solle verborgen bleiben, ist Lovecraft ein Kunst-
griff gelungen, der die Erzdhlung authentischer erscheinen lasst.

Die Verwendung des Modalverbs ,,may“ und Ausdriicke wie ,Jloathsomeness waits and
dreams in the deep®, ,tottering cities of men®, ,,a time will come* verleihen der Sprache ein
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poetisches Flair. Der erste Satz dieser Textstelle, eine rhetorische Frage, ist durch seine Kirze
und Suggestion duBerst effektvoll: ,,Who knows the end?*

Im letzten Satz zeigt sich durch die Wendung ,,put caution before audacity* wieder
Lovecrafts Nominalstil. ,,What has risen may sink, and what has sunk may rise* deutet auf
die unsterblichen Gétter - unter anderem Cthulhu - hin, die in der Tiefe lauern und auf ihre
Wiedereinsetzung warten. Mit dem fragmentarischen Satz ,,A time will come-* deutet der
Erzédhler an, dass die Menschheit noch eine furchtbare Zukunft erleben wird. Der Gedanke
erscheint ihm aber so schrecklich, dass er sich selbst unterbricht. Dies wird durch den Ausruf
,,- but 1 must not and cannot think!*“ deutlich.

Insgesamt werden hier, obwohl vieles nur angedeutet wird, sehr wirkungsvolle scenes eines -
fiir die Menschheit - katastrophalen Zukunftsszenarios heraufbeschworen.
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5.7 Feststellung der intertextuellen Koharenz zwischen Translat | bzw. Translat 11 und
Ausgangstext

5.7.1 Textstelle 1

Vor der Besprechung der inhaltlichen Koharenz zwischen beiden Ubersetzungen und dem
Ausgangstext soll in den folgenden Analysen zunéchst auf die Kohérenz der Form eingegan-
gen werden.

Syntaktisch ergibt sich in der ersten Textstelle ein recht einheitliches Bild von lange-
ren Séatzen mit einigen Relativsatzen. Alle drei Texte zeichnen sich durch die h&ufige Ver-
wendung unheimlicher Adjektive und eine literarisch-gehobene, zuweilen poetisch wirkende
Sprache aus. In beiden Ubersetzungen gelingt es, durch die Verwendung mehrerer altertimli-
cher Ausdriicke dem Text eine gewisse archaische Farbung zu verleihen. Der Originaltext
hingegen birgt durch seinen gehoben-literarischen Stil, der leicht gespreizt erscheint, eine
authentische Alterttimlichkeit in sich.

Die beiden Ubersetzungen haben mit einer sprachlichen Problematik zu kampfen, die
auf die Konventionen des Deutschen zurlickzufuhren sind: In beiden wird das vom Original
vorgegebene ,,piecing together” sowie das ,,piecing out” relativ wortlich mit ,,Zusammenset-
zen® (Translat 1) beziehungsweise ,,Zusammenspiel” (Translat I1) wiedergegeben. Diese Be-
griffe wirken im Deutschen recht schwerfallig, besonders im weiteren Fortlauf der Erzahlung,
wo es in Translat | hei3it: ,,Zusammensetzen durchfiihren®. Auch die Wahl des schon freier
iibersetzten ,,Zusammenspiels® in Translat 11 erweist sich als problematisch, wenn im Text
von ,,Zusammenspiel vollenden” die Rede ist. In beiden Fillen handelt es sich um formale
Inkohérenzen, die im Originaltext nicht auftreten. Die im Ausgangstext ziemlich haufigen und
klar hervortretenden Alliterationen entfallen in den Translaten.

Insgesamt zeigt sich, dass Translat | den Strukturen und Abfolgen von sprachlichen
Elementen treuer folgt als Translat I1, in dem zuweilen die Satzstruktur aufgeldst wird. Dies
wird durch folgenden Satz anschaulich belegt: ,, The sciences, each straining in its own direc-
tion, have hitherto harmed us little; but some day the piecing together of dissociated know-
ledge will open up such terrifying vistas of reality, and of our frightful position therein, that
we shall either go mad from the revelation or flee from the deadly light into the peace and
safety of a new dark age.”

Translat II lautet wie folgt: ,,Die Wissenschaften steuern alle in voéllig verschiedene
Richtungen und sie haben uns bislang nur wenig Schaden zugefligt, doch eines Tages wird
uns das Aneinanderfligen einzelner Erkenntnisse so erschreckende Perspektiven der Wirk-
lichkeit und unserer furchtbaren Aufgabe darin eréffnen, dass diese Offenbarung uns entwe-
der in den Wahnsinn treibt oder uns aus der tddlichen Erkenntnis in den Frieden und den
Schutz eines neuen dunklen Zeitalters fliichten 14sst.” Im englischen Original wird hier die
Verlaufsform (present progressive) verwendet: ,,each straining in its own direction®. Diese
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existiert im Deutschen nicht und verlangt daher andere Konstruktionen. In Translat Il wird
jedoch der Relativsatz ausgelassen und ein Hauptsatz daraus gemacht, was den Satz verein-
facht und den Lesefluss erleichtert. Zugleich wird aber die Tatsache, dass die Wissenschaften
in verschiedenen Richtungen steuern, starker betont. Die Wichtigkeit dieser Feststellung fur
die Tatsache, dass die Wissenschaften den Menschen ,,nur wenig Schaden zugefiigt“ haben,
kann vom Autor intendiert worden sein, muss es aber nicht. In Translat | wird der Satzein-
schub beibehalten: ,,Die Wissenschaften - deren jede in eine eigene Richtung zielt - haben uns
bis jetzt wenig gekiimmert; aber eines Tages wird das Zusammenfiigen der einzelnen Er-
kenntnisse so erschreckende Aspekte der Wirklichkeit er6ffnen, dafl wir durch diese Enthil-
lung entweder dem Wahnsinn verfallen oder aus dem todlichen Licht in den Frieden und die
Sicherheit eines neuen, dunklen Zeitalters flichen werden.” Im Vergleich offenbart sich hier,
dass in Translat | ein ganzer Satzteil ausgelassen wurde: Die ,,frightful position fehlt hier.

Auf inhaltlicher Ebene lassen sich bereits im ersten Satz unterschiedliche frames erkennen: In
Translat | ist von den ,,inneren Geschehnissen* der Welt die Rede, in Translat Il erscheint der
schlichte frame ,,alles*. Gemeint sind die ,,contents* der Welt, die laut Original von den Men-
schen nicht alle in Verbindung gebracht werden konnen. ,,Content* erscheint in diesem Zu-
sammenhang bereits im Original recht unbestimmt, so dass ,,all ihre inneren Geschehnisse*
eine akzeptable Loésung scheint. ,,Alles sinnvoll miteinander in Beziehung zu setzen® ist in
diesem Kontext zwar noch annehmbar, die Formulierung ist jedoch deutlich schwammiger
und konnte unter Umstédnden zum Aufbau abweichender scenes fiihren. In Translat 11 wird
nicht mehr ganz so klar, ob sich dieses ,,alles* auf die Welt selbst bezieht, man konnte also
genauso gut an alltdgliche Geschehnisse, die Erfahrungen des Einzelnen etc. denken. In
Translat I wird man die ,,inneren Geschehnisse hingegen automatischer mit wissenschaftli-
chen Phdnomenen assoziieren, die noch langst nicht alle erforscht sind. Unterschiedliche sce-
nes evozieren auch die frames ,,gekiimmert* (Translat I) bzw. ,,Schaden zugefiigt* (Translat
I1) in Zusammenhang mit dem Einfluss der Wissenschaften auf die Menschen. ,,Kiimmern* ist
ein eindeutig schwicherer Begrift, wahrend ,,Schaden zufiigen* schon eine deutlich stirkere
Beeinflussung demonstriert. Zudem konnte der frame ,kiimmern® noch einen anderen Sinn
evozieren, ndmlich ,,beachten®, der hier nicht intendiert ist. Die Menschen schenken den Wis-
senschaften ja genligend Beachtung, nur haben ihre Erkenntnisse sie bis jetzt sozusagen nur
wenig eingeschichtert. Translat Il gibt hier den frame des Ausgangstextes treffender wieder.
Ein Fall, in dem vom Ubersetzer etwas Zusatzliches hineininterpretiert wurde, betrifft
die Stelle mit ,,strange survival®“. In Translat I ist hier von der ,,Existenz merkwiirdiger Uber-
wesen* die Rede, wahrend in Translat Il die Stelle getreuer mit ,,Uberleben von etwas Frem-
dem* wiedergegeben ist. Hier nimmt Translat | etwas voraus, was im Original in der Einlei-
tung nur angedeutet wird; von konkreten Wesen ist noch nicht die Rede. Es ist fast Gberflissig
zu bemerken, dass diese frames auch die von den Leserlnnen erzeugten scenes verandern.
Eine etwas freiere Wiedergabe in Translat | ergibt sich in dem Satzteil, der mit ,, That glimpse,
like all dread glimpses of truth* beginnt. In Translat Il wird beide Male der ,,Blick* behalten,
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wahrend man in Translat | nach dem ,,Blick* den frame ,,furchtbare Schau der Wahrheit* fin-
det. Dies mag in stilistischen Uberlegungen begriindet liegen - etwa weil im Deutschen
Wortwiederholungen fir gewohnlich vermieden werden -, ist aber wahrscheinlich darauf zu-
riickzufthren, dass der Ubersetzer hier poetisches Flair beziehungsweise seine eigenen stilisti-
schen Fahigkeiten zum Ausdruck bringen wollte. Dabei ist zu bemerken, dass ,,Schau der
Wahrheit* tatsdchlich atmosphérischer und geheimnisvoller wirkt als der recht nilchterne
,.Blick auf die Wirklichkeit* in Translat II.

Im Vergleich mit dem Original zeigt sich ein Fehler in Translat I: Hier ist bereits von
einem ,,Zusammensetzen zweier getrennter Dinge* die Rede, noch bevor die durch ,,in diesem
Fall* eingeleitete Prazision folgt, dass es sich um zwei - und um welche zwei - Dinge handelt.
Im Original wird ein ,,piecing together of separated things* angefuhrt, erst darauf folgt die
Erklarung, um welche Dinge es sich dabei handelt. In Translat Il wird die Struktur des aus-
gangstexts korrekt ibernommen. Hinter den frames ,,schmeichelnder Optimismus* (Translat
I) und ,,mildernder Optimismus* (Translat I1) verbergen sich unterschiedliche Konnotationen,
wobei es sich allerdings nur um nuancenhafte Unterschiede handelt. ,,Schmeichelnd* wirkt
starker und unterstellt den Theosophen, auf die sich diese Aussage bezieht, eine fast schon
boshafte Absicht, die unheimlicher wirkt als das Adjektiv ,,mildernd®. Der frame ,,bland* des
Ausgangstextes ist mehrdeutig, so dass hier nicht eindeutig festgestellt werden kann, welche
Bedeutung hier intendiert war. Etwas frei wird der Ausdruck ,,frightful position* in Translat II
wiedergegeben, wo mit ,,furchtbarer Aufgabe“ bereits etwas zu viel hineininterpretiert wurde.
In jedem Fall kann dieser frame zu verdanderten scenes fiihren, da ,,Aufgabe‘ aktiver wirkt als
,position“ (Lage, Situation). Wie bereits erwéhnt, fehlt dieser Satzteil in Translat I.

Bei vergleichender Betrachtung féllt aufRerdem auf, dass der Hinweis im Original,
Found Among the Papers of the Late Francis Wayland Thurston, of Boston, ganz am Anfang
der Geschichte, in beiden Translaten ausgelassen wurde. Dadurch entfallen der Name des
Erzéhlers und die Information, dass dieser bereits verstorben ist. Dieser Umstand ist aller-
dings darauf zurtickzufuhren, dass der Hinweis bis zur Arkham-Ausgabe von 1981 in der Er-
zdhlung nicht mehr aufschien. Im ersten Abdruck der Geschichte in Weird Tales war er je-
doch noch enthalten.?

Insgesamt kommt es zwischen den Translaten und dem Ausgangstext zu leichten formalen
Inkohérenzen, die wie bereits festgestellt hauptsachlich auf die unterschiedlichen Sprachnor-
men zuriickzufiihren sind. Weiters ergeben sich einige unterschiedliche frames, die mitunter
andere Assoziationen wecken beziehungsweise mehr oder weniger stark abweichende scenes
zur Folge haben. Oft kommt es dabei zu nur feinen Bedeutungsunterschieden, manchmal hat
der Ubersetzer von Translat | in die Ausgangsframes jedoch etwas zu viel hineininterpretiert;
ein Satzteil wurde sogar ausgelassen. Generell ergibt sich, dass Translat 11 dem Original in-
haltlich treuer folgt, wahrend Translat | formal ndher am Ausgangstext orientiert ist und es

20 Quelle: http://lovecraft.wikia.com/wiki/Francis_Wayland_Thurston (Zugriff am 11.3. 2011)
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hier durch einen ungewdhnlicheren und atmospharischeren Stil besser gelingt, unheimliche
scenes zu evozieren.

5.7.2 Textstelle 2

Auf formaler Ebene ergibt sich zwischen den beiden Translaten und dem Ausgangstext nicht
immer ein einheitliches Bild. Der Ausgangstext sowie Translat Il sind durch eher langere,
teils komplexe Satze gekennzeichnet, wéhrend sich in Translat | vergleichsweise kiirzere Sat-
ze und eine klarere Sprache nachweisen lassen, die nicht so altertimelnd-gespreizt und viel
weniger literarisch wirken. Dies ist teilweise darauf zuriickzufuhren, dass in Translat I einige
Séatze aufgeteilt werden: Der lange dritte Satz des Originals wird auf zwei Sétze aufgegliedert;
auch der folgende Satz wird in Translat | zweigeteilt. Weiters zeigt sich, dass in Translat |
mehr englische Ausdriicke vorkommen als in Translat II (,,upper-class-Familie®, ,,Rhode Is-
land School of Design®, ,,Providence Art Club®). In Translat Il deuten einzig die ,,Rhode Is-
land School of Design“ und die Erwdhnung der Stadt Providence auf ein amerikanisches Set-
ting hin. Ein kleiner formaler Unterschied ergibt sich aus der Abkirzung ,,Prof.“, die nur in
Translat | zu finden ist. In Translat | kommt es im letzten Satz zu einem Gegenwartsbezug
(,,der Providence Art Club, der darauf bedacht ist...*), der in den beiden anderen Texten nicht
explizit aufscheint. Bis auf die lberaus wortlich wiedergegebene Formulierung ,,seine Karte
trug den Namen® (,,his card bore the name*) offenbart sich im Vergleich, dass in Translat 11
die sprachlichen und syntaktischen Elementen viel exakter beibehalten werden, als dies in
Translat | der Fall ist.

Auf der Inhaltsebene fallen einige voneinander abweichende frames sowie Auslassungen in
Translat I ins Auge. In Translat | ist nur von einem ,,Manuskript* die Rede, wihrend in Trans-
lat 1l und im Originaltext ein ,,Hauptmanuskript beziehungsweise ,,principal manuscript*
erwahnt wird. Mit ,,Basrelief und ,,Flachrelief* finden sich in den Translaten synonym ver-
wendete Begriffe, die beide aus der Kunstsprache stammen, wobei der Begriff in Translat |
mit dem exotischer klingenden ,bas-relief des Originals Ubereinstimmt. Im Ausgangstext
und in Translat IT wird prézisiert, dass es sich um ein ,,tonernes* Relief handelt, was in Trans-
lat 1 jedoch ausgelassen wird. Der Ubersetzer von Translat I gibt die ,,excellent family* mit
dem Begriff ,,upper-class-Familie* wieder, wéihrend diese in Translat II als ,,vornechme Fami-
lie* bezeichnet wird. Durch die Bezeichnung ,,upper-class* wird hier gewissermalien ameri-
kanisches Flair eingebracht. Hier ist jedoch anzumerken, dass der Ausdruck im Original nicht
verwendet wurde. Die verschiedenen Begriffe scheinen sich aber hinsichtlich ihrer scenes
nicht wesentlich voneinander zu unterscheiden; mit ,,Upper-class® wird gemeinhin auch ,,vor-

nehm* assoziiert.
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In Translat | ergibt sich eine gewisse Verfalschung: Im Original wird die erwahnte
Familie als ,,slightly known to him* (dem Gelehrten) bezeichnet. In Translat Il wird dies rich-
tigerweise mit ,,ihm entfernt bekannte Familie* wiedergegeben, in Translat | heif3t es jedoch,
der Onkel sei mit der Familie ,,befreundet. Dies bewirkt eine andere scene; die Leserlnnen
werden hier davon ausgehen, dass sich der Gelehrte und die Familie des Bildhauers ziemlich
gut kennen. Weiters heilt es in Original und Translat 11, der Bildhauer lebe allein im Fleur-de-
Lys-Geb&dude, wahrend der Umstand, dass er fur sich lebt, genauso wie seine Beschreibung
als ,,frithreif*, in Translat | ausgelassen wurde. In Translat Il und im Ausgangstext finden sich
hingegen die Adjektive ,,frithreif* beziehungsweise ,,precocious*.

Auch bei der Beschreibung der Bewohner der Handelsstadt lassen sich unterschiedli-
che frames feststellen: Der frame ,,staid folk™ evoziert eher Vorstellungen von traditionellen,
serids-nlichternen Leuten, die in Translat 1 treffend mit ,niichtern bezeichnet werden.?
Translat 1T gibt mit ,,bodenstindig® einen etwas anders konnotierten frame wieder: Er wird oft
im Sinne von ,,eingesessen” oder ,,natiirlich verwendet (oft in Zusammenhang mit einem
Ort), kann also unter Umstanden recht divergierende scenes bewirken. Da das Wort ,,boden-
standig® aber auch oft im Sinne von ,,konservativ verwendet wird, ergibt sich hier nur eine
leichte Inkohdrenz. Leichte Bedeutungsunterschiede ergeben sich auch aus der Verwendung
der Worter ,,verriickt (Translat I) beziehungsweise ,,wunderlich® (Translat II). ,,Verriickt*
erscheint hier fast etwas zu stark, denn ,,queer® ist in diesem Kontext eher im Sinne von ,,selt-
sam‘ zu verstehen, wihrend ,,verriickt™ auch komplette geistige Umnachtung bedeuten kann.
Ein leichter Bedeutungsunterschied offenbart sich auch beim Vergleich des letzten Satzes:
Der frame ,,eher hoffnungslos®, wie der Bilhauer geméaR Translat |1 von den Mitgliedern des
Providence Art Club bezeichnet wird, entspricht nicht dem frame ,,als vollig hoffnungslos
abgestempelt” in Translat II. Demgegeniiber steht das Original, in dem es heif3it: ,,had found
him quite hopeless. Somit ergibt sich, dass keines der Translate die Bedeutung hundertpro-
zentig trifft, denn hier ist weder von ,,vollig” noch ,,cher” hoffnungslos die Rede (,,ziemlich
hoffungslos* trife den Sinn exakter). Der Ausdruck ,,psychisch hypersensitiv, der in Trans-
lat | wortlich Gbersetzt wurde, deckt sich von der Bedeutung her mit dem in Translat 1l ver-
wendeten ,,psychisch berempfindlich* und wird von den meisten Leserinnen auch gleich
verstanden werden, obwohl er wesentlich seltener verwendet wird.

Insgesamt kann festgestellt werden, dass hier auf inhaltlicher wie formaler Ebene mitunter
erhebliche Abweichungen zwischen den Translaten und dem Ausgangstext herrschen. Auch
kommt es zwischen den einzelnen Texten mehrmals zu verschieden konnotierten frames, die
unterschiedliche scenes im Leser/der Leserin erzeugen kdnnen. Negativ fallen einige Auslas-
sungen in Translat | auf, die fur das Verstandnis des Gesamttexts zwar nicht unentbehrlich
sind, wodurch aber die Beschreibung des Bildhauers an Prazision einbft.

2! siehe Collins Paperback Dictionary (2003): ,,serious, rather dull, and old-fashioned in behaviour or appear-
ance‘
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5.7.3 Textstelle 3

Formal zeichnet sich dieses Beispiel durch recht lange Satze mit einigen Relativkonstruktio-
nen und den gehoben-formellen Stil aus, der archaisch, eher kompliziert und manchmal fast
uberhoht wirkt. Die wortlich wiedergegebene Aussage des Bildhauers wirkt in allen drei Tex-
ten schriftsprachlich bis gespreizt sowie poetisch. Eine kleine formale Abweichung ergibt sich
im letzten Satz: Im Original heifit es ,,Young Wilcox’s rejoinder said*, worauf die Rede des
Bildhauers folgt. In beiden Translaten wurde - offenbar aufgrund des langen Satzteils, der
zwischen Subjekt und Verb steht - diese Konstruktion aufgeldst und ein zusatzlicher Satz ge-
bildet, auf den ein Doppelpunkt folgt (,,Was er sagte, war” in Translat I und ,,Er sagte” in
Translat I1). Dadurch wirkt der Satz nicht mehr verschachtelt, wie es im Original der Fall ist.

Auf der inhaltlichen Ebene zeigt sich, dass ,,dreamy* (Original) - bezogen auf die Sprechwei-
se des Bildhauers - in Translat I mit ,,abwesend” wiedergegeben wurde, in Translat 1l mit
Htraumerisch®. Diese Begriffe lassen gewisse abweichende Assoziationen entstehen, und auch
wenn eine ,,vertraumte* Art oft ,,Abwesenheit™ zur Folge hat, wurde mit ,,abwesend* schon
etwas zu viel hineininterpretiert. Auerdem bezieht sich ,,dreamy*, wie auch aus der Textstel-
le hervorgeht, wahrscheinlich auf die Traume des Bildhauers, weshalb der frame in Translat 11
passender gewahlt ist.

Der Hinweis, dass sich der Onkel nicht nur an die Aussage des Kiinstlers erinnert,
sondern diese auch wortwortlich festgehalten hat (,,record it verbatim®), wurde in Translat I
ausgelassen. Hier wird nur angegeben, dass sich der Onkel ,,an ihren genauen Wortlaut erin-
nerte*, wahrend Translat II genauer ist: ,,...an den Wortlaut erinnerte und diesen festhielt*.
Allerdings ist dieser Hinweis fur das Verstandnis nicht zwingend nétig, da kurz darauf das
Zitat wiedergegeben wird. Die antike Stadt ,, Tyre* wurde in Translat I verfilschend mit ,,der
briitende Tyrus“ wiedergegeben; in Translat Il ist korrekterweise von ,,das briitende Tyros*
die Rede. Eine stilistische Inkohé&renz ergibt sich im selben Satz mit dem Adjektiv der Sphinx,
das in Translat I hintangestellt wird und somit den Satzrhythmus stort. Allerdings wirkt die
poetische Kreation ,,gartenumkrianztes Babylon® in Translat I sehr atmosphérisch und passt
vom Stil her besser in den Satz als das ,,von Gérten umrankte Babel in Translat 11, weil sich
dadurch eine einheitliche Satzstruktur ergibt. Dadurch, dass es sich um ein Adjektiv anstatt
einer Nominalkonstruktion (Translat I1) handelt, wirkt es gegenuber dem Original (,,garden-
girdled*) auch getreuer.

Ein gewisser Unterschied zwischen den frames wird auch im ersten Satz deutlich. So-
wohl Originaltext als auch Translat I prasentieren mit ,,abruptly asked for the benefit of his
host’s archaeological knowledge* und ,,erbat er sich abrupt die Vorteile des archaologischen
Fachwissens seines Gastgebers” ziemlich gespreizte Formulierungen, denen der vereinfachte
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Ausdruck ,.habe der Bildhauer plotzlich um die Hilfe der archdologischen Kenntnisse des
Gastgebers gebeten in Translat 11 kaum gerecht wird.

Insgesamt zeigt sich, dass zwischen dem Ausgangstext und den Translaten kaum formale
Abweichungen bestehen. Inhaltlich ergeben sich leichte Inkohérenzen im Vergleich zum Ori-
ginal, insbesondere in Translat I, wo es auch zu einer Verfalschung des Ausgangstexts
kommt. Dieser verdnderte frame kdnnte manche Leserlnnen stark irritieren und zu einem
Bruch in der scene und unter Umstanden zu Missverstandnissen fiihren, die sich auch auf das
Verstandnis des Gesamttextes auswirken kénnten.

5.7.4 Textstelle 4

Auf der formalen Ebene ergeben sich Sétze von mittlerer Lange. Nur in Translat I kommt ein
Schachtelsatz mit mehreren Relativsatzen vor, da hier zwei Satze zusammengezogen worden
sind. In beiden Ubersetzungen wurden die beiden Sétze, die im Original mit ,,Here* und ,,He-
re likewise™ beginnen, zu einem Satz zusammengefiigt, der durch einen Strichpunkt getrennt
ist. Beide Translate verwenden hier die Konstruktion , Hier...da...“. Die drei Texte unter-
scheiden sich bezuglich der Sprachebene: Der Stil des Originals ist gehoben-formell und recht
altertmlich. Translat Il wirkt nur leicht gehoben, die Sprache ist deutlich moderner; wahrend
Translat | zwar eindeutig schriftsprachlich, dabei aber nicht wirklich gehoben und nur zum
Teil altertiimlich erscheint. In Translat I findet sich der veraltete Ausdruck ,,Depesche®, der in
Translat 11 mit dem neutralen Begriff ,,Meldung* wiedergegeben ist (das Original ist hier mit
,,dispatch“22 neutral). Die Schreibweise ,,Vudu“ in Translat I wirkt heute ungewdhnlich, in
Translat 11 wird hier die gebrduchlichere Variante ,,Voodoo* verwendet. In Translat | findet
sich die Abkiirzung ,,Prof.”, die in keinem der anderen Texte vorkommt. In Translat II hat
sich ein Druckfehler eingeschlichen (,,ein Meldung®). Die Meldung Uber den né&chtlichen
Selbstmord wurde in Translat 1l wie die Ubrigen Berichte ins Prasens gesetzt, wéahrend in den
beiden anderen Texte hier das Perfekt gewdhlt wurde. Die im Ausgangstext relativ hdufig
verwendeten Worter lateinischen und romanischen Ursprungs kénnen in den Translaten so
nicht mehr wiedergeben werden.

Im Vergleich offenbart sich, dass der Ubersetzer von Translat | relativ wortlich am Original
bleibt, wihrend Translat II etwas freier erscheint. Laut Translat I ,,beriihrten‘ die Zeitungsar-
tikel gewisse Falle. Dieser Ausdruck wirkt im Deutschen recht ungewdhnlich und ist auf den
im Original enthaltenen frame ,,touch on“ zuriickzufiihren. In Translat ,,bezogen sich® die
Artikel auf die Félle. Wie im Ausgangstext beschrieben, stiirzt sich der einsame Schléfer in

22«3 : a message sent with speed; especially : an important official message sent by a diplomatic, military, or

naval officer b : a news item filed by a correspondent” (Quelle: http://www.merriam-webster.com, Zugriff am
11.3.2011)
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Translat I ,,nach einem grauenhaften Schrei aus dem Fenster®. In Translat 11 wird wesentlich
freier interpretiert, wenn es heift: ,,...wo e¢in einsamer Schlifer, nachdem er einen entsetzli-
chen Schrei ausstoft, aus dem Fenster springt. Ob dieser Sinn tatséchlich intendiert war, ist
nicht zu eruieren. Die Zweideutigkeit des Satzes kdnnte ja vom Autor bewusst vorgesehen
worden sein. Diese Ambiguitdt kann von jedem Leser/jeder Leserin unterschiedlich stark
wahrgenommen werden; fest steht jedoch, dass sie durch die freie Wiedergabe in Translat 11
verloren geht. Somit kann diese Interpretation als starker Eingriff angesehen werden.

Die bereits im Original etwas ungewohnliche, sehr bildhafte Formulierung ,,ominous
mutterings* wurde in Translat I iibernommen (,,ratselhaftes Gemurre*), wihrend in Translat 1
von ,ritselhaften Vorgingen* die Rede ist. Dieser frame ist neutral; negativ kdnnte man je-
doch anmerken, dass der Text dadurch geglattet wird und etwas von seiner lebhaften Atmo-
sphére einbiifit. ,,Ritselhaftes Gemurre* evoziert auf jeden Fall andere, weit merkwiirdigere
scenes als die ,,ritselhaften Vorgédnge®.

Etwas unterschiedliche Assoziationen werden durch die Begriffe ,,weitschweifig®
(Translat I) und ,,wirr* (Translat 11) geweckt (das Adjektiv bezieht sich auf einen Leserbrief).
,»Weitschweifig® wird eher im Sinne von ,,]Jangatmig® verstanden, wahrend ,,wirr* scenes ei-
nes ,.konfusen* oder ,,chaotisch® verfassten Briefes hervorruft. Da hier beide frames in den
Kontext passen und der frame im Ausgangstext - ,,rambling* - beide Bedeutungen in sich
birgt, sind beide Ubersetzungen akzeptabel. Inhaltlich fallt weiters auf, dass das Wort ,,guar-
dedly* in Translat I ausgelassen wurde - Notizen aus Indien ,,beriihren* lediglich die Unruhen
-, wahrend es in Translat 1l beibehalten wurde: Artikel aus Indien schildern Unruhen ,,zwi-
schen den Zeilen®.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass sich die Sprachebenen aller drei Texte von-
einander unterscheiden. Translat Il wirkt deutlich moderner. Inhaltlich ergibt sich, dass der
Text in Translat Il ein wenig geglattet wird und dieser weniger fremdartig und zeitgemalier
erscheint. Dadurch werden aber teilweise auch andere scenes evoziert. Weiters kommt es zu
einer freien Auslegung in Translat 11, die die Wirkung des Textes auf die Leserlnnen verén-
dern und zu einer vom Autor mdglicherweise nicht intendierten scene fuhren kann.

5.7.5 Textstelle 5

Syntaktisch ergibt sich hier ein einheitliches Bild von eher ldngeren Satzen und mehreren Re-
lativkonstruktionen, wobei diese nicht allzu komplex sind. Die Sprache ist schriftsprachlich-
neutral und wirkt nicht altertumlich. Auf formaler Ebene féllt die englische Mallangabe ,,In-
ches® in Translat | auf. Es kommen einige wissenschaftliche Fachausdriicke vor, und in allen
drei Texten féllt die Schilderung sehr adjektivreich aus.

97



Die Hohe der Figur wird in Translat I mit ,,7 bis 8 Inches“ angegeben. Da deutschsprachige
Durchschnittsleserinnen durch diese Angabe keine eindeutige scene aufbauen werden, ist die-
se wortliche Ubernahme aus dem Original als problematisch einzustufen. In Translat 11 ist die
Stelle fir das Zielpublikum Klarer, denn hier wurde die Mallangabe in deutsche Zentimeter
(,,zwischen einundzwanzig und vierundzwanzig Zentimeter) umgerechnet. Etwas divergente
scenes mag der Ausduck ,.kiinstlerisch vollkommen* in Translat I erwecken, ist im Grunde
doch nur von ,,exquisitely artistic workmanship* (Translat Il: ,,ausgezeichnete kiinstlerische
Verarbeitung™) die Rede. ,,Vollkommen* weckt Assoziationen mit ,,perfekt®, ist hier also
schon eine etwas zu starke Wertung. Aus dem Original geht hervor, dass nur die Verarbeitung
gemeint ist (,,exquisite® ist nicht gleich ,,vollkommen*). Etwas unterschiedliche scenes wer-
den auch durch die frames ,,Wirrwarr von Tentakeln“ (Translat I) und ,,eine Menge Fiihler*
(Translat I1) geweckt. Im Original steht an dieser Stelle ,,a mass of feelers®, ein relativ stark
betonter frame, dem Translat I, obwohl der frame etwas freier gewahlt ist, gerechter wird als
Translat Il mit der ziemlich niichtern formulierten ,,Menge Fiihler”. Etwas frei erscheint
Translat I im selben Satz, wo von einem ,,molluskenhaft aussehenden Korper die Rede ist,
der im Original als ,,rubbery-looking* bezeichnet wird. Translat Il ist hier mit dem ,,gummiar-
tigen Leib* getreuer. (Natirlich kann mit ,,molluskenhaft* auch ,,gummiartig* assoziiert wer-
den, aber nicht vordergriindig.)

Der Ubersetzer von Translat | nimmt sich in diesem Textbeispiel noch weitere Freihei-
ten, die eine im Grunde verfalschende Wertung enthalten. Die ,,prodigious claws* werden mit
,eklige Klauen® libersetzt; die Figur, die im Original ,,evilly* auf dem Sockel kauert, hockt in
Translat I ,,ekelerregend”. Damit wird ein Ekel-Element eingefiihrt, das an dieser Stelle im

Ausgangstext nicht vorhanden ist. ,,Prodigious“23

evoziert andere scenes als ,,eklig®, in Trans-
lat Il wird der frame mit ,,erstaunlich® tibersetzt, was dem Sinn wesentlich niaher kommt. In
Translat 11 wird ,,evilly* wortlich mit ,,bose* Ubersetzt.

Eine Abweichung vom Original, die auf ein sprachliches Missverstandnis zurlickzu-
fiihren sein konnte, tritt in beiden Translaten auf: Im Ausgangstext heif3t es ,,This thing [...]
seemed instinct with a fearsome and unnatural malignancy*. ,,Instinct” wird hier als Adjektiv
verwendet, ,,instinct with* bedeutet so viel wie ,,erfillt von“. In beiden Translaten wird
»instinct® jedoch als Substantiv angesehen. In Translat | scheint ,,Naturtrieb mit fiirchterlicher
wiedernatirlicher Bosartigkeit gemischt zu sein®, in Translat II ,,Unterbewusstes mit einer
furchterlichen und unnatiirlichen Verderbtheit gepaart. Es ist moglich, dass die Ubersetzer
das Wort ,,instinct* irrtimlicherweise als Substantiv identifiziert haben; deutlich abweichende
scenes werden dadurch jedoch Uberraschenderweise nicht erzeugt, denn der ,Naturtrieb*
scheint, wenn auch auf grauenhaft-entstellte Weise, in der Figur dennoch enthalten zu sein.

Etwas problematischer ist der Ausdruck ,,Unterbewusstes™ in Translat I, da nicht klar wird,

23 «3 obsolete being an omen b : resembling or befitting a prodigy : 2: exciting amazement or wonder 3: ex-

traordinary in bulk, quantity, or degree” (Quelle: http://www.merriam-webster.com, Zugriff 14. 3. 2011)
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worauf sich dieses ,,Unterbewusste* tatsdchlich bezieht. Dies hangt stark von der Interpretati-
on der Leserlnnen ab, eindeutige scenes kdnnen durch diesen frame nicht evoziert werden.

Eine leichte Abweichung vom Originaltext, der sich nicht weiter auf die Koharenz der
Gesamtscene auswirkt, ergibt sich im vorletzten Satz an der Stelle, wo im Ausgangstext von
,.the seat occupied the centre* gesprochen wird. Auffallig ist, dass in beiden Translaten der
,.seat mit ,,das Ding selbst* tibersetzt wird. Dies ist zwar nur eine kleine Inkohdarenz, es
drangt sich allerdings die Frage auf, ob Translat Il sich nicht doch teilweise an der &lteren
Ubersetzung orientiert hat. Der Begriff ,,curved* (in Zusammenhang mit ,,claws*) wird in
Translat 11 getreu mit ,,gebogen® libersetzt, wihrend Translat I mit ,,sébelartig™ einen freieren,
wesentlich bildhafteren frame einflhrt. ,,Sébelartig® weckt zwar Assoziationen mit ,,gebogen*
bzw. ,,gekrimmt, wird in Zusammenhang mit Z&hnen und Klauen jedoch auch im Sinne von
besonders stark oder scharf verstanden. Somit ergeben sich ein veréndertes Bild und eine ge-
wisse Inkoharenz zum Original. Im selben Satz zeigt sich, dass in Translat | bei der Beschrei-
bung der Hinterpfoten ein Adjektiv, ndmlich ,,crouching®, ausgelassen wurde.

Der Ausdruck ,,malignancy* wurde in den Translaten mit frames wiedergegeben, de-
ren Assoziationen sich nuancenhaft unterscheiden: ,,Bosartigkeit (Translat I) muss nicht
zwingend auch ,,Verderbtheit™ (Translat II) bedeuten. Ersteres wird fur gewohnlich im Sinne
von Boshaftigkeit assoziiert und l&sst eher an das Aussehen der Figur denken, wéhrend ,,Ver-
derbtheit* meist mit Lasterhaftigkeit und moralischer Verkommenheit verknupft wird. An der
Stelle, an der in Translat | ein ,,kephalopoder® Kopf angefiihrt wird, ergeben sich aufgrund
der Ungebriuchlichkeit des Fachwortes andere scenes als in Translat II, wo von ,,Kopftiiler-
haupt* die Rede ist. Durchschnittsleserlnnen, die keine Fachleute sind, wird wohl nur der
deutsche Begriff geldufig sein. Im Englischen scheint der Fachbegriff ,,cephalopod jedoch
etwas gangiger zu sein. Zuletzt kommt es noch zu einer weiteren Inkohdrenz gegentiber dem
Ausgangstext, da in Translat I von einem ,,ungeheuren Knie* die Rede ist, wéhrend das Ori-
ginal hier ,,elevated knees* angibt. In Translat Il wird dies wortlich mit ,,erh6hte Knie® wie-
dergegeben. Im Ausgangstext wird nicht erwahnt, dass die Knie der Figur auRerordentlich
grof3 waren. Da durch die frames ,,ungeheuer” und ,,elevated unterschiedliche scenes aufge-
baut werden, ist diese Stelle jedenfalls als inkoh&rent anzusehen.

Bis auf die unterschiedlichen MaRangaben sind die einzelnen Texte formal sehr einheitlich.
Auf der Inhaltsebene fallen einige als unterschiedliche frames auf, die manchmal zu abwei-
chenden scenes flhren. Teils kommt es dadurch in Translat | zu Stockungen im Lesefluss,
teils kdnnen sich durch die hier freier gewéhlten frames Veranderungen der Gesamtscene er-
geben.
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5.7.6 Textstelle 6

In formaler Hinsicht zeichnet sich die Textstelle durch lange Sétze mit einigen Relativkon-
struktionen aus. Die Sprachebene ist gewéhlt, ohne altertiimlich zu erscheinen. Die Sprache
ist sehr bildhaft und atmospharisch und fallt durch die haufige Verwendung von Adjektiven
auf. Der verschachtelte vorletzte Satz wird in Translat 1l auf zwei Sétze aufgeteilt, in Translat
| beibehalten. Durch diese Vereinfachung in Translat Il wirkt der Text zwar weniger kompli-
ziert, bremst aber ein wenig das im Ausgangstext und in Translat | vorhandene rasante Lese-
tempo, das sich gegen Ende steigert und die Atemlosigkeit des Erzahlers betonen soll. Ins
Auge fallen auch die aus dem Englischen bernommenen Begriffe ,,half-castes” und ,,tom-

tom* in Translat |.

Auf der Inhaltsebene zeigt sich, dass der Begriff ,,half-cast* direkt dem Original entnommen
wurde, der dort und generell korrekterweise am Ende mit ,,e* geschrieben wird. Diese Entleh-
nung in Translat | wirkt zwar einerseits im positiven Sinne verfremdend, da sie mehr ,,exoti-
sche® Atmosphére in die Geschichte bringt, konnte auf deutschsprachige Leserlnnen, sollten
sie noch nie etwas von dem Begriff gehort haben, jedoch auch stérend wirken und den Lese-
fluss unterbrechen. Dieser Begriff wurde in Translat IT mit ,,Mischlinge* iibersetzt. Eine sol-
che Bezeichnung fur gemischtrassige Menschen ist zwar heute auch nicht politisch korrekt,
wirkt verglichen mit ,,half-caste* jedoch ziemlich abgeschwécht. In keinem der Translate wird
ein erklarender Kommentar zu rassistischen AuRerungen gegeben, der fiir moderne Leserin-
nen angebracht ware. Ebenfalls aus dem Original Gbernommen wurde der Ausdruck ,,tom-
tom®, der je nach Leser/Leserin den Lesefluss storen kann oder aber die erwiinschte fremdar-
tige Atmosphére einbringt. In Translat | wird der Begriff durch ,,Trommel* eingedeutscht, ein
frame, der in Verbindung mit dem Adjektiv ,,bosartig* jedoch relativ seltsam und ein wenig
schwach wirkt.

Im Vergleich mit dem Original wird deutlich, dass die Formulierung ,,it savoured of*
in Bezug auf die ,,wildest dreams of myth-maker and theosophist* in beiden Translaten relativ
frei mit ,,erfullte” wiedergegeben ist, wobei diese abweichenden frames keine groRen Verén-
derungen in den scenes verursachen. Ein gewisser Bedeutungsunterschied ergibt sich aus den
frames ,,dringendes Schreiben” und ,,panischer Hilferuf. Der ,,panischer Hilferuf*, der in
Translat 11 zur Polizei gedrungen war, klingt stark nach Verzweiflung und Notfall, wahrend
das ,,dringende Schreiben in Translat I viel weniger eindringlich klingt. Im Original erscheint
hier der Ausdruck ,,frantic summons®, ein recht starker frame also, der von groRer Bedrangnis
zeugt. Unterschiedliche scenes werden schon allein durch die frames ,,Schreiben* und ,,Hilfe-
ruf erzeugt (letzterer muss ja nicht schriftlich erfolgt sein), wéahrend aus dem Original nicht
klar hervorgeht, wie die Verstandigung der Polizei genau vor sich ging.

Ein feiner Bedeutungsunterschied besteht auch zwischen den frames ,,primitive*
(Ausgangstext), ,,primitiv‘ (Translat IT) und ,,einfach® (Translat 1), in Bezug auf die Ab-
kdmmlinge der Ménner Lafittes. Das Wort ,,primitiv bezeichnet unter anderem ein niedriges
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geistiges oder Entwicklungsniveau und ist ziemlich negativ konnotiert, wihrend ,,einfach*
viel neutraler ist. Im Englischen ist das Wort ,,primitive” im Allgemeinen nicht derart negativ
konnotiert. Andererseits geht aus dem Original durch die Formulierung ,,primitive, but good-
natured” hervor, dass diese Bezeichnung doch abwertend gebraucht wird: Die Siedler sind
gutartig, obwohl sie primitiv sind. Somit wird hier in Translat 11 der Sinn besser getroffen.

Insgesamt sind die einzelnen Textstellen formal fast deckungsgleich. Die Sprache ist gewahlt
und atmospharisch. Der erwéhnte Schachtelsatz wird in Translat Il aufgel6st, wodurch sich
die Textstelle einfacher liest. Translat | erweist sich durch die Wortlichkeit als n&her am Ori-
ginal orientiert und durch die Entlehnung fremdartig klingender Begriffe als atmospharischer
und unheilvoller als Translat I1, in dem die erwahnten problematischen Begriffe eingedeutscht
und klar verstandlich werden. Diese Glattung des Textes bewirkt aber eine gewisse Abschwa-
chung der Atmosphare und unter Umstanden auch der evozierten scenes.

5.7.7 Textstelle 7

Auf formaler Ebene lassen sich in dieser Textstelle Satze von mittlerer Lange erkennen. Die
Sprachebene schwankt leicht, von modern-neutral (Translat 1) Uber neutral-schriftsprachlich
(Translat I1) bis schriftsprachlich-manieriert (Ausgangstext) - wobei in allen Texten der Stil
recht pathetisch wirkt. Allen Texten zu Eigen ist die stark atmosphdrische Sprache voller
bildhafter Adjektive und Hauptworter; die Beschreibung gipfelt schlielich in den letzten bei-
den Séatzen des ersten Absatzes, wo zu Ende der rituelle Gesang der Kultanhdnger in einer
auBerirdischen Sprache wiedergegeben wird. In Translat I wurde der Begriff ,,tomtom* aus
dem Original ibernommen. Insgesamt offenbart sich durch den Vergleich, dass Translat 11 in
der Abfolge der Strukturen und Satzelemente dem Ausgangstext getreuer folgt als Translat I.

Inhaltlich fallen in Translat | einige veranderte frames ins Auge: Der ,,black morass* wurde
mit ,,schmatzender Morast™ wiedergegeben. Hier wird eine lautmalerische Komponente ein-
gebracht, die im Ausgangstext nicht vorhanden ist. Translat 1l gibt den frame getreu mit
,,schwarzer Morast* wieder. Hingegen wird in Translat | wieder der Ausdruck ,,tomtom* aus
dem Original tbernommen, wahrend in Translat Il stattdessen der frame ,,Trommel“ gewéahlt
wird. Wie bereits besprochen, bringt der frame ,,tomtom* exotische Atmosphare ein, kann
aber auch den Lesefluss storen. Die ,,Trommel* birgt fiir deutschsprachige Leserlnnen zwar
keine Verstandnisschwierigkeiten, bewirkt aber eine gewisse Abschwéchung des Origi-
nalframes (es handelt sich eben um keine gewdéhnliche Trommel). Insgesamt scheint es je-
doch, als folge Translat II dem Ausgangstext viel wortlicher: ,,plough on“ wird mit ,,pfliigen
durch® Ubersetzt, in Translat | neutraler mit ,,arbeiten durch®. , It is terrible“ wird in Translat |
relativ frei mit ,,es macht einen schaudern® tibersetzt; Translat II bleibt mit ,,es ist fiirchter-

lich“ ndher am Original. ,,Origiastic licence®, zugegebenermaf3en kein einfach zu lbersetzen-
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der frame des Ausgangstexts, wird in Translat II mit ,,orgiastische Ziigellosigkeit®, in Translat
| freier mit ,,menschliche Ausschweifung® tibersetzt. Da ,.licence® auch im Sinne von ,,exces-
sive freedom* verstanden werden kann (Collins Paperback Dictionary 2003), treffen ,,Ziigel-
losigkeit™ wie auch ,,Ausschweifung™ den Sinn ausreichend. Im Vergleich fillt auf, dass in
Translat | hier das das Adjektiv ,,menschlich* gewahlt wurde. Da jedoch bereits im Ausgangs-
text angedeutet wird, dass die ,,Raserei* sowohl tierischen als auch menschlichen Ursprungs
sein konnte (im selben Satz ist von ,,animalischer Raserei® - ,,animal fury* - die Rede), ist die
Nennung des Eigenschaftsworts ,,menschlich® nicht als Inkoh&renz anzusehen. Das ein-
drucksvolle Bild im Original, ,,animal fury and orgiastic licence here whipped themselves to
demoniac heights“, wird in Translat Il getreu wiedergegeben mit ,,...peitschten sich hier [...]
zu ddmonischen Hohen empor®. Der frame ,,peitschen* geht in Translat I jedoch verloren und
das Bild wird leicht abgeschwécht, wenn von ,,gipfelten in ddimonischem Geheule* die Rede
ist. Die ,,squawking ecastasies* - hier handelt es sich um einen lautmalerischen frame - wer-
den in Translat I zu ,,grellen Ekstasen”. Das Adjektiv ,,grell* kann sich auch auf Laute bezie-
hen, wird jedoch im Allgemeinen im Sinne von schrill oder (blendend) hell verstanden. Durch
den Ausdruck ,kreischende Ekstasen™ in Translat Il wird der frame des Ausgangstexts prazi-
ser wiedergegeben.

Generell entsteht der Eindruck, der Ubersetzer von Translat | habe sich mehr stilisti-
sche Freiheiten genommen und den Text auf seine Weise poetisieren wollen. Das bezeugen
solche poetisch angehauchten frames und Alliterationen wie ,,pestartige Stiirme aus den
Schliinden der Holle* oder ,,Singsang des schreckenvollen Satzes*. Leichte Abweichungen in
der Satzstruktur ergeben sich in den drei Versionen an der Stelle, auf die der rituelle Gesang
folgt: ,,phrase or ritual* (Ausgangstext), ,,Satzes, des rituellen (Translat I), ,,rituellen Formel*
(Translat I1). Der Ausdruck in Translat | weist eine fir das Deutsche recht ungewohnliche
Satzstellung auf und kann dadurch den Lesefluss storen.

Eine Verfalschung des Ausgangstexts ergibt sich im zweiten Absatz, wo sich der
Ubersetzer von Translat | die Freiheit herausnimmt, den Satzteil ,,Legrasse dashed swamp
water on the face of the fainting man* mit ,,Legrasse flofte dem Ohnmaéchtigen etwas Kentu-
cky Bourbon ein* wiederzugeben. Die Griinde fiir diese Entscheidung lassen sich nicht mehr
eruieren; moglich ist, dass der Ubersetzer damit noch mehr ,,exotische* Atmosphére oder ei-
nen gewissen Humor in den Text einbringen wollte. Auch wenn die Erwéahnung des Whiskeys
den Aufbau einer schlussigen Gesamtscene nicht erschwert (es ware ja immerhin moglich,
dass Legrasse eine Flasche Bourbon mit sich fiihrt), ergibt sich dadurch ein gewisser komi-
scher Effekt, der vom Autor jedenfalls nicht intendiert wurde. Durch die Erwéhnung des Al-
kohols koénnte zudem noch der Gedanke aufkommen, die Ménner waren bereits angeheitert
und konnten sich die seltsamen Ereignisse nur eingebildet haben. In Translat 11 wird die Stelle
getreuer mit ,,Legrasse spritzte Sumpfwasser ins Gesicht des ohnméchtigen Mannes” wieder-
gegeben. Beide Translate sind im Vergleich zum Original insofern inkoharent, da sie bereits
von dem ,,Ohnmaéchtigen‘ beziehungsweise ,,ohnméchtigen Mann‘ sprechen, wiahrend dieser

im Ausgangstext als ,,fainting man* bezeichnet wird (nicht etwa als ,,unconscious®), also ge-

102



rade erst bewusstlos wird. Eine leichte Inkohdrenz zum Ausgangstext ergibt sich in beiden
Translaten auch an der Stelle, wo die ,,less organised ululations* mit ,,wahnsinniges Geheule*
(Translat 1) beziehungsweise ,,schrilles Heulen” (Translat 1) wiedergegeben werden, obwohl
sich aus dem Kontext des Satzes ergibt, dass ,,less organised” im Gegensatz zu ,,well-drilled
(chorus of voices)“ zu verstehen ist. ,,Wahnsinnig* erscheint in diesem Zusammenhang schon
fast Ubertrieben, auch wenn das Wort in den Kontext der tibrigen Szene passt. Auch das Ad-
jektiv ,,schrill* stellt eine freie Ubersetzung dar, beeintrachtigt den Aufbau einer kohérenten
scene aber ebenfalls nicht.

Insgesamt ergibt sich in allen Versionen eine stark atmospharische Schilderung, die Sprach-
ebene weicht in den einzelnen Textstellen ein wenig voneinander ab. Besonders der Uberset-
zer von Translat | entschied sich fur einige vom Original abweichende frames - in einem Fall
wird eine Verfélschung des Ausgangstexts bewirkt -, wahrend Translat 11 sich sowohl formal-
syntaktisch als auch inhaltlich starker am Ausgangstext orientiert.

5.7.8 Textstelle 8

Auf formaler Ebene sind im Vergleich zu den tbrigen Textstellen eher kirzere Satze festzu-
stellen. Die Sprache ist gewahlt, jedoch klar und unkompliziert und enthélt keine altertimli-
chen Merkmale. Auffallig in Translat | sind die kursiven Hervorhebungen der Namen der
Gottheiten sowie des rituellen Gesangs, wahrend letzterer im Original und in Translat I, in
denen die Gottheiten allein durch Grof3schreibung hervorgehoben sind, nicht kursiv gesetzt
ist. Formal-stilistisch féllt in Translat | eine Alliteration auf (,,Schemen kamen aus dem Schat-
ten). Rhythmisch und poetisch wirkt der dritte Satz im Ausgangstext, der am Schluss auch
eine Alliteration enthélt: ,,...for shapes came out of the dark to visit the faithful few.“ Auch
die englische Ubersetzung des Gesangs, ,,In his house at R’lyeh dead Cthulhu waits drea-
ming®, ist sehr rhythmisch. Die Ubersetzungen in beiden Translaten wirken etwas weniger
poetisch, besonders in Translat I, wo die Stelle zudem noch unzulénglich (bersetzt wurde.
Eine formale Abweichung ergibt sich daraus, dass in Translat | Gedankenstriche verwendet
werden (,,aber es wurden Dinge erzéhlt...”), die in den beiden anderen Texten an dieser Stelle
nicht zu finden sind. Die Ubersetzer beider Translate halten sich in der Abfolge der Satzele-
mente sehr genau an das Original.

Auf der Inhaltsebene féllt auf, dass der rituelle Gesang in Translat | unvollstandig und durch-
aus verfalschend wiedergegeben ist. Die Stadt R’lyeh wird nicht erwihnt, stattdessen findet
sich der reduzierte frame ,,in diesem Hause“. Zudem wurde ,,dead Cthulhu® in dieser Uberset-
zung mit ,,groBer Cthulhu® tibersetzt. Der so formulierte Gesang evoziert in den Leserinnen
zweifellos andere scenes als der Originaltext beziehungsweise das wortlich tibersetzte ,,In

seinem Haus in R’lyeh wartet trdumend der tote Cthulhu* in Translat II. Die LeserInnen wer-
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den sich wohl fragen, wo denn dieses Haus genau lokalisiert ist oder warum es mit ,,dieses*
spezifiziert wird, da ein solcher Ort in den Stiimpfen Louisianas gar nicht zu finden ist (im
Text findet sich keinerlei Hinweis darauf, wohl aber wird die Stadt Cthulhus, R’leyh, mehr-
mals erwahnt, und aus der Erzahlung geht klar hervor, dass Cthulhu ebendort wartet). Dass
dem Ubersetzer der Name der Stadt unbekannt war, ist sehr unwahrscheinlich, zumal dieser
auch an mehreren Stellen in der Ubersetzung erscheint. Uber die Beweggriinde dieser Uber-
setzung kann nur spekuliert werden (vielleicht geschah sie aus rein metrischen Griinden). Fer-
ner evoziert der frame ,,grof3* hier weniger unheimliche scenes als ,,dead (denn dass ein We-
sen, das eigentlich tot ist, noch traumt und auf etwas lauert, ist doch eine sehr ungewdéhnliche
scene).

Eine weitere, schwerwiegendere Inkoh&renz gegenuber dem Original ergibt sich in
beiden Translaten. Im Ausgangstext heifit es: ,,Only two of the prisoners were found sane
enough to be hanged [...]*. Weder Translat I noch Translat 1l treffen hier den intendierten
Sinn, ndmlich dass man diejenigen Kultteilnehmer, die man als geistig gesund beziehungs-
weise zurechnungsféhig einschétzte, gehangt hat. In Translat | wurden die Gefangenen fur
,,gesund genug befunden, gehdngt zu werden®, in Translat II fiir ,,geistesgegenwartig genug™.
Im ersten Fall ist es moglich, dass die Bedeutung des englischen Wortes ,,sane*, das zwar von
lateinisch ,,sanus® (gesund) stammt, jedoch nur geistige Gesundheit impliziert, falsch ausge-
legt wurde. (Dafiir sprache eventuell die Verwendung des Wortes ,,Institutionen im selben
Satz: Waren die Ubrigen Gefangenen also verletzt gewesen, hatte man sie in Krankenh&user
eingeliefert.) In Translat Il scheint es eher zu einer missverstandlichen Verwendung des deut-
schen Wortes ,,geistesgegenwaértig®“ gekommen zu sein. Da er so viel wie ,,reaktionsschnell*
bedeutet, ist dieser frame hier eindeutig fehl am Platz und ergibt keinen Sinn. Es kann also
nur vermutet werden, dass hier eine Ubersetzerische Nachl&ssigkeit vorliegt.

Eine weniger gravierende Inkohérenz ergibt sich durch den verénderten frame in
Translat I: ,,aber es wurden Dinge erzahlt...” Im Original hei8t es “but things were told by
word of mouth“. Hiermit wird also ausgedrlckt, dass das Wissen uber die GroRen Alten
mundlich weitergegeben wird, dass ,,Dinge erzéhlt wurden ist eine zu allgemeine Aussage.
Translat Il ist hier genauer mit ,,doch gab man gewisse Dinge miindlich weiter.” In der restli-
chen Textstelle kommt es nur noch zu geringfiigig abweichenden frames. So wurde der
,haunted wood* in Translat II mit ,,verfluchter Wald* {ibersetzt, in Translat I jedoch mit
,fluchbeladene Wélder” in den Plural gesetzt. In Translat | hei3t es, der Mensch war ,,nicht
alleine inmitten der ihm bewussten Dinge auf der Erde®, wéahrend sich in Translat II ein ver-
andertes Bild ergibt: ,,Die Menschheit war nicht vollig allein unter den bewussten Geschopfen
der Erde...*“ Im Vergleich mit dem Ausgangstext stellt sich heraus, dass Translat Il hier ge-
treuer ist: ,,Mankind was not absolutely alone among the conscious things of earth®. Eine sol-
che Auslegung ergibt schon deshalb mehr Sinn, weil ja bekannt ist, dass die Gottheiten, auf
die hier angespielt wird, ein Bewusstsein besitzen. Somit ergibt sich zwischen Translat I und
Original beziehungsweise Translat 11 ein recht grolRer Bedeutungsunterschied, der die entspre-
chende scene aber nur méfig verandert. In Translat 11 und im Ausgangstext werden hier Bil-
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der jener Ubernaturlicher Wesen evoziert, doch kann dies in Translat | ebenfalls der Fall sein,
da der Satz auch in dem Sinn verstanden werden kann, dass der Mensch sich der Existenz
anderer Wesen (die gleich darauf erwahnt werden) nicht bewusst ist.

Der Begriff , institutions* wird in Translat I wortlich mit ,,Institutionen® {ibersetzt, in
Translat II jedoch mit ,,Anstalten, was préaziser in den Kontext passt, da augenscheinlich Ir-
renanstalten gemeint sind. Der in Translat | verwendete Ausdruck ,,Tétungen durchfiihren®
erscheint im Deutschen schwerfallig und ist auf die wortliche Ubersetzung aus dem Aus-
gangstext (,,the killing had been done*) zuriickzufiihren. In Translat II ist schlicht von ,,toten*
die Rede. Beim Vergleich zeigt sich weiters die Auslassung des Adjektivs ,,immemorial® in
Translat I. Da es sich hier um den Versammlungsort mythischer Wesen handelt, Uber die die
Zielleserlnnen wahrscheinlich genauere Auskunft wiinschen werden, ist eine solche Auslas-
sung bedenklich - die beiden anderen Textstellen, in denen der Hinweis beibehalten wird,
wirken atmosphérischer. In Translat 11 ist getreuer von ,,uralten Versammlungsorten* die Re-
de, allerdings wird hier der Ort selbst in den Plural gesetzt, was eine leichte Inkohérenz dar-
stellt. Der frame ,,chant* in Bezug auf das gesungene Ritual wird in Translat I mit ,,Gesang*
wiedergegeben, in Translat II mit ,,Litanei®, was zutreffender erscheint, ist hier doch von ei-
ner Art religisem Gesang die Rede, der immer wieder wiederholt wird. Allerdings ist ,,Lita-
nei auch oft negativ konnotiert. Natlrlich ist dies nur eine Feinheit, beide frames sind als
gelungen anzusehen.

Die Textstellen sind in formaler Hinsicht sehr kongruent, Abweichungen zeigen sich nur in
der Art der Hervorhebungen. Leider haben sich einige Inkoharenzen zum Ausgangstext erge-
ben sowie mehrere als verfilschend zu beurteilende Ubersetzungen. Diese sind einerseits auf
Auslassungen in Translat I, andererseits auf sprachliche Missverstédndnisse in beiden Transla-
ten zurlickzufuhren. Dies kann die evozierten scenes stark beeintrachtigen und sich auch auf
die Gesamtscene der Erzahlung auswirken.

5.7.9 Textstelle 9

Auf formaler Ebene ist festzustellen, dass alle Verse einen Endreim aufweisen. Aufféllig ist
die in Klammer gesetzte Wahlmoglichkeit zwischen den Wortern ,liegen und liigen™ in
Translat 1. Die Absicht des Ubersetzers ist hier offensichtlich, denn ,lie* ist im Englischen
mehrdeutig, und sicherheitshalber mag man bei einem solch ratselhaften Reim auch alle Be-
deutungseinheiten angeben. Trotzdem erscheint so viel Vorsicht Gbertrieben, denn die Verse
beziehen sich wie im Text ausdriicklich erwdhnt auf Lovecrafts Grol3e Alte, die die Kultteil-
nehmer anbeten. Des Weiteren ist der in Klammer gesetzte Ausdruck ,,lie(ii)gen* auch in &s-
thetischer Hinsicht unschon; der Klang des kurzen Gedichts wird stark beeintréchtigt.

Eine Inkohdrenz zum Original ergibt sich im zweiten Vers von Translat I, wo die
,,strange acons‘ ausgelassen wurden. Es heif3t lediglich: ,,Da selbst der Tod als solcher sterben
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kann.“ Der Hinweis, wann dies geschieht, ist aber sicherlich nicht unbedeutend; auBerdem
wird durch die ,,strange acons* viel mystische und fremdartige Atmosphére in den Vers ein-
gebracht. In Translat II wird der Vers mit dem Personalpronomen ,.es“ eingeleitet, das
zugleich als Subjekt dient und sehr poetisch und geheimnisvoll wirkt. ,,Lie” wird hier allein
mit ,,liegen® libersetzt. Die vom Ausgangstext vorgegebene Konstruktion ,,in fremder Zeit*
wird beibehalten. Es handelt sich bei ,,fremd* um einen sehr gelungenen frame, der die beiden
fir diesen Reim relevanten Bedeutungen von ,strange, ndmlich einerseits ,,(unvorstellbar)
weit entfernt” und ,,fremdartig, seltsam® andererseits, ausgezeichnet wiedergibt. Die Wort-
wahl wirkt hier relativ einfach, es wird nicht zuviel hineininterpretiert, so dass die Verse ge-
niigend Ratselhaftigkeit behalten.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass alle drei Reimpaare recht eindrucksvolle
scenes von den schlummernden Gottern zu evozieren vermdgen sowie phantastisch-
befremdliche scenes eines Todes, der irgendwann besiegt wird, hervorrufen.

5.7.10 Textstelle 10

Syntaktisch ergibt sich in dieser Textstelle ein einheitliches Bild eher langerer, teils kompli-
ziert formulierter Sétze. Der erste Satz ist in allen drei Versionen verschachtelt und enthélt
Relativkonstruktionen sowie einen Einschub in Gedankenstrichen. Auffallend sind auch die
haufige Verwendung unheilvoller Adjektive und der Nominalstil. Der Stil wirkt kaum alter-
timelnd, jedoch schriftsprachlich-gehoben. Translat 1l und der Ausgangstext enthalten Her-
vorhebungen in Kursivschrift (die ,,falsche Geometrie* und Teile des rituellen Gesangs).
Auch in Translat | wird der Relativsatz tber die Geometrie kursiv hervorgehoben, die Worte
des Gesangsrituals jedoch nicht. Beide Translate weisen im ersten Satz einen Parallelismus
auf, der im Ausgangstext nicht existiert: ,,Er sprach...er zeigte (Translat 1) und ,Er
sprach...er schilderte” (Translat II). Zudem wurde in beiden Ubersetzungen der letzte Satzteil
des dritten Satzes im zweiten Absatz des Originals - der Hinweis, dass der Bildhauer den On-
kel unschuldig getauscht hat (der hier tibrigens durch einen Strichpunkt getrennt wurde) - zu
einem zusétzlichen Satz gemacht. Alle drei Texte enthalten den Namen der Stadt R’lyeh so-
wie mehrere ungewohnliche Ausdricke, die fremdartig-phantastische scenes evozieren. In
Translat IT kommt es zu einem grammatikalischen Fehler (,,war von einem Charakter, die ich
nicht besonders mag®).

Zu einer leicht abweichenden scene kommt es durch die Ubersetzung des ,,damp* in Bezug
auf die Stadt R’lyeh mit ,,diister in Translat 1. ,,Damp* enthilt starke Konnotationen mit
,feucht®, wie in Translat Il wiedergegeben, so dass diese Version als zutreffender anzusehen
ist. ,,Diister” ruft eher scenes von Dunkelheit hervor, ,,feucht* jedoch solche von Nisse und
Dunst, was dem frame ,,damp* besser entspricht. Die ,,falsche” Geometrie (Translat 1), im
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Ausgangstext ,,wrong geometry®, wird in Translat I mit ,,Geometrie, die gar nicht stimmte*
Ubersetzt. Beide frames evozieren jedoch treffende scenes von einer abnormen Geometrie, SO
dass es hier zu keiner Inkohdrenz kommt. Der frame ,,ceaseless half-mental calling* im Origi-
nal wird in Translat I nur zur Hélfte tibernommen; hier ist nur von einem ,,endlosen Rufen*
die Rede. Das Adjektiv ,,half-mental* wurde ausgelassen, wéhrend es in Translat Il mit dem
frame ,halbgeistig® wiedergegeben wurde. Dieses Adjektiv erscheint schon im Original un-
gewohnlich und lasst moglicherweise nicht bei allen Leserinnen eindeutige scenes entstehen.
Vielleicht wurde es aus diesem Grund vom Ubersetzer des ersten Translats ausgelassen. Da es
jenes Rufen aber naher bestimmt, sollte es der Vollstdndigkeit halber auch im Translat wie-
dergegeben werden. Der in Translat Il wortlich iibersetzte Begriff ,halbgeistig® scheint eine
recht gelungene Losung, auch oder gerade deshalb, weil er wie im Original keine eindeutigen
scenes hervorruft und vieles offen I&sst.

Etwas frei mutet die Entscheidung des Ubersetzers von Translat I an, ,,from under-
ground® mit ,,aus der Unteren Welt“ zu iibersetzen. Dieser frame ldsst sicherlich atmosphari-
sche Bilder einer phantastisch-bedrohlichen Unterwelt aufkommen, doch in Translat 1l wird
mit dem etwas schlichteren frame ,,aus dem Untergrund“ der frame des Originals praziser
beibehalten. Eine Spur zu frei hineininterpretiert wurde die Bemerkung in Translat I, der
Bildhauer habe ,,in einem Gesprich® etwas tiber den Kult ,,aufgeschnappt®. Im Original wird
lediglich erwahnt, er habe ,,heard of the cult in some casual way*, also auf beildufige, zufalli-
ge Weise von ihm gehort. Ein Gesprach wird im Ausgangstext nicht erwéhnt. Hier wird
Translat II mit ,,hatte von dem Kult auf beildufige Weise gehort dem urspriinglichen Sinn
gerechter.

Der Ausdruck ,,by virtue of its sheer impressiveness* wird in Translat II relativ wort-
lich mit ,,aufgrund seiner schieren Eindricklichkeit™ tibersetzt, in Translat I freier mit ,,da es
so aufwiihlend war®. Die nominale Konstruktion wird hiermit aufgelost und der Satzteil ver-
einfacht. Zwischen beiden frames - ,,Eindriicklichkeit* und ,,aufwiihlend* - besteht ein gewis-
ser Bedeutungsunterschied, da ,,aufwiihlend* ein starkerer frame ist und die Eindricklichkeit
schon vorweg nimmt, dies wirkt sich jedoch kaum auf die evozierte scene aus.

Eine Nachlassigkeit beziehungsweise ein Ubersetzungsfehler wird in Translat | an der
Stelle deutlich, wo der Ubersetzer ,,behold* mit ,,in den Handen halten®, anstatt korrekterwei-
se mit ,,anblicken® (Translat II) wiedergegeben hat. Auch wenn dies abweichende scenes er-
gibt, verandert sich der Sinn der Textstelle dadurch nicht. Eine im Vergleich zum Original
leicht verénderte scene wird in beiden Translaten an den Stellen ausgel6st, an denen der Bild-
hauer als von einem Charakter beschrieben wird, den der Erzéhler ,,nicht sonderlich leiden
konnte* (Translat I) beziehungsweise ,,nicht besonders mag™ (Translat II). Die Originalstelle
besagt ,,a type [...] which I could never like*, was doch eine stiarkere Abneigung des Erzéh-
lers gegenuber dem Bildhauer demonstriert. Der frame ,,freundschaftlich® in Translat | er-
scheint nicht ganz prazise gewahlt, denn da der Erzéhler den Bildhauer nicht sonderlich leiden
kann, wird er ihn nicht als Freund ansehen. Die Verabschiedung zwischen den beiden wird
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cher ,.freundlich® vonstatten gegangen sein, wie es Translat Il angibt. Der frame ,,amicably*
im Original lasst freilich beide Deutungen zu.

Es fallt auf, dass der im Ausgangstext hergestellte Gegenwartsbezug - der Erzahler
wunscht dem Bildhauer Erfolg - in beiden Translaten entféllt. Leicht abweichende scenes
werden durch die frames ,,blasiert” (Translat I) und ,,affektiert“ (Translat II) evoziert. ,.Bla-
siert“ wird ebenfalls im Sinne von ,,aufgeblasen* benutzt, heute aber kaum mehr verwendet
und erweckt in den Leserinnen einen altertimlichen Beigeschmack. Zudem wird es abwer-
tend verwendet. ,, Affektiert” ist laut Duden (1999) der bildungssprachliche Ausdruck fir ,,ge-
kiinstelt oder ,,geziert*; das Wort wird heutzutage ebenfalls recht abwertend gebraucht. Es
entspricht recht genau dem frame des Originals, ,,affected. Ein wenig unterscheiden sich
auch die frames ,,slightly ill-mannered” (Ausgangstext) und ,,ein wenig arrogant (Translat I)
beziehungsweise ,,etwas arrogant™ (Translat II) in ihrer Bedeutung. ,,Ill-mannered* wird man
hier eher auf das unhofliche Verhalten des Bildhauers dem Erzahler gegeniiber beziehen. Dies
kann, muss jedoch nicht zwingend auf bewusste Uberheblichkeit des jungen Kinstlers, der als
exzentrischer Einzelgénger beschrieben wird, zurtickzufiihren sein - in diesem Fall haben bei-
de Translate eine gewisse Wertung in den Text gebracht, die im Original nicht vorhanden ist.

In formaler Hinsicht ergibt sich in allen drei Textstellen, abgesehen von leichten syntakti-
schen Abweichungen, ein einheitliches Bild. Zwischen dem Ausgangstext und den Translaten,
besonders Translat I, in dem es auch zu Auslassungen kommt, ergeben sich zuweilen unter-
schiedliche frames, die zwar keine oder kaum Auswirkungen auf die Gesamtscene haben,
doch in manchen Fallen - wo zu viel hineininterpretiert wurde - durchaus abweichende scenes
evozieren kénnen.

5.7.11 Textstelle 11

Die Textstelle besteht aus teils recht langen Satzen, wobei auch mehrere Satze von mittlerer
und kurzerer Lange vorkommen. Der erste und der letzte Satz fallen durch erhebliche Lange
und mehrere Relativkonstruktionen auf. Die Sprache wirkt in allen drei Versionen recht pa-
thetisch und atmosphaérisch; sie erscheint gehoben, dabei aber nicht speziell altmodisch. Wei-
ters ist sie relativ adjektivreich, wobei die Adjektive gegen Ende noch zunehmen und die Er-
zéhlung eine gewisse Atemlosigkeit erhélt. Formal lassen sich im Originaltext die kursiv her-
vorgehobenen Worter extent und Alert (der Name des Schiffs der Kultanhénger) erkennen. In
Translat | wird lediglich der Schiffsname hervorgehoben, in Translat 11 das Wort normal so-
wie der Name des Schiffs. Somit ergibt sich eine jeweils andere Betonung: Der Ausgangstext
hebt das Ausmal} der Schrecken auf dieser Insel starker hervor, Translat Il die Abnormitét der
ganzen Szenerie. Am Ende des ersten Absatzes befindet sich in allen drei Texten ein Ausruf-
satz mit einer Interjektion. In Translat | findet sich ein sprachlicher Fehler (,,die Glaubigen
gebieterisch zur Pilgerfahrt zu ihrer Befreiung und Wiedereinsetzung befahlen*). Der erwahn-
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te Satz fallt in allen Versionen durch seine ungewdhnliche Nominalkonstruktion auf, durch
die er relativ schwerfallig wirkt. Insgesamt halten sich beide Translate ziemlich wortlich an
den Ausgangstext, besonders Translat Il ist auch in der Abfolge der Satzelemente sehr getreu.

Inhaltlich sind einige unterschiedliche frames erkennbar. Das Subjekt ,.the sensitive® wurde in
Translat I mit ,,die Empfindsamen®, in Translat II mit ,,dic Empfanglichen* tibersetzt. Es han-
delt sich dabei um jene Personen, denen Cthulhu und andere Gotter durch ihre Gedanken
furchtbare Traume senden. Da in der Erzahlung mehrmals angedeutet wird, dass es sich dabei
vor allem um sensible beziehungsweise kiinstlerisch begabte Menschen handelt, ist der frame
die ,,Empfindsamen® gewiss nicht falsch gewahlt. Allerdings kdnnten einige Leserinnen da-
mit Assoziationen mit der Epoche der Empfindsamkeit herstellen, so dass der Ausdruck ein
wenig irritierend wirken kann. Da sich der Begriff ,,sensitive* hier deutlich auf die Gedanken
bezieht, erscheint der in Translat 1l verwendete frame ,,Empfangliche* zutreffender. Etwas
divergierende scenes rufen auch die frames ,,Bergkuppe (Translat I) und ,,Bergspitze*
(Translat IT) hervor. Es handelt sich bei diesem ,,mountain-top* (Original) um den Ort, an
dem Cthulhu begraben liegt. Aus dem englischen Begriff geht nicht klar hervor, um welche
Form von Berggipfel es sich hierbei handelt. ,,Bergkuppe® evoziert die Vorstellung eines
Rundgipfels, wihrend ,,Bergspitze eher die scene eines recht scharf aufragenden Felsens
hervorruft. Der frame ,,Bergspitze* wirkt im Kontext der Erzahlung durchaus passender, da
auch von einem Monolithen die Rede ist, welcher die Zitadelle kront, wo Cthulhu begraben
liegt. Unter einem Monolithen wird fur gewohnlich ein saulenartiger, hochaufragender Stein
verstanden und somit eher eine schlanke, spitz zulaufende Form assoziiert. Im Original heif3t
es, Cthulhu war auf dieser monolithgekronten Zitadelle begraben (,,whereon...was buried*).
In Translat | wird die Stelle mit ,,in der der groe Cthulhu begraben lag* wiedergegeben, in
Translat 1l etwas abweichend mit ,,auf welcher der grole Cthulhu begraben worden war®.
Auch wenn durch letzteren frame nicht explizit angedeutet wird, dass Cthulhu auf irgendeine
andere Weise als durch die Krafte der Natur (oder unter Umstadnden auch kosmische Kréfte)
begraben wurde, konnte er das Bild einer Bestattung wecken und ist daher etwas unglinstig
gewadhlt.

Im Vergleich féllt auf, dass sowohl in Translat | als auch im Ausgangstext im ersten
Satz bei der Beschreibung der Traume, die die Goétter den Empfanglichen aussenden, das Pré-
sens verwendet wird und damit ein Gegenwartsbezug hergestellt wird. Der Erzahler deutet
dadurch an, dass der Einfluss Cthulhus auf jene Menschen immer noch bestehen bleibt - ein
Effekt, der fir die Wirkung der Erzéhlung von nicht geringer Bedeutung ist. Dieser Effekt
bleibt in Translat Il aus, wenn es heifit: ,,...die in den Trdumen der Empfanglichen Furcht
verbreiteten. In Translat II ist statt von ,,image* (Ausgangstext) beziehungsweise ,,Bildnis*
(Translat 1) von ,,Go6tzenbild*“ die Rede; da das auf der Alert gefundene Bild jedoch schon in
vorherigen Stellen in allen Texten als ,,Gotzenbild” und ,,idol“ bezeichnet wird, kommt es
damit zu keiner Inkohérenz.
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Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Textstellen formal-syntaktisch und stilis-
tisch sehr genau Ubereinstimmen. Lediglich in der Hervorhebung einzelner Worter zeigen sich
Abweichungen. Es lassen sich mehrere divergente frames identifizieren, die allerdings nur
leicht verdanderte scenes zur Folge haben und sich nur gering auf die Gesamtscene auswirken.
Insgesamt kann in allen Texten eine schliissige Gesamtscene aufgebaut werden.

5.7.12 Textstelle 12

Auf syntaktischer Ebene fallen in dieser Textstelle einige Unterschiede ins Auge: Translat |
besteht mit Ausnahme des zweiten Satzes im zweiten Absatz, der verschachtelt wirkt, aus
eher mittellangen bis kurzen Satzen. In Translat Il Giberwiegen langere Sétze, auch hier ist der
erwahnte Satz verschachtelt. Im Ausgangstext sind vorwiegend Satze von mittlerer Lange
identifizierbar, wobei der zweite Absatz den genannten Schachtelsatz enthélt. Die Sprache ist
neutral-modern, dabei aber sehr atmospharisch. Zudem ist sie relativ adjektivlastig und wirkt
an manchen Stellen poetisch angehaucht. Dies wird auch durch die verwendeten Alliteratio-
nen in Translat | und dem Original deutlich. Die Maleinheit acres wurde - wohl da es sich um
einen aus dem Englischen Gbernommenen Ausdruck handelt - in Translat I, ebenso wie der
frame positive Qualitat, kursiv hervorgehoben. In Translat 11 erscheint die materielle Beschaf-
fenheit kursiv, die dem ebenfalls in Kursivschrift gesetzten frame im Ausgangstext, positive
quality, entspricht. In beiden Translaten fallt die Schreibung des Wortes ,,es* in Grofbuchsta-
ben auf, das auch im Original durch GroRschreibung hervorgehoben ist. Der aus zwei
Hauptsétzen bestehende vorletzte Satz des Ausgangstexts wird in beiden Translaten auf zwei
Satze aufgeteilt. In Translat | kommt es im dritten Satz zu einer grammatikalischen Inkoha-
renz: Obwohl sich die Aussage auf das im vorhergehenden Satz erwéhnte Portal bezieht, ist
das Subjekt mit ,,sie” angegeben. In Original und Translat | erscheint die Mal3angabe acre, in
Translat II werden ,,Quadratmeter* verwendet.

In Translat I ist im ersten Satz etwas abweichend von ,, Tiir* die Rede, wéhrend das Original
ein ,,panel” beschreibt. Translat II nennt an dieser Stelle den ,,Tiirsturz®, was dem Original
insofern ndher kommt, als nicht die Tiir selbst, sondern die Spitze des ,,panels* nachgibt (,,the
acre-great panel began to give inward at the top*). Eine kleine Ungenauigkeit ergibt sich im
selben Satz, wo in Translat | der Hinweis entfallt, dass die Tir ,,nach innen“ nachgibt. Trans-
lat 11 behalt diesen frame bei.

Im ndchsten Satz wird in Translat | gleich ein ganzer Satzteil ausgelassen, der Satz
wird stark verkiirzt. Wahrend es im Original heif3t, ,,Donovan slid or somehow propelled him-
self down or along the jamb®, wird daraus in Translat I ,,Donovan glitt die Pfosten hinunter®,
was eine vollkommen andere scene ergibt. Der Hinweis auf die verwirrende Geometrie, die
sich jeder normalen Schilderung entzieht, wird somit in diesem Satz ausgelassen - dies
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schwacht die Beschreibung der Abnormitét etwas ab und kann sich somit auch auf die Ge-
samtscene auswirken. Der Pfosten wird in den Plural gesetzt. Der Satzteil ,,and rejoined his
fellows* wurde in dieser Ubersetzung ebenfalls ausgelassen, dies wird aber dadurch ausgegli-
chen, dass im selben Satz beschrieben wird, wie Donovan gemeinsam mit seinen Kameraden
das Zurtickweichen des Portals beobachtet. Im zweiten Absatz kommt es in Translat | zu einer
erneuten Auslassung eines ganzen Satzteils: Die ndhere Beschreibung Cthulhus, ,,it obscured
such parts of the inner walls as ought to have been revealed®, wurde génzlich weggelassen. In
Translat Il findet sich dieser Satzteil ungekurzt wieder. Dies lasst auf Nachlassigkeit beim
Ubersetzen schlieRen. Die Gesamtscene leidet zwar nicht unter dieser Auslassung, doch han-
delt es sich hier um eine unvollstdndige Wiedergabe der Beschreibung im Ausgangstext, die
beim Ubersetzen wenn moglich vermieden werden sollten.

Ein feiner Bedeutungsunterschied besteht zwischen Translat | und Il beziehungsweise
dem Originaltext, wenn von dem ,,unheimlichen* Zuriickweichen des Portals (Translat I) und
davon die Rede ist, wie sich das Portal ,,so sonderbar* 6ffnete (Translat I1). Im Ausgangstext
wird das Zuriickweichen des Portals als ,,queer beschrieben. Auch wenn ,,unheimlich* ande-
re Assoziationen weckt wie etwa bedngstigend und drohend, ,,queer* hier jedoch eher im Sin-
ne von ,,absonderlich® gemeint ist, wird sich dieser veranderte frame kaum auf die Gesamt-
scene auswirken. Eine kleine Inkoharenz zwischen Translat | und dem Original ergibt sich aus
der Wiedergabe des frames ,,monstrously carven portal®. In Translat | ist nur von einem
,monstrosen* Portal die Rede, wéhrend in Translat 1l das ,,carven” behalten wird, jedoch
nicht beachtet wird, dass sich ,,monstrously* eigentlich auf ,,carven* bezieht (,,ungeheuerliche
gemeifBelte Portal). Ein leicht abweichender frame, der jedoch ebenfalls keine groRen Aus-
wirkungen auf die scene bewirkt, findet sich im letzten Satz des ersten Absatzes: Hier wird im
Original von einer ,fantasy of prismatic distortion” gesprochen; in Translat Il wird dieser
frame mit ,,Wahntraum prismatischer Verzerrung* wiedergegeben, wobei das Substantiv bei-
behalten wird. In Translat | erscheint an dieser Stelle eine ,,verriickte prismatische Verzer-
rung® - ein ziemlich unterschiedlicher frame als ,,fantasy*, der in diesem Kontext jedoch kein
wesentlich verandertes Bild der scene ergibt. Die Bewegung des Portals wird im Ausgangs-
text als ,,anomalously*, in Translat I deckungsgleich mit ,,abnormal® beschrieben. In Translat
| wird hier der Ausdruck ,,pervers verwendet, welcher zwar ebenfalls im Sinne von ,,abartig,
verdreht, falsch* verstanden wird, jedoch auch eine weitere (oft sexuelle) Konnotation in Zu-
sammenhang mit Widernatirlichkeit und Verderbtheit besitzt, sodass der frame an dieser Stel-
le sehr ungewohnlich wirkt. Eine starke Auswirkung im Sinne einer verénderten scene ergibt
sich daraus aber nicht.

In Translat | kommt mit dem frame ,,positive Qualitat” in Zusammenhang mit der be-
schriebenen Finsternis eine sehr wortliche Ubersetzung zum Vorschein. Da aus dem Kontext
klar werden sollte, dass damit eine ,,stoffliche* beziehungsweise ,,materielle” Beschaffenheit
gemeint ist, ergeben sich dadurch voraussichtlich keine erheblichen Verdnderungen der Ge-
samtscene, doch fir viele Leserinnen kdnnte dieser ungewohnliche Ausdruck irritierend wir-
ken und damit den Lesefluss storen. Ein abweichender frame, der durchaus verfalschend ist,
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und zumindest vielen Zielleserlnnen auffallen wird, ist das ,,jahrtausendealte* Gefangnis in
Translat I. Im Original wird diese Zeitspanne als ,,acon-long* beschricben und wird in Trans-
lat IT auch getreuer mit ,,aus Urzeiten wahrend* wiedergegeben. Zudem findet sich in der Er-
zéhlung der Hinweis darauf, dass die GroRen Alten bereits lange vor den ersten Menschen
untergegangen sind. Somit ist die Beschreibung mit den Jahrtausenden eine deutliche Ab-
schwéchung.

Insgesamt halt sich Translat Il hier inhaltlich, aber auch in Abfolge der Warter genau-
er an den Ausgangstext. Dies wird auch im letzten Satz deutlich, in welchem die ,.tainted out-
side air of that poison city of madness* sehr genau mit ,,die besudelte Luft jener giftigen Stadt
des Wahnsinns* tibersetzt wird. Translat | ist freier, der Ubersetzer macht daraus ,,die durch-
giftete Luft dieser wahnsinnigen Stadt“, ldsst also das Adjektiv ,tainted* weg und adjektiviert
,poison* und ,,madness*. Das Wort ,,durchgiftet” scheint heute kein gelaufiges Wort mehr.
Es lieR sich jedoch im Deutschen Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm?®* finden
(durchgiften: ,,mit gift durchdringen, vergiften. uneigentlich). Es ist wahrscheinlich, dass der
Ubersetzer diesen veralteten Ausdruck verwendete, um den Stil ungewohnlicher erscheinen
zu lassen. (In spateren Suhrkamp-Ausgaben wurde das Wort aber durch ,,vergiftet” ersetzt.)

Eine gewisse Inkoharenz ergibt sich aus der Verwendung der MaReinheiten. Der Tur-
sturz wird im Original als acre-great bezeichnet. Dies wird in Translat | relativ genau mit
,mehrere acres grofl* wiedergegeben. Dies evoziert ein mehr oder weniger deutliches Bild; in
jedem Fall wird man verstehen, dass es sich um eine ziemlich grofie Angabe handeln muss. In
Translat 11 wird etwas préaziser formuliert und immerhin angegeben, dass sich die GroRe auf
den Tursturz bezieht. Jedoch ist die Angabe in Translat Il, ,,viele Quadratmeter messend®,
ziemlich untertrieben, wenn man bedenkt, dass ein acre tber 4000 Quadratmeter misst. Hier
waére wohl eine andere MalRangabe passender gewesen, etwa Hektar (1 Hektar = 10.000 Quad-
ratmeter). Eine weitere leichte Inkohérenz scheint im zweiten Satz des zweiten Absatzes auf.
Der Himmel wird hier im Original als ,,shrunken and gibbous* beschrieben. In Translat Il
wird dieser frame mit ,,zuriickweichend und gewdlbt™ wiedergegeben, wahrend das letzte
Adjektiv in Translat | ausgelassen wird, wo es schlicht heif3t: ,,zuriickweichender Himmel*.
Ein gewisser ekelhaft-komischer Effekt gegen Ende der Textstelle, wo sich schlieRlich das
Monster zeigt, ist in allen drei Versionen enthalten.

Insgesamt ergibt sich in dieser Textstelle ein relativ einheitliches formales Bild, wobei es zwi-
schen den einzelnen Texten zu abweichenden Satzlangen und Maleinheiten kommt. Beson-
ders zwischen Translat | und dem Original zeigen sich zudem einige inkohé&rente frames, die
oftmals nur geringe bis gar keine Auswirkungen auf die scenes haben. Mehrere Male werden
in Translat | ganze Satzteile ausgelassen, worunter die Ausfiihrlichkeit und Prazision der

24 Jacob Grimm, Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch. Nachdr. — Munchen: Deutscher Taschenbuch Verlag
Bd. 2 Nachdr. d. Erstausg. 1860.- 1984, 1622.
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Schilderung leidet und unter Umstanden auch die dadurch evozierten scenes verandert werden
konnen.

5.7.13 Textstelle 13

Auf der formalen Ebene féllt auf, dass sich in Translat Il ein Druckfehler eingeschlichen hat,
das Wort nicht fehlt im letzten Satz (,,sollte ich die Fertigstellung dieses Manuskriptes erle-
ben®). In Translat Il und im Originaltext erscheint das Modalverb ,,may* beziehungsweise
,mogen®, das hier altertiimlich-literarisch wirkt, und alle drei Texte beginnen mit einer kurzen
rhetorischen Frage, die effektvoll Atmosphare erzeugt.

Translat | weist in der Wiedergabe des zweiten Satzes leichte Inkohdrenzen auf: Hier ist von
,konnen“ statt ,mogen* die Rede, wodurch die Poetik dieses Satzes ein wenig einbiilit. Eine
leichte Inkohérenz zeigt sich auch durch die Verwendung des Wortes ,,erscheinen statt ,,auf-
tauchen® beziehungsweise ,,rise“. ,,Auftauchen (Translat II) wird hier als direkter Gegensatz
zu ,,untergehen® oder ,,versinken* gebraucht und ist hier bildhafter und poetischer, ,,erschei-
nen” (Translat I) ist allgemeiner formuliert und muss sich nicht auf die scene des Meeres be-
ziehen. Doch auch Translat | liest sich rhythmisch und beinhaltet einige poetische Elemente
und Bilder. Der Originaltext gibt einen fragmentarischen Satz vor - ,,A time will come-* -, auf
den ein &ngstlicher Ausruf des Erzahlers folgt. Diese Struktur wird in beiden Translaten Gber-
nommen, wobei in Translat Il anstatt des Gedankenstrichs Strichpunkte folgen.

Allerdings finden sich in Translat | zwei Inkohdrenzen. Im ersten Satz stellt die wort-
lich Gbersetzte Formulierung ,,Wer weifl das Ende?* eine grammatikalische Inkoharenz dar.
Der letzte Satz beinhaltet den Wunsch des Erzéhlers, seine Testamentsvollstrecker mogen
,» Vorsicht und Wagemut walten lassen™ und das Manuskript verbergen. Dies ergibt im Deut-
schen keinen Sinn, die Aussage ist in sich widerspruchlich. Durch den Vergleich mit dem
Original offenbart sich, dass hier wohl tatsachlich ein sprachliches Missverstandnis vorliegt:
,[...] my executors may put caution before audacity*. Die Testamentsvollstrecker sollen also
anstatt ,,Wagemut* Vorsicht walten lassen. Dieser Fehler konnte unter Umstédnden den Lese-
fluss storen. In Translat 11 gelingt es, beide Substantive im Satz zu behalten, ohne den Sinn zu
verfdlschen: ,,Vorsicht walten lassen und Sorge tragen werden. Trotzdem muss dem ersten
Translat zugute gehalten werden, dass es atmosphérische Bilder zu erzeugen vermag: ,,Faulnis
kommt iiber die wankenden Stddte der Menschen® klingt eindriicklicher als das niichterner
anmutende ,,der Zerfall breitet sich aus in den unbestandigen Stiddten der Menschen®. Zudem
gibt ,,wankend* den Begriff ,tottering™ ziemlich wortlich wieder. Eine etwas bedenkliche
Interpretation liegt in Translat Il vor, wo hinzugeftigt wird, der Erz&hler flirchtet, er konne die
,Fertigstellung® des Manuskripts nicht tiberleben. Aus dem Original geht jedoch hervor, dass
dieses bereits abgeschlossen ist.
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Diese letzte Textstelle fallt besonders im Ausgangstext durch ihr poetisches Flair auf. Auch in
den beiden Translaten ist es gelungen, einiges an Atmosphére beizubehalten. Auffallig ist die
sprachliche Inkoharenz in Translat I, die den Aufbau einer schliissigen Gesamtscene jedoch
nicht verandert.

Auslassungen in Translat |

Auch wenn die Textstelle in der Analyse nicht besprochen wurde, ist an dieser Stelle der
Vollstandigkeit halber anzumerken, dass in Translat | zu Beginn des dritten Kapitels mehr-
mals ganze Sétze sowie ein halber Satz ausgelassen werden.

Auf Seite 229 fehlt der Satz mit dem ,,waterfront scum®, wie die sich in den Hafenspe-
lunken herumtreibenden Kultanhdnger bezeichnet werden; auf Seite 230 jener Satz, der die
Stadt Oslo né&her beschreibt und ihren einstigen Namen ,,Christiania®“ nennt. Des Weiteren
wird auf der folgenden Seite der Satz ausgelassen, der die Reaktion des Erzéhlers auf die
Nachricht vom Tod des Matrosen beschreibt (“I now felt gnawing at my vitals that dark terror
which will never leave me till I, too, am at rest; ‘accidentally* or otherwise.*). Alle diese Stel-
len werden in Translat Il vollstandig wiedergegeben.
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6. Schlussfolgerungen

Durch den Vergleich der intertextuellen Koharenz zwischen den Translaten und dem Aus-
gangstext ergibt sich, dass sich beide Ubersetzungen im Allgemeinen sehr genau an die Satz-
strukturen und die Abfolge der sprachlichen Elemente des Originals halten. Generell folgt
Translat 11 dem Ausgangstext inhaltlich treuer als Translat | und wirkt im Vergleich zu den
beiden anderen Texten deutlich zeitgemaRer. Andererseits gelingt es dem Ubersetzer von
Translat 1, die fremdartige Atmosphére und unheimlichen scenes des Originals durch seinen
ungewdhnlicheren Stil, den viele Zielleserinnen ebenfalls erwarten, effektiver beizubehalten.
Die wenigen formalen Inkohdrenzen zwischen den Texten sind teilweise auf die unterschied-
lichen Sprachnormen zurtickzufiihren. Zum anderen ergeben sie sich aus der gelegentlichen
Aufteilung langerer Satzstrukturen in beiden Translaten. Zudem lassen sich einige abwei-
chende Hervorhebungen feststellen.

In Translat | lieRen sich neben einigen altertimlichen Ausdriicken auch verschiedene
veraltete Schreibweisen nachweisen. Immer wieder kommt es zu Auslassungen ganzer Satz-
teile und einzelner Worter, worunter die Vollstandigkeit der Beschreibung leidet. Solche Aus-
lassungen finden sich auch in der Wiedergabe der ratselhaften Verse und Formeln, denen in
dieser Erzahlung und flr den Cthulhu-Mythos generell groRe Bedeutung zukommt. Im Ver-
gleich offenbarte sich, dass in Translat I viel freier mit der Wiedergabe einzelner frames um-
gegangen wurde als in Translat 1. Dies beruht gréBtenteils darauf, dass der Ubersetzer seinen
eigenen Stil einbringen wollte. Mehrmals kommt es in Translat | auch zu sehr freien Interpre-
tationen einzelner frames und zu Hinzudichtungen. Nicht immer, aber oftmals bewirken sol-
che Freiheiten verénderte bis verfélschte scenes. Andererseits lie3en sich in Translat | auf zu
waortliches Ubersetzen zurtickzufilhrende Ausdriicke feststellen, die die deutsche Sprachnorm
recht stark dehnen oder im deutschen Sprachgebrauch gar nicht auftauchen. Damit liest sich
Translat | an manchen Stellen etwas holprig und klingt viel mehr nach einer Ubersetzung als
Translat 11. Gleichzeitig betonen die in Translat |1 Gbernommenen englischen Ausdriicke das
amerikanische Setting.

Zum Thema entliehene Begriffe und zum wortlichen Ubersetzen ist an dieser Stelle an-
zumerken, dass dies zumindest teilweise darauf zuriickzufiinren sein konnte, dass Ubersetze-
rinnen Ende der 1960er Jahre viel weniger Recherchemittel zur Verfugung standen als heute.
Heutzutage ergibt sich fiir Ubersetzerinnen insbesondere auch durch das Internet eine Fiille
zusatzlicher Recherchemdoglichkeiten.

In Translat Il finden sich zwar einige altertiimliche Begriffe und komplexe Satzstruktu-
ren, im Allgemeinen wurde die Sprache jedoch verstandlicher gemacht. Oftmals wurden alt-
modische Begriffe modernisiert beziehungsweise neutralisiert. Das Ziel der Ubersetzer - den
Text fur ein modernes deutschsprachiges Lesepublikum lesbarer zu machen - wurde damit
erfullt. Allerdings wurde dadurch in manchen Féllen auch eine gewisse Neutralisierung des
Unheimlichen und Rétselhaften bewirkt. Die Eindeutschung der Mal3einheiten erleichtert im

115



GroRen und Ganzen die Lekture, allerdings wurde einmal recht ungenau umgerechnet, womit
eine gewisse Verfilschung der scene bewirkt wurde. Die Ubersetzer von Translat 11 haben die
rassistischen Ausdriicke zwar etwas abgeschwécht, doch stellt sich hier die Frage, ob Love-
crafts Text durch solche Eingriffe nicht eher verfalscht wurde. Daher ware es ratsam, diese zu
belassen und einen erklarenden Kommentar hinzuzufiigen.

Prinzipiell ist es den Ubersetzern beider Translate jedoch gut gelungen, eindriickliche scenes
zu evozieren und einen Text zu produzieren, der dem Originaltext durchaus gerecht wird. In
beiden Translaten sind einige wenige sprachliche Missinterpretationen und Fehler unterlau-
fen, die auf nachlassiges oder (ibereiltes Ubersetzen, maoglichenfalls auch auf mangelnde
Sprachkenntnisse zurtickzufuhren sein konnten. Dem bereits erléuterten Problem, das sich aus
den rassistischen Bezeichnungen und Darstellungen ergibt, wurde in beiden Translaten kom-
mentarlos begegnet. Dies hatte jedoch insbesondere in der Neuubersetzung, die 2006 erschie-
nen ist, vermieden werden konnen.

Angesichts der Tatsache, dass Translat | einige gravierende Auslassungen gegenuber
dem Originaltext aufweist und mehrere verfalschende frames enthélt, war es auf jeden Fall an
der Zeit, eine Neutibersetzung in Angriff zu nehmen. Den Ubersetzern von Translat 11 ist an-
zurechnen, dass sie den Ausgangstext inhaltlich vollstandig wiedergeben. Es erfillt auch alle
Erwartungen, die von Seiten des Verlags an die Neulbersetzung gestellt wurden: Durch die
weitgehend aktuellere Sprache und die ,,Eindeutschung® problematischer frames wird der
Text fur heutige Leserlnnen weitaus verstandlicher. Allerdings konnte festgestellt werden,
dass auch Translat Il nicht frei von intra- und intertextuellen Inkohérenzen ist und sich zuwei-
len auch hier etwas zu freie Auslegungen des Ausgangstextes finden.
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8. Anhang

Date: Wed, 15 Dec 2010 16:44:58 +0100

From: info@festa-verlag.de

To: sonja.jauernig@hotmail.com

Subject: Re: Lovecraft-Ubersetzung (Masterarbeit)

Liebe Frau Jauernig,
ich habe wenig Zeit, daher gebe ich ganz kurze Antworten. Ich hoffe, dass hilft Ihnen und ist
fiir Sie in Ordnung.

Viele GriRe
sendet
Frank Festa

Frank Festa

Festa Verlag
August-Bebel-Stralle 15
D-04425 Taucha bei Leipzig

Telefon: 034298 48586
Fax: 034298 48587
Festa@Festa-Verlag.de
http://www.Festa-Verlag.de

Am 15.12.2010 16:13, schrieb Sonja Jauernig:
Sehr geehrter Herr Festa,

mein Name ist Sonja Jauernig und ich schreibe derzeit an meiner Masterarbeit zum Thema
"H.P. Lovecrafts 'The Call of Cthulhu' in zwei deutschen Ubersetzungen- eine funktionale
Ubersetzungskritik" im Rahmen meines Studiums der Translationswissenschaft. Dabei haben
sich ein paar Fragen bezlglich Ihrer Neulbersetzung "Der Ruf des Cthulhu" ergeben, die in
der "Bibliothek des Schreckens™ erschienen ist. Ich wiirde mich sehr freuen, wenn Sie mir
einige Erlauterungen zu den Rahmenbedingungen der Ubersetzung geben kdnnten- was meine
Arbeit einen groflRen Schritt voranbringen wirde- und danke herzlichst im Voraus.

Insbesondere interessiert mich:

1) Wer hat die Ubersetzung angeregt und weshalb wurde eine Neuiibersetzung fiir nétig be-
funden?

Ich wollte eine Neulbersetzung, weil ich gerne "mein Ding" mache ... Generell sollten Fehler
der Suhrkamp-Ubersetzungen vermieden werden.

2) Inwieweit haben Sie sich bei ihrer Arbeit an Artmanns Ubersetzung von 1968 (Suhrkamp)
angelehnt, oder wurde vollkommen unabhéngig davon Ubersetzt? Gab es vielleicht sogar das
Ziel, die alte Version zu "verbessern"?

Wir haben uns nicht an Artmann gehalten - im Gegenteil, seine Hinzudichtungen gefallen mir
gar nicht.
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3) Wie viel Zeit stand fiir die Ubersetzung zur Verfiigung?
Mehrere Wochen ...

4) Wie gestaltete sich die Aufteilung zwischen beiden Ubersetzern (d.h. haben Sie und Herr
Diesel bestimmte Teile tbersetzt oder zusammen die ganze Erzahlung)?
Ich habe die Ubersetzung komplett tberarbeitet, da ich nicht zufrieden war.

5) Gab es einen konkreten "Ubersetzungsauftrag” (sollte etwas Bestimmtes erreicht werden,
wurden bestimmte Strategien in Hinblick auf das Zielpublikum verfolgt)?

Die Sprache sollte dem Original angemessen sein (Lovecraft war ein Pulpautor, nicht mehr)
und nicht unnétig veraltet werden. Bei Suhrkamp ganz schlimm bei LeFanu und C. A. Smith,
bei Lovecraft ist es aber gut gemacht.

6) Wurden bewusst Anpassungen an das deutschsprachige Zielpublikum vorgenommen (z.B.
englische MalRangaben "eingedeutscht”,...)?
Ja. Siehe unten.

7) Wie wiirden Sie Lovecrafts Sprache charakterisieren und was erschien lhnen bei der Uber-
setzung besonders reizvoll?
Seine Sprache ist gestelzt, aber sehr reizvoll. Ungewdhnlich. Dicht. Genau.

Hier noch ein Auszug aus einen Interview mit mir:

Die sechs Bénde sind einfach mit Schlagworten aus Lovecrafts typischer Diktion betitelt: Der
kosmische Schrecken, Namenlose Kulte, Das schleichende Chaos, Cthulhu, Necronomicon,
Die GroRen Alten.

Alle Storys sind neu uibersetzt. Warum das? »Die Suhrkamp-Ubersetzungen sind wirklich
etwas veraltet, zum Teil fehlerhaft. H. C. Artmann hat sogar hinzugedichtet! Dagegen haben
manche Ubersetzer dann Sétze weggelassen, die ihnen obskur vorkamen. Aber das ist doch
gerade das Kennzeichnende an Lovecraft, wie er Atmosphére schafft! Jetzt kdnnte man sagen,
dass Lovecraft ja auch altmodisch schrieb. Okay, aber muss man denn wirklich »er war er-
staunt ob seiner Zuversicht« tibersetzen, hort sich denn »er war tiber seine Zuversicht er-
staunt« nicht besser und lesbarer an? Das ist keine Verfalschung des Originals. Oder die Mal3-
einheiten, meine Gilte, in den alten Ubersetzungen sind die Berge des Wahnsinns 20000 FuR
hoch, eine Kiste 10 Zoll lang ... Da entstehen beim Leser doch keine klaren Bilder. Auch die
Edition Phantasia hat leider bei ihrer Neuausgabe 2001 kaum etwas an den Suhrkamp-
Ubersetzungen geandert, obwohl es notig gewesen wire. So fehlt zum Beispiel auch dort bei
yDas merkwiirdig hochgelegene Haus im Nebel« ein ganzer Absatz ...«

Eine klare Sortierung der Texte ist nicht zu erkennen. »Nein, das Konzept ist, dass es kein
Konzept gibt. Das schleichende Chaos eben! Nein, im Ernst: Hatte man die Storys chronolo-
gisch oder nach Themen geordnet, ware die Auswahl etwas steril geworden, erst die frihen
schwécheren Arbeiten, dann seine Fantasy-Phase, dann die groRartigen Novellen. So ist das
Werk mal durchgemischt und liest sich lebendiger — hoffe ich zumindest.
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Abb.1 Cover des Weird Tales-Magazins vom Februar 1928
Quelle: http://www.collectorshowcase.fr/images2/weird_2802_small.jpg
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Abb.2 erstes Cover der Cthulhu - Geistergeschichten von 1968 (Insel-Verlag)
Quelle: http://www.highdive.de/worte/lovec/insel68.jpg
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Abb.3 Cover der Cthulhu - Geistergeschichten (Suhrkamp Taschenbuch 1972)
Quelle: http://www.booklooker.de/images/cover/user/0314/0619/YnUwNzU2.ipg
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Abb.4 aktuelles Cover der Cthulhu - Geistergeschichten (Suhrkamp Verlag)
Quelle: http://www.suhrkamp.de/cover/200/36529.jpg
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Abb.5 Cover des Erzahlbandes Namenlose Kulte (H. P. Lovecrafts Bibliothek des Schre-
ckens, Festa Verlag)
Quelle: http://www.festa-verlag.de/images/product_images/info_images/150 0.jpg
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Abstracts

Die vorliegende Masterarbeit beschaftigt sich mit einer Ubersetzungskritik zweier deutscher
Ubersetzungen der Short Story The Call of Cthulhu von H. P. Lovecraft, die 1968 und 2006
erschienen sind. Die Analyse erfolgt nach dem funktionalen Modell einer Ubersetzungskritik
von Margret Ammann. Im Kapitel Ubersetzungstheoretische Grundlagen werden unter ande-
rem Hans J. Vermeers Skopostheorie, Justa Holz-Ménttéris Theorie des Translatorischen
Handelns und der auf Charles Fillmore zuriickgehende scenes-and-frames-Ansatz beschrie-
ben, die den Theorierahmen fir Ammanns Modell bilden. AnschlieRend folgt die Erlauterung
des zieltextorientierten Modells. Das folgende Kapitel tber den Autor und das Genre der
Weird Fiction liefert wichtige Hintergrundinformationen zum Werk. Danach erfolgt die Uber-
setzungskritik nach den funf Kritikschritten von Ammann. Flr die Analysen werden jeweils
dreizehn Textbeispiele herangezogen. Zuerst werden jeweils die Funktion und intratextuelle
Koharenz der beiden Ubersetzungen beurteilt, danach jene des Ausgangstextes und anschlie-
Rend erfolgt die Analyse der intertextuellen Kohérenz zwischen dem Ausgangstext und den
Ubersetzungen. Die Annahme, dass sich aufgrund der vier Jahrzehnte, die die Ubersetzungen
voneinander trennen, auch die Ubersetzungsstrategien voneinander unterscheiden wiirden,
konnte bestatigt werden. Da die erste Ubersetzung einige Auslassungen und Inkoharenzen
gegeniiber dem Ausgangstext aufweist, war es an der Zeit fiir eine Neuubersetzung. Dennoch
ist auch die Neulbersetzung nicht frei von intra- und intertextuellen Inkoharenzen.

The present master’s thesis is a translation critique of two German translations of H. P. Love-
craft’s short story The Call of Cthulhu. The paper aims to analyse the translations, which were
published in 1968 and 2006, according to the functional model of translation critique pro-
posed by Margret Ammann. Before discussing Ammann’s target-text-oriented model, the
theoretical part will give an overview of Hans J. Vermeer’s skopos theory, Justa Holz-
Minttéri‘s theory of translational action and Charles Fillmore’s scenes-and-frames-semantics
as elaborated for translation studies. These theories represent the theoretical foundations of
Ammann’s model. The following chapter offers essential background information on the story
and the literary genre of Weird Fiction. The main chapter aims to analyse the translations and
the source text according to the five steps of analysis proposed by Ammann. Altogether thir-
teen excerpts are selected. First, the function and the intratextual coherence of both transla-
tions are established. The next steps of analysis determine the function and intratextual co-
herence of the source text. Subsequently, both translations and the source text are compared to
analyse the intertextual coherence between them. The analysis confirmed the assumption that
the translators would use different translation strategies, as both texts are separated by four
decades. The instances of omission and incoherence detected in the first translation support
the idea of a new translation. Still, even the second translation was found to contain instances
of intratextual and intertextual incoherence.

129



Lebenslauf

Personliche Daten

Name Sonja Jauernig

Geburtsdatum 11.11. 1985

Geburtsort Wien, Osterreich

Ausbildung

seit 01. 2008 Masterstudium Ubersetzen: Englisch, Franzo-

sisch (Schwerpunkt Literaturiibersetzen),
Universitat Wien

04. 2010 - 06. 2010

Ubersetzungspraktikum an der Wirtschafts-
universitat Wien

2004 - 2008 Bakkalaureatsstudium Ubersetzen und Dol-
metschen: Englisch, Franzdsisch, Universitét
Wien

2000 - 2004 Neusprachliches Gymnasium St. Ursula,Wien

1996 - 2000 Piaristengymnasium (BG 8), Wien

Auslandsaufenthalte

09. 2006 - 01. 2007

Erasmus-Auslandssemester am Institut Supé-
rieur d’Interprétation et de Traduction (ISIT),
Paris

2001/2003

Sprachaufenthalte in Dublin und Cannes

130




