
 

 

Germanistische Mitteilungen 42.2 | 2016 45 

Hubert Roland 

Kulturtransfer und Nachdichtung 

Über Autoren des belgischen Symbolismus (Maurice Maeterlinck, 
Emile Verhaeren) und ihre Beziehung zur deutschen Literatur 

This essay addresses the literary translation/appropriation of poetry as an act of cultural 
transfer by analyzing Belgo-German case studies: Belgian Symbolist Maurice Maeterlinck’s 
translation of both Novalis’ fragments and Heinrich Heine’s poem Der arme Peter, and the 
young German Expressionist Paul Zech’s translation of Emile Verhaeren’s poetry volume 
Les Blés mouvants. By using specific writing practices that generate “creative misunder-
standings” the translated poets are merged into the style and poetics of their literary translators. 
Maeterlinck fathomed Novalis’ affinities with emerging Symbolism, whereas Zech’s creative 
poetic translations (Nachdichtungen) turned Verhaeren into a precursor of Expressionism. 
Thus literary translation as cultural transfer both reinforces and puts into perspective the 
homogeneity of linguistic-national literary fields. 

 

Trotz ihres Aufschwungs in den letzten zwanzig Jahren1 hat die Kultur-
transferforschung in rein philologischen und literaturwissenschaftlichen 
Studienkreisen noch keine volle Anerkennung gefunden. Ursprünglich 
haben die “Gründerväter” Michel Espagne und Michael Werner, die in 
den 1980er Jahren diesen Ansatz mit deutsch-französischem Schwer-
punkt initiiert und entwickelt hatten, ihn als Programm der Überwindung 
einer veralteten Praxis des Comparatisme konzipiert und zu Recht seine 
sozialgeschichtliche Dimension hervorgehoben.2 Seitdem haben sich die 
komparatistischen Methoden grundsätzlich erneuert und hat das Feld der 
Kulturtransferforschung sich erheblich ausgeweitet und diversifiziert.3 

 
1 Vgl. den Bericht von Hans-Jürgen Lüsebrink in seiner Einführung Interkulturelle Kommu-

nikation. Interaktion, Fremdwahrnehmung, Kulturtransfer. 2. Aufl. Stuttgart/Weimar: Metzler 
2008. S. 129-170; mit bibliographischem Anhang S. 198-203.  

2 Vgl. das “Au-delà du comparatisme” betitelte Kapitel 2 der Studie von Espagne, Mi-
chel: Les transferts culturels franco-allemands. Paris: Presses Universitaires de France 1999. 
S. 35-49. 

3 Vgl. Solte-Gresser, Christiane/Lüsebrink, Hans-Jürgen/Schmeling, Manfred (Hg.): Zwi-
schen Transfer und Vergleich. Theorien und Methoden der Literatur- und Kulturbeziehungen aus 
deutsch-französischer Perspektive. Stuttgart: Franz Steiner 2013 (VICE VERSA. Deutsch-
französische Kulturstudien; Bd. 5). 
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Berücksichtigt man diese neueren theoretischen Diskussionen, so fällt 
auf, dass der Transferansatz für die Literaturwissenschaft nicht nur ein 
heuristisches Interesse, sondern – angesichts der Schreibverfahren, die 
im Vorgang des Transfers selbst angewandt werden – auch eine herme-
neutische Relevanz zeigt. 

Die Lyrikübersetzung etwa hat man dementsprechend als Kulturtrans-
fer in Betracht gezogen und ihre Modalitäten im “Spannungsfeld zwischen 
Unübersetzbarkeit von Lyrik und der mitunter produktiven Rezeption 
ihrer Übersetzungen […]” neu evaluiert.4 Mittels der Metapher des Über-
setzers als “Fährmanns” betont Carolin Fischer, dass jede sprachliche 
Transposition immer auch eine kulturelle ist und dass insbesondere für die 
Übersetzung von Lyrik “ein doppelter Kulturtransfer erforderlich” sei: 
“einerseits der – nicht allein an die Sprache gebundene – räumliche, 
andererseits oftmals auch ein, der Epoche geschuldeter, zeitlicher”.5 Vor-
aussetzung vieler Überlegungen dieser Art ist die Aufgabe der traditionel-
len Literaturgeschichte als Narrativ, das im europäischen 19. Jahrhundert 
einen entscheidenden Beitrag zum kulturellen Selbstbewusstsein der Na-
tionen bzw. zur Nationenbildung geleistet hat. Eine Untersuchung der 
damaligen Formen des Kulturtransfers zeigt, wie diese zwar einerseits zu 
kultureller Aufgeschlossenheit eingeladen haben, aber andererseits – 
paradoxerweise – auch (und vielleicht unbewusst) bestimmte Aneignungs-
mechanismen gefördert haben, wie ich anhand von gezielten Beispielen 
aus dem deutsch-belgischen Feld belegen möchte.6  

 

 
4 Fischer, Carolin: Lyrik-Übersetzung als Kulturtransfer. In ebd., S. 212-224. Hier S. 214. 

5 Ebd., S. 218. Vgl. auch Fischer, Carolin/Nickel, Beatrice (Hg.): Lyrik-Übersetzung zwi-
schen imitatio und poetischem Transfer: Sprachen, Räume, Medien/ La traduction de la poésie en-
tre imitatio et transfert poétique: langues, espaces, médias. Stuttgart: Stauffenburg 2012 
(Stauffenburg-Colloquium 75). 

6  Auf solche Mechanismen macht Helena Agarez Medeiros schon früher aufmerksam, 
nämlich unter Berücksichtigung von Voltaires Shakespeare-Übersetzung La Mort de 
César, die im Vorwort der Ausgabe von 1736 als “[…] un Jules César qui, sans ressem-
bler à celui de Shakespeare, fût pourtant tout entier dans le goût anglais” charakteri-
siert wurde. Zitiert nach Agarez Medeiros, Helena: Voltaire’s La Mort de César. A 
Play “Entirely in the English Taste”? Brüssel: P.I.E. Peter Lang 2013 (Comparatisme et 
Société 26). S. 9. 
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Kulturtransfers und Nationalbewusstsein in Belgien 

Wenn also Kulturtransfers konstituti sind für die nationalen Literaturge-
schichten, dann ist dies also nicht nur Ausdruck einer Offenheit gegen-
über der Kultur des Anderen, sondern sie nehmen auch die Form ein 
integrativer Prozesse an, die im Falle der Lyrikübersetzung bzw. Nach-
dichtung das strukturierende Prinzip einer monolingual matrix, einer 
sprachlichen und kulturellen Homogenität fördern. Im 19. Jahrhundert, 
das man mit der Entstehung und Bildung der europäischen Nationen 
assoziiert, lag diese Logik ganzen literarischen Epochen und Strömungen 
wie Romantik oder Symbolismus zugrunde. Nicht nur in den “großen” 
europäischen Nationen und “Leitkulturen” im literarischen Feld, son-
dern auch in kleineren und vor allem jüngeren Nationen wie Belgien 
überschnitt sich das literarisches Bewusstsein zusehends mit dem Poli-
tisch-Nationalen.  

Als im Belgien des ausgehenden 19. Jahrhunderts eine eigene Varian-
te des Symbolismus französischer Sprache entstand, hatte diese Strö-
mung nachweislich einen Anteil am Nationalbewusstsein des jungen, 
1830 geborenen Staates. Denn unabhängig von der ungleichen politi-
schen und sozialen Anerkennung der französischen und niederländi-
schen Sprache und Kultur im belgischen Staat,7 hatte sich in der franzö-
sischsprachigen belgischen Literatur mit Charles De Costers epochalem 
Nationalepos La Légende et les Aventures héroïques, joyeuses et glorieuses d’Ulen-
spiegel et de Lamme Goedzak au pays de Flandre et ailleurs (1867), “der mythi-
sche Raum eines lebensbejahenden Flandern” entwickelt, “in dem sich 
die Vorzüge der Germanität und der Latinität verein[t]en […]”.8 

Zu den Grundlagen des belgischen Identitätsbildungsdiskurses im 19. 
Jahrhundert gehörte in diesem Sinne die Popularisierung eines mächti-
gen, sich unter anderem auf die flämisch-germanische imaginäre Welt 
berufenden, Identifikationsmodells. Der gemeinsam von Historikern und 
Schriftstellern aufgebaute Konsens, dass die sogenannte “belgische See-

 
7 Aus innenpolitischen Gründen wurden die französische und die flämisch-niederlän-

dische Sprache und Kultur tatsächlich sehr lange ungleich behandelt. Als einzige Bil-
dungssprache galt lange Zeit Französisch, so dass auf allen Ebenen der Gesellschaft 
einflussreiche Positionen dem frankophonen Adel und Bürgertum vorbehalten blie-
ben. “Auf flämischer Seite fühlte man sich also politisch, kulturell und gesellschaft-
lich diskriminiert.” Koll, Johannes: Geschichtlicher Überblick. In: ders. (Hg.). Belgien. Ge-
schichte, Politik, Kultur, Wirtschaft. Münster: Aschendorff 2007. S. 5-44. Hier S. 12. 

8 Begenat-Neuschäfer, Anne: Die französischsprachige Literatur. In: Johannes Koll (Hg.): 
Belgien. Geschichte-Politik-Kultur-Wirtschaft. Münster: Aschendorff 2007. S. 180-202. Hier 
S. 188. 
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le”, “l’âme belge”, nach den Worten des einflussreichen Intellektuellen 
Edmond Picard eine “fusion de romanisme et de germanisme” war, 
führte zum Lob eines kulturellen Synkretismus, der sog. “terre d’entre-
deux”. Die “belgische Seele” sei in diesem Sinne dualistisch und das po-
sitive Bild des großen deutschen Nachbarn vom eigenen Selbstbild nicht 
abzukoppeln: “[…] il faut être aveugle pour ne pas apercevoir l’influence 
du génie des deux langues et des deux variétés ethniques, la latine et la 
germaine dans les œuvres de tous les artistes belges…”.9 

Diese Anschauung blieb nicht ohne Folgen für die kulturelle und lite-
rarische Welt. Dichter und Künstler bekannten sich zum Modell des 
“mythe nordique”, eines Mythos, den man mit Jean-Marie Klinckenberg 
in der Formel “nordicité + langue française” zusammenfassen kann.10 
Die besonders begabte Generation von belgischen Symbolisten, die sich 
in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts profilierte und die auch 
in der internationalen Historiographie vom französischen Symbolismus 
unterschieden wird,11 zeigte sich international ausgerichtet und insbe-
sondere für germanische, angelsächsische und deutsche Einflüsse offen. 
Zu denken ist hier in erster Linie an die drei bekanntesten Vertreter 
dieser Generation, die in Flandern geboren, aber aus soziokulturellen 
Gründen in der französischen Sprache und Kultur ausgebildet und 
sozialisiert wurden, nämlich Maurice Maeterlinck (1862-1949), Georges 
Rodenbach (1855-1898) und Emile Verhaeren (1855-1916). Im deut-
schen Kulturraum fanden diese drei Autoren engagierte Vermittler in 
mehr oder weniger etablierten, frankophilen Schriftstellern, Übersetzern 
und Publizisten, die sich gleichzeitig für die Besonderheiten der mehr-
sprachigen belgischen Kultursphäre begeistert hatten – man denke etwa 
an Julius Korngolds Oper Die tote Stadt (1903), deren Libretto auf Roden-
bachs Erfolgsroman Bruges-la-morte (1892) basierte, oder an das von An-
ton Kippenberg und Stefan Zweig auf den Weg gebrachte Unternehmen 
der Übersetzungen Verhaerens, von dem noch die Rede sein wird. 

 
9 Picard, Edmond: L’âme belge. In: Revue Encyclopédique, 24. Juli 1897. S. 595-599. Hier 

S. 597. 

10 Klinkenberg, Jean-Marie: La production littéraire en Belgique francophone. Esquisse d’une so-
ciologie historique. In: Littérature, Nr. 44 (L’institution littéraire II), Dezember 1981. 
S. 33-50. Hier S. 42-43. Klinkenberg weist darauf hin, dass es sich bei der vision nordi-
que angesichts der gänzlichen Ausklammerung der niederländischen Sprache tatsäch-
lich nur um einen Mythos handeln kann. 

11 S. Gsteiger, Manfred: La fortune littéraire de quelques Symbolistes belges dans les pays de langue 
allemande. In: Gergely, Th. e.a. (Hg.): Le mouvement symboliste en littérature, Bruxelles 
1974 (Revue de l’U.L.B., 1974/3-4). S. 252-263. 
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Maurice Maeterlincks Übersetzungen von Novalis und Heine 

Als vorbildlicher Kulturvermittler zwischen Romania und Germania im 
Klima des Fin de Siècle und eminenter Vertreter so genannter “Wahlver-
wandtschaften” eines belgischen “Geistes” mit der imaginären Welt der 
nördlich-germanischen Kulturen,12 galt in erster Linie Maurice Maeter-
linck, der 1911 den Nobelpreis für Literatur erhalten sollte. Anne Be-
genat-Neuschäfers Postulat, dass es eine Gruppe von Dichtern und 
Autoren gegeben habe, “für die Zweisprachigkeit und das Oszillieren 
zwischen der flämischen und der französischen Kultur selbstverständlich 
waren und die den interkulturellen Transfer für ihre Dichtungen nutzbar 
machten”,13 war in erster Linie auf ihn gemünzt. Tatsächlich ist es so, 
dass Maeterlinck in seiner Übersetzungsarbeit die Inspiration fand, seine 
imaginäre Welt zu erweitern, aber auch sich in lexikalischer und sprach-
licher Hinsicht eine eigene dichterische Sprache zu schaffen. In den 
Jahren 1885 bis 1895 übte er sich an zwei ‘Meistern’ der ‘germanischen’ 
Tradition, dem mittelalterlichen flämischen Mystiker Jan van Ruysbroeck 
(1293-1381) und dem deutschen Romantiker Novalis, von dem er 1895 
Die Lehrlinge zu Sais neben anderen ausgewählten Fragmenten in französi-
scher Übersetzung veröffentlichte.14 

Eine grundlegende Analyse dieser Übersetzungen, die ein wichtiges 
Kapitel der Rezeption sowohl der flämischen Mystik als auch der deut-
schen Romantik in der Frankophonie darstellen,15 legt an den Tag, dass 
diese Übung für den sich entwickelnden symbolistischen Dichter (der 
den Durchbruch in die Öffentlichkeit mit dem ersten Gedichtband Serres 
chaudes und den frühen Stücken La Princesse Maleine, L’Intruse und Les 
Aveugles 1889-1890 schaffen sollte) an der Gestaltung einer eigenen Äs-

 
12 So die These des Maeterlinck-Biographen Paul Gorceix (vgl. Maeterlinck, l’arpenteur de 

l’invisible, Bruxelles: Le Cri/Académie Royale de Langue et de Littérature Françaises 
de Belgique 2005). 

13 Begenat-Neuschäfer, Die französischsprachige Literatur, S. 190. 

14 L’Ornement des Noces spirituelles, de Ruysbroeck l’Admirable. Bruxelles-Paris: Paul Lacom-
blez – Nilsson 1891; Les Disciples à Saïs et les Fragments de Novalis, Bruxelles-Paris: Paul 
Lacomblez – Nilsson, 1895. Für eine neuere kritische Edition dieser Übersetzung 
vgl. Fragments précédé de Les disciples à Saïs de Novalis. Traduit de l’allemand par Mauri-
ce Maeterlinck. Préface de Paul Gorceix, Paris: Librairie José Corti (en lisant en écrivant) 
1992.  

15 So belegte Stéphane Michaud, dass die französischen Surrealisten Novalis in der 
Übersetzung von Maeterlinck kennenlernten: Michaud, Stéphane: ‘Un brasier d’images’: 
Novalis dans le surréalisme français. In: Du romantisme au naturalisme. Hommage à Claude 
Pichois. Neufchâtel: À la Baconnière 1985, S. 299. 
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thetik teilhat.16 Seine teils wörtliche, teils kreative Übersetzung positio-
niert ihn – allein schon durch die pauschale Übersetzung von Märchen in 
conte symbolique bzw. von märchenhaft in légendaire et symbolique – im Umfeld 
der symbolistischen Bewegung, die Novalis zum Vorläufer erklärt hat-
te.17 

Die Nachdichtung als Kulturtransfer erweist sich ferner als Drei-
eckskonstellation, wenn man berücksichtigt, dass Maeterlincks intensive 
Lektüre von R.W. Emerson und Thomas Carlyle die Übersetzung der 
eklektisch von ihm ausgewählten Fragmente Novalis’ geprägt hat. Eine 
vermittelnde Funktion des schottischen Denkers Carlyle sieht man etwa 
in einem Fragment, in dem sich Maeterlinck von Novalis’ Idee des 
Lesers als “erweiterten Autors” inspirieren lässt: “Il faut que le véritable 
lecteur soit l’auteur élargi ; il est le juge supérieur qui reprend le travail 
préparé par les juges de première instance.” Das Fragment entspricht 
nicht nur dem Original (“Der wahre Leser muß der erweiterte Autor 
seyn. Er ist die höhere Instanz, die die Sache von den niedern Instanz 
schon vorgearbeitet erhällt”), sondern auch einem Motiv, auf das 
Maeterlinck bei seiner früheren Lektüre von Carlyles Aufsatz The Hero as 
a poet (1840) aufmerksam geworden war (“We are all poets when we read 
a poem well. […]”).18 

In seinen weiteren vollendeten Übersetzungen (3 Fassungen von Sha-
kespeares Macbeth, Annabella und ’Tis pity she’s a whore von John Ford) so-
wie in anderen Skizzen und Entwürfen (Rossetti, Swinburne, E.A. Poe) 
hat sich Maeterlinck regelmäßig einen sehr freien Umgang mit dem Stoff 
der anderen erlaubt. So in seinem in der Schublade gebliebenen Versuch 
einer Nachdichtung von Heinrich Heines Gedicht Der arme Peter, die 
Maeterlinck 1897 für seine Partnerin, die Opernsängerin und Schauspie-
lerin Georgette Leblanc, verfasste, die sie im Rahmen einer Reihe von 
Robert Schumann-Liedern interpretieren sollte: 

 
16 Einen umfassenden, aktualisierten Beitrag zu den Übersetzungen Maeterlincks habe 

ich auf der Grundlage unter anderem von der von Fabrice van de Kerckhove edier-
ten zweibändigen Ausgabe von Maeterlincks Carnets de travail (1881-1890) (Brüssel: 
Archives et Musée de la Littérature 2002) veröffentlicht: Roland, Hubert: Maurice 
Maeterlinck: Traducteur, médiateur et poète. In: Traductrices et traducteurs belges. Portraits 
réunis par Catherine Gravet. Mons: Université de Mons 2013. S. 235-263. 

17 Gorceix: Maeterlinck …, S. 167. 

18 So der Nachweis von Fabrice van de Kerckhove in seiner Ausgabe von Maeterlincks 
Carnets de travail: Anm. 15, Bd. 2, S. 1117-1118 ; Anm. 112; s. auch Maeterlinck: 
Fragments, 1992, S. 186. Carlyles Gedanke wird im Carnet vom 13. Februar 1890 regis-
triert. 
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J’ai dans le cœur un grand amour 
Qui n’est qu’un mauvais songe 
J’ai dans le cœur un grand amour 
Un amour qui le ronge. 

In meiner Brust, da sitzt ein Weh, 
 Das will die Brust zersprengen; 
Und wo ich steh und wo ich geh, 
 Wills mich von innen drängen19. 

Maeterlinck kombiniert das Prinzip einer eher wörtlichen Übersetzung 
mit dem für die Vertonung notwendigen Imperativ der Musikalität. 
Wenn er die Idee des ‘Wehs’ mit grand amour anpasst und das im Original 
abwesende Motiv des mauvais songe einführt, geschieht dies im Dienste 
des gekreuzten Reimschemas, das in dieser Form neu geschaffen wird. In 
seinem Brief an Georgette Leblanc vom 30. September 1897 hebt der 
Dichter die vorrangige Rolle von Rhythmus und Musikalität hervor und 
passt sich dem förmlichen Prinzip an, dass manche Füße der Worten-
dungen -engen/-ängen ‘assimiliert’ werden: 

 – la mesure des vers varie en allemand (d’abord p.c.q. [parce que] cer-
taines syllabes ne se prononcent pas); pour que la pièce soit harmonieuse 
en français il faudrait que le rythme 8 et 6 soit maintenu en français.20  

Im letzten Gedichtteil schwankt Maeterlinck wieder zwischen wortwört-
licher Treue im Motiv des auferstehenden Peter (Der stieg wohl aus dem 
Grab hervor/Il nous revient d’un autre monde) und freier Innovation und Mo-
difikation, als das lyrische Ich die eingeführten Kinder (die im Original 
Mädchen waren) anspricht. Damit erfindet Maeterlinck das Ende des 
Gedichts neu: 

Il a perdu tout ce qu’il aime 
Et nul ne l’a jamais aimé 
Mes enfants, pleurez sur vous-mêmes; 
La mort endormira sa peine… 

Er hat verloren seinen Schatz 
Drum ist der Grab der beste Platz, 
 Wo er am besten liegen mag, 
 Und schlafen bis zum Jüngsten Tag. 

Während das gepaarte Reimschema des Originals diesmal verloren geht, 
wird der Rhythmus dank der entsprechenden achtfüßigen Verse beibe-
halten. 

 
19 Für den Text von Maeterlincks Nachdichtung des “Armen Peters”, s. Van Nuffel, 

Robert: Inventaire des Documents du Cabinet Maeterlinck. In: Annales de la Fondation M. 
Maeterlinck, t. XXIV, 1978, S. 141-151. Heines Gedicht aus dem Buch der Lieder zitiert 
nach: Heine, Heinrich. Werke. Ausgewählt und herausgegeben von Martin Greiner. Bd. 1. 
Köln-Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1962, S. 36-37. 

20 Zit. nach Van Nuffel, Inventaire …, 147. 
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Paul Zechs Übersetzung von Emile Verhaeren 

Auf der Ebene des interkulturellen Bewusstseins muss man in den Fällen 
Maeterlinck und Verhaeren eine gewisse Asymmetrie feststellen. Der 
sprachbegabte Maeterlinck, dessen Praxis der literarischen Übersetzung 
für das eigene Schaffen konstitutiv gewesen ist, war ein aktiver Vermitt-
ler. Dies gilt allerdings nicht für Verhaeren, der nicht mit der deutschen 
Sprache vertraut war und in dessen Werk die französische Sprache ihre 
vorrangige Stellung beibehält. Vergleichbar sind beide Autoren aber hin-
sichtlich der breiten europäischen Rezeption, insbesondere in den 
deutschsprachigen Ländern.  

Die Rezeption der Werke Maeterlincks, die vor 1914 in den Überset-
zungen von Friedrich von Oppeln-Bronikowski beim Verleger Eugen 
Diederichs erschienen und für die Wiener Moderne entscheidend waren, 
wurde als eigenes Phänomen schon ergiebig erforscht.21 Dass auch Ver-
haeren sich in Deutschland und Österreich einen Namen gemacht hatte, 
ist weniger bekannt. Zu den frühesten Übersetzern, die sich an ausge-
wählten Stücken seines Werks geübt hatten, zählten so große Namen wie 
Stefan George, Richard Dehmel, Wilhelm Hausenstein, Franz Hessel 
und Johannes Schlaf.22 Maeterlincks wichtigster Vermittler im deutsch-
sprachigen Raum wurde dann Stefan Zweig, der sich mit außergewöhnli-
chem Engagement für die Verbreitung von Verhaerens Lyrik und Thea-
ter einsetzte bzw. sie organisierte.23 Zweig baute ein Netz von Verhae-
ren-Experten auf und gewann hierfür die Mitwirkung von Insel-Verlags-
direktor Anton Kippenberg. Am Vorabend des Ersten Weltkriegs wurde 
der belgische Symbolist sogar Vorläufer der Avantgarde-Generation in 
Deutschland, wie die vom jungen expressionistischen Dichter Paul Zech 
unmittelbar vor Kriegsausbruch fertig geschriebene Übersetzung von 
Verhaerens Gedichtband Les Blés mouvants (Die wogende Saat) belegt. 

Zechs Nachdichtungsleistung ist insofern ein Kulturtransfer, als sie, 
ausgehend von einem neuklassizistischen Gedichtband, die entstehende 

 
21 Vgl. Strohmann, Dirk: Die Rezeption Maurice Maeterlincks in den deutschsprachigen Ländern 

(1891-1914). Bern u. a.: Peter Lang 2006. 

22 Fabrice van de Kerckhove hat in der ausführlichen Einleitung seiner kritischen Aus-
gabe des Briefwechsels zwischen Verhaeren und Stefan Zweig die Geschichte dieser 
Rezeption minutiös rekonstruiert: S. Fabrice van de Kerckhove, Fabrice (Hg.): Emile 
et Marthe Verhaeren-Stefan Zweig. Correspondance. Bruxelles: Labor et Archives et Musée 
de la Littérature 2006, S. 7-91. 

23 Ebd., S. 34-69. 
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expressionistische Ästhetik legitimiert, bzw. Verhaerens Dichtung dem 
Geist der deutschen Avantgarde anpasst. 

Der Entstehungsprozess und die Umstände dieser besonderen Über-
setzung sollen zuerst kurz skizziert werden. Nach dem Erscheinen von 
Stefan Zweigs Studie über Verhaeren 191024 hatte Zech eine ziemlich 
ausführliche Übersicht über Verhaerens Dichtung in einem Artikel im 
Amtlichen Kreisblatt für die Stadt Barmen geliefert.25 In seinem Aufsatz iden-
tifiziert Zech thematische Schwerpunkte im Werk des belgischen Dich-
ters: Auf der einen Seite das Heraufbeschwören der Großstadt, deren Fa-
briken und des Bergwerks; auf der anderen das Lob der heimatlichen 
Natur und des ländlichen Lebens als Zuflucht vor der Härte der indus-
triellen Gesellschaft. Am 30. April 1911 schickte Zech Verhaeren einen 
Brief, zusammen mit dem gerade erschienenen Artikel.26 In diesem wür-
digt er zuerst, sich auf einen früheren Artikel von Johannes Schlaf beru-
fend, die Vitalität der neuen belgischen literarischen Generation (mit 
Verhaeren werden der ältere Camille Lemonnier und Maurice Maeter-
linck assoziiert), die er als “germanische Dichter” französischer Sprache 
etikettiert. Die flämische Herkunft der Belgier ist Anlass für imagologi-
sche Betrachtungen, die es erlauben, ihre “neue, dichterische Weltan-
schauung” wegen ihrer angeblichen hybriden Identität, von der “älteren, 
französischen Schule” abzugrenzen.27 Die kulturpolitische Instrumentali-
sierung der belgischen Gegensätze (denn ist es ein Zufall, wenn von 
Europa gesagt wird, es bedürfe “germanischer” Dichter, um das Klima 
der französischen Dekadenz zu überwinden?), ist nicht an erster Stelle 
Zechs anzukreiden. Der in Kroatien geborene, einflussreiche Publizist 
und Übersetzer Otto Hauser (1876-1944), der 1902 eine Anthologie bel-
gischer Lyrik herausgegeben hatte und der sich in der Nachfolge sozial-
darwinistischer Rassentheorien bemühte, die Überlegenheit der Arier 
und der Germanen zu belegen, war der erste, der Verhaeren und seine 

 
24 Zweig, Stefan: Emile Verhaeren. Leipzig: Insel-Verlag 1910. 

25 Zech, Paul: Emile Verhaeren. In: Allgemeine Zeitung. Amtliches Kreisblatt für die Stadt Bar-
men, Nr. 74, 28. März 1911. Überarbeitete Fassung: Emile Verhaeren und das literarische 
Belgien. In: Der Panther, 1912-1913, S. 245-251. 

26 S. Stefan Zweig-Paul Zech. Briefe 1910-1942. Hg. von Donald G. Daviau. Frankfurt a.M.: 
Fischer 1986. S. 21. Der Brief befindet sich im Nachlass Verhaerens in Brüssel, Ar-
chives et Musée de la Littérature (AML), FS XVI 148/1689. S. Verhaeren/Zweig, 
Anm. 22, S. 341-344.  

27 Zech: Verhaeren und das literarische Belgien, S. 246. 
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Landsleute in diesem Sinne als ‘germanische’ Botschafter im Herzen der 
Romania bewertet hatte.28 

Das Argument der Vitalität und der Lebensbejahung dient bei Zech 
eher einem expressionistischen Pathos, das meist nur andeutungsweise 
aufscheint, in der überarbeiteten Fassung seines Verhaeren-Artikels 
(1912-1913) aber deutlich spürbar ist und Zechs eigene Integration in das 
neue deutsche literarische Feld fördert. Über Verhaerens drei Gedicht-
bände, die sich den Umbrüchen der industriellen Gesellschaft widmen 
(Les Villages illusoires, Les Villes tentaculaires, Les Campagnes hallucinées), 
schreibt Zech: 

Verhaeren schaut die Dinge nicht mehr zentral, sondern er rückt allen 
Geschehnissen und Schöpfungen unerbittlich zu Leibe. Er ist nicht mehr 
der ästhetische Maler von ehedem, der die Welt von einer erhöhten War-
te aus betrachtet, sondern er taucht tief in den bewegten Wellenschlag 
des modernen Lebens. Er läßt sich mit fortreißen und erlebt alle Kata-
strophen von Anbeginn bis zur Eruption. Wahrhaft groß erscheint ihm 
der Hexensabbat der industriellen Revolte und Explosionen. Sein durch-
bohrender Blick dringt bis in die verzwicktesten Geheimgänge des gro-
ßen Labyrinths moderner Fabrikstädte und erforscht und enträtselt sie 
bis auf die letzten Fibern.29 

Zech, der inzwischen in Berlin durch die Vermittlung von Else Lasker-
Schüler Zugang zu den besten expressionistischen Zeitschriften gefunden 
hatte, drückte in einer (unter dem Pseudonym Paul Robert) in der Aktion 
veröffentlichten Selbstrezension seines Schwarzen Reviers seine Bewunde-
rung für französischsprachige Dichter wie Zola und Verhaeren aus, die zur 
Erneuerung der zeitgenössischen deutschen Dichtung beigetragen hät-
ten.30 Er unternahm dann für Das neue Pathos und Die weißen Blätter die 
Übersetzung einiger Gedichte Verhaerens aus der intimen Lyrik von Les 
Heures und verglich die neue Form der Religiosität, die in ihnen anklingt, 
mit Rilkes Stundenbuch.31 

Zechs wichtigste Leistung wurde schließlich die Übersetzung von Ver-
haerens klassisch-bukolischem Gedichtband Les Blés mouvants (Erstveröf-

 
28 S. die Einleitung des Herausgebers in van de Kerckhove, Fabrice (Hg.): Emile et 

Marthe Verhaeren-Stefan Zweig…, S. 28ff. 

29 Zech: Verhaeren und das literarische Belgien, S. 249. 

30 S. Zech, Paul: Das schwarze Revier. In: Die Aktion. 3. Jg., 1913, Nr. 25, 18. Juni 1913, 
Sp. 615-616. 

31 S. die ausführliche Bibliographie von Zechs Verhaeren-Übersetzungen in: van de 
Kerckhove, Fabrice (Hg.): Emile et Marthe Verhaeren-Stefan Zweig…, S. 546-547.  
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fentlichung: März 1912), die er am Vorabend des Ersten Weltkriegs für 
den Insel-Verlag erstellte, nachdem Zweig ihn bei Anton Kippenberg für 
diesen Auftrag empfohlen hatte. Er stellte sie im ersten Halbjahr 1914 
fertig, denn das druckfertige Manuskript musste vor dem 1. Juni abgege-
ben werden. 

Interessant ist Zweigs Standpunkt, den er in einem Brief an Verhaeren 
vom 12. Juni 1914 äußert. Er hebt die besondere Originalität der Über-
setzung hervor, vor allem die Tatsache, dass die manchmal “übertrie-
benen” bzw. “schreienden” Farben eine eigene künstlerische Ausdrucks-
kraft besitzen: 

Mon cher maître, je viens de lire le manuscrit de Paul Zech de sa traduc-
tion des Blés mouvants. Elle est excellente du point de vue artistique, très 
riche dans l’expression seulement pas toujours fidèle à votre texte, elle 
n’amoindrit pas la couleur, mais elle l’exagère, elle colore avec des cou-
leurs violentes et quelquefois criantes. Mais elle vaut mille fois Rehwoldt, 
Schlaf et les autres, c’est une œuvre d’art personnelle et poétique.32 

In einem Brief an Zech, den er am gleichen Tag schrieb, betont Zweig 
ausdrücklich den originellen Aspekt dieser “Nachdichtung”: 

“[…] [I]ch bin der Letzte, der darin einen Vorwurf sieht, im Gegenteil, 
ich finde, daß Sie die ganze Intensität Ihrer dichterischen Art kaum je 
stärker bekundet haben als in dieser Nachdichtung, die eins der bemer-
kenswertesten Bücher des nächsten Jahres sein wird”.33 

Betrachtet man diese Aussagen unter dem Gesichtspunkt des Kultur-
transfers, so ist hier einmal mehr das Moment der Vermittlung mit ihren 
Interferenzeffekten hervorzuheben, insbesondere die “Divergenz zwi-
schen der Bedeutung eines Kulturexports im jeweiligen Kontext bzw. die 
bewusste Umdeutung der Botschaft im neuen Umfeld”.34 Funktion und 
Finalität des transferierten Gegenstandes entsprechen der Intentionalität 
des Vermittlers. Die Theoretiker des Kulturtransfers fassen diesen gerne 
als eine Art “Aneignung” literarischer oder intellektueller Produktionen 
auf. In diesem Zusammenhang steht fest, dass es die Konjunktur der re-
zipierenden Kultursphäre ist, die weitgehend die Natur und die Herme-
neutik des Importierten bestimmt:  

 
32 van de Kerckhove, Fabrice (Hg.): Emile et Marthe Verhaeren-Stefan Zweig…, S. 486. 

33 Stefan Zweig-Paul Zech …, S. 49. 

34 Jörn Steigerwald im Metzler Lexikon. Literatur- und Kulturtheorie. Dritte, aktualisierte 
und erweiterte Auflage, 2004, S. 368. 
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Un transfert culturel n’est pas déterminé principalement par un souci d’ex-
portation. Au contraire c’est la conjoncture du contexte d’accueil qui défi-
nit largement ce qui peut être importé ou encore ce qui, déjà présent dans 
une mémoire nationale latente, doit être réactivé pour servir dans les dé-
bats de l’heure.35 

Dass Zechs Übersetzung von Les Blés mouvants ein autonomes Kunstwerk 
geworden sei, hat also Zweig besonders geschätzt. Auch wenn sie dem 
Original nicht immer treu blieb, besaß sie aus seiner Sicht gerade wegen 
ihrer “Übertreibungen” eine eigene ästhetische Ausdruckskraft, die an 
den entstehenden Expressionismus anknüpft. Es mag überraschen, dass 
ein solches, fast klassizistisches Werk die Avantgarde inspirierte. Den-
noch wurde nicht selten eine Annäherung zwischen Verhaerens Werk 
und der frühexpressionistischen Generation suggeriert. Schon 1911 be-
hauptete Kurt Pinthus in einer Rezension über Georg Heyms Gedicht-
band Der Ewige Tag für das Beiblatt der Zeitschrift für Bücherfreunde, dass bei 
vielen deutschen Dichtern “Verhaerens Art hervorklingt”, und dies 
“[a]uch wenn sie nie Verhaeren gelesen haben”.36 Der französische Ex-
pressionismusforscher Jean-Michel Palmier bezeichnete rückblickend die 
Visionen in Verhaerens Dichtung als Übergang zwischen dem Symbolis-
mus und der neuen Strömung und kommentierte exemplarisch das Mo-
tiv der Großstadt bei den Villes Tentaculaires und bei Georg Heym.37 

Nach Verhaerens, wenn man so will, “frühexpressionistischen” Ge-
dichtbänden Les Campagnes hallucinées (1893), Les Villes tentaculaires (1895) 
und Les Forces tumultueuses (1902) erscheinen allmählich neue Akzente der 
Intimität und des Gleichmuts in den drei Bänden von Les Heures,38 und 
die 1912 erschienenen Blés mouvants mit ihren an Vergil erinnernden länd-
lichen Motiven hat man als eine klassizistische Wende in seiner intellek-
tuellen Biographie interpretiert. Auf formaler Ebene ist der schaffenden 
Phase der Großstadtvisionen eine Rückkehr zum klassischen Muster der 
Achtfüßer und Alexandriner gefolgt, möglicherweise um ein idealisiertes 
Belgienbild zur Zeit der Moderne hervorzurufen. 

Zechs Nachdichtung ist eine Kompromisslösung zwischen Neuklassi-
zismus und Avantgarde, wie ich nun auf der Grundlage einer kommen-
tierten Auswahl darlegen möchte. Seine persönliche Aneignung des Textes 

 
35 Espagne: Les transferts …, S. 23. 

36 Kurt Pinthus: Georg Heym, “Der Ewige Tag”. In: Beiblatt der Zeitschrift für Bücherfreunde, 
N.F. 3, (1911).  

37 Palmier, Jean-Michel: L’Expressionnisme et les arts. Paris: Payot 1979, S. 315-316. 

38 Les Heures claires (1896), Les Heures d’après-midi (1905), Les Heures du soir (1911). 
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beginnt mit einem neuen Aufbau. Im Originaltext wird die Reihenfolge 
der Gedichte regelmäßig durch “Ländliche Gespräche” (Dialogues rustiques) 
unterbrochen, so dass es zu einer Abwechslung kommt. Zech hat diese 
Ordnung völlig neustrukturiert, so dass die gesamten sieben “Ländlichen 
Gespräche” in der Übersetzung das Zentrum des Gedichtzyklus zwischen 
dem ersten Teil (Die wogende Saat) und dem dritten (Dorfgeschichten) bilden. 

Wenn der Leser auf gezielte Motivänderungen achtet, stellt er fest, 
dass Zech sich dafür entschieden hat, die klassizistische Tonalität von 
manchen Gedichten mit dem “Zeitgeist” in Einklang zu bringen. So im 
Gedicht Der Gesang des Wassers, in dem das Bad der “schönen Gänse-
magd” im Bach beobachtet wird. Die Bewegungen der “schönen Magd”, 
die zum “wilden” Mädchen geworden ist, werden pathetisch geschildert 
(nur im deutschen Text “reckt” sie ihre Arme in die Weite), während die 
Forellen anthropomorphisiert werden: 

Das wilde Mädchen mit dem roten Haar 

ist auf den Kieseln flink und zeigt im Schreiten 

Verhaltenes aufgeglänzt und klar. 

Reckt ihre Arme blühend in die Weiten 

und bückt sich, wo der Duft der Minze schwebt 

und die Libelle funkelnd über Wasserrosen bebt. 

Und wenn die Schöne dann an Steinen rückt, 

ist durch die reißenden Wasserschnellen 

die Flucht der furchtsamen Forellen 

wie ein gewalt’ger Blitz gezückt.39 

  

 
39 Emile Verhaeren: Die wogende Saat. Deutsche Nachdichtung von Paul Zech. Leipzig: Insel 

Verlag 1917. S. 21. Von hier an sigliert als WS. 
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La belle fille aux cheveux roux 

Pose un pied clair sur les cailloux. 

Elle allonge le bras et la hanche, et s’incline 

Pour recueillir au bord, 

Parmi les lotiers d’or, 

La menthe fine; 

Ou bien encore 

S’amuse à soulever les pierres 

Et provoque la fuite 

Droite et subite 

Des truites 

Au fil luisant de la rivière.40 

Noch auffälliger ist die Verwandlung des an der Ernte teilnehmenden 
“schönen Mädchens” (La belle fille), die zur “stattlichen Magd” geworden 
ist. Dabei werden ihre beeindruckende “Kraft” und die “Feuersbrunst” 
ihrer Bewegungen gelobt; allein in Zechs Übersetzung wird deren Aus-
wirkung auf einzelne Körperteile wie “Nacken” und “Schultern” sicht-
bar. Was ihre “Brüste” angeht, vermittelt Zech ebenso eine persönliche 
Lesart, die einen expliziten Vergleich mit Naturelementen postuliert: 

Un sang rouge et puissant circule en tes artères 

Et colore tes seins superbement debout, 

Et ta bouche est charnue et tes cheveux sont roux, 

Et ton corps est heureux de marcher sur la terre. (BM 75) 

 Gesundes Blut pulst laut durch die Kanäle deiner Adern 

und rundet deine weißen Brüste, bis sie hart stehn wie Granit. 

Dein Haar blüht rot, und deine Lippen sind ein Rosenlied, 

und nie wird dein Gefühl mit Härten dieser Erde hadern. (WS 23) 

In der Regel werden also Farben gesteigert, ein scharfer Schwarz-Weiß 
Kontrast eingefügt, wie in den zwei ersten Strophen des Spielmanns (Le 
ménétrier), die dem Original das Motiv des Schattens hinzufügen. Ande-
rerseits verstärkt die Idee der schwülen, feuchtwarmen Luft (bei Verhae-
ren ist lediglich die Rede von einem heißen, aber trockenen Abend) die 

 
40 Verhaeren, Emile: Les Blés mouvants. In: ders.: Œuvres IV. Paris: Mercure de France 

1924. S. 71. Von hier an sigliert als BM. 
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für die Synästhesie charakteristische Vermischung verschiedener Sinnes-
eindrücke: 

Schwüler Juliabend dämmert dunstig auf dem Feld. 

Unter einer Weide schattigen Gebreiten 

hat sich fremder Spielmann aufgestellt 

und fährt traumhaft dunkel über die Saiten. 

Spielt für sich allein und hört im Spielzergehn 

kaum die Schritte, die das Abendwehn 

aus den Hütten lockt, sich auszudehnen, 

wo die Geige singt und Schatten schwillt; 

sieht nicht, daß sich Mädchenstirnen, Schild an Schild 

an die überglühten Stämme lehnen. (WS 25) 

 Soir de juillet torride et sec. 

Serrant le bois sonore au creux de son épaule, 

 Un joueur de rebec 

S’est lentement assis et joue au pied d’un saule. 

Il chante pour lui seul, et ne voit pas 

Qu’en ce déclin du jour se rapprochent des pas 

 Sous les arbres, au long des routes; 

Et qu’on se glisse derrière les troncs 

Et qu’à demi cachés apparaissent des fronts 

 De jeunes filles qui l’écoutent. (BM 84-85) 

Besonders charakteristisch für die expressionistische Schreibtechnik ist 
natürlich auch die Auslassung der Artikel (“fremder Spielmann” für “un 
joueur”). Eine andere Änderungen in einem Gedichttitel beschwört eine  
beliebte Themenkonstellationen der Avantgarde herauf, nämlich die 
Prostituiertenwelt; so sind Verhaerens drei naive Verehrer (Les amoureux) 
bei Zech zu “abgeblitzten Freiern” geworden: 

Im Rosenmond, wenn in durchwehten Lüften 

der unermessene Glockensonntag tobt, 

sind die drei Burschen nah, und jeder lobt 

dich, Braune, mit den schöngeschweiften Hüften. (WS 77) 



Hubert Roland 

60 

L’été, lorsque les longs dimanches 

Tintaient dans les clochers nombreux, 

Tu écoutais tes amoureux, 

La belle fille aux fortes hanches. (BM 111) 

Auf der formalen Ebene konnte Zech hier die Achtsilbler der Original-
fassung nicht beibehalten, andererseits bemüht er sich, den umarmenden 
Reimen treu zu bleiben. 

Zwei der drei letzten Gedichte des Zyklus haben schon im Original 
explizite expressionistische Töne, nämlich La danse des vieux et des vieilles 
(Tanz der Greise und der Greisinnen) und vor allem Le mort, der bei Zech Der 
Zug der Toten geworden ist. Hier findet ein weiterer Perspektivenwechsel 
statt, da bei Verhaeren auf den einzelnen Toten fokussiert wird, während 
der Totenzug bei Zech zum Kollektiv wird. Er schreckt in diesem Ab-
schluss des Zyklus auch nicht davor zurück, das Gedicht teilweise neu zu 
schreiben: 
 

Les quatre planches de la bière daß dieses Kastens schwarze Gicht, 

Ont comme peur de la lumière.  
(BM 144) 

gespenstisch aufpfeift in dem grellen Licht. 
(WS 96) 

Le cortège longe les prés Der Totenzug passiert ein Wiesenstück, 

Et la ferme du Prieuré.  
(BM 145) 

wo sich ein Kloster wiegt in Gold und 
Glück. (WS 97) 

Son cœur avait pour habitude Sprach abends mit den Gräsern, mit dem 
Wind, 

De se pencher sur ce sol rude, sprach leise wie zu einem Kind, […]  

De lui parler à mots tout bas, [Raffung] (WS 97) 

Le soir, lorsque les bras sont las, 
[…]  
(BM 145) 

 

Le ciel est noir, le vent est fou, Grau ist der Himmel, und Orkan 
erbraust 

Le mort est là, devant son trou. wenn Sarg dann in die Grube saust, 

Entre la bière et la terre orde mit hanfnen Stricken rings umschnürt, 
Le fossoyeur glisse ses cordes.  
(BM 147) 

von Totengräbers Hand geführt.  
(WS 98) 

Et dans la nuit et le néant, Mit ungeheuer schwarzen Flammen 
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Der hier skizzierten vorbildhaften deutsch-belgischen Literatur- und 
Kulturvermittlung dieser Epoche setzte der Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs Anfang August 1914 ein abruptes und traumatisches Ende. Ab 
den ersten Tagen der deutschen Invasion in Belgien brach die deutsch-
belgische Partnerschaft zusammen. Sowohl Verhaeren als auch Maeter-
linck brachen von einem Tag auf den anderen den Kontakt mit sämt-
lichen Netzwerken ab, die ihre Verbreitung im deutschen Kulturraum 
meisterhaft organisiert hatten. Anlässlich ihrer Empörung über die 
Gräueltaten der deutschen Armee in den ersten Monaten der Okkupa-
tion und unter dem Druck des patriotischen Engagements unterstützten 
sie die offizielle belgische Propaganda im Ausland. Verhaerens Unfalltod 
im Bahnhof von Rouen am 27. November 1916 machte jede Geste der 
Versöhnung, die möglicherweise in den letzten Kriegsjahren hätte statt-
finden können, unmöglich. Weil Zech mit Nostalgie auf die “Welt von 
gestern” zurückblicken wollte, inszenierte er den Elan einer solchen Ver-
ständigung in einem fiktiven Brief Verhaerens, den er zwei Wochen nach 
dessen Tod in der Vossischen Zeitung veröffentlichte.41 Zechs Überset-

 
41 In der Abendausgabe der Vossischen Zeitung vom 9. Dezember 1916 veröffentlichte 

also Zech im Namen Verhaerens folgenden Brief: 

 “Mein Freund, 

 Aus der Wellen Bitternis, die mich umranden, aus der Tiefe des Blutbrunnens hebe 
ich meine Hand, Sie zu grüßen.  

  Ich höre, daß Sie in Flandern sind. O mein armes Flandern! Aber ich weiß, daß 
es zu grünen beginnt. Der gute Wind der Landschaft überschüttete sie mit der 
ganzen Fruchtbarkeit der hellen Ebenen. Nehmen Sie ihn gut auf und in meine 
“Wogenden Saaten” hinüber. Ich weiß, daß sie gut ruhen in Ihren Händen und Sie 
nicht bereuen, mir Dolmetsch zu sein. O mein armes Flandern! Vielleicht werde ich 
wiederkehren. Vielleicht werden wir uns sehen. D i e  G a l l e  s c h m i l z t  v o n  
m e i n e m  H e r z e n . 

  Ich bin müde des Kämpfens. D i e  g a n z e  W e l t  i s t  m ü d e . Alles, was 
gewesen ist, war zwischen uns und nicht mit uns. Auf der ganzen Welt war nicht das 
Direkte laut. Der Tumult der anderen bezwang uns. Aber d i e  G a l l e  
s c h m i l z t  j e t z t  v o n  a l l e n  H e r z e n . Bleiben Sie aufrecht nur noch 
diese kurze Zeit, mein Freund, auf daß wir uns sehen, wenn ich wiederkomme”. 

 Mit der Veröffentlichung dieses Briefes, dessen Original er nie zeigen und dessen 
Authentizität er nie beweisen konnte, sorgte Zech für viel Aufregung, sowohl in 
literarischen als auch in politischen Kreisen: s. dazu den Aufsatz, den ich neulich auf 
Grundlage von unveröffentlichten Materialien (u.a. dem Briefwechsel von Stefan 
Zweig und Anton Kippenberg 1914-1918), veröffentlicht habe: Hubert Roland, “La 
bile se dissout de mon cœur”. La controverse Verhaeren-Zech et l’utopie d’une réconciliation belgo-
allemande en 1916, in : La bataille de Charleroi, 100 ans après. Bruxelles: Académie Royale 
des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique 2014. S. 309-320. 
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zung, die nach dem Kriegsausbruch zunächst unveröffentlicht blieb, 
durfte schließlich 1917 im Insel-Verlag erscheinen. 

Schlussfolgerung 

Maurice Maeterlincks Übersetzungen von Novalis und Heine und die 
Nachdichtung der Blés mouvants Emile Verhaerens durch Paul Zech sind 
interessante Fallstudien einer transnationalen Geschichtsschreibung der 
literarischen Moderne. Sie zeigen jeweils, wie aufeinanderfolgende litera-
rische Generationen über die deutsch-französische Grenze hinaus im 
Dialog stehen. Maeterlincks Übung der literarischen Übersetzung liest 
sich als eine Aneignungsgeste der deutschen Tradition des 19. Jahrhun-
derts, dank der er sich als aufsteigender Vertreter der neuen Generation 
der Symbolisten profilieren konnte. Dies gilt auch für Zechs Anpassung 
der Texte Verhaerens an expressionistische Textverfahren. 

In literaturgeschichtlicher Hinsicht lässt sich eine ambivalente 
Haltung der Übersetzer feststellen: Nachdichtung als Kulturtransfer rela-
tiviert die Autonomie und Homogenität der sprachlich-nationalen Fel-
der, indem sie auf den Bildungsprozess der nationalen Literaturge-
schichtsschreibung (die sich aber von Transfers nährt) aufmerksam 
macht. Andererseits kann man nicht bestreiten, dass der Prozess des 
“produktiven bzw. kreativen Missverständnisses” eine implizite, subtile 
Bemächtigung mit sich bringt, die sich besonders in der Dichtung den 
sprachlichen Mustern der Zielsprache anpasst. 
 


