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0  Einleitung

Die vorliegende Masterarbeit macht sich zur Aufgabe, eine wissenschaftliche Analyse und
Kritik der Ubersetzung von Christoph Cierpka anhand seiner Synchronfassung des Spiel-
films Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra (Originaltitel: Gomorra) aus dem Italie-
nischen ins Deutsche durchzufiihren. In der Originalversion des Films wird eine Vielzahl
Sprachvarietiten wiedergegeben, die eine nihere Untersuchung hinsichtlich ihrer Ubertra-
gung in einer anderen Sprache und Kultur und ihre Rezeption faszinierend machen. Beson-
dere Aufmerksamkeit wird dabei auf die deutsche Synchronfassung des Films gerichtet und
thre Analyse, die mit Hilfe des Modells von Ammann durchgefiihrt wird. Sie soll zeigen,
wie und ob die italienischen Dialogpassagen fiir die deutschsprachigen Rezipientlnnen

skoposadidquat synchronisiert wurden.

Wurde vom Ubersetzer eine adiquate Ubertragung in die Zielkultur angestrebt, werden
nicht nur die sprachlichen, sondern auch die audiovisuellen Elemente nidher untersucht, mit
dem Ziel, Storungen in der Verbindung dieser Elemente auf dem Bildschirm zu identifizie-
ren und in einem ndchsten Schritt zu vermeiden. Sollte der Spielfilm dieselbe Wirkung auf
das deutschsprachige Zielpublikum haben, so miissen einige Anderungen auf der textuellen
Ebene unter Beachtung der audiovisuellen Elemente vorgenommen werden. Beim Synchro-
nisationsprozess stellten die Sprachvarietéiten, die die Figuren unmittelbar charakterisieren
und stereotypisieren, uniiberwindbare Hiirden dar. Anhand ausgewéhlter Beispiele, soll in
der vorliegenden Arbeit dargestellt werden, wie der Ubersetzer die Problematik der Uber-
tragung der Sprachvarietiten bei der deutschen Synchronisation von Gomorrha geldst hat,

welche besonders stark an der italienischen Kultur verhaftet sind.

Die Masterarbeit ist in fiinf Kapitel unterteilt. Das erste Kapitel befasst sich mit den iiberset-
zungstheoretischen Grundlagen, ndmlich den translationswissenschaftlichen Theorien und
Konzepten, die notig sind, um spéter das fiir die Arbeit herangezogene iibersetzungskriti-
sche Rahmenmodell verstdndlich zu machen. Hierbei handelt es sich um das funktionale,
zieltextorientierte Modell der Ubersetzungskritik nach Margret Ammann. Ihre Methode ba-
siert auf der Skopostheorie nach Reill und Vermeer und auf der Theorie des translatorischen
Handelns nach Holz-Minttiri. Aulerdem greift sie das Konzept des ,,Lettore Modello* nach

Eco und das Konzept der scenes-and-frames semantics nach Fillmore auf. Weiter wird hier



auch der Begriff ,,Kultur niher erldutert und die Kulturemtheorie von Oksaar vorgestellt,
um zu beweisen, dass die Kommunikation nicht nur auf sprachlicher Ebene stattfindet, son-
dern auch von anderen Elementen, den nichtverbalen Verhaltenseinheiten der Kommunika-
tion, begleitet wird. Im Anschluss daran wird das Modell nach Ammann und seine prakti-
schen Anwendungsmoglichkeiten vorgestellt. Da die Analysegegenstinde die deutsche Syn-
chronfassung und die italienische Originalversion von Gomorrha sind, wird im zweiten Ka-
pitel ein Uberblick sowohl iiber die theoretischen Grundlagen und Forschungsentwicklun-
gen im Bereich der Audiovisuellen Translation als auch iiber die unterschiedlichen techni-
schen Aspekte der Filmsynchronisation gegeben. Das dritte Kapitel widmet sich den kultu-
rellen Aspekten der Filmtranslation. Hierbei wird zuerst ein Uberblick iiber die Kulturrefe-
renzen und ihre Ubersetzungsstrategien gegeben, danach wird besonderes Augenmerk auf
die Sprachvarietiten im Film gelegt, nimlich wie sie definiert werden, welche es gibt und
zu welchen Schwierigkeiten es bei ihrer Ubertragung kommen kann. Dieses Kapitel bildet
den Abschluss des theoretischen Teils. Im vierten Kapitel wird der Untersuchungsgegen-
stand der vorliegenden Arbeit, der Spielfilm Gomorrha, genauer ausgefiihrt. Hierbei wird
eine Vorstellung von Handlung, Sprache und Besetzung von Gomorrha gegeben. Im fiinften
und letzten Kapitel wird die Analyse der Synchronfassung des Films durchgefiihrt, gefolgt
von der Kritik. Hinsichtlich der im Film vorkommenden Sprachvarietiten, werden hier zehn
Schliisselszenen bearbeitet. Mit Hilfe des Modells nach Ammann werden die Eindriicke der
deutschsprachigen und italienischsprachigen ZuseherInnen untersucht und einander gegen-
iibergestellt, mit dem Ziel den Umgang mit den Sprachvarietiten zu erforschen. Anhand der
Gegeniiberstellung der Dialogpassagen wird untersucht, wie bei der Synchronisation von
Gomorrha mit den Sprachvarietdten umgegangen wird. Dafiir werden weiter die wichtigsten
formalen sowie inhaltlichen Charakteristika der Sprachvarietdten im Rahmen der jeweiligen
Ubersetzungsstrategien herausgearbeitet, um spiter in der Analyse zu iiberpriifen, ob das
Translat dem ausgangssprachlichen Text gerecht wird. AbschlieBend werden in einem
Uberblick die Entscheidungen und die Strategien zusammengefasst, die der Synchroniiber-
setzer fiir die Ubertragung der soziokulturellen Elemente in die Zielkultur getroffen und

verwendet hat.



1 Ubersetzungstheoretische Grundlagen

In der Translationswissenschaft wurden in den 1980er Jahren mehrere funktionale Theorien
entwickelt, in denen Ubersetzen nicht mehr nur als sprachlicher, sondern auch als kultureller
Transfer angesehen wurde. Die Translation wurde nun als ein Sonderakt der Kommunikati-
on gesehen. Honig und KuBmaul (1982), Reil und Vermeer (1984) und Holz-Manttari
(1984) betrachteten die Funktion des Zieltextes essentieller als die Vorgaben des ausgangs-
sprachlichen Textes und bezeichnen Sprache und Kultur als integrale Bestandteile der trans-
latorischen Handlung.

Ausgehend von der Skopostheorie von Katharina Rei3 und Hans J. Vermeer (1984) sowie
der Theorie des translatorischen Handelns von Justa Holz-Ménttéri (1984), entwickelte
Margret Ammann im Jahr 1990 ein funktionales, zieltextorientiertes Modell der Uberset-
zungskritik, das sie in ihrem Aufsatz ,,Anmerkungen zu einer Theorie der Ubersetzungskri-
tik und ihrer praktischen Anwendung* vorstellte. Ammanns Modell unterteilt sich in finf
Schritte, welche in den sogenannten ,,Modellskizzen zu einer ,angewandten’ Kritik* (Am-
mann, 1990a:212) gesammelt wurden, die urspriinglich Hans J. Vermeer im Rahmen einer
allgemeinen Theorie der Ubersetzungskritik entwarf. Weiters griff Ammann das Konzept
des ,,Lettore Modello* von Umberto Eco sowie das Konzept der scenes-and-frames seman-
tics von Charles Fillmore auf. Um dieses Modell genau verstehen zu kénnen, wird zuerst
eine Einfilhrung in die von Reill und Vermeer sowie von Holz-Ménttiri entwickelten Theo-
rien aufgezeigt, die im Folgenden néher vorgestellt werden soll. Diese funktionalen Ansitze
beschiftigen sich mit sowohl sprachlichen als auch kulturellen Aspekten der Translation,
indem sie besonderen Wert auf den Zweck und die Funktion in der Zielkultur legen.

Das Ziel der vorliegenden Masterarbeit besteht also darin, die Ubersetzung kulturspezifi-
scher Elemente des Films Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra zu untersuchen und
die Skoposadiquatheit der Ubertragungsstrategien zu bewerten. Fiir dieses Ziel sind die

oben erwihnten funktionsorientierten Ansitze wesentlich.

1.1 Skopostheorie

Translation ist eine Sondersorte des kommunikativen Handelns, welches kulturspezifisch ist.
So ist Ubersetzen ein kultureller Transfer. Oberster Primat ist der funktionale Zweck. Die
Skopostheorie sieht im Translat ein Informationsangebot in der Zielkultur iiber ein Informati-
onsangebot aus einer Ausgangskultur. Wichtiger als die Nidhe zwischen Ausgangs- und Zieltext
ist die kulturspezifische Kohédrenz des Translats. (Stolze, 1994:169)
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Die Skopostheorie, die von Katharina Reill und Hans J. Vermeer in dem 1984 publizierten
Werk Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie vorgestellt wurde, gehort zu den
funktionalen Ubersetzungstheorien, und richtet sich bei der Ubersetzung nach der Funktion
des Zieltextes.

Reil/Vermeer (1984) beschreiben die Skopostheorie als Basistheorie, als allgemein giiltige
Translationstheorie, die im Allgemeinen der Ubersetzungstitigkeit und dem Ubersetzungs-
prozess dient. Die Translation wird als kulturspezifisches Verfahren gesehen.

Den Terminus Skopos' haben ReiB und Vermeer vor rund dreiBig Jahren geprigt: ,,Es sollte
eigentlich die Vorstellung allgemein werden, dass es beim Ubersetzen nicht darum geht,
Worter zu iibersetzen, sondern dass man sich fragen muss: Wozu iibersetzte ich, was und fiir
wen?* (Vermeer, 2009:76). Im Folgenden werden die Kernpunkte dieser Theorie fiir einen

adiquaten Ubersetzungsprozess aufgestellt:

1) Ein Translat ist skoposbedingt.

2) Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und —sprache iiber ein
Informationsangebot in einer Ausgangskultur und —sprache.

3) Ein Translat bildet ein Informationsangebot nicht umkehrbar eindeutig ab.

4) Ein Translat muss in sich kohédrent sein.

5) Ein Translat muss mit dem Ausgangstext kohdrent sein.

6) Die angefiihrten Regeln sind untereinander in der angegebenen Reihenfolge hierar-
chisch geordnet. (Reifl/Vermeer, 1984:119)

Die funktionalen Translationstheorien gehen davon aus, dass Ubersetzerlnnen Ausgangstex-
te rezipieren und fiir das jeweilige Zielpublikum {ibertragen. Unter Beriicksichtigung der
Skopostheorie miissen sie sich vom Ausgangstext l16sen und den Text auf solche Art iiber-
setzen, dass seine Funktion auch in die Zielkultur erfiillt werden kann sowie die von der
Auftraggeberln beabsichtigte Wirkung erzielt wird. Eine Ubersetzung ist dann gelungen,
,wenn sie von Rezipienten als kohdrent mit seiner Situation interpretiert wird und kein Pro-
test, in welcher Form auch immer, zu Ubermittlung, Sprache und deren Sinn folgt“
(Reill/Vermeer, 1984:112). Die Handlung soll immer ein Ziel oder eine Funktion haben, und
die Kohirenz bezieht sich auf zwei Ebene: Das Translat soll sich selbst und dem Umfeld
sowie der Situation der Rezipientlnnen entsprechen (intratextuellen Kohidrenz), aber auch
dem Ausgangstext (intertextuellen Kohdrenz und Fidelitit). ,,Der Skopos bestimmt das Aus-
sehen des Translats* (Vermeer, 1990a:151).

" Aus dem Griechischen skopds: Ziel, Zweck, Funktion (vgl. Reifi/Vermeer, 1984:96).
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Da Sprache ein Teil der Kultur ist (vgl. Reill/Vermeer, 1984:18), wird Translation nicht
mehr nur als bloBe, sprachliche Transkodierung verstanden, sondern als komplexe Hand-
lung: ,,Translation involves linguistic as well as cultural phenomena and processes and
therefore is a cultural as well as linguistic procedure, [...] translation is to be understood as
a ‘cultural’ phenomenon dealing with specific cultures [...]” (Vermeer, 1992:40). Daraus
folgt, dass die Ubersetzung nicht nur an der sprachlichen Ebene orientiert ist, sondern auch
an der Kultur. Eine TranslatorIn kann somit auch als Expertln fiir interkulturelle Kommuni-

kation herangezogen werden, um zwischen zwei oder mehreren Kulturen zu vermitteln.

Zusammenfassend richtet die Skopostheorie ihre Aufmerksamkeit auf drei essentielle, zent-
rale Hauptelemente: Sie orientiert sich somit am Skopos als zielgerichtetes Handeln, an der

Kultur und an den RezipientInnen.

1.1.1 Orientierung am Skopos

“Die Dominante aller Translation ist deren Zweck* (Reifl/Vermeer, 1984:96), so lautet der
Leitsatz dieser Theorie. Hier wird die Ansicht vertreten, dass jede Translation von einem
Zweck bestimmt wird, und dieser Zweck bestimmt alle weiteren Faktoren des Uberset-
zungsprozesses: Ein Translat ist also ,,skoposbedingt®. Translation ist somit eine kommuni-
kative Handlung und eine Handlung liegt dann vor, wenn sie eine bestimmte Absicht ver-
folgt.

Die Aufmerksamkeit wird nicht mehr auf den Ausgangstext gerichtet, sondern auf die Fest-
stellung des Zwecks oder, besser gesagt, des Skopos: ,,[...] it is not the source-text and/or its
surface-structure which determines the target-text and/or is surface-structure, but the sko-
pos" (Vermeer, 1996:15). Nun ist der Ausgangstext beim Ubersetzen nicht mehr die ent-
scheidende Komponente.

Der Translatsskopos muss nicht (unbedingt) mit dem Skopos des Ausgangstextes iiberein-
stimmen und fiir denselben Text konnen auch unterschiedliche Skopoi festgelegt werden,
d.h. Ausgangstext und Translat konnen unterschiedliche Skopoi haben und somit auch un-
terschiedliche kulturelle Kontexte (vgl. Reill/Vermeer, 1984:101fY).

Die Entscheidung des Skopos unterliegt jedoch einigen Einschrinkungen, da der Skopos
innerhalb einer Kultur begriindbar, sinn- und situationsaddquat sein muss (1984:97). Bei der
Feststellung des Skopos soll die intendierte Rezipientln erkennbar sein: Die Sinn- und Si-

tuationsadidquatheit innerhalb einer Kultur oder Subkultur kann sonst fiir anonyme Rezipi-
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entlnnen nicht garantiert werden. Als Unterpunkt zur Skopostheorie formulieren Reill und
Vermeer auch ein soziologisches Prinzip: Der Skopos ist immer rezipientenabhingig
(1984:101). ,,The skopos of (translational) acting determines the strategy for reaching the
intended goal*“ (Vermeer, 1996:15). Ein Translat, eine Translationsstrategie gelten als ada-
quat, wenn sie dem Translatsskopos entsprechen und erfiillen. Aus dieser Perspektive haben

ReiB3 und Vermeer den Terminus Addquatheit genau definiert:

Adiquatheit bei der Ubersetzung eines Ausgangstextes (bzw. —elements) bezeichne die Relati-
on zwischen Ziel- und Ausgangstext bei konsequenter Beachtung eines Zweckes (Skopos), den
man mit dem Translationsprozel verfolgt. (Reil/Vermeer, 1984:139)

Anders gesagt, libersetzt man addquat, wenn der Zieltext auch an das Zielpublikum ange-
passt wird, da das Zielpublikum ihn rezipiert und folglich interpretiert. Fiir den Terminus

Aquivalenz gilt hingegen das Folgende:

Aquivalenz bezeichne eine Relation zwischen einem Ziel- und einem Ausgangstext, die in der
jeweiligen Kultur auf ranggleicher Ebene die gleiche kommunikative Funktion erfiillen (kon-
nen). (1984:139)

So gilt nach Reifl/Vermeer, dass ,,jedes Translat [...] unabhidngig von seiner Funktion und
Textsorte als Informationsangebot in einer Zielsprache und deren —kultur [...] {iber ein In-
formationsangebot aus einer Ausgangssprache und deren —kultur [...] gefallt wird*
(1984:76). Sie behaupten weiter, dass eine Ubersetzung nicht unbedingt objektiv sein muss,
sondern es sich dabei um eine Verarbeitung des Ausgangstexts handelt. Es ist nicht mehr
»das heilige Original“, an dem der Zieltext gemessen wird, sondern jetzt steht die skopos-
orientierte Textproduktion im Vordergrund. Die UbersetzerInnen sollen sich so auf jene As-
pekte der Zielsprache und der Zielkultur beziehen und auf die Bediirfnissen und Erwartun-
gen des Zielpublikums achten.

Hans J. Vermeer ist der Meinung, dass die Skopoi von den jeweiligen Handlungssituationen
abhéngig sind. Das heif3t, dass sich nicht jeder Skopos sich in jeder Situation realisieren
lisst. Andert sich die Situation, kann auch ein Skopos obsolet oder inadiquat werden. Ge-
schieht dies, ergeben sich drei Moglichkeiten: (1) Der Skopos bleibt konstant, wobei sich
ein anderes Ubersetzungselement indert, wie z.B. die Wirkung; (2) Fiir eine Ubersetzung
wird der Text ungeeignet; (3) Der Ubersetzungsskopos #ndert sich (vgl. 1986a:46).

Der Skopos soll in einem Translationsauftrag ausreichend spezifiziert sein, da der Skopos

von den Vorstellungen der AuftraggeberIn abhédngig ist, und dann die Translationsstrategie
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bestimmt, nimlich was fiir eine Ubersetzung benétigt wird, sowie den Zusammenhang zwi-
schen Ausgangs- und Zieltext. Anders gesagt, in der Skopostheorie muss die Ubersetzung

den Anforderungen des Auftrags entsprechen und adidquat sein (vgl. Nord, 2001:35).

Aufgrund der grundsitzlichen Arbitraritdt des Skopos unterscheidet Erich Prun¢ (1997) ei-

nen impliziten und expliziten Skopos. Fiir ihn ist der implizite Skopos:

[...] eine Art kleinster gemeinsamer Nenner, der aufgrund des Kooperativitdtsprinzips zwischen
den beteiligten Handlungspartnern und unter Beriicksichtigung ihrer divergierenden Interessen,
Machtpotentiale und Normvorstellungen bereits ausgehandelt und standardisiert wurde.
(1997:116)

Hierbei steht die Relation zwischen Ausgangs- und Zieltext im Vordergrund, die von Hand-
lungspartnerinnen erwartet wird. Falls UbersetzerInnen diesen Skopos gerecht werden wol-
len, haben sie die Loyalitédtspflicht gegeniiber den HandlungspartnerInnen erfiillt. Der im-
plizite Skopos ist somit ein traditioneller Faktor der Translationswissenschaft. Dagegen ist
der explizite Skopos der innovatorische Faktor. Aufgrund des Prinzips der Loyalitit” soll
der explizite Skopos deklarationspflichtig sein, also deklariert werden. Diese Deklaration ist
»ein Akt des Selbstschutzes” (1997:117) und dient Ubersetzerln als Schutz gegen unge-
rechtfertigte Vorwiirfe.

1.1.2 Orientierung an der Kultur

,Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und —sprache {iber ein Informa-
tionsangebot in einer Ausgangskultur und —sprache* (Rei/Vermeer, 1984:119)°.

Ein Mensch gehort normalerweise einer Gemeinschaft an. Mit diesem Begriff wird sowohl
eine Kulturgemeinschaft als auch eine Kommunikationsgemeinschaft bezeichnet. Eine Ge-

meinschaft wird von Normen und Konventionen der Kultur bzw. der Sprache beeinflusst,

% Christiane Nord (1989) fasst das Loyalititsprinzip wie folgt zusammen: ,,Da es der Ubersetzer also mit
Handlungspartnern (dem Auftraggeber, dem Zieltextempfanger, dem Ausgangstextautor) zu tun hat, die von
ihm einen funktionsgerechneten Zieltext mit einer bestimmten Anbindung an den Ausgangstext erwarten und
selbst nicht nachpriifen kénnen, ob der gelieferte ZT diesen Bedingungen entspricht, ist er diesen Handlungs-
partner zur Loyalitdt verpflichtet. Sie miissen sich darauf verlassen konnen, daf} er seinen Auftrag nach bes-
tem Wissen und Gewissen ausfiihrt™ (1989:102). Die UbersetzerIn steht gegeniiber den HandlungspartnerIn-
nen, und zwar sowohl AuftraggeberIn und ZieltextempfiangerIln als auch Autorin des Ausgangstextes, in der
Verantwortung. Erich Prung (1997) fiigt zu dieser dreifachen Loyalitit der UbersetzerIn eine vierte hinzu: die
Loyalitat der TranslatorIn zu sich selbst.

3 Vermeer definiert Kultur als »|...] die Gesamtheit der Normen, Konventionen und Meinungen, nach denen
sich das Verhalten der Mitglieder einer Gesellschaft richtet, und die Gesamtheit der Resultate aus diesem Ver-
halten (also z.B. der architektonischen Bauten, der universitiren Einrichtungen usw.)“ (1990b:9).
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das heil3t, dass auch ein Translat ein Bestandelement der Zielkultur ist, da jeder Text immer
in einer bestimmten soziokulturellen Situation eingebettet wird. Reifl und Vermeer betonen,
dass Sprache und Kultur gegenseitig ,,interdependent™ sind, da die Sprache immer Teil einer
bestimmten Kultur, oder das ,,konventionelle Kommunikations- und Denkmittel einer Kul-
tur (1984:26) ist, und UbersetzerInnen sind ,,nicht nur Sprach-, sondern auch Kulturmitt-
ler* (1984:7).

Wie etwas verstanden wird, ist immer kulturabhingig. Wie Honig und KuBBmaul erwdhnen:
»Jeder Text kann als der verbalisierte einer Soziokultur verstanden werden* (1982:58). Héu-
fig ist der Fall, dass das Translat in Form und Inhalt dem Ausgangstext nicht genau ent-
spricht, oder anders gestaltet wird, da — aufgrund der unterschiedlichen Informationen iiber
Skopos, Zielkultur und Zielpublikum — Elemente einer Ausgangssprache in die Zielsprache

umformuliert werden sollen:

Eine Translation ist nicht die Transkodierung von Woértern oder Sitzen aus einer Sprache in ei-
ne andere, sondern eine komplexe Handlung, in der jemand unter neuen funktionalen und kul-
turellen und sprachlichen Bedingungen in einer neuen Situation iiber einen Text [...] berichtet,
indem er ihn auch formal moglichst nachahmt. (Vermeer, 1986a:33)

Das Translat wird als eigenstdndigen Text wahrgenommen, da normalerweise die Rezipien-
tlnnen nicht in der Lage sind, es mit dem Ausgangstext zu vergleichen. Wenn z.B. ein
deutschsprachiger Ausgangstext ins Japanische {ibersetzen werden soll, ist es sehr wahr-
scheinlich, dass die zwei Texte unterschiedlich gestaltet werden, und beide substanzielle
Differenzen darstellen werden. Daraus folgt, dass Translatorlnnen eine weitgehende Kom-
petenz in den zwei Sprachen und Kulturen besitzen sollten: ,,Ein Translator muss also die
Ausgangs- und Zielkultur kennen, er muss ,bikulturell’ sein“* (ReiB/Vermeer, 1984:26)’.

Der Ausgangstext dient also als Informationsangebot fiir eine kulturelle und kommunikative
Situation, und erhélt durch den Skopos Informationen. Das Translat wird auch als Informa-
tionsangebot in der Zielkultur ibermittelt, aber das geschieht durch das Informationsangebot
in der Ausgangskultur, da die UbersetzerIn den Rezipientlnnen eine Menge Informationen

vermittelt, die anders rezipiert und interpretiert werden.

1.1.3 Orientierung an den RezipientInnen

* Fiir die Definition von Kultur siehe Punkt 1.3.
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Der Translator geht von einem vorgegebenen, von ihm verstandenen und interpretierten Text aus.
Ein Text ist sozusagen ein Informationsangebot an einen Rezipienten seitens eines Produzenten.
[...] Der Translator formuliert einen Zieltext, der als Text somit ebenfalls ein Informationsangebot
an einen Rezipienten ist. Ein Translat ist somit als Informationsangebot bestimmter Sorte iiber ein
Informationsangebot darstellbar. (Reill/Vermeer, 1984:19)

Da ein Informationsangebot von der jeweiligen, soziokulturellen Situation abhingt, in der
der Text produziert wird, soll die TranslatorIn einen Zieltext verfassen, der fiir die Rezipien-
tInnen ein Informationsangebot darstellt. Da dieses Informationsangebot nur im kulturellen
Rahmen untersucht werden kann, ist es nachvollziehbar, dass sich der Translatsskopos von
dem des Ausgangstextes unterscheidet. Der Skopos muss innerhalb einer Kultur situations-
addquat sein (vgl. 1984:97), wobei die intendierte Rezipientln bekannt sein muss. Der Sko-
pos ist also auch rezipientenabhéngig: Ein Text wird in einem bestimmten soziokulturellen
Kontext eingebettet und erhélt seine Bedeutung erst wihrend der Rezeption (vgl. Vermeer,
1986a:42). Das Translat soll dann so iibersetzt werden, dass der Text auch der neuen sozio-
kulturellen Situation entspricht und fiir die Rezipientlnnen verstindlich und zweckméBig ist.
UbersetzerInnen miissen wissen, wer ihr Zielpublikum ist, und auch eine bewusste oder un-
bewusste Vorstellung der potentiellen Leserschaft haben. Sie sollen demnach in der Lage
sein, sich mit den potentiellen Situationen ihrer potentiellen Rezipientlnnen zu identifizieren
(vgl. 1986a:43). Erst wenn das Zielpublikum festgestellt wurde, kann der Skopos bzw. die
Funktion eines Translats bestimmt werden.

TranslatorInnen sollen als ExpertInnen handeln und aufgrund des unterschiedlichen Hinter-
grundwissens und der Kenntnisse in beiden Kulturen iiber eine bestimmte Entscheidungs-
freiheit verfiigen. Da TranslatorInnen zeitgleich Rezipientlnnen des Ausgangstexts und Pro-
duzentlnnen des Zieltexts sind, entscheiden sie, ob die Translation realisierbar ist und wie
die Informationen iibersetzt werden sollen (vgl. Vermeer, 1990a:123). Vor dem Hintergrund
der eigenen Kompetenzen erstellen TranslatorInnen ein Translat, welches die Bediirfnisse
und Erwartungen der Zielrezipientlnnen beachten soll, und versuchen je nach erfiillendem
Skopos den Text in die Zielkultur funktionsaddquat zu iibertragen. Im Punkt 1.3.3 wird die

Kulturkompetenz der TranslatorIn ndher behandelt.

1.2 Theorie des translatorischen Handelns

Holz-Manttari definierte in ithrem 1984 erschienen Werk Translatorisches Handeln. Theorie

und Methode ihre Theorie des translatorischen Handelns folgendermafen:
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Translatorisches Handeln wird in der anstehenden Theoriebildung als Produktionsprozess eines
Handelnden dargestellt mit der Funktion, Botschaftstridger in einer nidher zu bestimmenden Art
zu produzieren, die in libergeordneten Handlungsgefiigen zur Steuerung von aktionalen und
Kommunikativen Kooperationen eingesetzt werden konnen. (Holz-Ménttari, 1984:17)

Wie bei Skopostheorie wurde auch bei Theorie des translatorischen Handelns von einem
funktionalen Konzept ausgegangen. Holz-Ménttéri betonte, dass das translatorische Handeln
aus der Praxis entstand und sowohl eine funktionale als auch eine handlungsorientierte The-

orie ist. Das translatorische Handeln definierte sie wie folgt:

Durch ,translatorisches Handeln’

als Expertenhandlung

soll ein Botschaftstrager ,Text’

im Verbund mit anderen Botschaftstragern

produziert werden,

ein Botschaftstriager ,Text’

der in antizipierend zu beschreibender Rezeptionssituation
zwecks kommunikativer Steuerung von Kooperation

iiber Kulturbarrieren hinweg

seine Funktion erfiillt. (Holz-Ménttiri, 1986:366)

Mit dieser Definition beschreibt Holz-Minttiri den Aufgabenbereich einer UbersetzerIn.
Translatorisches Handeln ist mehr als nur das ,.einfache” Ubersetzen eines Ausgangstextes,
ndmlich ein zieltextorientiertes und transkulturelles komplexes Handeln (vgl. Holz-
Minttdri, 1984:23), welches sich aus einer komplexen Gesamtheit von Handlungen zusam-
mensetzt, mit dem Ziel, iiber kulturelle Barrieren hinweg professionelle Texte zu herstellen.
Das translatorische Handeln wird von den Intentionen der Auftraggeberlnnen determiniert,
und die Handlungen der Ubersetzerln werden an ihrer Funktion gemessen, d.h. sie miissen
einen funktionalen Text im Hinblick auf die RezipientInnen produzieren.

Holz-Manttari verwendet fiir ihre Theorie Termini, die fiir die Translationswissenschaft un-
konventionell waren: Botschaftstrdager, Produkt, Textdesign etc. Sie stellte ein kompliziertes
Modell dar, sie wollte mit ihrer Theorie aber auch erreichen, dass das Ubersetzen als profes-

sionelle Handlung angesehen wird. Jeremy Munday (2001) kritisiert darauf:

[...] the complexity of its jargon [...], which does little to explain practical translations situations
for the individual translator. Also, since once of the aims of the model is to offer guidelines for in-
tercultural transfer, it is disappointing that it fails to consider cultural difference in more detail.
(2001:77)
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1.2.1 Rollen im translatorischen Handlungsgefiige

Holz-Minttiri sieht translatorisches Handeln als arbeitsteiliges System. Die Tétigkeit als
Ubersetzerln ist in ein komplexes Handlungsgefiige eingebunden, die daher mit verschiede-
nen, anderen Handelnden oder Aktanten kooperieren muss. Sie betont, dass die Aktanten in
einem translatorischen Handlungsgefiige verschiedene Rolle haben kénnen, und unterschei-

det dabei sechs Schliisselpositionen (vgl. 1984:109):

Bedarfstriger braucht einen Text. Er ist der Auftraggeber, der die kulturelle

und sprachliche Kompetenz einer TranslatorIn benétigt.

Besteller bestellt bei der Translatorln einen ,,funktionsgerechten Text fiir

eine bestimmte Verwendungssituation® (1984:110).

Ausgangstext-Texter produziert einen Ausgangstext, von dem die Translatorln aus-

geht.

Translator produziert einen Zieltext und ist dafiir verantwortlich.

(Ziel)Text-Applikator | arbeitet mit dem Zieltext, weil er personlichen Nutzen zieht,
auch wenn das Translat nicht vorrangig fiir ihn bestimmt war. Er

wird oft wenig beriicksichtigt.

(Ziel)Text-Rezipient rezipiert den Zieltext. Ein Text ist fiir ihn vorrangig vorgesehen.

(vgl. 1984:109fF)

Sie macht darauf aufmerksam, dass eine Person eine oder mehr Rollen libernehmen kann.
Hierbei ist wichtig, dass TranslatorInnen Texte nicht fiir sich selbst, sondern fiir einen frem-
den Zweck, herstellen: ,,Zur Rolle und Verantwortlichkeit des Translators gehort es, das
Funktionsfeld des Zieltextes zu analysieren, die Befunde zu beurteilen und die notwendigen
Schliisse daraus zu ziehen* (1984:109). Dabei sollten sie auch mit anderen Handlungspart-

nerlnnen kommunizieren und zusammenarbeiten.
1.2.2 Translator(in) als Expert(in)
Wichtig ist Holz-Minttiri besonders, die Titigkeit der Ubersetzerln als professionelles

Handeln zu beschreiben: Die UbersetzerIn ist als ExpertIn fiir die interkulturelle Kommuni-

kation zu betrachten, und professionelle Fahigkeiten und Kompetenzen werden also voraus-
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gesetzt. Im Gegensatz zu traditionellen Ubersetzungsmodellen, in denen die Ubersetzerln
als MittlerIn im Kommunikationsprozess dargestellt wird, siecht Holz-Manttari die Transla-
torln als auBenstehende ,,Experte[n] fiir die Produktion von transkulturellen Botschaftstra-
gern, die in kommunikativen Handlungen von Bedarfstriagern [...] eingesetzt werden kon-
nen® (Holz-Minttiri, 1986:354). Daraus wird ersichtlich, dass die UbersetzerIn nicht Teil
der kommunikativen Handlung ist, sondern nur ihr Produkt (also, den Text) fiir diese Hand-
lung verwendet wird. ,,Sein Handeln ist translatorisches Handeln, nicht kommunikatives*
(Holz-Ménttéri, 1984:66). Holz-Ménttéri geht so weit zu erkldren, ,,dass der Zieltext als
Produkt des Translators sein geistiges Eigentum ist* und er ,,die Verantwortung fiir das
Endprodukt* tragt (1984:115). AbschlieBend ist die TranslatorIn eine Expertln, die ,,sich auf
die Herstellung von Texten als Botschaftstragern im Verbund fiir transkulturellen Bot-
schaftstransfer spezialisiert und damit ein gesellschaftliches Kooperationsmuster ausfiillt

(1984:27).

1.2.3 Text als Botschaftstriger

Der Prozess des Ubersetzens ist ein ,,Produktionsprozess eines Handelnden dargestellt mit
der Funktion, Botschaftstriger in einer ndher bestimmenden Art zu produzieren™ (1984:17),
und die TranslatorIn produziert im Rahmen seiner translatorischen Handlungen einen ,,funk-
tionsgerechten Botschaftstrager flir transkulturellen Botschaftstransfer™ (1984:23).
TranslatorInnen werden als interkulturelle KommunikationsexpertInnen bezeichnet. Sie sind
nicht nur auf der sprachlichen Ebene beschéftigt, sondern sollen sowohl nonverbale Text-
zeichen als auch nonverbale Medien bei ihrer Produktherstellung beriicksichtigen (vgl.
1984:303). Die Translatorln muss genau beachten, in welcher Sendesituation sowie auf wel-
che Art und Weise ein Text funktionieren muss.

Ein Botschaftstrager wird inhaltlich und formal durch die folgenden Schritte gestaltet (vgl.
Kadri¢/Kaindl/Kaiser-Cooke, 2009:81f):

1) das Produkt muss spezifiziert werden.

2) die Verwendungssituation muss analysiert werden.

3) der Herstellungsprozess muss organisiert werden.

4) das Produkt muss in Form und Inhalt konzipiert werden.

5) die Ergebnissen miissen iiberpriift werden.

Translatorisches Handeln heifit im Endeffekt weder Worter, noch Sitze, noch einfache Tex-

te iibersetzen, es heilit "zwecks Steuerung intendierter Kooperation iiber Kulturbarrieren
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hinweg funktionsgerechte Kommunikation ermoglichen". (Holz-Ménttéri, 1984:7)

Die Skopostheorie und das translatorische Handeln, die die Grundlagen der funktionalen
Ansitze bilden, haben sich Mitte der 80er Jahre einen tiefgehenden Wandel der Einstellung
in der Translationswissenschaft herausgebildet. Fiir die Filmsynchronisation sind sie sehr
relevant, da sich UbersetzerInnen bei der Ubertragung eines Spielfilms in eine andere Spra-
che und Kultur nach diesen Theorien richten. In einem Synchronprozess sind mehrere Per-
sonen involviert, die gemeinsam kooperieren miissen, um einen addquaten Text fiir die
Zielkultur zu produzieren. Die Arbeitsteilung unter der RohiibersetzerIn und der Synchron-
regisseurln kann dann fruchtbar sein, wenn sie in einem Team arbeiten und die Arbeit des
anderen verstehen. Im Fall der vorliegenden Arbeit soll die UbersetzerIn somit als Expertln
zwischen den italienischen und deutschen Kulturen handeln. Die UbersetzerIn soll aller-
dings iiber die rein sprachlichen Elemente hinaus die nichtsprachlichen Elemente beachten
und mit ihnen vertraut sein, um eine funktionsadiquate Ubersetzung produzieren zu kénnen.
Da beide Elemente in einem Spielfilm vorkommen, soll damit der Zugriff auf diese Theorie

erklart werden.

1.3 Was ist Kultur?

1.3.1 Der Kulturbegriff in der Translationswissenschaft

Wie bei der Textiibersetzung, kommt es auch bei der Filmiibersetzung zu einem kulturellen
Transfer, da eine bestimmte Sprache, aber auch die damit verbundenen visuellen und akusti-
schen Elemente, immer Teil einer bestimmten Kultur sind: Durch die im Film enthaltenen
Informationen werden auch kulturelle Elemente iibermittelt. UbersetzerInnen sind also als
Kulturvermittlerinnen zu sehen. Daher soll hier zunichst der Begriff ,,Kultur* in der Dimen-
sion der menschlichen Kommunikation eingebettet werden und weiter untersucht werden,
wie sich dieser in translatorischen Prozessen manifestiert, denn auch diese Referenzen ste-

hen natiirlich in Verbindung zu kulturellen Merkmalen.

Kultur gehort zu den wahrscheinlich am meisten diskutierten Begriffen, viele Bedeutungen
werden diesem Begriff zugeschrieben. Bis heute existiert eine Vielzahl unterschiedlicher
Kulturbegriffe in den jeweiligen Wissenschaften, d.h. also, dass es nicht einen Kulturbegriff

oder eine Kulturdefinition geben kann. Ziel soll hier aber nicht sein, die Idealdefinition von
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Kultur zu finden und darzulegen, sondern Kultur im translationswissenschaftlichen Kontext
ndher zu betrachten.

Zuerst sollte bemerkt werden, dass zwei verschiedene Konnotationen von Kultur existieren,
ndmlich sowohl eine alltdgliche oder umgangssprachliche als auch eine wissenschaftliche
Konnotation. Hierbei ist ein essentieller Unterschied zu erkennen: im gemeinsprachlichen
Verstindnis dominiert ein enger Kulturbegriff, welcher mit Kunst gleichgesetzt wird. Das
Duden Deutsches Universalworterbuch definiert Kultur im allgemeinen Sinn als ,,die Ge-
samtheit der geistigen, kiinstlerischen, gestaltenden Leistungen einer Gemeinschaft als Aus-
druck menschlicher Hoherentwicklung® (2011:1069). In der Translationswissenschaft do-
miniert jedoch eine erweiterte Definition des Kulturbegriffs, der die Gesamtheit der Normen
und Konventionen darstellt, die das Verhalten einer Gesellschaft oder einer Gruppe kenn-
zeichnen (vgl. Vermeer, 1990b:9). Hier werden nicht nur die kiinstlerischen und geistigen
Leistungen einer Gesellschaft oder Gruppe in Betracht gezogen, sondern auch die sozialen
und kommunikativen Ebenen.

Der amerikanische Kulturanthropologe Ward H. Goodenough (1964) hat eine translationsre-

levante Definition des Kulturbegriffs formuliert:

[...] a society’s culture consists of whatever it is one has to know or believe in order to operate
in a manner acceptable to its members, and do so in any role that they accept for any one of
themselves. Culture, being what people have to learn as distinct from their biological heritage,
must consist of the end product of learning: knowledge, in a most general, if relative, sense of
the term. (1964:36)

Mit seiner Definition setzt Goodenough Kultur mit Wissen gleich, namlich als Produkt des
Lernprozesses6. Kultur definiert sich somit iiber das Wissen, welches ,,ein Mensch sich an-
eignen muss, um sich in der betreffenden Gesellschaft wie ein Mitglied dieser Gesellschaft
verhalten zu kénnen* (Loogus, 2009:35). Kultur ermdéglicht ,,durch die Gesamtheit des Wis-
sens das regelkonforme und kulturell akzeptierte Handeln* (2009:35). In gleicher Weise gilt
das auch fiir die Sprache, welche aus all dem besteht, ,,was ein Mensch wissen muss, um mit
den Sprechern einer Sprache so addquat kommunizieren zu konnen, wie sie es untereinander

tun® (2009:36).

% Auch Edward Tylor legt eine kulturanthropologische Definition vor: ,,im weitesten ethnographischen Sinne
jener Inbegriff von Wissen, Glauben, Kunst, Moral, Gesetz, Sitte und allen {ibrigen Fahigkeiten und Gewohn-
heiten, welche der Mensch als Glied der Gesellschaft sich angeeignet hat* (Tylor, zitiert nach Loogus,
2008:33). Tylor impliziert somit ein kollektives Verhalten, das auf dem gemeinsamen Wissen basiert.
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Auch wenn nur in abgewandelter Form, so ldsst sich der deutsche Sprachwissenschaftler
Heinz Go6hring von der Definition Goodenoughs anregen. In seiner Erlduterung handelt es
sich nicht nur um das Verhalten selbst, sondern auch ,,um die Beurteilung und Wertschét-
zung des Verhaltens“ (Loogus, 2009:36). In Bezug auf UbersetzerIn und DolmetscherIn de-
finiert Gohring Kultur als all das,

[...] was dieser im Hinblick auf seine Ausgangsgesellschaft und auf seine Zielgesellschaften
wissen und empfinden kénnen muf,

(1) damit er beurteilen kann, wo sich Personen in ihren verschiedenen Rollen so verhalten, wie
man es von ihnen erwartet, und wo sie von den gesellschaftlichen Erwartungen abweichen;

(2) damit er sich in den gesellschaftlichen Rollen, die ihm — z.B. von seinem Alter und Ge-
schlecht her — offenstehen, erwartungskonform verhalten kann, sofern er dies will und sich
nicht etwa dazu entscheidet, aus der Rolle auszubrechen und die daraus erwachsenden Konse-
quenzen in Kauf zu nehmen,;

(3) damit er die natiirliche und die vom Menschen geprigte oder geschaffene Welt (zu letzterer
gehoren natiirlich auch die Texte) jeweils wie ein Einheimischer wahrnehmen kann. (Gohring,
2006:112f)

Gohring geht davon aus, dass jeder Mensch eine kulturspezifische Aussicht auf die ganze
Welt hat, und somit bezieht jede Kultur typische Vorstellungen von Gegenstinden und
Sachverhalten mitein, die ,,durch die Gegebenheiten der jeweiligen Kultur und durch deren
raumliche und zeitliche Einbettung® (Loogus, 2009:36) beeinflusst werden.

In der Translationswissenschaft hat die Kulturdefinition G6hrings grofen Stellenwert, da
UbersetzerInnen und Dolmetscherlnnen selbst immer in Gesellschaften oder Gruppen ein-
gebunden und von der jeweiligen Sprache und Kultur geprigt sind (vgl. Gohring,
2006:112).

Hans J. Vermeer vertritt auch die Betrachtungsweise Gohrings, er wechselt aber die Per-
spektive: Es ginge nicht um das Verhalten selbst und nicht um das Wissen, das in den Vor-
dergrund steht. Wichtig ist hier, wie ein Mensch in eine Kultur integriert ist sowie wie das
Zusammenleben mit anderen Menschen in einer Kultur moglich ist. Vermeer hat dies mit
einem Wort bezeichnet: Enkulturation. Unter diesem Begriff versteht Vermeer ,,die Einfiih-
rung und das Hineinerzogenwerden einzelner Individuen in eine menschliche Gemein-
schaft (Vermeer, 1986b:187). Denn Vermeer definiert Kultur als ,,die Menge aller Verhal-
tensnormen und —konventionen einer Gesellschaft und der Resultate aus den normbedingten
und konventionellen Verhaltensweise* (Vermeer, 1990a:36).

Da TranslatorInnen in eine Fremdkultur enkulturiert werden sollten, sicht Vermeer die Be-

deutung einer notwendigen Bi-Kulturalitit der TranslatorIn angesprochen (vgl. Kapitel
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1.1.3). Laut Vermeer impliziert die Beziehung mit kulturellen Elementen immer eine Be-
wertung, sodass Kultur sich als Spiegelung der Gesamtheit derjenigen Menschen definieren
lasst, die in dhnlicher Art und Weise Phinomene auffassen und bewerten (vgl. Vermeer,
1996b:221f). Von dieser Betrachtungsweise ausgehend entwickelt Gerhard Maletzke (1996)
das Konzept der Subkulturen. Dieses Konzept thematisiert die Vorstellung, dass ,,die Teil-
gruppen einer groflen Gesellschaft eine je eigene Kultur aufweisen, eben eine Subkultur.
Jede Subkultur hebt sich durch eigene, ,subkulturspezifische’ Merkmale von anderen Sub-
kulturen ab, fligt sich aber zugleich der iibergreifenden Gesamtkultur ein* (1996:17). Ver-
meer bezieht sich auch auf das Konzept der Subkulturen, welche sich in drei kulturellen
Strukturebenen unterscheiden lassen: (1) die Parakultur, d.h. die Kultur einer festgelegten
Gesellschaft; (2) die Diakultur, d.h. die Kultur einer festgelegten Gruppe; (3) die Idiokultur,
d.h. die Kultur eines festgelegten Menschen (vgl. Vermeer, 1990b:36f). Mit seinem Kultur-
begriff betont Vermeer, dass keine Kultur homogen sein kann, sondern dass unterschiedli-
che Verhaltensmuster, unterschiedliche Weltanschauungen in den Kulturgesellschaften ne-
beneinander existieren (vgl. 1996a:221f).

Vertreterin eines dhnlichen, handlungsorientierten Kulturbegriffs ist auch Christiane Nord,

sie legt jedoch das Augenmerk besonders auf den Faktor Mensch:

Eine Kultur ist eine Gemeinschaft oder Gruppe von Menschen, deren Verhalten und Handeln
sich an gemeinsamen Normen, Konventionen und Bewertungen ausrichtet und sich dadurch
von den Formen des Verhaltens und Handelns anderer Gruppen und Gemeinschaften unter-
scheidet. (Nord, 2011:152)

Nord setzt Kultur zunidchst mit dem Begriff der Kulturgemeinschaft gleich, wobei eine Kul-
turgemeinschaft als eine Gesamtheit aus Normen, Konventionen und Meinungen — die so-
wie das sprachliche als auch das nicht sprachliche Verhalten und Handeln bestimmen — be-
steht, aber auch als Resultate dieses bestimmten Handelns (z.B. Kunst, Architektur, Litera-
tur, Sprache etc.).

Translation gilt als eine Art Kulturtransfer’ und kann nicht lediglich als sprachliche Uber-
tragung behandelt werden. So ist es auch bei der Filmiibersetzung, in der die kulturellen In-
halte im Vordergrund stehen. Whitman-Linsen (1992:125) weist darauf hin, dass der Film
»[--.] 18 @ mirror of the culture in which it unfolds, along with the mentality, attitudes and
intentions of its screenplay author and director, all conveyed through the language and visu-

al images which serve as their vehicle®.

" Translation als ,,Sondersorte kulturellen Transfers* (Reill/Vermeer, 1984:13).
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1.3.2 Kultur und Sprache

Im Rahmen ihrer Kulturemtheorie (1988) beschiftigt sich die Linguistin Els Oksaar mit der

Wechselwirkung zwischen Sprache und Kultur:

Wenn man eine Sprache erwirbt, sei es die Erst-, Zweit- oder Drittsprache, so lernt man u.a. die
Wirklichkeit zu erfassen und zu strukturieren, - vor allem durch den Wortschatz. Man lernt aber
auch die Fahigkeit, Sprache in kommunikativen Situationen zu verwenden, das heifit gemal3
den Verhaltensregeln der Gruppe zu handeln. Es herrscht heute Einigkeit dariiber, dal Sprache
den Mitgliedern einer Gesellschaft das wichtigste Ausdrucks- und Kommunikationsmittel ist.
Sie spiegelt ihre LebensiduBerungen wider. [...] Mit der Sprache zusammen erwirbt der Mensch
stets auch soziale Normen und Verhaltensweisen, sowie kulturelle Tradierungen. (1988:12)

Die Kulturemtheorie basiert auf dem Standpunkt, dass ,,die Sprachbeherrschung allein keine
erfolgreiche Kommunikation und Verstindigung zwischen Kommunikationspartnern si-
chert, sondern dafiir auch andere kulturbedingte Verhaltensweisen beherrscht werden miis-
sen“ (Loogus, 2009:64). Beim Erlernen einer Sprache nimmt man auch soziale Verhaltens-
weisen und kulturelle Wertigkeiten an, d.h. dass die Kenntnis von kulturellen Gegebenhei-
ten eine tragende Rolle beim Ubersetzen spielt. Die Kommunikation zwischen PartnerInnen
wird immer von nicht verbalen Verhaltenseinheiten begleitet; da diese Einheiten unbewuss-
ter eingesetzt werden als die verbalen Einheiten, wéren sie weniger kontrollierbar. Oksaar

definiert die Kultureme als

[...] abstrakte Einheiten: Sie konnen in verschiedenen kommunikativen Akten unterschiedlich
realisiert werden, bedingt u. a. durch generations-, geschlechts- und beziehungsspezifische As-
pekte. Thre Realisierung geschieht durch Behavioreme, die verbal, parasprachlich, nonverbal
und extraverbal sein konnen [...] . (1988:27)

Sie unterscheidet weiter zwei Typen von Behavioremen, ndmlich die ausfiihrenden und re-
gulierenden Behavioremen. Wihrend die erste Kategorie die verbalen, parasprachlichen und
nonverbalen Einheiten umfasst, beinhaltet die zweite die extraverbalen Aspekte der Kom-
munikation. Oksaar stellt hier eine bedeutende Frage: Wann wird ein kommunikativer Akt
als addquat verstanden? Sie gibt die Antwort darauf selbst. Der kommunikative Akt soll
genau finf Aspekte beriicksichtigen, d.h. er soll die folgenden Fragen deutlich beantworten,
um Missverstindnissen vorzubeugen: Wen? Wann? Wo? Wozu? Bei welchem Thema? (vgl.

1988:271).
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Da Oksaar den Schwerpunkt ihrer Theorie auf die nicht verbale Kommunikation legt, sollen
im Folgenden auf die nonverbalen Behavioreme ndher eingegangen werden. Sie erklirt wei-
ter dazu, dass die verbalen Einheiten, d.h. die Worter, immer mit nonverbalen Aspekten
verbunden sind.

(1) Die parasprachlichen Behavioreme umfassen alles, was mit der Stimme gemacht wer-
den kann, d.h. nicht nur Worter als lexikalische Einheiten, sondern auch die Art und Weise,
wie diese Worter ausgesprochen werden. Diese Behavioreme werden dann in zwei Kompo-
nenten eingeteilt, die Stimmqualitit, d.h. die artikulatorische Kontrolle, die Tonh6éhe und die
Kontrolle der Lippen und Stimmritze, und die Stimmgebungen, d.h. die Stimmsegregate,
Stimmqualifikatoren und Stimmcharakterisatoren. Die parasprachlichen Mittel beantworten
die Fragen, was der Mensch sagt und wie es gesagt wird, und kdnnen von biologischen,
physiologischen, kulturellen und sozialen Faktoren abhidngen (vgl. 1988:29f).

(2) Die nonverbalen Behavioreme befassen sich mit Gestik, Mimik und anderen Korperbe-
wegungen. Hierbei geht es um die Frage, ,,welche Bewegungen wann, wem, wo, welche In-
halte signalisieren® (1988:32), da die Koérperbewegungen in den existierenden Kulturen sehr
unterschiedlich sein konnen (Man denkt da an die Italienerlnnen und an ihre Sprache der
Mimik und der Gestik).

(3) Die extraverbalen Behavioreme umfassen Zeit und Raum. Neben diesen Aspekten wird
die Verwendung von Behavioremen dann von der Proxemik, d.h. das Verhalten im Raum,
und von sozialen Variablen, wie Alter, Geschlecht, Rolle, Status, soziale Beziehung und Be-
ruf, beeinflusst. Es geht hier um die Fragen, wann und wo etwas gesagt wird (vgl. Oksaar,
1988:42f).

Daraus ergibt sich, dass die Sprache nie isoliert betrachtet werden kann, sondern dass mit
einer bestimmten Kommunikationssituation verbunden ist. Innerhalb dieser Kommunikati-
onssituation wird das Verhalten natiirlich von der Kultur beeinflusst, das bedeutet fiir die
Ubersetzerlnnen, dass sie beim Ubersetzen die Kenntnisse und die Fachkompetenzen iiber
die Verhaltensweise nicht nur in der eigenen Kultur, sondern auch in der fremden besitzen
sollen. Sie benétigen jedoch Kulturkompetenz.

Im Bereich der professionellen Kulturkompetenz sollte die TranslatorIn auch eine Sensibi-
litdt fiir kulturspezifische Verhaltensweisen entwickeln. Christiane Nord bezieht sich auch
auf die Theorie Oksaars und definiert Kultureme als ,,abstrakte Einheiten des kommunika-
tiven Handelns und Verhaltens von Menschen* (Nord, 1993:397). Laut Nord wird die Situ-
ation kommunikativ und nichtkommunikativ gehandelt und besteht aus natiirlichen und so-

ziokulturellen Gegebenheiten des Hintergrunds.
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1.3.3 Kulturkompetenz der TranslatorIn

Im translatorischen Verfahren geht man davon aus, dass mit zwei oder mehreren Sprachen
gearbeitet wird. UbersetzerInnen sollen oder miissen beide oder alle Sprachen und Kulturen
geniigend kennen, um libersetzen zu konnen. In gegebenen Fall soll die Filmiibersetzerln
versuchen, die sprachlichen und kulturellen Unterschiede zu {iberwinden. Das ist moglich,
wenn das Wissen der ausgangssprachlichen Kultur durch das Wissen der eigenen Kultur
erreicht werden kann und mit Hilfe dieses kollektiven Wissens die fremdkulturellen Ele-
menten eingeschétzt und interpretiert werden konnen. In diesem Kontext hat Gohring die
Ubersetzerln als interkulturelle Kommunikatorin (2006:112) oder — mit den Wortern Katans
— als cultural mediator (Katan, 1999:7) bezeichnet.

Heidrun Witte definiert die translatorische Kulturkompetenz der UbersetzerIn als

die Fahigkeit des Sich-Bewusstmachens und Uberpriifens von ,unbewusst Gewusstem” und

die Fahigkeit des bewussten ,Erlernens’ von ,Nicht-Gewusstem’ in Eigen- und Fremdkul-
tur(en) sowie

die Fahigkeit des vergleichenden In-Bezug-Setzens dieser Kulturen zum Zweck

der ziel- und situationsaddquaten Rezeption und Produktion von Verhalten

fiir den Bedarf von mindestens zwei Aktanten aus zwei verschiedenen Kulturen zur Herstellung
von Kommunikation zwischen diesen Aktanten. (Witte, 2000:163)

Margret Ammann konzipiert auch eine eigene Definition der Kulturkompetenz:

die Fahigkeit von der eigenen Kultur und Situation abstrahieren zu koénnen, die fremde Kultur
in ihrer Besonderheit und im Vergleich zu der eigenen zu betrachten und die dabei gemachten
Beobachtungen und Annahmen in einer bestimmten (kommunikativen) Situation ziel- und kul-
turgerecht anwenden. (Ammann, 1990b:71)

Sie erlautert weiter: ,,Kulturkompetenz dullert sich in der Fahigkeit des bewullten Umgangs
mit kulturellen Phdnomenen (Handlungen, Wertvorstellungen usw.) durch (a) Abstraktion,
(b) Vergleich und (c) Anwendung® (1990b:71). Was bedeutet das aber im translatorischen
Prozess? Was genau soll die UbersetzerIn tun? In Anlehnung an die Definition Wittes kon-
nen die Aufgaben der TranslatorIn folgendermallen kombiniert werden:

(1) Die TranslatorIn soll die Kommunikation zwischen Angehorigen verschiedener Kulturen
ermdglichen; (2) Die TranslatorIn braucht das Wissen und das Nicht-Wissen ihrer PartnerlIn,
namlich sie braucht das Wissen tliber die Kulturspezifika der entsprechenden Arbeitskultu-

ren; (3) Die Translatorln braucht die kulturspezifische Kenntnis des kulturspezifischen Wis-
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sens ihrer PartnerInnen voneinander, der kulturspezifischen Einschédtzungen der PartnerIn-
nen von sich selbst und der kulturspezifischen Einschédtzung jeder PartnerIn dariiber, wel-
ches Wissen der jeweils andere von ihm hat (vgl. Witte, 1987:127).

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass Kultur in der Translationswissenschaft
eine tragende Rolle spielt. Die UbersetzerIn muss nicht nur die Sprache der Ausgangs- und
Zielkultur beherrschen, sondern auch die kulturspezifischen Merkmale jeder Gesellschaft
bzw. Gruppe erkennen und verstehen; sie muss also bikulturell sein und die Verantwortung
fiir ihre Entscheidungen und Ubersetzungsstrategien tragen (siehe auch Punkt 1.1).

Bei der Filmiibersetzung ist es ebenfalls so: Jedes Mal muss von Neuem eingeschétzt wer-
den, was im Film als kulturspezifisch gilt, ndmlich Sprachvarietiten, Gesten, Gerdusche,

etc., um die entsprechenden Ubersetzungsstrategien anwenden zu kénnen.

14 Modell der Ubersetzungskritik nach Margret Ammann

Welche ist die optimale Herangehensweise beim Ubersetzen? Soll das einzelne Wort oder
das Gemeinte eines Textes iibertragen werden? Soll das Ubersetzen eine word-for-word
translation oder eine imitation sein, also eine treue oder freie Ubersetzung? (vgl. Snell-
Hornby, 1988:11) In diesem Bereich kommen auch andere Fragen vor: Wann ist eine Uber-
setzung adiquat? Welche ist die optimale Herangehensweise beim Beurteilen einer Uberset-
zung? Uber die Art und Weise, wie Ubersetzungskritik betrieben werden sollte, gibt es die
unterschiedlichsten Auffassungen. In der Vergangenheit wurden Ubersetzungen hiufig als
einfach als ,gelungen’ oder nicht ,fliissig’, als ,richtig’ oder ,falsch’ bewertet. Wenn eine
Ubersetzung beispielweise als ,,nicht fliissig™ bewertet wurde, war es nicht ersichtlich, wel-
che wissenschaftliche Methode zur Analyse der Ubersetzung herangezogen wurde. Die
Translationswissenschaft hat daher dieses Problem gelost und entwickelte mehrere theoreti-
sche Modelle, mit Hilfe derer wissenschaftliche Ubersetzungskritik geiibt werden kann. In
der vorliegenden Masterarbeit kommt das Modell der Ubersetzungskritik nach Margret

Ammann zur Anwendung.

Margret Ammann hat die Skopostheorie als die generelle Grundlage fiir ihr gesamtes Kon-
zept bezeichnet, demnach hat sie ein zieltextorientiertes Modell der Ubersetzungskritik, das
vorwiegend von der Rezeption einer Ubersetzung in der zielsprachlichen Kultur ausgeht,
entwickelt. Dadurch wird einerseits eine theoretisch fundierte Methode fiir eine eingehende

Analyse der Wirkung der Ubersetzung in der Zielkultur sowie des Originals in der Aus-
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gangskultur geliefert, andererseits wird die Ubersetzung somit als eigenstindiger Text gese-

hen. Margret Ammann nimmt an, dass Translat und Ausgangstext dieselbe Relevanz haben.

Beispielweise schreibt Katharina Reif3 einer Ubersetzungskritik drei Funktionen zu:
(1) Die Qualitit der Ubersetzungen soll in unserer Gesellschaft verbessert werden;
(2) Sie soll das Interesse und die Forderung der LeserInnen nach ,,besseren” Ubersetzungen
wecken;
(3) Sie soll die Aufmerksamkeit gegeniiber der eigenen Sprache steigern und den Horizont
erweitern (vgl. Reil3, 1971:7ff).
Ziel des Modells Ammanns ist hingegen eine ,,wissenschaftliche Ubersetzungskritik, mit der
Grundlagen fiir Bewertungskriterien aufgestellt werden kénnen* (Ammann, 1990a:211). Es
geht nicht darum, eine Ubersetzung als ,,richtig® oder ,,falsch* zu beurteilen. Eine Uberset-
zungskritik ist stets von ihrer jeweiligen Funktion abhédngig und soll im Rahmen einer all-
gemeinen Translationstheorie eingebunden werden. Somit wird der Rahmen fiir eine theore-
tisch fundierte Herangehensweise gewahrleistet und die Rezeption oder Interpretation bleibt
einen dynamischen Prozess (vgl. 1990a:211).
Trotzdem sollten die KritikerInnen so weit wie moglich objektiv bleiben und die Kritik von
den personlichen Neigungen trennen. Durch einige vorgegebenen Ausgangspunkte wird
dies ermoglicht, denn eine ,,wissenschaftliche Ubersetzungskritik [wird], die sie dadurch
[...] Ziel und Methodik angibt, selber auch nachpriitbar* (1990a:212). Margret Ammann ist
es demnach wichtig, dass in einer Ubersetzungskritik angegeben wird, wozu und wie sie
iiberhaupt vorgenommen wird.
In ihrer Ausarbeitung eines Modells der Ubersetzungskritik kritisierte Margret Ammann,
dass die generelle Anforderung an eine literarische Ubersetzung das Erreichen #sthetischer
Aquivalenz mit dem Ausgangstext ist, d.h. die kulturellen Besonderheiten des Originals
miissen lbertragen werden. Margret Ammann meint, dass ,das ‘Spezifische’ nur
‘spezifisch’ fiir denjenigen aus einer anderen Kultur sein kann, dem das auffillt, was er in
seiner Kultur nicht kennt (oder was in seiner Kultur auffillig wire)* (1990a:216). Sie setzt
die Ubersetzung dem Ausgangstext gleich und untersucht die beiden Texte getrennt vonei-
nander, indem sie das Augenmerk auf die Wirkung und Rezeption der jeweils eigenstindi-
gen Texte legt.
Die Annahme Ammanns lautet folgendermaBen: ,,Er wird im Allgemeinen postuliert, es sei
moglich, ausgangstextuelle Merkmale auch in einer anderen textuellen Umgebung beizube-

halten, ohne dass sie sich durch die neue kulturelle Einbettung verdnderten* (1990a:219). Es
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kommt zu einer Aufwertung des Translats und die Ubersetzungskritik ist zieltextorientiert
ausgerichtet.
In Anlehnung an Vermeers urspriingliche ,,Modelskizzen zu einer angewandten Kritik* er-
geben sich fiir Margret Ammann die folgenden fiinf Kritikschritte (vgl. Ammann,
1990a:212):

1) Feststellung der Translatsfunktion. Wichtig ist hierbei, dass die Ubersetzung als eigen-
standiger Text rezipiert wird, deren Skopos sich von dem des Ausgangstextes aufgrund der
unterschiedlichen kulturellen Einbettung unterscheiden kann. In dieser Phase wird der Ver-
lag in Erwigung gezogen, um herauszufinden, wer durch die Ubersetzung angesprochen
werden soll und wie gro3 der Erwartungshorizont der LeserInnen ist.

2) Feststellung der intratextuellen Translatskohdrenz. Anhand einiger Beispiele soll unter-
sucht werden, inwieweit Inhalt und Form des Textes koharent sind.

3) Feststellung der Funktion des Ausgangstextes. Wie bei Punkt 1. Falls die AutorIn des
Ausgangstextes einen gewissen Bekanntheitsgrad aufweist, soll untersucht werden, welche
Erwartungen an die AutorIln und auch an den Text gerichtet werden.

4) Feststellung der intratextuellen Kohdrenz des Ausgangstextes. Wie bei Punkt 2.

5) Feststellung einer intertextuellen Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext. Kohi-
renz kann auch intendierte Inkohdrenz einschlieBen, wenn die UbersetzerIn das Translat

bewusst der Zielkultur angepasst hat und einer bestimmten Intention gefolgt ist.

Durch diese Herangehensweise erfdhrt die Rolle der LeserInnen eine gewisse Aufwertung,
denn ,,ohne Rezipient sind Funktion und intra- und intertextuelle Relationen nicht feststell-
bar. Ein Text realisiert sich erst in der Rezeption.” (Ammann, 1990a:217). Die Funktion ei-
nes Textes hingt also davon ab, wie er von den Leserlnnen rezipiert sowie verstanden wird.
Aus diesem Grund verkniipft Margret Ammann bei ihrem Modell das Konzept des ,,Lettore
Modello* von Umberto Eco mit einigen Faktoren der ,,scenes-and-frames semantics* von

Charles Fillmore, die in den folgenden Unterkapiteln néher erlautert werden.

1.4.1 ,,Lettore Modello*

In seinen Publikationen hat Umberto Eco oft die Interpretationsproblematik in Bezug auf
den Umgang mit literarischen Texten betont. Eco prasentierte in seinem 1979 erschienenen

Werk Lector in fabula das Konzept des ,,Lettore Modello*: Ein Text formiert sich in der
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Rezeption, da er Leerstellen aufweist, die von den Rezipientlnnen ausgefiillt werden miis-
sen.

Laut Ecos Auffassung ist ein Text aus zwei Griinden unvollstindig. Erstens bleibt jede Art
von Ausdruck wirkungslos, bis er von einer Leserln in Korrelation gebracht wird: Das be-
deutet, dass von jeder LeserIn eine gewisse grammatikalische bzw. enzyklopaddische Kom-
petenz vorausgesetzt wird, um einen Text verstehen zu kdnnen. Zweitens ergibt sich die
Komplexitét eines Textes aus dem non-detto (nicht Gesagten), den sogenannten spazi bian-
chi (Leerstellen), wobei die Leserln ihre eigene Interpretation iiberlassen wird. Aufgrund
des eigenen Wissens hat die LeserIn die Moglichkeit, die Leerstellen zu ergidnzen (vgl. Eco,
1979:501f), da ,,un testo ¢ un prodotto la cui sorte interpretativa deve far parte del proprio
meccanismo generativo" (1979:54). Eco bezeichnet diesen Mechanismus als ,,meccanismo
pigro* (trdgen Mechanismus), da ein Text durch die interpretative Kooperation der LeserIn-
nen sowie deren Aktualisierung dieser Interpretation rezipiert wird, und das wird genau in
der Produktionsphase durchgefiihrt: ,,generare un testo significa attuare una strategia di cui
fan parte le previsioni delle mosse altrui®“ (1979:54).

In seinem Konzept meint Eco, dass die Autorln schon beim Erstellen ihres Werkes ein ge-
wisses Zielpublikum vor Augen hat. Er bezeichnet dieses Publikum als ,,Lettore Modello®,
»der in der Lage ist, an der Aktualisierung des Textes so mitzuwirken, wie es sich der Autor
gedacht hat.“ (1979:55). Auch die UbersetzerIn versucht, die Leerstellen aufzufinden, und
entscheidet, welche von ihnen gefiillt werden miissen (vgl. Ammann, 1990a:224). Dadurch
wird der UbersetzerIn eine Rolle zuerkannt, sie sollte nicht nur iiber Sprachkenntnisse ver-
fligen, sondern auch mit der kulturellen Einbettung des Textes vertraut sein und in der Ziel-
kultur der Funktion entsprechend festschreiben konnen.

,uUn testo vuole che qualcuno lo aiuti a funzionare* (Eco, 1979:52): Das bedeutet, dass ein
Text von einer LeserIn rezipiert und verstanden werden muss, damit er funktioniert (vgl.
1979:51). Eco postuliert auch, dass jede Autorln beim Schreiben eines Textes an die Inter-
pretationsmoglichkeiten der LeserIn denken sollte. Es geht um die kommunikative Funktion
des Textes. Der ,,Lettore Modello* muss nicht unbedingt existieren, aber ein Text wird fiir
einen ,,Lettore Modello* geschaffen, um von ithm aktualisiert zu werden.

Margret Ammann schlie3t sich der Ansicht an, dass ein Text seine Funktion erst daran er-
hilt, wann er rezipiert wird. ,,Mir geht es darum, aufzuzeigen, inwieweit der Leser (noch vor
einer ausfiihrlichen Textanalyse) mit seiner Lektiire dazu beitrdgt, dass sich eine bestimmte
Wirkung einstellt” (Ammann, 1990a:221). Sie sieht aber die Aufgabe des ,,Lettore Modello*

nicht in der aktiven Rolle der LeserIn, sondern in der Anwendung einer Strategie, die dazu
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verhilft, den Text erfassen zu kénnen. Ammanns ,,Lettore Modello* ist ,,jener Leser, der
aufgrund einer Lesestrategie zu einem bestimmten Textverstindnis kommt* (1990a:225).
Diese Strategie zielt auf ein Gesamtverstéindnis des Textes ab, wobei es durch das individu-
elle und kulturell gepriagte Vorwissen sowie die Erwartungen der Leserlnnen beeinflusst

wird (vgl. 1990a:2201¥).
1.4.2 Scenes-and-frames semantics

1977 entwickelte Charles J. Fillmore eine eigene Theorie der Semantik, die auf dem Termi-
nus Prototyp basiert, mit dem Aufsatz der scenes-and-frames semantics. Diese Theorie ist
eine Weiterentwicklung der Prototypensemantik, die in den 1970er Jahren von der Psycho-
login Eleanor Rosch stammte. Mit dem Begriff Prototyp ist gemeint, dass jedes Individuum
iiber einen bestimmten Erfahrungswert verfligt, den es in speziellen Situationen anwenden
kann. Wie wir etwas verstehen, rezipieren oder interpretieren, hangt von im Laufe des Le-
bens erlebten Erfahrungen ab. Fillmore erwidhnt, dass jedes Individuum eine Reihe von Pro-
totypen in seinem eigenen Kopf besitzt; hierbei schreibt er iiber die Erfahrungen in Bezug

auf seine Semantik:

[...] the process of using a word in a novel situation involves comparing current experiences
with past experiences and judging whether they are similar enough to call for the same linguis-
tic encoding. (Fillmore, 1977:57)

[...] what happens when one comprehends a text is that one mentally creates a kind of world;
the properties of this world may depend quite a bit on the individual interpreter's own private
experiences - a reality which should account for part of the fact that different people construct
different interpretations of the same text. (1977:61)

Dieser Welt, die vor den Augen der LeserInnen entsteht, wird iiberwiegend von ihren eige-
nen Erfahrungen geprigt. Aus diesem Grund ist jeder Text individuell und personlich inter-
pretierbar. Die scene (dt. Szene) ist das Bild in der eigenen Vorstellung eines Individuums®,
»eine Art ,Bild von Welt im Kopf eines Menschen* (Stolze, 1994:167), wihrend ein frame
(dt. Rahmen) der sprachliche Rahmen einer Wahrnehmung ist, der scenes entstehen ldsst.
Die scenes und frames stehen in einem dynamischen Wechselspiel, da sie einander wechsel-

seitig aktivieren (vgl. 1994:166). In einem Text interpretiert die LeserIn aufgrund ihres Hin-

¥ Fillmore beschreibt mit scenes “[...] not only visual scenes but familiar kinds of interpersonal transactions,
standard scenarios, familiar layouts, institutional structures, enactive experiences, body image; and, in general,
any kind of coherent segment, large or small, of human beliefs, actions, experiences, or imaginings.”
(1977:63)
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tergrundwissens und aufgrund der sprachlichen frames, die die AutorIn gewahlt hat, die ein-

zelnen scenes und schlieBlich stellt sie zu einer Gesamtvorstellung zusammen.

Mitte der 1980er Jahre haben Mia Vannerem und Mary Snell-Hornby (1986) das Modell
und die Grundideen des scenes-and-frames semantics in der Translationswissenschaft ge-
nauer eingesetzt. Damit bieten sie die Mdglichkeit, den Ubersetzungsprozess, insbesondere
im Rahmen der kreativen Rolle der UbersetzerInnen, bei der Neugestaltung eines Textes in
der Zielsprache und —kultur zu untersuchen (vgl. 1986:184). Sie betonen, dass es einen en-
gen Zusammenhang zwischen den scenes und der soziokulturellen Sphire der Sprecherln
besteht (vgl. 1986:190).

Nach Vannerem/Snell-Hornby kann jedes Individuum immer aufgrund seinen eigenen Er-
fahrungen einen Text unterschiedlich interpretieren. Die scenes und frames konnen aber
auch wechselseitig sein, da eine sprachliche Form (frame) Assoziationen (scenes) hervorru-
fen kann, die andere sprachliche Formen oder andere Assoziationen erwecken (vgl.,
1986:186).

Sie erldutern den translatorischen Prozess folgendermallen: Aufgrund der frames des Aus-
gangstexts und ihres individuellen Vorwissens entwickelt zuerst die UbersetzerIn eigene
scenes. Mit Blick auf die evozierten scenes sollten demnach passende frames in der Ziel-
sprache gesucht werden, damit das Gesamtbild des Originals mit dem Gesamtbild des
Translats so weit wie moglich adéiquat ist. Ubersetzen bedeutet nicht, die frames einfach zu
kodieren, sondern die intendierten Konnotationen und Bedeutungen, die hinter den frames
stehen, zu vermitteln (vgl. 1986:191f). Es entsteht ein dynamisches Konzept des Uberset-
zens und die UbersetzerIn nimmt also die Rolle der ,kreativen EmpfingerIn® (1986:192)

ein:

Der Ubersetzer ist also gleichzeitig Empfinger und Ubertréger, er empfingt und dekodiert Zei-
chen und baut die von ihnen bestimmte Szene auf. Dazu muB} er zunichst seinen eigenen Erfah-
rungshintergrund zu Rate ziehen, um entscheiden zu kdnnen, welcher neue frame am geeignets-
ten ist, die Gesamtszene und die groB3e Vielfalt an Teilszenen hinter dem Text fiir den speziel-
len Empfanger, an den die Ubersetzung gerichtet ist, auszudriicken. Nach dem scenes-and-
frames-Ansatz ist die Ubersetzung also ein schopferischer Prozef, der sich innerhalb eines Syn-
thesezentrums abspielt, dem Denken des Ubersetzers. (1986:192)

Es wird ersichtlich, dass Translatorlnnen in beiden Sprachen tiber hohe sprachliche und kul-
turelle Kompetenz verfiigen miissen: ,,muttersprachliche, fremdsprachliche und iibersetzeri-

sche Kompetenz, [...] eine iiberdurchschnittliche Allgemeinbildung, sowie Lebenserfahrung
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und Sachwissen, [...] ein sehr gutes Gedéchtnis, auBergewohnliche Intelligenz, eine erhdhte
sprachliche Sensibilitit sowie die Bereitschaft, Verantwortung zu iibernehmen und die Fi-

higkeit zum kreativen, dynamischen Denken* (1986:203).

1990 haben Hans J. Vermeer und Heidrun Witte, spiter auch Vermeer (1992), an die Theo-
rie der scenes-and-frames angekniipft und definieren die scenes und die frames folgender-

malien:

,Scene’ sei also das para-, dia oder idiokulturspezifisch und situationell und dispositionell ge-
steuerte ,Bild’ von Welt ,im Kopf” eines Menschen. (Vermeer/Witte, 1990:54)

Als ,frame’ kann jegliches wahrnehmbare Phdnomen (Vorkommen), das als informationshaltig
aufgefaflt wird, interpretiert werden. (1990:66)

Scenes sind kulturspezifische Elemente und haben einen bestimmten Stellenwert innerhalb
einer bestimmten Kultur. Durch den Translationsprozess erhélt die scene in einer anderen
Kultur einen anderen Stellenwert und wird deshalb anders verstanden und eingeschétzt: Sie
hat also eine andere Wirkung (vgl. 1990:58). Es ist wichtig festzuhalten, dass die gleichen
frames bei mehreren Personen nicht unbedingt identische scenes evozieren, denn dieser
Prozess verlduft intuitiv und personlich und hingt von Erfahrungen und Kompetenzen der
Rezipientlnnen ab. Fiir die Ubersetzerln kommt also eine weitere scene dazu, die auf der
Professionalitdtsebene essentiell ist: Die TranslatorIn muss zwischen den scenes unterschei-
den, die ein Ausgangstext fiir ihn personlich evoziert, und jenen, die ein Translat beim Ziel-
rezipientIn evozieren soll. Kulturkompetenzen und Funktionsbezogenheit sollen somit zu
translatorischen Tatigkeiten gezdhlt werden.

Nach Vermeer/Witte besteht jegliche Textgestaltung schlieflich darin,

eine scene, die der Texter [...] ,im Kopf” hat, so in einen (miindlichen bzw. schriftlichen) frame
zu bringen, daf} der frame die scene moglichst genau und getreu evozieren kann und der Text-
rezipient aus dem rezipierten frame bei all seinen [...] individuellen und sozialen Bedingungen
wieder eine scene aufbaut, die der ,Ausgangsscene’ mdglichst genau entspricht. (1990:79)

In ihrem Modell der Ubersetzungskritik greift Margret Ammann die scenes-and-frames se-
mantics auf, bei der wichtig ist, wie sich die einzelnen scenes auf den Gesamttext auswir-
ken. Die TranslatorIn soll imstande sein, die kulturspezifisch unterschiedlichen Vorstellun-
gen der Leserlnnen zu unterscheiden und zu verstehen, an welches ,,Lettore Modello* sich

die Autorin sowie die TranslatorIn orientiert. In der Analyse soll die intratextuelle Kohédrenz
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des Translats sowie die intratextuellen Kohdrenz des Ausgangstextes festgestellt werden,
indem zunéchst einige scenes und die dazu gehdrigen frames untersucht werden. Dann er-
folgt die Bewertung der ,,Auswirkung von Einzelscenes auf das Textganze* (Ammann,
1990a:226), indem ein moglichst objektiver Blick auf das Gesamtbild eines Textes gerichtet
wird, unter besonderer Beriicksichtigung der Funktion, also des Skopos (vgl. 1990a:227).

Die scenes-and-frames semantics ist besonders wichtig fiir die Filmsynchronisation. Durch
die verschiedenen Frames, nimlich die sprachlichen Ausfiihrungen der Darstellerlnnen, und
durch die damit enthaltenen Informationen kénnen die RezipientInnen eine Scene aufbauen,
die entscheidet, was sie auf dem Bildschirm héren und sehen. In der vorliegenden Arbeit
wird daher besonderer Wert auf die sprachliche Ebene, unter Beriicksichtigung der nonver-
balen Elemente, ndmlich der visuellen und akustischen, gelegt: Ein Film ist ein komplexes,
multimediales Gefiige, der eine Menge Elemente darstellt, die die sprachlichen Grenzen
iiberschreiten. Mimik, Gestik, Bild, Ton und Musik kommen zur Analyse eines Films auch
ins Spiel. Es soll analysiert werden, auf Basis eines festgesetzten frames welche scenes bei

der Ubersetzerln evoziert werden.
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2 Audiovisuelle Translation

Dieses Kapitel befasst sich mit der Audiovisuellen Translation (AVT), deren Schwerpunkt
auf der Filmsynchronisation und der mit ihr verbundenen technischen und linguistischen

Probleme liegt.

2.1 Audiovisuelle Translation im Forschungsiiberblick

2.1.1 Zur Terminologie der audiovisuellen Translation

Seit der Globalisierung wird die audiovisuelle Translation als eine wichtige, interessante

Komponente der Translationswissenschaft angesehen:

The media play an important role in this age of globalisation and global communications. The in-
troduction and subsequent boom in satellite television, plus the Internet, has made the world a
much smaller place, allowing different peoples, cultures and languages to interact mote frequently.
The “screen” is a primarily vehicle for this interaction and as a result the audio-visual translator
has an increasingly important role to play. (Pettit, 2004:25)

Das liegt einerseits an der Globalisierung des audiovisuellen Markts und an der Verbreitung
der Massenmedien, andererseits an dem weltweit zugenommenen Konsum und an der Ver-
breitung von iibersetzten Filmen. Die audiovisuelle Ubersetzung dient also dazu, den Export
von audiovisuellen Produkten zu gewihrleisten: ,, [...] audiovisual translation (AVT) has
existed as a professional practice [...] and, since the 1990s, has gained well-deserved visibil-
ity thanks to the proliferation and distribution of audiovisual materials on our society” (Diaz

Cintas, 2008:1).

In den letzten Jahrzehnten wurde die audiovisuelle Ubersetzung als Teil der Translations-
wissenschaft anerkannt. Lange wurde diskutiert, ob die audiovisuelle Translation als ein
wissenschaftliches Thema behandelt werden sollte. Seit 1995 ist die Anzahl der Konferen-
zen und anderer Foren, die sich mit der Sprachiibertragung iiber Fernsehen, Radio, Kinofilm
und Video beschiftigen, mallgeblich gestiegen (vgl. Gambier/Gottlieb, 2001:1x). Erst in den
letzten Jahrzehnten sind wissenschaftliche Publikationen tiber dieses Thema erschienen, die

sich auf die Ubertragungsarten Untertitelung und Synchronisation und die damit verbunde-
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nen Probleme und Unterschiede bezichen’. Es handelt sich um linguistische und technische
Faktoren, um den Translationsprozess und um die Rolle der UbersetzerIn beziiglich der
Ubertragung von im Film enthaltenen kulturellen Elementen (vgl. Diaz Cintas, 2009:2f).
Die audiovisuelle Translation ist also ein sehr komplexer Bereich, bei dem viele verschiede-
ne Elemente beachtet werden miissen, die normalerweise bei einem translatorischen Prozess
im klassischen Sinn nicht vorkommen. Die Informationen werden damit durch ein Zwei-
Kanal-System, ndmlich den visuellen und den akustischen Kommunikationskanal, {ibertra-

gen (vgl. Jingst, 2010:1ff).

Die Audiovisuelle Translation ist heute eine Fachrichtung der translationswissenschaftli-
chen Forschung: ,,audiovisual translation is one concrete example of an area of research that
has to find its rightful place in Translation Studies” (Chaume Varela, 2002:1). Dieser spezi-
elle Bereich bezieht sich anfangs lediglich auf den Kino- und Filmbereich, andere Begriffe
wie Kinoiibersetzung und Filmiibersetzung waren deshalb sehr iiblich. Im englischsprachi-
gen Raum verbreitet sich ein wesentlicher Terminus fiir die audiovisuelle Translation, ndm-
lich die screen translation, welcher sich auf alle Arten von Bildschirm (Computer, Fernse-
hen, Kino) bezog (vgl. Diaz Cintas/Remael, 2007:12). So wird es auch im deutschsprachi-
gen Raum erforderlich, einen breiteren und umfangreicheren Terminus einzufiihren: die au-
diovisuelle Translation. Dieser Begriff entsteht Ende der 1980er Jahre und wird zum ersten
Mal Gegenstand wissenschaftlicher Studien' (vgl. Gottlieb, 2008:242), wobei die genauere
Erforschung erst 1995 beginnt'":

[...] over the last 20 or so years the audiovisual industry has provided a fertile ground for a
burgeoning activity in academic studies with translation at their core. Apart from growing as a
professional activity, thanks primarily to the digital revolution, AVT has now become a reso-
lute and prominent area of academic research. (Diaz Cintas, 2009:1)

In der Translationswissenschaft hat sich also die Terminologie in diesem Fachgebiet vielfal-
tig entwickelt, aber die am meisten verwendeten Termini sind screen translation, audiovi-
sual translation und multimedia translation. Christine Heiss (1996) spricht zum Beispiel

von ,,multimedialer Translation* und versteht darunter:

? Wichtig zu erwihnen sind hierbei die Publikationen von Pommier (1988), Delabastita (1989), Luyken et al.
(1991), Herbst (1994), Ivarsson (1992) und Ivarsson & Carroll (1998).

'"Vor den achtziger Jahren gab es wenige Publikationen iiber das vorliegende Forschungsgebiet.

11994 schrieb Gambier: ,,The audio-visual translation in the media is a new genre, still largely unexplored in
the field of translation studies” (1994:277).
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[...] traduzione di testi con collocazione multimediale, cio¢ traduzione di componenti linguisti-
che appartenenti ad un ‘pacchetto’ di informazioni percepite contemporaneamente in maniera
complessa. Intendiamo, cio¢ che I’impiego contemporaneo di diversi media per la realizzazione
di un prodotto comunicativo implichi che il destinatario attivi simultaneamente almeno due ca-
nali di percezione (generalmente quello visivo e quello uditivo), ottenendo informazioni stret-
tamente connesse. (1996:14)

Bereits 1984 musste Reill den Begriff ,,audio-medial in ,,multi-medial* umbenennen, um
andere Texttypen wie z.B. Comics und Bilderbiicher, die visuelle, aber keine akustischen
Elementen beinhalten, einzubeziehen. Reill und Vermeer (1984) schreiben in ihrem Werk
Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie von einem ,,multimedialen Texttyp®,
welcher sowohl bildliche als auch visuelle Elemente umfasst: Die multimedialen Texte ste-
hen aber im Vordergrund, da sie ,,erst zusammen mit bildlichen Darstellungen [...] oder mit
Musik [...] das vollstindige Informationsangebot ausmachen® (1984:211). Multimediale
Texte stellen also eine Kombination zwischen akustischen Elementen, ndmlich Musik und
Sprache, und visuell-expressiven Elementen, ndmlich Gesten und Mimik, dar (vgl.
1984:211).

In akademischen Kreisen ist der Begrift multimediale Translation jedoch nicht mit dem
Terminus audiovisuelle Translation zu verwechseln. Jan Pedersen (2010) behauptet, dass
multimedia translation theoretisch der am meisten verwandte Begriff ist, jedoch wird er
meist fiir die Translation neuer Medien verwendet, wie etwa fiir Computerspiele, Lokalisie-
rung von Webseiten und Computerprogramme, wahrend screen translation und audiovisual
translation die géngigsten Begriffe sind (vgl. 2010:5f). Gambier umfasst die Definition der

audiovisuellen Ubersetzung folgendermalBen:

La traduction audiovisuelle (TAV) reléve de la traduction des médias qui inclut aussi les adapta-
tions ou éditions faites pour les journaux, les magazines, les dépéches des agences de presse, etc.
elle peut étre percue également dans la perspective de la traduction des multimédias qui touche
les produits et services en ligne (Internet) et hors ligne (CD-ROM). Enfin, elle n’est pas sans ana-
logie avec la traduction des BD, du théatre, de 1’opéra, des livres illustrés et de tout autre docu-
ment qui méle différents systémes sémiotiques. (Gambier, 2001:1)

Einige Ubertragungsarten der audiovisuellen Ubersetzung sind u.a. die Synchronisation, die

Untertitelung'? und das Voice-Over'®. Neuere Ubertragungbereiche, wie zum Beispiel die

12 Gottlieb (2001) definiert die Untertitelung folgendermaBen: “Subtitling consists in rendering in a different
language of verbal messages in filmic media, in the shape of one or more lines of written text, presented on the
screen in sync with the original message” (2001:14).

3 Voice-Over bezieht sich auf ,,a translation superimposed on the original dialogue. The original dialogue is
toned down (but still audible) and one or two speakers read a translation of the original dialogue® (Pedersen,
2010:9). Sybille Manhart behauptet weiter dazu: ,,Bei dieser inhaltlich genauen Ubertragung des Originaltex-
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Ubersetzung von Videospielen und Webseiten, gehoren auch zu diesem Genre. Die audiovi-
suelle Translationswissenschaft beschiftigt sich jedoch prinzipiell mit der Forschung zur

Filmiibersetzung, d.h. Synchronisierung, Untertitelung, etc.

Die Anerkennung der audiovisuellen Ubersetzung als Forschungsdisziplin der Translations-
wissenschaft wirft folgende Frage auf: Wird die Filmiibersetzung als Ubersetzung oder als
Anpassung betrachtet? Wie kann festgestellt werden, wo die Ubersetzung authért und wo die
Anpassung beginnt? Auf die Problematik der ,Ubersetzung vs. Anpassung’ trifft man nicht
nur in der audiovisuellen Translation, denn zahlreiche Texte innerhalb der literarischen
Translation haben dieselben Probleme aufgeworfen (vgl. Delabastita, 1989:214). Der Grund
dafiir liegt in der Konzeption und Definition von Ubersetzung. Wird Tourys Definition von
Ubersetzung als “any target-language utterance which is presented or regarded as such with-
in the target culture, on whatever grounds” (1985:20) angenommen, und wird diese auch auf
die audiovisuelle Translation erweitert, so kann man die audiovisuelle Translation ohne wei-
teres im Gebiet der Translationswissenschaft einordnen'”.

Eine gut gelungene und verstindliche Ubersetzung soll die sprachlichen und kulturellen
Elemente des Ausgangstexts enthalten, aber auch die Erwartungen und Vorkenntnisse des
Zielpublikums beriicksichtigen. Das Ziel der Originalfassung bei ihrem Publikum soll das
gleiche wie bei der Synchronfassung sein und dieselben Reaktionen beim Zielpublikum her-

vorrufen:

In der Tat ist es eigentlich vollkommen absurd, was die Synchronisation eines Filmes mit sich
bringt: die Schauspieler auf der Leinwand agieren natiirlich weiterhin im Milieu der Ausgangs-
kultur und sind stdndig umgeben von Zeichen, die fiir diese Kultur typisch sind, sprechen aber
auf einmal eine andere Sprache — und keinen stort’s! (Pisek, 1994:6)

2.1.2 Zum audiovisuellen Text

1971 verweist Katharina Reif3 zum ersten Mal auf die ,,audio-medialen* Texttypen, welche
schriftlich verfasst, aber in gesprochener oder gesungener Form iibertragen werden, wie z.B.

politische Reden, Lesungen, Lieder, Opernlibretti (vgl. 1971:34). Es handelt sich dabei um:

tes bleibt die Lippensynchronitét unberiicksichtigt, der Originalton ist aus Griinden der Authentizitét einige
Sekunden lang in normaler Lautstirke zu horen, bevor er {ibersprochen wird* (2006:265).

' Verschiedene WissenschaftlerInnen assoziieren die audiovisuelle Translation als Teil der literarischen Uber-
setzung: ,,We have to accept that translations of audiovisual material are ,literary facts’ in a systemic constella-
tion of relations too* (Karamitroglou, 1994:13). Siehe auch Even-Zohar (1990).
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all jene Texte, die als gesprochenes Wort eines auBersprachlichen Mediums bediirfen, um zum
Horer zu gelangen, und bei deren sprachlicher Gestaltung sowohl in der ausgangs- als auch in
der zielsprachlichen Version die besonderen Bedingungen dieses Mediums zu beachten sind.
(1971:49)

Der audiovisuelle Text ist ,,a complex medium. The translator encounters verbal and non-
verbal information, meanings openly expressed and others inferred by more subtle forms of
communication; a rise in intonation, a gesture accompanying the utterance” (Pettit, 2004:25).
Ein audiovisueller Text umfasst also Elemente, die in einem Text im klassischen Sinn'’ nicht
vorkommen, da verbale und nonverbale Elemente beachtet werden miissen. Hierbei spielt
der Kontext eine entscheidende Rolle: Tone, Stimmintonation, visuelle Zeichen, Gesten,
Korperhaltung und Schnitttechnik, und vor allem die Kombination aus diesen unterschiedli-
chen Elementen iibermittelt eine Botschaft, die spiter von den Zuschauerlnnen interpretiert
wird: ,,In other words, what is said is only part of the message* (2004:26). Diese Elemente

sind also wesentliche Bestandteile der audiovisuellen Texte:

[...] It is precisely the interplay between verbal and non-verbal information, i.e. the interaction be-
tween the verbal subtext and the visual subtext that mark audiovisual texts as an independent gen-
re, as different sorts of texts, since the notion of text can be applied to both verbal signs sequences
and nonverbal signs sequences [...]. (Chaume Varela, 1997:315)

Das Problem liegt also darin, dass der unverdnderliche visuelle Subtext vom verbalen Sub-
text begleitet ist. Um den verbalen Subtext in die Zielkultur transferieren zu kdnnen, sollten
Ubersetzerlnnen mit den im visuellen Subtext des Ausgangstexts vorhandenen kulturellen
Zeichen vertraut sein, denn ,, [...] the final product has to preserve coherence between the
world knowledge expressed through these cultural signs, and words” (1997:320). Der audio-

visuelle Text'® stellt also die folgenden essentiellen Elemente und Charakteristika dar:

Reception through two cannels: acoustic and visual.

Significant presence of nonverbal elements.

Synchronisation between verbal and nonverbal elements.

Appearance on screen — reproducible material.

Predetermined succession of moving images — recorded material. (Sokoli, 2009:38)

15 Gépferich (1995) definiert einen Text als “ein thematisch und/oder funktional orientierter, kohérenter
sprachlicher oder sprachlich-figiirlicher Komplex, der mit einer bestimmten Intention, der Kommunikationsab-
sicht, geschalten wurde, eine erkennbare kommunikative Funktion ersten oder zweiten Ranges erfiillt und eine
inhaltlich und funktional abgeschlossene Einheit bildet™ (1995:56f).

'S Gottlieb behauptet, dass ein Film ein polysemiotischer Text ist, etwas anders als ein ,,nicht illustriertes®
Buch, welches ein monosemiotischer Text ist (1994:265f).
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Die Komplexitit des audiovisuellen Mediums und die spezifischen Herausforderungen fiir
die UbersetzerInnen ist ersichtlich: ,,Subtitling transposes spoken dialogue into written text
in the form of one or two lines at the bottom of the screen. Dubbing necessitates the grafting
of a voice belonging to a different person onto the actor appearing on the screen. Sound track
and image converge to create meaning” (Pettit, 2004:26).

Delabastita (1989) und Gottlieb (1994) prasentieren ihre eigene Klassifizierung des audiovi-
suellen Texts. Gottlieb unterscheidet vier Gruppen, namlich die visuelle, die akustische, die
verbale und die nonverbale Gruppe. Die verbale Gruppe umfasst die sowohl akustische als
auch verbale Elemente, indem alle linguistischen Elemente zum Einsatz kommen, wéhrend
die nonverbale Gruppe alle extralinguistischen Elemente umfasst (vgl. Gottlieb, 1994:106f).
Delabastitas Klassifizierung stellt ein dhnliches Schema vor. Er unterscheidet zuerst zwi-
schen einem akustischen und einem visuellen Kanal. Jeder Kanal prasentiert demnach verba-

le und nonverbale Elemente:

* The acoustic-verbal: dialogue, monologue, songs, voice-off;
* The acoustic-nonverbal: musical score, sound effect, noises;
* The visual-nonverbal: image, photography, gestures;

* The visual-verbal: inserts, banners, letters, messages on computer screens, newspaper head-
lines. (Delabastita, 1989:101)

Die Entscheidung, welche verbalen und nonverbalen Elemente durch den Synchronisations-
und Untertitelungsprozess iibertragen werden sollen, hdngt von der Handlung, dem Genre
und der Charakterisierung der DarstellerInnen ab (vgl. Gottlieb, 1994:107).

Sind es Worte und Texte, die zu den Arbeitsmitteln von UbersetzerInnen gehdren, so sind es
bei dem audiovisuellen Text, Ton, Bilder und Bewegungen, die eine besonders heikle Ver-
bindung darstellen. Die UbersetzerInnen sollen ein gutes Sprach- und Kulturgefiihl besitzen,

um verstehen zu konnen, welche Rolle diese Elemente im Film spielen

2.1.3 Zu den theoretischen Ansitzen in der Filmsynchronisation

In diesem Unterkapitel sollen die theoretisch orientierten Ansitze vorgestellt werden, die zur
Anerkennung und Entwicklung der audiovisuellen Translation als Forschungsgegenstand

innerhalb der Translationswissenschaft gefiihrt haben. Frederic Chaume Varela (2004) pré-

sentiert in seinem Beitrag ,,Synchronization in dubbing. A translational approach* die unter-
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schiedlichen theoretischen sowie préskriptiven Ansétze, die sich mit der Thematik der Syn-

chronisation beschiftigen'”:

1) die praskriptiven Ansétze,
2) die funktionalen Ansitze und

3) die deskriptiven Ansétze.

2.1.3.1 Préskriptive Ansiitze"

Diese professionelle Perspektive ist noch streng theoriefrei, da sie die Erfiillung der Anfor-
derungen der Kunden — im Einklang mit der Zielkulturkonventionen der Synchronisation —
im Auge hat: ,, [...] the dubbed product sounds as though it were original, and [...] nothing
distorts that perception” (Chaume Varela, 2004:36).

Eine ,gute’ Synchronisation kann erreicht werden, wenn das, was die ZuschauerInnen auf
dem Bildschirm wahrnehmen, nicht nach einer Ubersetzung klingt, sondern so wirkt, als ob
die Ausstrahlung in der Originalfassung erfolgen wiirde. Die Qualitit einer Ubersetzung
kénnte in Hinblick darauf festgelegt werden, ob die Ubersetzung sowohl den Lippenbewe-
gungen der SchauspielerInnen (,lip synchrony’) als auch der Dauer der Aussagen der Schau-
spielerInnen (,isocrony’) entspricht.

Es wird also angenommen, dass die DialogautorIn im Synchronstudio:

should modify the words that do not phonetically coincide with the screen actors’ lip move-
ments and expediate the synchronizing work of the dubbing actor. [...] The responsibility for
ensuring that the lip movement of the dialogues is as close as possible to that of the original ac-
tors therefore lies firmly with the dialogue writer. (Martin, 1994:326)

Von einer ,guten’ Synchronisation konnte man nur dann sprechen, wenn die SchauspielerIn-
nen die iibersetzten Dialogen tatsdchlich zu sprechen scheinen. Mit anderen Wortern muss
die Ubersetzung sozusagen ,unsichtbar’ werden (vgl. Chaume Varela, 2004:36), es muss al-
so beim Zielpublikum nicht als Ubersetzung auffallen, und die Intentionen der Originalfas-

sung miissen auch nicht verraten werden.

'7 Gegenstand der vorliegenden Masterarbeit ist die Synchronisation eines italienischen Spielfilms. Daraus
ergibt sich, dass der Schwerpunkt dieses Unterkapitels auf die Synchronisation gelegt wird.
'8 Siehe auch Publikationen von Avila (1997), Gilabert/Ledesma/Trifol (2001).
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2.1.3.2 Funktionale Ansitze'’

In Zusammenhang mit dem vorherigen Ansatz beziehen sich die funktionalen Ansédtze nicht
auf eine Liste von Anweisungen fiir die professionelle Praxis, sondern vielmehr auf eine
theoretische Reflexion iiber die Filmsprache, ihre Rolle und iiber die Rolle der Ubersetzung.
Des weiteren wird Synchronisation als eine der wichtigsten Faktoren bei der Fertigstellung
der Ubersetzungsfunktion betrachtet: Wenn man bedenkt, dass die Funktion eines fiktiven
audiovisuellen Textes zum Ziel hat, die Zuschauerlnnen zu unterhalten, wird man auch an-
nehmen, dass der Fokus auf die Synchronisation notwendig ist, wenn die Aufmerksamkeit
der Zuschauerlnnen nicht von der Handlung und dem Endprodukt abgelenkt wird (vgl.
Chaume Varela, 2004:38).

Die funktionalen Ansdtze wurden von Fodor (1976) eingefiihrt, der erstmalig die verschie-
denen Arten von Synchronisation beschreibt und die sogenannten ,visual phonetics’ entwi-
ckelt. Unter diesem Begriff versteht man den Forschungsbereich, der von den Artikulations-
bewegungen im Mund der Schauspielerlnnen und den Phonemen, die die Translatorln an
ihren Mund anpassen soll, handelt, um sowohl eine Kollision zwischen der Ubersetzung und

dem Originalbild als auch den Verlust der realen Authentizitdt zu vermeiden:

Chief requirements of a satisfactory synchronization involve a faithful and artistic rendering of the
original dialogue, the approximately perfect unification of the replacing sounds with the visible lip
movements, and the bringing of the style of delivery in the new version into the optimal artistic
harmony with the style of acting. (Fodor, 1976:69)

Fodor lieferte ein weiteres Argument und wies u.a. darauf hin, dass heutzutage Synchronisa-
tion unmdglich geworden ist, denn das Publikum ,,understands not only the meaning of the
spoken word but also the sound-gesture that goes with it ... and can hear in it the parallel to
gesture and facial expression” (1976:15). Die Bilder zeigen stindig visual reminders, die die
Zuschauerlnnen als zur ausldndischen Originalversion gehdrend erkennen (vgl. Rowe,

1960:119). Hinsichtlich dessen machte Kahane (1990) fest, dass:

Good quality dubbing makes all the differences between the character, the screen actor and the
dubbing actor disappear. It should aim to confound all boundaries in the eye of the viewer. The
sign of a good dubbing production is when these boundaries become invisible. The ultimate
goal is credibility, complete make believe. (Kahane, 1990-91:116)

' Siehe auch Publikationen von Fodor (1976), Mayoral et al. (1988), Zabalbeascoa (1993).
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Bei der Synchronisation wird eine grofle Anzahl unterschiedlicher Elementen gebraucht, die
sowohl professionelle, soziokulturelle, technische, als auch sprachliche und kommunikative
Faktoren beinhalten, die ihre nonverbale Dimension umfassen (vgl. Zabalbeascoa,

1997:330).

2.1.3.3 Deskriptive Ansditze

In Anlehnung an die funktionalistischen Ansitze, wird bei den deskriptiven Ansétzen eine
andere Auffassung des Begriffs Synchronisation vertreten. Im Rahmen der ,,Descriptive
Translation Studies* (DTS) wird die Ubersetzung als Titigkeit, als Produkt gesehen und so-
mit als Prozess und seiner Funktion in der Zielkultur untersucht (vgl. Holmes, 1988:71). Die
deskriptiven Studien legen also in diesem Forschungsbereich den Schwerpunkt nicht mehr

auf die Funktion der Ubersetzung, sondern auf die Konventionen der Zielkultur.

Even when it is fexts which are taken up and analysed, the focus of the study is not the texts as
entities in themselves but rather what they can reveal with respect to the process which gave
rise to them, i.e. the choices made by the translators and the constraints under which these
choices were made. (Toury, 1993:17)

Die deskriptiven Ansédtze nehmen tiberdies an, dass ,,social norms and literary conventions in
the receiving culture [...] govern the aesthetic presuppositions of the translator and thus in-
fluence ensuing translation decisions* (Gentzler, 2001:108).

Die Synchronisation wird also als translatorische Norm fiir eine bestimmte Zielkultur ange-
sehen, die aus historischen, sozialen, politischen oder wirtschaftlichen Griinden ein Fremd-
produkt zu dominieren und sowohl die UbersetzerIn als auch die Ubersetzung unsichtbar zu
machen versucht: ,,audiovisual translation [...] seems to be particularly dominated by a
strong presence of norms, as a result of the impact of mass-media on the broader public and
the fact that viewers are creature of habit” (Karamitroglou, 1994:14). Als dsthetische Pri-
suppositionen determinieren die Normen der Zielkultur die Entscheidungen der Ubersetze-
rIn. Die soziokulturelle Adaptation des Ausgangstexts ist eine der grundlegenden translatori-
schen Normen der Synchronisation, und die visuelle Synchronitét (Lippensynchronitit, kine-
tische Synchronitét, Sprechrhythmus) ist der wichtigste Aspekt dieser Naturalisierung: ,,Vis-
ual synchrony is without doubt the most important aspect of naturalization. It is visual syn-
chronization which is supposed to create the impression that the actors on screen are pro-

nouncing the translated words” (Goris, 1993:177). Grundsitzlich ist das iibersetzte Produkt
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auf derselben sozialen und kulturellen Ebene als das nationale Produkt (Diaz Cintas,

2004:24).

2.2 Die Anfinge der Audiovisuellen Translation

Die Anfinge des synchronisierten Tonfilms gehen auf den Stummfilm zuriick: Beim Kur-
beln kommentierte die VorfiihrerIn die Handlung auf der Leinwand und rekonstruierte somit
die Dialoge. Ende der 1920er Jahre befand sich aber die Stummfilmindustrie in ihrer
schwersten Krise, welche gleichzeitig ihr Ende bedeutete, da wenige Jahre spéter — schon
Anfang der 1930er Jahre — der Stummfilm vom Tonfilm abgelost wurde. Mit der Einfiih-
rung des Tons waren die Filme nicht mehr exportierbar und die Hollywoodstudios kénnten
verpflichtet werden, an die nationalen Mirkten angepasste Filme zu produzieren, um der
Nachfrage nach Filmen in europiischen Sprachen gerecht zu werden. Dieser rasche Uber-
gang brachte eine Problemsituation der Sprachbarrieren mit sich: Das Publikum wollte
fremdsprachige Dialoge einfach nicht akzeptieren. So entstand die Idee, Filme zu iiberset-

Zen.

[...] The different solutions applied to linguistic and cultural barriers raise generic, theoretical
and ideological questions that are also important for an exploration of the notion, apparently
self-evident but rarely challenged, of national cinemas. (Vincendeau, 2012:138)

Wihrend die Stummfilme an die Verfilmung in verschiedenen Liandern relativ einfach an-
zupassen waren, sah dies fiir Tonfilme offensichtlich anders aus. Im Allgemeinen verstan-
den die Leute keine anderen Fremdsprachen, und Ubertragungstechniken wie Synchronisa-
tion oder Untertitelung wiirden viele Jahre hindurch noch nicht durchgefiihrt. Aullerdem
stand die Filmindustrie vor dem Problem, dass die Tonfilmproduktion erheblich teurer war
als die Stummfilmproduktion. Eine Losung fiir diese Probleme wurde mit den sogenannten
mehrsprachigen Versionen (en. multiple language versions) gefunden, wobei verschiedene
Sprachversionen eines Films nacheinander gedreht wurden: Einzelne Filmabschnitte wurden
mehrfach gedreht, jedes Mal aber mit unterschiedlichen Schauspielern und Schauspielerin-
nen aus verschiedenen Lindern, die die Dialoge in ihren eigenen Sprachen sprachen oder
spielten. Dieser Technik der mehrsprachigen Versionen war damals sehr modern und sehr
kompliziert, und stellte somit den Beginn der Tonfilméra dar (vgl. Ascheid, 1997 und Pruys,
1997).

44



Die erste Synchronisationsphase der ersten Tonfilme® war hingegen sehr rudimentir. Pisek

(1994) schreibt in Bezug darauf:

Ein Loch im Filmstreifen kennzeichnete den Einsatz eines Schauspielers und den Zeitpunkt, wo er
zu Ende war. Den Sprechern wurde mittels eines durch die Perforation ausgeldsten roten Lichts
signalisiert, wann und wie lange sie zu reden hatten, d.h. man hatte nur das Ziel, eine Isochronie
der Pausen und der Sprechpartien zu erreichen. (1994:48f)

Die Erfindung der Magnettonbdnder in den 1940er Jahren hob die Qualitdt der Tonfilme,
indem die gesonderte Aufnahme mehrerer Tonspuren ermdglicht wurde: eine Spur fiir die
Stimmen der Schauspielerlnnen, eine fiir Gerdusche und Toneffekte und eine fiir die Be-
gleitmusik (vgl. Karamitroglou, 1994:9): ,,Vom technischen Standpunkt aus gesehen hat
sich seit dem Beginn des Magnetton-Zeitalters beim Synchronisieren bis heute nichts

Grundlegendes gedndert (Pisek, 1994:52).

2.3 Synchronisation

2.3.1 Allgemeines

Im Bereich der audiovisuellen Translation gibt es verschiedene Methoden, einen Film, eine
Fernscehserie oder eine Fernsehsendung zu iibersetzen®'. Die wichtigsten Bereiche sind Syn-
chronisation und Untertitelung, welche einerseits in miindlicher und andererseits in schriftli-
cher Form iibertragen werden. Im Rahmen der miindlichen Ubertragung gibt es noch weite-
re Techniken, ndmlich das Voice-Over und die Simultanverdolmetschung, die — gemeinsam
mit der Synchronisation — zum Begriff ,,revoicing* horen (Baker/Hockel, 1998:75). In die-

sem Kapitel wird aber der Schwerpunkt auf die Synchronisation gelegt.

Unter dem Stichwort Synchronisation findet man in Buchers Enzyklopddie des Films (1977)
die folgende Definition:

Verfahren, bei dem das Bild und der Ton, die aus kiinstlerischen und technischen Gesichtsunkten
gewohnlich auf verschiedenen Filmstreifen aufgenommen sind, gekoppelt werden, so dal3 sie wie
in der Wirklichkeit zusammen wahrnehmbar sind. Normalerweise féllt dem Zuschauer die Syn-
chronisation nur auf, wenn etwas dabei schieflauft. (Bawden/Tichy, 1977:754)

2 Der erste vollstindig synchronisierte Film war die US-Produktion 41l Quiet on the Western Front, synchro-
nisiert ins Deutsche mit dem Titel ,,Jm Westen nichts Neues“ im Jahr 1930 (vgl. Karamitroglou, 1994:9).
%I Siehe die Arbeiten von Hesse-Quack 1969, Fodor 1969, Herbst 1994.
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Bei der Synchronisation werden ,,Dialoge aus der Originalsprache iibersetzt, von Synchron-
sprechern oder Schauspielern in der Landessprache aufgenommen und anschlie8end in das
Videosignal gemischt* (Cedefio, 2007:94). Es geht hier um eine Substitution der Original-

fassung durch eine Ubersetzung in die Zielsprache:

[...] Der Ubersetzer kiimmert sich vor allem darum, daB die neuen Texte auch in der vorgegebenen
Zeit zu sprechen sind, wobei Bedeutungsverschiebungen hiufig vorkommen, mindestens aber
Subtilititen des Originals verlorengehen. Die Schauspieler, die die neuen Texte sprechen, sind oft
routinierte Spezialisten, was einen reibungslosen Ablauf bei einer bestimmten Qualititsgarantie si-
chert, jedoch zu einem betrichtlichen Verlust an Originalitdt und Spontaneitét der urspriinglichen
Texte flihrt. (Bawden/Tichy, 1977:754)

Denn hort man nicht mehr die Originalstimmten, sondern die Stimmen am Film unbeteilig-
ter Ersatzleute, bedeutet dies einen Verlust an Originalitdt und einen offensichtlichen Nach-
teil der Synchronisation (vgl. Pisek, 1994:47).

Die im Film enthaltenen Informationen werden iiber ein Zwei-Kanal-System, nidmlich den
visuellen und den akustischen Kanal, iibertragen: ,,Es muss eine Synchronitit zwischen
dem, was das Publikum auf der Leinwand sieht, und dem, was es in der Zielsprache hort,
erreicht werden* (Doring, 2006:27). Der Synchronisationsprozess mdchte also, eine Illusion
zu wahren, da der Originaldialog und die Originalstimme vollig ausgeblendet sind und die
SchauspielerInnen andere, zielsprachige Synchronstimmen bekommen (vgl. Herbst,
1994:237). Dies impliziert auch eines der groften Probleme bei der Synchronisation, ndm-
lich die Lippensynchronitit. Es wird behauptet, dass ein Endprodukt dann gelungen ist,
wenn die Lippensynchronitit bestmoglich gewahrt wird. In diesem Zusammenhang be-
schreibt Luyken (1991) die Filmsynchronisation als ,,[...] a meeting-point of science, art,
technology, linguistics, drama and aesthetics. [...] The quality of the end product results di-

rectly from the harmonious fusion of these parts.* (1991:39).

2.3.2 Lippensynchronitit

Bei der Synchronisation ist die Lippensynchronitit eines der wesentlichen Kennzeichen,
aber sie spielt ,,nur bei On-Passagen eine Rolle, bei denen Lippen- und Kieferbewegungen
des Sprechers zu sehen sind“ (Herbst, 1994:30). Unter dem Begriff On-Passage meint
Herbst jene Passagen, wo die Lippen- und Mundbewegungen ganz eindeutig zu erkennen

sind.
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Herbst selbst unterscheidet vier Typen von Lippensynchronitét:

(1) Qualitative Lippensynchronitit, die sich darauf beziehen soll, inwieweit die durch die Arti-
kulation bestimmter Laute bedingten Lippenpositionen bzw. -bewegungen des Original-
films im Synchrontext Entsprechungen besitzen.

(2) Quantitative Lippensynchronitit, die sich darauf beziehen soll, inwieweit der Synchrontext
in dem Moment beginnt und endet, in dem auch die Lippenbewegungen im Film einsetzen
bzw. aufhoren.

(3) Lippensynchronitét in bezug auf das Sprechtempo und

(4) Lippensynchronitét in bezug auf Lautstiarke und Artikulationsdeutlichkeit (1994:32).

Bei der Synchronisierung ist es ganz wichtig, die Illusion zu bewahren: Was das Zielpubli-
kum im Bildschirm sieht, soll genau dem entsprechen, was es hort”>. Aus der Perspektive
der Position und der Sichtbarkeit spielen die Lippen- und Kieferbewegungen der Schauspie-
lerlnnen eine grofle Rolle in der Artikulation von Lippenlauten, da diese von Sprache zu
Sprache sehr unterschiedlich sein kénnen (vgl. Fodor, 1976:25): ,,It is a common observa-
tion that Englishmen speak with their mouth less open than Italians, for instance* (1976:25).
Die qualitative Lippensynchronitit bezieht sich also auf die Problemlauten, d.h. die Laute,
»deren Artikulation sichtbare Bewegungen der Artikulationsorgane beinhaltet (Herbst,
1994:39). Die Lippenbewegung der AuBerung in der Ausgangssprache soll absolut derjeni-
ge bei der AuBerung in der Zielsprache entsprechen. Herbst selbst behauptet:

Zwar mag es in der Praxis sinnvoll sein, bei denen bei der Ubersetzung besonders auf Lippen-
synchronitit zu achten ist, besonders zu markieren. Dabei braucht man sich aber keineswegs
[...] an den Lauten zu orientieren, die potenzielle Problemlaute sein konnen; wesentlich sind

nur solche Laute, die tatsdchlich mit auffilligen Lippenbewegungen artikuliert werden.
(1994:44)

Weiterhin problematisch sind die labialen Laute, die an den Lippen gebildet werden, und die
labiodentalen Laute, die zusétzlich zu den Lippen auch noch die Zihne fiir die Artikulation
eines Lautes genutzt werden.

Die quantitative Lippensynchronitit dagegen bezeichnet ,,die Simultaneitdt von Ton und
Lippenbewegungen, unabhéngig vom Charakter der Bewegung, d.h. von der Geschwindig-
keit und den Positionen, die die Lippen dabei einnehmen* (Herbst, 1994:33). Sehr oft passt
die Lange des Originaltons mit der Linge des Synchrontons nicht zusammen®, aber ist es
manchmal erforderlich, um die quantitative Synchronitét zu erreichen, das Sprechtempo im

Vergleich zum Originalton zu erhéhen oder zu vermindern (vgl. 1994:35). Wichtig ist es

22 7ur Problematik der Illusion bei Filmsynchronisation siche auch Pisek, Gerhard (1994).
# Whitman-Linsen definiert dies ,,Isochronie* (1992:20).
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hierbei, dass die Synchronitit zwischen Ton und Bild erreicht wird, um eine gute Synchron-

arbeit zu verfolgen.

2.3.3 Gesten- und Nukleussynchronitit

Die Gestensynchronitit stellt eine Art der paralinguistischen Synchronitit dar: ,,Als Gesten
sollen dabei alle kinesischen Elemente einer AuBerung aufgefat werden, die ein Element
der Bewegung enthalten und in direktem Zusammenhang mit der gesprochenen Sprache
stehen* (Herbst, 1994:50). Die Gesten sind auch Kulturreferenzen, die nicht ausschlieSlich
von jeder Zielkultur verstanden und interpretiert werden — entscheidend ist auch das Pro-
duktionsland des Films, aber wesentlich ist hier immer, dass die Ubereinstimmung des Bil-
des mit dem Ton ungestort bleiben soll. Baldzs (1949) zieht die Italienerlnnen als Beispiel

heran®*:

Jede Synchronisation in einer fremden Sprache ist auch schon darum unvermeidlich falsch und
unkiinstlerisch, weil zu jeder Sprache organisch auch jene ausdrucksvollen Gesten gehoren, die
eben fiir die Menschen der betreffenden Sprache charakteristisch sind. Man kann nicht englisch
sprechen und dies mit italienischen Handbewegungen begleiten. (1949:170)

AulBlerdem betont Herbst: ,,Fiir die Synchronisation stellen paralinguistische Merkmale inso-
fern ein Problem dar, als ihre Bedeutung nicht universell, sondern sprachen- bzw. dialekt-
spezifisch ist* (1994:72).

Das Problem der Gestensynchronitiit liegt aber in der adiquaten Ubertragung der Nuclei in
den einzelnen AuBerungen, ,.das heiBt in der Platzierung der Nuclei des Synchrontextes an
moglichst genau den Stellen, wo Mimik bzw. Gestik der Originalschauspieler es erfordern
(Pisek, 1994:107). Normalerweise fillt also die Ausfiihrung von Gesten mit einer betonten
Silbe zusammen, daraus folgt, dass die Ausfiihrung der Gesten auch in der Zielsprache dem-
selben Nukleus des Satzes entsprechen soll, ansonsten erscheinen die Gesten grundlos (vgl.
Herbst, 1994:50). Herbst meint dennoch, dass die Lippenbewegungen auch zu der Gesten-
synchronitit gehoren, da ,,die Ausgeprigtheit der Lippenbewegungen Bedeutung tragen

[kann], und zwar in dem Sinne, daf3 sie Emotionen des Sprechers ausdriicken® (1994:52).

2.3.4 Stimmbesetzungen

2% Siehe auch Whitman-Linsen (1992:33) und Pisek (1994:107).
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Fiir die Synchronisation ist auch die Wahl der Sprecherln von Bedeutung, da stimmliche
Merkmale, wie zum Beispiel Stimmfarbe, Intensitit und Sprechweise, personenbezogen

sind und fiir die Rollenbesetzung mit SynchronschauspielerInnen entscheidend sein konnen:

There must be certain correspondences between the source and target sound sequences in point
of phonetic attributes such as individual timbre, pitch, intensity and speech tempo, peculiarities
which are revealed to the spectator by the exterior, temperament and deportment of the actor
impersonating the character. If the correspondence is of the right degree we have synchrony in
character, if it falls short of a certain level we experience dischrony of character. (Fodor,
1976:72)

Die Stimmgqualitét sei auch ein Indiz fiir biologische, psychologische und soziale Informati-
onen (vgl. Herbst, 1994:80). Zu den biologischen Parametern gehdren Geschlecht, Alter und
Korperstatur dazu, die die Wahl der SprecherIn beeinflussen konnen. Die Stimmqualitit und
thre Assoziationen konnen von Kultur zu Kultur unterschiedlich sein, das gleiche gilt auch
fiir die Gestik und Mimik, die ebenso von der Nationalitidt und der Personlichkeit der Spre-
cherln abhéngig sein konnen.

Die Auswahl der Synchronsprecherln soll aufgrund zweier Kriterien erfolgen: Erstens die
Ubereinstimmung von Bild und Ton, d.h. dass sich keine Diskrepanz zwischen Stimmquali-
tat und Aussehen der SchauspielerIn ergibt, zweitens die Ubereinstimmung hinsichtlich sol-
cher Bedeutungselemente, die noch Aufschliisse {iber die Personlichkeit geben (vgl. Herbst,
1994:84).

Die Personlichkeitsmerkmale der Synchronsprecherln sollen also den Merkmalen der
SchauspielerIn entsprechen, ansonsten nimmt das Zielpublikum die Synchronfassung ein-
fach nicht an. Dariiber hinaus haben schon einige SchauspielerInnen ihre eigene Synchron-
stimme, das ist zum Beispiel der Fall bei berithmten US-SchauspielerInnen, wobei hier eine

Umbesetzung von dem Zielpublikum als storend werden kann.
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3 Kulturreferenzen und Sprachvarietiaten im Film

Im zweiten Kapitel wurde eine sehr besondere Branche der Ubersetzungswissenschaft eror-
tert: die audiovisuelle Translation, mit Schwerpunkt auf der Filmsynchronisation. Neben
diesem translatorischen Aspekt werden im vorliegenden Kapitel die Kulturreferenzen und
die Sprachvarietdten im Film, d.h. die kulturelle Aspekte der Filmtranslation, néher unter-
sucht, nimlich was man unter ihnen versteht, welche es gibt und wie sie im Film iibersetzt

werden.
3.1 Zur Ubersetzung von Kulturreferenzen
3.1.1 Zur Terminologie von Kulturreferenzen

In der Translationswissenschaft scheint es schwierig zu sein, die Definition von Kulturrefe-
renzen — wie vorher schon mit der Definition von Kultur — einzugrenzen, und die Termino-
logie hat sich in diesem Fachgebiet vielfiltig entwickelt: , Kulturspezifikum®, ,,Realia®,
,Kulturalie“ sind die am hiufigsten verwendeten Termini®, die alle unter dem Oberbegriff
»Kulturreferenz*“ zusammengefasst werden werden.

Eine sehr kurze, aber pragnante Definition soll ein wenig Klarheit geben: ,,Ein Kulturspezi-
fikum ist ein Element, das einem bestimmten kulturellen System eigen ist, und in anderen
nicht erscheint* (Ndeffo Tene, 2004:187). Somit beziehen sich Kulturspezifika auf Gege-
benheiten, Sachverhalte oder Ausdriicke, die in einer bestimmten Kultur bzw. in einer be-
stimmten Sprache fest verankert sind, aber in anderen Kulturen ein unbekanntes Phinomen
darstellen oder in abweichender Form existieren (vgl. Loogus, 2009:55).

In der Translationswissenschaft werden neben dem Begriff Kulturspezifikum auch andere
Bezeichnungen verwendet, wie z.B. die Realien oder Realia’®. Elisabeth Markstein definiert
im Allgemeinen die Realie als ,,Element des Alltags, der Geschichte, der Kultur, der Politik
u.drgl. eines bestimmten Volkes, Landes, Ortes, die keine Entsprechung bei anderen Vol-
kern, in anderen Landern, an anderen Orten hat* (2006:288). Sie hebt weiter hervor, dass

»die Realien Identitdtstriger eines nationalen/ethnischen Gebildes, einer nationa-

% Fiir eine bessere Lesbarkeit werden in der vorliegenden Arbeit die Termini “Kulturreferenz” und “Kultur-
spezifika” verwendet.

% Binige AutorInnen setzen die Realie und die Kulturspezifika gleich, andere sind der Meinung, dass Realia
eine Gruppe der kulturspezifischen Elemente darstellen (vgl. Koller, 1992:232; vgl. Kurz, 2006:122). Diese
Abgrenzung ist oft nicht klar und wurde je nach AutorIn unterschiedlich gehandelt.
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len/ethnischen Kultur — im weitesten Sinn — [sind] und einem Land, einer Region, einem
Erdteil zugeordnet [werden]* (2006:288). Es handelt sich um eine Erscheinung, die zur
Ausgangskultur gehort, wihrend dieselbe Erscheinung in der Zielkultur auf Unverstindnis
stoft.

J6rn Albrecht spricht von verschiedenen Typen von Realien”’, die sich von Gegenstinden
und Sachverhalten in der auBlersprachlichen Wirklichkeit unterscheiden, die noch beim
translatorischen Prozess Schwierigkeiten bereiten konnen. Er klassifiziert die Realien in
vier Typen, die fiir die Ausgangskultur typisch sind und in der Zielkultur nicht oder weni-
ger bekannt sind: (1) Naturgegenstinde, (2) Artefakte, (3) Landes- und kulturspezifische
Institutionen, und (4) kollektive Einstellungen zu Gegenstdnden und Sachverhalten (vgl.
Albrecht, 2005:9f1).

Auch Otto Kade beschiftigt sich mit dem Thema Realien, untersucht aber die Problematik
der Ubersetzbarkeit. Fiir ihn geht es darum, dass ,,mit jeder gegebenen Sprache jeder gege-
bene Inhalt realisiert werden kann* (Kade, 1964:93), und spricht von Realien als eine un-

terschiedliche Form der Kodierung in verschiedenen anderen Sprachen:

Fehlende begriffliche Vorstellung kann als Ursache fiir fehlende Kodifizierung nur dann auftre-
ten, wenn es sich um Erscheinungen der objektiven Wirklichkeit handelt, die im gesellschaftli-
chen Milieu der einen Sprachgesellschaft eine besondere Rolle spielen oder gespielt haben,
wihrend sie im Bereich der anderen Sprachgesellschaft iiberhaupt nicht existieren oder irrele-
vant sind. Diese Erscheinungen werden hiufig unter der Bezeichnung Realia zusammengefafit.
Wir verstehen darunter sozial-6konomische und kulturelle (im weitesten Sinne) Erscheinungen
und Einrichtungen, die einer bestimmten sozial-6konomischen Ordnung bzw. einer bestimmten
Kultur eigen sind. (1964:94)

Neben dem Begriff Realie wird in der Translationswissenschaft oft auch der Ausdruck Kul-
turalie®® verwendet. Kulturalien bezichen sich sowohl auf ,,Gegenstinde und Konzepte, die
mit kulturellen Handlungen zusammenhédngen®, als auch auf ,,politische, wirtschaftliche,
soziale und kulturelle Institutionen* (Bodeker & Freese, 1987:138). Wahrend die kulturelle
Dimension bei Kulturalien so oder so explizit zum Ausdruck kommt, ist sie bei Realien im-

plizit mitgemeint. Daher werden Kulturalien mit Realien gleichgesetzt.

2" Werner Koller (1979:206) verwendet hier der Terminus ,,landeskonventionelle Elemente.
8 Der Begriff ,,Kulturalie wird auch bei anderen Autoren in Erwégung gezogen: vgl. Markstein (1995:98),
Huntemann & Riihling (1997:4).
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In Anbetracht der Tatsache, dass mehrere Modelle zur Einteilung von Kulturreferenzen
entwickelt wurden®, wird sich die vorliegende Arbeit mit dem Modell nach Georgios Floros

beschaftigen.

3.1.2 Zur Klassifizierung von Kulturreferenzen

3.1.2.1 Die kulturellen Konstellationen nach Floros

In seinem Beitrag ,,Kulturelle Konstellationen in Texten: Zur Beschreibung und Uberset-
zung von Kultur in Texten* beschéftigt sich Georgios Floros (2003) mit der Repridsentation
der Kultur in Texten, indem er den Begriff der , kulturellen Konstellationen* priagt. Die Rea-
lisierung eines Kultursystems in einem Text soll nicht als etwas Einzelnes betrachtet wer-

den, sondern als Ganzes. Folgende Darstellung erldutert dies niher:

Kultursystem A Text A1 Text A2
Toiineeee | | e || Al
T, P N 1B
12_\ S T T
2T 1 RPN - B _ [,
A —— i Fro e [ R ‘ AAAAAAA
22 |- U (N B C |
23 T ] - I I ol
BT || e || e
S N K I R STR
Kultursystem A = Systemebene Text A1 und A2 = Textebene

Abb. 1: Die Bildung einer kulturellen Konstellation (Floros, 2003:65)

Floros definiert eine kulturelle Konstellation im Text als ,, Gefiige von Textsegmenten, das
die Summe aller Konkretisierungen eines aulertextuell angelegten Kultursystems darstellt*
(2003:65). Die Konstellationen, die in dieser Definition beschrieben werden, erscheinen ,,0f-
fen* im Text, und bei der ErschlieBung der kulturellen Elemente spielen auch die Elemente,
die im Text nicht aktualisiert werden, eine besonderes tragende Rolle, da sie am Text ange-
legt sind. Die nichtaktualisierten Elemente konnen Informationen und Erlduterungen iiber

die Funktion, die die aktualisierten Elemente dagegen in einer Kultur haben, aufzeigen, und

% Zur Einteilung von Kulturreferenzen siche auch Nord, Christiane (1993) und Nedergaard-Larsen, Birgit
(1993).
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werden auch zu einer Konstellation zusammengefiihrt, die “nicht im Text (also ,offen’) er-
scheint, sondern am Text (also ,verdeckt’) angelegt sind” (2003:66).

Die erste Definition beschreibt also eine ,offene’ kulturelle Konstellation, wahrend Floros
eine ,verdeckte’ Konstellation als “Gefiige, das die Summe aller nicht konkretisierten Ele-
mente eines an einem Text angelegten Kultursystems darstellt” (2003:66) definiert. Die Un-
terschiede liegen darin, dass ,offene’ Konstellationen auf der Textebene, also im Text, an-
gepasst werden, und ,verdeckte’ Konstellationen dagegen auf der Systemebene, also am

Text, aktualisiert werden.

Kultursystem A » Systemenene Text A = Textebene

Kultursystem A Text A

12 s ——» A
3 | - el 1

2l T

L L
23] = 1

T e ST

1 |

Kulturelle Koastellation am Text - Kulturelle Konstellation am Text -
'verdeckt’ ‘offen’

Abb. 2: ,Offene’ und ,verdeckte’ kulturelle Konstellationen (Floros, 2003:67)

Die ,offene’ kulturelle Konstellation spielt hierbei die zentralste Rolle. Das heifit aber nicht,
dass die ,verdeckte’ Konstellation unerheblich ist, weil sie bei der Rezeptionsphase des Tex-

tes bereits von groBBer Bedeutung ist:

Die ,verdeckte’ Konstellation bietet eine systematische Darstellung des ,kulturellen Kontextes’,
in den die ,offene’ Konstellation eingebettet ist, und riistet den Textrezipienten mit der fiir die
ErschlieBung der Funktion und des Stellenwerts der ,offenen’ Konstellation notwendigen In-
formationen aus. (Floros, 2003:67)

3.1.2.2 Typen und Merkmale von kulturellen Konstellationen im Text
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Die Kultursysteme enthalten Informationen iiber die Form und den Inhalt eines Textes. Die
kulturellen Konstellationen werden in zwei Typen, ndmlich in kulturelle Konstellationen der
Form und des Inhalts, unterschieden. Dies funktioniert aber auch nur dann, wenn es sich um

ein Kultursystem von beiden Elementen eines Textes handelt.

Bei den kulturellen Konstellationen der Form handelt es sich um formale Faktoren des
Textes, die das Layout, die Textgestaltung und die Stilelemente umfassen. Je nach Kultur-
gemeinschaft konnen die Dialoge sehr unterschiedlich ausfallen. Die Formelemente hangen
von den unterschiedlichen Textkonventionen (z.B. Geschiftsbriefe, Hoflichkeitsfloskeln

etc.) ab.

Die kulturellen Konstellationen des Inhalts sind mit den kulturellen Lebensbereichen und
den Handlungsmustern einer Gemeinschaft verbunden, die die Elemente einer Kultur (wie
zum Beispiel Institutionen, Sitten, Glaubensinhalte, Empfindungen und Artefakte) betreffen.
Aus diesem Zusammenhang ergibt sich, dass “die Art, wie ein kulturelles Element aktuali-
siert wird, [...]besonders wichtig [ist], da davon abhingig ist, wie viel zusitzliches Wissen

am Text zur ErschlieBung dieses Elementes aktiviert werden soll” (2003:69).

Die kulturellen Konstellationen lassen sich durch die von Floros erwidhnten Merkmalen

(Quantitét, Qualitdt und Wertigkeit) unterscheiden.

Unter dem Begriff Quantitit versteht Floros ,,die Anzahl der kulturellen Konstellationen,
die in einem Text insgesamt zu erkennen sind*“ (2003:69). Diese Anzahl kann je nach
Textsorte, Thematik und Lange des Textes modifiziert werden. Daraus ergibt sich, dass zu-
mindest eine kulturelle Konstellation im Text zu erkennen ist. Wenn ein Textsegment die
Konkretisierung von mehreren Kultursystemen simultan darstellt, kann es vorkommen, dass

die kulturellen Konstellationen sich iiberlagern.

Unter Qualitit versteht man ,,die ErschlieBbarkeit der Elemente einer Konstellation auf-
grund des dazu benétigten Wissens* (2003:70). Die Qualitdt einer kulturellen Konstellation
kann an den enthaltenen Elementen festgestellt werden und ldsst sich in zwei Typen von
Elementen gliedern: die expliziten und die impliziten Elemente. Unter expliziten Elementen
versteht Floros ,,diejenigen, die zwar das relevante Kultursystem aktivieren, jedoch ohne

Zugriff auf das ganze Kultursystem erschlieBbar sind, weil das Wissen, das zu ihrer Er-
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schlieBung notig ist, im Text schon aktualisiert ist* (2003:70). Dagegen benétigen die Lese-
rInnen fiir die ErschlieBung der impliziten Elemente ,,zusétzliches Wissen als das im Text

aktualisierte, damit sie als kulturelle Elemente identifiziert werden konnen* (2003:70).

Floros versteht unter dem Begriff Wertigkeit ,,die Anzahl der in einer Konstellation enthal-
tenen Textsegmente [...], seien es qualitativ explizite oder implizite Elemente* (2003:70).
Jede Konstellation besteht mindestens aus einem Textsegment, das aber zu einem begriffli-
chen Konflikt fiihren kann, weil die Konstellationen mehrere Elemente in einen Geflige ein-
beziehen. Beziiglich der Qualitdt konnen die kulturellen Konstellationen demzufolge in
einwertige kulturelle Konstellationen, die nur ein Textsegment umfassen, und in mehrwerti-
ge kulturelle Konstellationen, die mehr als ein Textsegment enthalten, unterteilt werden.

Die begrifflichen Unterschiede der kulturellen Konstellationen zeigt die folgende schemati-

sche Abbildung nach dem Modell von Floros.

‘ Kulturelle Konstellationen ‘

‘offene’ Konstellationen im Text - ‘ -  ‘verdeckte' Koastellationen am Text

Typen von Konstellationen

v v

Kulturelle Konstellationen der Form

Kulturelle Konstellationen des Inhalts

Merkmale von Konstellationen Merkmale von Konstellationen
Quantitae Qualitat Wertigkeit
Explizite Implizite Einwertige Melrwertige
Elemente Elemente Konstellationen Konstellationen

Abb. 3: Kulturelle Konstellationen im Uberblick (Floros, 2003:73)

Abschlielend betont Floros, dass die Elemente der kulturellen Konstellationen situativ und

textabhingig sind, weil ein Text in eine bestimmte Kultur eingebettet ist, und daher nur
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einmal dargestellt wird. Daraus ergibt sich, dass dieser Text flir andere Texte nicht {iber-

tragbar ist.

3.1.2.3. Paraverbale und nonverbale Konstellationen

Die Einteilung der kulturellen Konstellationen nach Floros muss durch eine zusétzliche Di-
mension der Kommunikation ergdnzt werden: die auBersprachliche Dimension, die paraver-
bale und nonverbale Elemente umfasst. Die Kommunikation zwischen Partnerlnnen wird
immer auch von parasprachlichen und nonverbalen Verhaltenseinheiten begleitet, und durch
diese Elemente ,,werden teils eigenstindige Botschaften, grof3tenteils jedoch Hinweise dar-
iiber geliefert, wie der sprachliche Teil der Nachricht gemeint ist* (Kadri¢/Kaindl/Kaiser-
Cooke, 2009:48). In der Regel werden diese Elemente unbewusst vermittelt.

Die nonverbalen Elemente umfassen die Kdrpersprache eines Individuums, ndmlich Mimik,
Gestik, Haltung, Augenausdruck etc., wihrend die parasprachlichen Elemente all das, was
und wie mit der Stimme ausgesprochen wird, umfassen (siehe auch 1.3.2).

Bei der audiovisuellen Translation handelt es sich um eine kulturelle Umkodierung, bei der
alle Zeichen, ndmlich linguistische, akustische und nonverbale Elemente, miteinbezogen
werden sollen (vgl. Manhart, 1999:264). Diese Dimension spielt hierbei eine entscheidende
Rolle, da diese Elemente den ZielrezipientInnen helfen kdnnen, eine Szene addquat zu rezi-

pieren.

3.2.3 Zur Ubertragung von Kulturreferenzen

Bei der Filmiibersetzung muss darauf geachtet werden, die Ausgangskultur in der Zielkul-
tur ndher zu bringen und sie an das Zielpublikum anzupassen, besonders wenn die Kulturen
einander wenig bekannt sind — z.B. die italienische und die japanische Kultur. Um all dies
zu verwirklichen, kénnen die kulturspezifischen Elemente im Film umkodiert werden, so
dass diese kulturellen Symbole auch fiir die Zuschauerlnnen der Zielkultur kommuniziert

und tbermittelt werden konnen:

Das Symbol, das in einer Kultur signifikant ist, kann diese Signifikanz in einer anderen verlie-
ren bzw. ganz andere reaktive Antworten als vom Kommunikator gewiinschte hervorrufen. Die
Synchronisation kann das fremde, unsignifikante Symbol in ein fiir die Gesellschaft, der sie
dient, wieder signifikantes Symbol transformieren. (Hesse-Quack, 1969:51)
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Im Film zeigen sich die Kulturreferenzen zugleich akustisch und optisch, verbal und non-
verbal und beide Arten beeinflussen einander, was bei der Synchronisation zu einem starken
Grad an Komplexitét fiihren kann. Genau deswegen, ndmlich um die Kulturen einander na-
her zu bringen, konnen sich die FilmiibersetzerInnen nach mehreren Strategien richten. Bei
der Wahl einer bestimmten Strategie spielt die kontextuelle Wertigkeit der kulturspezifi-
schen Elemente eine wesentliche Rolle (vgl. Markstein, 2006:290). Markstein erklart dazu

weiter:

Es muss also zuallererst abgewogen werden, ob diese Realie®® hiufiger oder nur einmal im AS-
Text vorkommt, ob sie fiir die Zeichnung der Charaktere, fiir die Tonalitidt und/oder den Plot
des AS-Textes von Bedeutung ist oder lediglich ein kleines Detail am Rande darstellt und somit
durch einen anderen, neutralen, meist generalisierenden wiedergegebenen werden kann. Die
Entscheidung ist von Fall zu Fall zu treffen. (Markstein, 2006:290)

Floros (2003) hat ein eigenes Verfahren zur Ubersetzung von kulturellen Konstellationen in
Texten entwickelt, welches aus drei Phasen des Ubersetzungsprozesses besteht: (1) Rezep-
tionsphase, (2) Transferphase und (3) Reproduktionsphase. Die vorliegende Masterarbeit
handelt jedoch von einer besonderen Textsorte, nimlich dem audiovisuellen Text. Neder-
gaard-Larsen (1993) hat die Thematik der Filmiibersetzungsverfahren untersucht und fiir
die Ubertragung kulturspezifischer Elemente angemessene Strategien gruppiert. In ihrer
Klassifizierung fokussiert sie sich auch auf andere Faktoren, wie z.B. ,the importance of
genre” und “loyalty®’ and expectations of the audience” (1993:221). Aus diesem Grund
wird hier weiterhin dem Modell nach Nedergaard-Larsen gefolgt.

Im Folgenden sollen die einzelnen Ubersetzungsstrategien, die als Grundlagen fiir die Ana-

lyse einer Dialogpassagen aus dem Spielfilm Gomorrha dienen, behandelt werden®:

Transfer / Lehnwort

Es handelt sich hierbei eine direkte Ubernahme aus der Ausgangssprache, da vor allem FEi-
gennamen, aber auch andere kulturspezifische Phdnomene, ihre Entsprechung in der Ziel-
sprache nicht finden. So haben UbersetzerInnen die Moglichkeit, Ausdriicke aus der Aus-
gangssprache in die Zielsprache zu libernehmen, um das Lokalkolorit des Films zu bewah-

ren. Sie miissen allerdings richtig beurteilen, welches Kulturspezifikum fiir das Zielpubli-

3% Mit dem Terminus “Realia” werden hier alle Kulturreferenzen vorgesehen.

3! Zur Definition des Terminus ‘Loyalitit”, siehe Kapitel 1.3.

32 Nedergaard-Larsen bezieht sich speziell auf die Untertitelung, aber ihre Aufsitze konnen fiir alle Ubertra-
gungsarten im Film vorgesehen werden (vgl. Nedergaard-Larsen, 1993:216).
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kum versténdlich sein konnte und dieses je nach Zielgruppe in die Zielsprache iibernehmen.
Die Strategie der UbersetzerInnen basiert also auf einer Vorstellung, inwiefern das Kultur-
spezifikum dem Zielpublikum verstiindlich ist. Die Strategie der Ubernahme kommt vor al-

lem bei Stiddten, Pldtzen, Stralen etc. zur Anwendung.

Direkte Ubersetzung

Es handelt hier auch um eine besondere Aquivalenz, das Kulturspezifikum wird aber mit
einem nicht dquivalenten Element der Zielkultur ersetzt (vgl. Tomaszkiewicz, 2001:245).
Die Ubersetzerln kann aber mit der Anwendung dieser Strategie auf Schwierigkeiten sto-
Ben, weil es zur Inkompatibilitdt zwischen dem {iibersetzten Dialog und den audiovisuellen
Elementen fithren kommen. Diese Strategie kommt am meisten bei Wortspielen, Andeutun-
gen oder Humor, welche fast immer keine Entsprechung in der Zielsprache haben, zur An-

wendung.

Erklarung

Diese Strategie findet ihre Anwendung, wenn die Ubersetzerln davon ausgeht, dass die
Zielgruppe einen spezifischen Namen oder bestimmte, wichtige Konnotationen nicht ganz
verstehen kénnen. Die UbersetzerIn verwendet diese Strategie also so, dass ein spezifisches
Element der Ausgangssprache durch ein allgemeines Element der Zielsprache ersetzt wird.
Die UbersetzerIn soll dann entscheiden, ob und wann die Explikation notwendig ist, und
natiirlich hiangt all dies davon ab, wie grof3 die kulturelle Diskrepanz zwischen den beiden

Sprachen und Kulturen ist.

Paraphrase

Es handelt hier um eine Definierung oder Umschreibung des ausgangssprachlichen Ele-
ments. Wenn das Kulturspezifikum fiir die Handlungsverstiandlichkeit wesentlich ist, soll
hier die UbersetzerIn entscheiden, welche Informationen unbekannt oder unverstindlich
sind und ob diese ein Kommentar oder eine Definition brauchen. Durch die Einfligung sol-
cher Erklarungen im Film wird offensichtlich die Anwendung diese Strategie bei der

Filmsynchronisation aufgrund des Zeit- und Platzmangels problematisch.

Anpassung

Wenn eine Ubernahme oder eine Auslassung des ausgangssprachlichen Begriffs nicht mog-

lich ist, miissen die kulturspezifischen Elemente an die Zielkultur angepasst werden, d.h. die
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UbersetzerIn soll einen dquivalenten Ausdruck in der Zielsprache finden, welcher dieselben
Assoziationen der Ausgangssprache auch in der Zielsprache hervorrufen kann. Dafiir sind
zwel Anpassungsarten vorgesehen:

» Aquivalenter Ausdruck in der Ausgangssprache. Die kulturspezifischen Elemente werden
mit anderen Ausdriicken aus der Ausgangskultur substituiert, die fiir die Zielgruppe ver-
standlich sind und dieselben Assoziationen auslosen konnen.

» Aquivalenter Ausdruck in der Zielsprache. Die Kulturspezifika werden mit gleichwertigen
Ausdriicken aus der Zielkultur ersetzt, die — durch diese Substitution — dieselben Konnotati-
onen in dem zielsprachlichen Kontext gewahrleisten, wie der ausgangssprachliche Ausdruck

in seinem Kontext.

Auslassung

Das ist die einfachste Losung, aber diese Strategie kann nur dann zur Anwendung kommen,
wenn das Zielpublikum ohne Sinnverlust die im Film enthaltenen Informationen sowie den
Kontext verstehen kann. Wenn das so ist, wird das kulturspezifische Element in der Ziel-
sprache ausgelassen und das Ubersetzungsproblem wird auf diese Art und Weise geldscht

(vgl. Nedergaard-Larsen, 1993:2241Y).

Zu der Klassifizierung von Nedergaard-Larsen kommt auch die Ubertragungsstrategie der
Kompensierung hinzu. Dieses Verfahren, welches von vielen Autoren als eine der wichtigs-
ten Strategien bei der Ubertragung kulturspezifischer Elemente anerkannt wird, basiert sich

auf einer:

nicht-wortliche[n] Verfahrensweise [...], die durch drei Kriterien als eigenstdndig und unver-
wechselbar markiert ist, nimlich durch die Beschrinkung ihrer Anwendung auf die Erhaltung
besonderer semantischer Nuancen, durch ihre Ausrichtung auf diese Nuancen tragenden speziel-
len sprachlichen Ausdruckweisen und durch die Neuplatzierung der fiir diese eingesetzten Lo-
sungen im zielsprachlichen Text. (Thome, 2012:266)

Einige Strategien haben den Vorteil, dass sie das Lokalkolorit der ausgangssprachlichen
Kulturspezifika wahren, andere aber nicht. Die UbersetzerIn soll in jedem Fall auf Neuem
entscheiden, welche die richtige Strategie ist, d.h. unter anderem das Gesamtverstdndnis des

Films zu beriicksichtigen.

33 Siehe auch Diaz Cintas / Remael (2007:204ff).
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Es stellt sich dann die Frage, nach welchen Kriterien die UbersetzerIn ihre Entscheidung
trifft. Nedergaard-Larsen unterscheidet hier zwischen allgemeinen und spezifischen Krite-
rien. Zu den allgemeinen gehoren die Elemente, die den Film als Ganzes betreffen, z.B. das
Filmgenre, die Loyalitit gegeniiber dem Autor und die vom Zielpublikum zu erwartenden
Vorkenntnisse (vgl. Nedergaard-Larsen, 1993:221). Zu den spezifischen Kriterien gehoren
die Funktion eines kulturspezifischen Elements im Film, die mdglichen Konnotationen, de-
ren Kenntnis fiir das Filmverstéindnis und das Publikum unerlisslich sind. Die Ubersetzerln
sollte in der Lage sein, auf die folgende Frage zu antworten: Wird das Kulturspezifikum

durch die von mir gewéhlte Strategie vom Zielpublikum verstanden oder nicht?

33 Zur Ubersetzung von Sprachvarietiten

3.3.1 Zur Definition

Wird ein Film in eine Kultur eingebettet, bedeutet das auch, dass er immer auch ein Spie-
gelbild einer bestimmten Sprache ist. Die eigenen Merkmale einer Sprache beeinflussen
somit auch die Synchronisation: ,,Diese linguistischen Aspekte konnen unterschiedlicher
Natur sein und reichen von verschiedenen Sprachvarietiten {iber die Entlehnung von
Fremdwortern bis hin zu grammatischen Aspekten* (Kurz, 2006:136). Durch die Synchro-
nisation soll die Wahrnehmung eines kulturspezifischen Elements auch in die Zielsprache
iibertragen werden.

Die Sprache ist dann mit der sozialen Dimension eng verbunden und dieses Verhéltnis wird
durch eine besondere Teildisziplin der Sprachwissenschaft untersucht: die Soziolinguistik.
In seinem Werk Dictionary of Linguistics and Phonetics definiert David Crystal (1997) die

Soziolinguistik als:

A branch of linguistics which studies all aspects of the relationship between language and soci-
ety. Sociolinguists study such matters as the linguistic identity of social groups, social attitudes
to language, standard and non-standard forms of language, the patterns and needs of national
language use, social varieties and levels of language, the social basis of multilingualism, and so
on. An alternative name sometimes given to the subject (which suggests a greater concern with
sociological rather than linguistic explanations of the above) is the sociology of language.
(1997:353)

Man sollte nun erkldren, was in diesem Zusammenhang unter dem Begrift Sprachvarietdt

verstanden wird. Berruto (1987) schreibt in Bezug darauf:
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[...] der vortheoretisch beobachtenden allgemeinen Erfahrung ist bekannt, daf3 ein und dieselbe
Sprache verschieden gesprochen (und z.T. geschrieben) wird, in Abhingigkeit von Sprecher,
Umstand, Zeit und Ort, oder, allgemeiner, von den spezifischen sozialen Bedingungen, in de-
nen sie verwendet wird. Jede dieser verschiedenen Spielarten, in denen eine historisch-
natiirliche Sprache in Erscheinung tritt, kann man zweckmaBigerweise mit dem Namen Varietit
bezeichnen. (Berruto, 1987:263)

Eine Varietit sei also charakterisiert, ,,dass gewisse Realisierungsformen des Sprachsystems
in vorhersehbarer Weise mit gewissen sozialen und funktionalen Merkmalen der Sprachge-
brauchssituation konkurrieren (Berruto, 1987:264). Hier werden also Varietdten als Ober-
begriff verstanden. Die verschiedenen Erscheinungsformen der Sprachen unterscheiden sich
in Standardsprache, Dialekte, Soziolekte, Akzente etc. Diese Kategorien werden dann durch
verschiedene, bestimmte Elemente charakterisiert: ,,A difference between varieties [...] may
involve any or all of syntax, morphology, lexicon, and pronunciation® (Wells, 1982:3).
Sprachvarietiten sind relativ schwierig zu iibersetzen und diese Schwierigkeit wird durch
den hohen und starken Kulturgebundenheitsgrad bedingt (vgl. Kolb, 2006:278).

Sowohl die Standardsprache als auch die Sprachvarietiten werden als Stilmittel verwendet
und haben — z.B. in Theaterstiicken oder in Filmen — die Absicht, die Protagonisten zu cha-
rakterisieren, den soziokulturellen Hintergrund zu markieren und das Lokalkolorit zu ver-

stiarken (vgl. 2006:278).

3.3.2 Zur Klassifizierung von Sprachvarietiten

Bei den Sprachvarietidten werden in Standardsprachen und verschiedenen non-standard va-
rieties’® (vgl. Federici, 2011:6) unterschieden. Zu dieser letzter Kategorie gehdren Dialekte

und Akzente sowie Soziolekte und Idiolekte®>:

Varietdten sind [...] sprachliche Existenzformen, die innerhalb einer groBeren Sprachgemein-
schaft nebeneinander vorkommen, und die linguistisch verwandt sind. Im Verhiltnis zu ,Dia-
lekt’ oder ,Standardsprache’ ist ,Varietét’ also ein iibergeordneter Begriff, der durch gemein-

3% Federici fiigt auch ein anderes Terminus ein, um die ,non-standard varieties’ zu identifizieren: the lects.
(2011:6).

3% 7u dieser Varietiteneinteilung gehdren auch die Pidgin- und Kreolsprachen: “It is normally used to refer to a
dialect or a language which is the result of contact between the language of a colonising people and the lan-
guages of a colonised people. The language itself is characterised by many reductions in the word forms of the
language of the colonisers with many sound, phrase and sentence patterns which are typical of the original
language(s) of the colonised people” (Roberts, 1988:13). Hierbei geht es um Sprachvarietiten, ,,die aus
Sprachkontaktsituationen entstanden sind“ (Kolb, 2006:278) und aufgrund ihrer Herkunft und Besonderheit
resultiert die Ubertragung relativ schwierig.
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sames Vorkommen in einer Sprachgemeinschaft und durch sprachliche Verwandtschaft zu de-
finieren ist*®. (Mattheier, 1980:14)

Im 1975 erschienenen Werk Die Sprachgeographie fordert Eugenio Coseriu, dass die Varie-
titenlinguistik nicht nur die rdumlichen, dialektalen Varietdten berticksichtigen sollte, son-
dern auch die Varietiten der sozialen Gruppen und die kommunikativen, situationsbeding-
ten Varietiten, also die Sprachstile. Aus einer soziologischen Perspektive lassen sich drei
varianzbedingende Hauptparameter innerhalb eines Varietdtenraums erkennen, die drei Va-
rietdtengruppen darstellen (vgl. 1975:24f):

(1) die diatopische Varietit, die dialektale, rdumliche, areale oder geographische Elemente
umfasst und der unterschiedlichen geographischen Verteilung entspricht (Dialekte oder
Regiolekte),

(2) die diastratische Varietit, die auf die Gesellschaftsschichtung Bezug nimmt und die so-
ziolektalen Elemente umfasst. Ausschlaggebend sind hierbei die Identitdt der Spreche-
rIn und die Zugehorigkeit zu einer Schicht oder Gruppe, und

(3) die diaphasische Varietit, die in Bezug auf den kommunikativen Kontext situative, stil-
bezogene oder idiolektale Elemente umfasst und in unterschiedlichen Situationen oder
Dominen eingesetzt wird (z.B. Fach- und Umgangssprachen)®”.

Coseriu bezeichnet diese spezifische Varietitenstruktur als ,,Architektur der Sprache®.

3.3.2.1. Standardsprache

Das Duden Deutsches Universalworterbuch definiert Standardsprache als ,,iiber den Mund-
arten, lokalen Umgangssprachen u. Gruppensprachen stehende, allgemein verbindliche
Sprachform; gesprochene wu. geschriebene Erscheinungsform der Hochsprache*
(2011:1664), wiahrend der deutsche Sprachwissenschaftler Norbert Dittmar (1997) die Stan-
dardsprache folgendermal3en definiert hat:

,Standard’ wird geschrieben, er ist schriftlich kodifiziert (System von Vorschriften), besitzt
iiber regionale Reichweite und Giiltigkeit, wird vorzugsweise in institutionellen Kontexten und
offiziellen Kommunikationssituationen benutzt und erscheint in der Alltagssprache (= Summer
der Varietdten in einem bestimmten Varietdtenraum) niemals in ihrer idealtypisch kodifizierten
Norm. (Dittmar, 1997:201)

3% Es handelt sich bei Dialekten auch um Varietiten. Mattheier ergénzt das Kriterium der Verwandtschaft auch
zur Bestimmung von Dialekten (vgl. 1980:14).
37 Die Termini ,,diatopisch* und ,,diastratisch werden von Leiv Flydal iibernommen (1951:240ff).
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Crystal (1997) definiert dagegen ,,standard(ization)* als:

A term used in sociolinguistics to refer to a prestige variety of language used within a speech
community. ‘Standard languages/dialects/varieties’ cut across regional differences, providing a
unified means of communication, and thus an institutionalized norm which can be used in the
mass-media, in teaching the language to foreigners and so on. (1997:360)

Normalerweise werden Filme oder Fernsehserien in die Standardsprache synchronisiert,
auch wenn der Originalfilm absolut nicht in einer Standardsprache gedreht wurde: ,,Da die
Ausgangstexte keineswegs rein standardsprachlich sind, ist eine direkte Aquivalenz beziig-
lich der Varietdten nicht gegeben® (Herbst, 1994:89). Im Fall unseres Beispiels, des Films
Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra, wurde der audiovisuelle Text ins Hochdeut-
sche synchronisiert, obwohl der Ausgangstext in neapolitanischem Dialekt und verschiede-

nen Soziolekten gedreht wurde.

3.3.2.2. Dialekte und Akzente

Mit den verschiedenen Varianten einer Sprache assoziieren die SprecherInnen normaler-
weise raumbezogene, regionale, iiberregionale und kulturelle Identitit (vgl. Dittmar,

1997:183). Crystal (1997) definiert den Begriff ,Dialekt’ folgendermalien:

a regionally or socially distinctive variety of language, identified by a particular set of words
and grammatical structures. Spoken dialects are usually also associated with a distinctive pro-
nunciation, or accent. Any language with a reasonably large number of speakers will develop
dialects, especially if there are geographically barriers separating groups of people from each
other, or if there are divisions of social class. One dialect may predominate as the official or
standard form of the language, and this is the variety which may come to be written down.
(Crystal, 1997:114)

Dialekt ist noch ,,eine Substandard-Varietit [...], daB er in jedem Fall von einer sprachsozio-
logisch iibergeordneten Standardsprache iiberdacht ist. Neben den Merkmal ,Substandard-
charakter’ hat der Dialekt jedoch auch das Merkmal ,Regionalsprache’ behalten* (Matthei-
er, 1980:13). Akzent hingegen bedeutet ,,a difference between varieties of General English
which involves only pronunciation* (Wells, 1974:17). Das heif3t, dass sich Akzente also von

anderen Sprachvarietiten hinsichtlich ihrer Aussprache unterscheiden:

How to treat the problem of regional accents within the original dialogue is as elusive of a sat-
isfactory solution in dubbing as it is in literary translation. Even if the whole film is done in ac-
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cent, the regional variations will not be distinguishable to the untrained ear and in any case lo-
cal connotations of humor, exoticism or racism will be largely lost to the foreign audience.
(Rowe, 1960:119)

Bei der Filmsynchronisation konnen Akzente in der Regel fast immer iibertragen werden,
sofern sie in der Zielsprache existieren®®. Aber nicht jede sprachliche Nuance kann in der
Synchronfassung wiedergegeben werden®, da ein anderer Dialekt oder Akzent eine andere
Konnotation hat und bei den Zielrezipientlnnen ,,inaddquate Szenen* hervorrufen kann:
,Die Sprecher einer Sprachgemeinschaft [verbinden] nicht nur &sthetische, sondern auch
soziale und die Personlichkeit betreffende Konnotationen mit bestimmten Akzenten*
(Herbst, 1994:91). Wie Manhart (1996:188) festgehalten hat, ,, [ist] die Verwendung ecines
Dialektes nur in dem entsprechenden soziokultureller Umfeld sinnvoll und logisch®, da ein
Dialekt zu einer ganz bestimmten Region gehort und in der dazugehérenden Kultur fest ver-

ankert ist.

Dialekte haben ihre Funktion als 6ffentliches Kommunikationsmittel in begrenzten regionalen
Bereichen verloren und werden zunehmend als sozialer Indikator entweder fiir soziale Riick-
standigkeit und Inferioritdt oder als Indikator fiir ein bestimmtes elitdres BewuBtsein [...] einge-
setzt. (Hartig, 1981:12)

Um die Aussage dieses Zitates zu unterstiitzen, wird ein Beispiel aus der vorliegenden Mas-
terarbeit genommen. Der Gebrauch des neapolitanischen Dialekts variiert von Stadtviertel
zu Stadtviertel, und gilt als Unterscheidungskriterium fiir die Zugehorigkeit zu einer be-
stimmten sozialen Gruppen. Eine Sprecherln mit einem in Scampia gesprochenen Dialekt
wird z. B. der Arbeiterklasse zugeordnet. Italienische und deutsche Dialekte haben sowohl
eine regionale als auch eine soziale Komponente und durch die Dialekte konnen unter-
schiedliche Konnotationen hervorgerufen werden.

Die Sprache und die verschiedenen Sprachvarietiten entsprechen den verschiedenen Sozio-
kulturen innerhalb einer Sprachgemeinschaft, der Dialekt hat tatsdchlich ,,eine hohe Funkti-
on als soziales Identifikationsmittel erworben* (Hartig, 1981:28). Man kann somit verste-
hen, welcher sozialen Schicht der Sprecherln eines Dialekts angehort: ,,[...] Standard accents
usually connote high status and competence; regional accents may be seen to reflect greater

integrity and attractiveness” (Edwards, 1982:25). Dialekte und Akzente kénnen beim Ziel-

3 Dies ist zum Beispiel der Fall von auslindischen Akzente, die in jeder Sprache existieren. Diese werden
somit auch bei der Synchronisation beibehalten.

3% «Akzent und Dialekt sind auch im Rahmen der Synchronisation ein relevantes Problem, weil sie als konsti-
tutive Elemente einer Sprechsituation anzusehen sind“ (Herbst, 1994:90).
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publikum verschiedene Klischeevorstellungen iiber die Charaktere hervorrufen, das heifit,
dass sie im Originalfilm ,,nicht nur AufschluB iiber regionale Herkunft, soziale Stellung und
Rasse gibt [sic!], sondern dafl mit bestimmten Varietdten auch Stereotypen verbunden wer-

den, was auch filmisch genutzt werden kann* (Herbst, 1994:93).

One’s dialectal use of language is not unrelated to one’s choice of which standard, geographical,
social or temporal dialect to use. It is also linked to the purpose of the utterance and will ultimately
be found to carry socio-cultural significance. (Hatim/Mason, 1990:44)

Im Fall von Fremdsprachen muss lediglich darauf geachtet werden, dass die Fremdworter,
sofern sie tragende Elemente fiir die Handlung beinhalten, dem Zielpublikum auch bekannt

sind. Ein franzdsisches Deutsch existiert jedoch genauso wie ein franzosisches Italienisch.

3.3.2.3. Soziolekte und Idiolekte

Unter dem Begriff ,Soziolekt’ wird “a term used by some sociolinguistics to refer to a lin-
guistic variety (or lect) defined on social (as opposed to regional) grounds, e.g. correlating
with a particular social class or occupational group” (Crystal, 1997:353) verstanden. Die
Hinweise dieser Definition zu den sozialen Elementen, den sozialen Schichten und dem So-
zialstatus ermoglichen, die SprecherInnen einer Gemeinschaft (z.B. MathematikerInnen und
WissenschaftlerInnen, Arbeiterlnnen und Politikerlnnen) zu erkennen (vgl. Federici,
2011:7). Die Soziolekte tragen zur Charakterisierung von emblematischen Figuren aus ei-
nem bestimmten Background bei. Idiolekt ist dagegen ein Begriff, der sich auf das sprachli-
che System eines einzelnen Individuums bezieht, auf ein System von individuellen, stilisti-
schen Merkmalen, d.h. Idiolekt als Individualsprache oder, mit anderen Wortern, ,,a perso-

nal style* (vgl. 2011:8):

A term used in linguistics to refer to the linguistic system of an individual speaker — one’s per-
sonal dialect. A dialect can be seen as an abstraction deriving from the analysis of a large num-
ber of idiolects. Some linguists give the term a more restricted definition, referring to the
speech habits of a person as displayed in a particular variety at a given time. (Crystal,
1997:189)

Idiolekte konnen also als Gesamtheit von sprachlichen Eigenschaften, die zu einer Person

gehoren. Diese Elemente werden von geographischer Herkunft, Ausbildung und sogar kor-
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perlichen Faktoren — wie Klasse, Geschlecht, Rasse und historischen Einfliissen —, die zur

Gestaltung der Ideologie eines Individuums beitragen, beeinflusst (vgl. Federici, 2011:7f).

The usage of an individual may well be constrained by his or her place of origin, but idiolect
covers those features which vary from register to register, medium to medium, in daily lan-
guage use; as well as the more permanent features that arise from personal idiosyncrasies, such
as lisping, monotone delivery, favourite exclamations, etc. Idiolect thus becomes the equivalent
of a finger-print: each of us is unique in our language habits. Such ‘voice-prints’ are of great
value to dramatists or novelists as a ready means of characterization, along with physical at-
tributes. (Wales, 2001:197)

In dieser Kategorie sollte auch der Slang vorkommen, der folgendermallen definiert wird:
,[...] it is characteristically associated with very informal registers, and speech predominant-
ly; and again it presents an alternative lexis of an extremely colloquial, non-standard kind,
sometimes co-occurring with swearing® (Wales, 2001:424). Das Wort ,Slang’ wird verwen-
det, um eine Art Fachsprache zu bezeichnen, aber ,,it is often close to anti-language, because
standard lexical items are replaced by re-lexicalizations that are very informal, and purpose-
fully designed, like a secret language* (Wales, 2001:423). Laut Rowe sind Slangs unprob-

lematisch zu {ibertragen:

Slang and other popular expressions can be satisfactorily rendered into another tongue only by
employing a phrase of equivalent intensity and coloring, although the identical image need not,
of course, be involve. (Rowe, 1960:120)

In den meisten Fillen konnen auch Idiolekte und Soziolekte in der Zielsprache wiedergege-
ben werden. Wenn diese entsprechenden Elemente auch in der Zielsprache existieren und
als solche anerkannt werden, konnen diese Sprachvarietidten ohne weitere Probleme adédquat
iibertragen werden. Die Zuordnung zu einzelnen Gruppen ist jedoch hierbei nicht eins zu
eins moglich: ,,Es sollte versucht werden, durch nicht regional gefirbte Umgangssprache

Wirkungsiquivalenz zu erreichen® (Nagel, 2009:74).

3.3.3 Zur Problematik der Synchronisation von sprachlichen Varietiten

Bei der Synchronisation soll entschieden werden, inwiefern das Lokalkolorit des Films zu
bewahren ist. Auch wenn der Film in einer anderen Sprache und Kultur spielt, soll das Ziel-

publikum das Gefiihl haben, dass derselbe Film in seiner eigenen Kultur gedreht wurde:

,»Das Wesentliche bei der Synchronisation ist das Erfassen der fremden Mentalitdt und das
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Ubertragen derselben ins Deutsche bzw. die fremde Mentalitit verstindlich zu machen®
(Hesse-Quack, 1969:211). Inwieweit das Lokalkolorit des Films bewahrt wird, hingt von
der entsprechenden Ubertragungsstrategie ab, die der DialogbuchregisseurIn wihlt: ,,Die
Synchroniibersetzung unterliegt [...] stdrkeren Beschrinkungen, weil der situativ-
referentielle Rahmen unabinderlich vorgegeben ist, wobei es iibersetzerisch zu kaum I6sba-

ren Diskrepanzen kommen kann* (Herbst, 1994:233).

Bei der Ubertragung von Kulturreferenzen werden die UbersetzerIlnnen vor groBe Heraus-
forderungen gestellt, da diese Elemente mit der Kultur eines Landes, einer Gemeinschaft,
einer Gruppe verbunden sind und (fast) keine Entsprechungen in der Zielkultur haben: ,,cul-
ture-bound terms are extralinguistic references to items that are tied up with a country’s cul-
ture, history, or geography, and tend therefore to pose serious translation challenges* (Diaz
Cintas/Remael, 2007:200). Diese Herausforderungen erweisen sich fiir die Ubersetzerln
auch in der Ubertragung von sowohl sprachlichen als auch nonverbalen Kulturreferenzen,

um zu vermeiden, dass die Informationen von den RezipientInnen nicht verstanden werden.

3.3.3.1. Sprichworter, Redewendungen und Wortspiele

Sprichworter, Redewendungen und Wortspiele stellen eine Vielzahl translatorischer Prob-
leme dar, denn sie sind mafB3geblich kulturspezifisch. Im Film Gomorrha kommen diese lin-
guistischen Ausfiihrungen vor, es muss also auf diese Elemente eingegangen werden.

Die Sprichworter sind:

[...] im Volksmund verbreiteter, volkstiimlich und leicht fallich formulierter [...] Spruch von kur-
zer, geschlossener, oft durch Rhythmus, Alliteration oder Reim gebundener und tiber die Alltags-
sprache erhobener Form zum Ausdruck einer allgemein anerkannten Lebenslehre, -weisheit, -
erfahrung oder einer Sittenlehre im bildstarken sprachlichem Gleichnis [...]. (Wilpert, 1989:879)

Um diese linguistischen Ausfiihrungen zu iibertragen, muss die UbersetzerIn iiber geniigend
Kenntnis iiber die Ausgangs- und Zielsprache verfligen, da der Sinn der Sprichworter in
beiden Kulturen existieren kann, aber die sprachlichen Mittel zu seiner Verbalisierung sehr
unterschiedlich sein kénnen. Die UbersetzerIn muss beachten, dass die Sprichworte auch in
der Zielkultur ,,intensiv in Lebensumstinde und Ereignisse einer Kultur eingebunden sein
konnen und unter Umstdnden ein hohes Mal3 an kulturellem Vorwissen erfordern® (Kurz,

2006:171).
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Die Redewendungen sind idiomatische Ausdriicke, die hingegen ,keine allgemeinen Le-
bensweisheiten ausdriicken, liber keine feste syntaktische Form verfiigen und konjugiert
werden konnen® (2006:174). Sie dienen also dazu, Dialoge und Konversationen zu verstér-
ken. In den meisten Fillen haben die Redewendungen keine festen Aquivalente in der Ziel-
sprache und eine wortliche Ubersetzung wird in der Regel von den RezipientInnen nicht
verstanden. Die UbersetzerIn soll die Aufmerksamkeit auf das Zielpublikum richten und
den Sinn optimal wie moglich iibertragen.

Die Wortspiele werden folgendermallen definiert: ,,Utterances using wordplay are seen as
form-based texts, where the recreation of formal and stylistic features is more important
than rendering their content in case of conflicts in translation* (Grassegger, 1985:43; zitiert
nach Gottlieb, 1997:209).

Wortspiele finden in der Regel keine dquivalente Entsprechung in der Zielsprache, es geht
hier um die Aufrechterhaltung des Humors: ,,Bei der Synchronisation kénnen dabei voll-
kommen andere sprachliche Elemente verwendet oder Gegenstinde auf der Leinwand mit-
einbezogen werden* (Kurz, 2006:183). Die Ubersetzerln soll zuerst den Ausgangshumor
und die Funktion des Wortspiels erkennen, um die beste Strategie unter Berufung der Ziel-
rezipientInnen zu finden: ,,We should remember that the audience’s reaction to a funny line

is far more important than any literal fidelity to the original sense* (Whitman, 2001:149).

3.3.3.2. Sprachvarietditen

Die Sprachvarietiten sind bei den linguistischen und kulturellen Referenzen eines der grof3-
ten Probleme der Synchronisation, da sie die Sprechsituationen konstituieren. Ganz oft wird
das Wesen der Filmfiguren durch die Verwendung von Dialekten und Akzenten bestimmt.
Aus diesem Zusammenhang sind laut Herbst (1994:90) die folgenden Komponenten we-

sentlich:

1. Die regionale Einordnung eines Sprechers

2. Die soziale Einordnung eines Sprechers

3. Die ethnische Zugehorigkeit eines Sprechers
Wesentlich erscheint aber noch, dall ganz offensichtlich in bestimmten Sprachgemeinschaften mit
bestimmten Varietdten gewisse Klischeevorstellungen verbunden werden, die auch einen Teil der
Bedeutung des Textes ausmachen kdnnen.

Diese Komponenten werden bei der Synchronisation durch die Besetzung der Synchron-

sprecherlnnen in der Zielsprache beachtet. Herbst meint somit, dass mit bestimmten regio-
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nalen Dialekten oder Akzenten bestimmte Klischeevorstellungen verbunden werden, die

sich auf den Charakter einer Filmfigur beziehen:

Fiir die Synchronisation ergibt sich daraus, [...] dal im Originalfilm Akzent bzw. Dialekt nicht
nur Aufschluf} iiber regionale Herkunft, soziale Stellung und Rasse gibt, sondern dall mit be-
stimmten Varietdten auch Stereotypen verbunden werden, was auch filmisch genutzt werden
kann (1994:93).

Und noch: ,, [...] aesthetic judgements of linguistic varieties are the result of a complex of
social connotations that these varieties have for particular listeners” (Trudgill/Giles,

1978:180).

Beziiglich der Filmsynchronisation stellt sich hier eine bedeutende Frage vor: Wie kann eine
Sprachvarietidt sowohl in eine andere Sprache als auch in eine andere Kultur {ibertragen
werden? Die Wahl der Ubersetzungsstrategie soll ,,die Funktion des ZT in Hinblick auf das
Zielpublikum, das sich mit seinen kulturbedingten Werten und Wahrnehmungen und seinem
spezifischen Wissen vom AS-Publikum unterscheidet, beriicksichtigen, da Sprachvarieti-
ten ,,immer die Werte und den Status der jeweiligen Sprechergruppe mit[tragen]” (Kolb,
2006:278). Die Sprachvarietidten sind somit Mittel der Charakterisierung der Figuren im

Film:

The job of the translator is to find the corresponding word, the word that carries the same social
charge, the same connotations, the word that reflects the same characteristics of the speaker. [...]
This is not just variety for the sake of variety. A character is born into and out of his vocabulary.
(Whitman, 2001:155)

In Hinblick auf die Synchronisation, wie jedoch die Ubersetzung gesprochener Sprache,
stellen die Sprachvarietéten, vor allem Dialekte und Akzente, eine der grof3ten Herausforde-
rungen dar. Es ist problematisch, eine entsprechende Ubersetzung der Sprachvarietiten in
der Zielkultur zu finden, da in den meisten Féllen eine starke Diskrepanz zwischen dem so-

ziokulturellen Hintergrund und der linguistischen Zuordnung der Charaktere besteht.

Eine ausgangssprachliche Sprachvarietit kann durch einen zielsprachlichen Dialekt ersetzt
werden, nur dann wenn der soziokulturelle Hintergrund undefiniert ist. Herbst (1994:96)
behauptet, ,.eine direkte Aquivalenz hinsichtlich der von Akzent oder Dialekt getragenen
Bedeutungselemente eines Textes in dem Sinne, dafl diese Bedeutungselemente auch in der

synchronisierten Fassung durch Akzent oder Dialekt ausgedriickt werden konnten, erscheint
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unméglich®. Und noch: ,,Das Problem bei der Ubersetzung fremdsprachlicher Dialoge be-
steht nur darin, da3 die Regionalitdt von Dialekten im BewuBtsein der Sprecher offensicht-
lich unlésbar mit der entsprechenden Gegend verbunden ist* (1994:97). Im Zuge einer Syn-
chronisation lassen sich also die Dialekte nicht durch andere Dialekte der Zielsprache und —
kultur ersetzen. Wire es nicht verwunderlich, wenn die Bewohner der Region Kampanien
im untersuchten Film plotzlich Bayerisch sprechen wiirden? Es ist trotzdem schon gesche-
hen, dass ein Dialekt in einem synchronisierten Film verwendet wurde*’, aber das bedeutet
einen Verlust an Ubersetzungsqualitiit (vgl. 1994:128).

Jede dialektische Erscheinung sollte zundchst innerhalb der sozialen und geographischen
Anordnung der Zielkultur genau festgelegt werden, dann sollte ihre Rolle in der audiovisu-
ellen Produktion bewertet werden: Wird diese sprachliche Variante durchgehend oder nur
von einigen SchauspielerInnen verwendet? Welche Funktion soll die Verwendung von un-
terschiedlichen Redensarten erfiillen? Die Ubertragung eines Dialekts in einen anderen kann
Verstdndnisprobleme bei dem Zielpublikum verursachen, da auch die Muttersprachlerlnnen
einer bestimmten Sprache nicht alle ihre Dialekte erkennen koénnen (vgl. Diaz Cin-

tas/Remael, 2007:191).

Laut Kolb (2006) ist die Ubertragung in einen Soziolekt die am hiufigsten gewihlte Uber-
tragungsart einer Sprachvarietit, bei der die ausgangssprachliche Sprachvarietéit durch einen
Soziolekt der Zielkultur iibernommen wird. In jeder Sprache und Kultur existieren norma-
lerweise verschiedene Soziolekte, die sich in Klasse, Alter oder Geschlecht unterscheiden,
somit stellen sie sich im Allgemeinen ungleich unproblematisch dar, da es in der Regel eine
Entsprechung in der Zielkultur gibt. Die grofften Schwierigkeiten liegen jedoch fiir die
TranslatorInnen darin, das betreffende Sprachregister zu identifizieren und kompetent an-
zuwenden: Die Bedeutung der Varietit wird durch diese Registervarianten auf einer anderen
sprachlichen und stilistischen Ebene realisiert (vgl. 2006:279; Herbst, 1994:108). Englund
Dimitrova (2004) stellt noch dazu als Resultat einer deskriptiven Studie fest, dass die Trans-
late grundsitzlich weniger Dialektmarkierungen als die Originalversionen enthalten (vgl.
2004:128). Soll ein Dialekt der Vermittlung umgangssprachlicher und natiirlicher Sprachen
dienen oder soll er einen sozialen Status der SprecherIn kennzeichnen, wird fiir die Transla-
torlnnen — anstatt eines Dialekts aus der Zielsprache — eher die Ubertragung durch einen

Soziolekt oder eine allgemeine Umgangssprache angeboten (vgl. 2004:134).

% Genau dieses Verfahren kam bei der italienischen Synchronisation der US-Serie The Simpsons.

70



Kolb hat auBerdem auch andere Ubersetzungsstrategien vorgesehen, aber sie kommen auf-
grund ihrer Umsetzungsschwierigkeiten selten vor: Die Ubertragung als gebrochenes
Deutsch, welches durgehend mangelhaft, holprig gesprochen wird und durch viele gramma-
tikalische Fehler sowie einen starken Fremdakzent charakterisiert wird. Es ist ein wenig
problematisch, diese Strategie einzusetzen, weil sie einen sehr hohen Grad an Sprach- und
historischem Wissen beider Kulturen erfordert. Und noch die Entwicklung einer Kunstspra-
che, welche einem unnatiirlichen oder kiinstlich nachgeahmten Sprachstil entspricht. Diese

Strategie erfordert einen hohen Grad an sprachlicher Kreativitét.

Die hiufigste Ubertragungsmethode ist jedoch die Wiedergabe durch die Standardsprache,
also die Eliminierung der geographischen Differenzierung, was zu einer Standardisierung
des dialektalen Sprachgebrauchs fiihrt: Die Standardsprache ist die einzige Varietit, die ,,als
frei von regionalen und sozialen Konnotationen empfunden wird* (Herbst, 1994:98) und
»keinen Gebrauchsrestriktionen unterliegt, sondern grundsitzlich fiir alle Zwecke in allen
Situationskontexten verwendbar ist (1994:100). In diesem Fall geht aber das Lokalkolorit,
welches im Ausgangstext zu finden ist, im Zieltext ein wenig verloren: Der Zieltext wird auf
dieser Weise neutralisiert (vgl. Kolb, 2006:278f). Herbst betont dann, dass bestimmte Cha-
raktereigenschaften auch durch stimmliche Eigenschaften dargestellt werden koénnen*': ,In
beschrinktem Umfang kann dabei indirekte Aquivalenz erreicht werden bei sozialen Dia-
lekten etwa durch eine entsprechende intonatorische oder stilistische Gestaltung der Syn-
chronisation, bei regionalen Dialekten durch eine entsprechen explizite Ubersetzung*
(1994:128), aber diese Losungsansétze konnen trotzdem einen Verlust an Qualitit der Syn-

chrontext mit sich bringen.

Die Auslassung der Dialekte bringt auch die Eliminierung der regionalen Originalausspra-
che mit sich, die in der Ubersetzung kein funktionales Aquivalent findet. Die sprachliche
Standardisierung beeinflusst auch die Ubersetzung von Idiolekten und produziert somit eine
ganz relative Schwichung der Gegensétze zwischen den Personen oder Gruppen, die sie re-

prasentieren oder in Beziehung stehen. Es sind vor allem die miindlich und regional sprach-

*! Herbst betont, dass ,.kaum eine Moglichkeit gegeben [ist], die im Original durch eine Varietit vermittelte
Bedeutung auch in der Synchronfassung durch eine entsprechende Varietit auszudriicken. Folglich besteht die
Notwendigkeit, nach Moglichkeiten der indirekten Aquivalenz zu suchen, also nach anderen sprachlichen Mit-
teln, die benutzt werden konnten, um diese Bedeutung zu vermitteln® (1994:107f). Es werden vier sprachliche
Mitteln unterschieden: (1) Verbalisierung, (2) Stilebene, (3) Stimmqualitdt und (4) Sprechweise.
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lichen Besonderheiten, die spezifische Idiolekte charakterisieren, die in der Ubersetzung als
Folge der Standardisierungspolitik verschwinden. Dennoch ist die Spezifizitit der Idiolekte
teilweise auf der Ebene des Wortschatzes beibehalten.

Das Verhalten der UbersetzerInnen gegeniiber den Idiolekten wird also von dem, was Toury
(1980:61) als ,derived norm’ nennt, determiniert: ,,They attempt to reproduce the opposi-
tional structure of the idiolects only insofar as those oppositions are not characterized by

geographical or oral features”.

Das Problem der Wiedergabe von Sprachvarietiiten besteht darin, dass UbersetzerInnen je
nach Fall und Kontext die genau entsprechende Strategie entscheiden sollen. Sie miissen
unbedingt beriicksichtigen, dass die Sprachvarietdten im Film regionale oder soziale Unter-
schiede zwischen einzelnen Personen zeigen konnen, oder sie miissen unbedingt entschei-
den, ob die regionale oder soziale Herkunft eines Charakters fiir das Verstindnis der Hand-
lung entscheidend ist (vgl. Herbst, 1994:103ff). Nur wenn sie alle Faktoren und Kriterien

beachtet haben, konnen sie die geeignetste Strategie auswihlen.

72



4 Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra

Fiir die vorliegende Masterarbeit wurden Ausschnitte aus dem italienischen Spielfilm
Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra als Untersuchungsmaterial gewihlt. Nach ei-
ner kurzen Einfiihrung in das Buch und in das Leben des Autors Roberto Saviano, wird der
Film unter verschiedenen Aspekten behandelt. Im letzten Kapitel werden die deutschen und

italienischen Ausschnitte dieses Films untersucht und verglichen.

4.1 »Gomorrha“ — Eine Einfiihrung in das Buch

4.1.1 Uber den Autor

Roberto Saviano wurde am 22. September 1979 in Neapel geboren, wo er auch sein Studi-
um der Philosophie an der Universitidt Neapel Federico II absolvierte. Seine Karriere als
Journalist begann Saviano im Jahr 2002 bei der Literaturzeitschrift Pulp, bei den Zeitungen
Diario, Sud, Il Manifesto, Il Corriere del Mezzogiorno und fiir die literarische Webseite Na-
zione Indiana. Derzeit arbeitet er als Journalist flir zahlreiche italienische und internationale
Printmedien: in Italien mit L ‘espresso und La Repubblica, in den USA mit Washington Post
und Time, in Spanien mit E/ Pais, in Deutschland mit Die Zeit und Der Spiegel, in Grof3bri-
tannien mit 7imes. Weiter ist er Mitglied der Forschungsgruppe Osservatorio sulla Camorra
e l'lllegalita, welche die iiber die Camorra, ihr Verbrechen und die Illegalitit berichtet.

In seinen Reportagen und in seinem literarischen Werk beschiftigt er sich mit der wirt-
schaftlichen, territorialen und unternehmerischen Realitét der Camorra und der organisierten
Wirtschaftskriminalitdt allgemein. Nach der Veroffentlichung seines ersten Romans Gomor-
rha — Reise in das Reich der Camorra und dem darauffolgenden groflen Erfolg des Buchs
hat die Camorra dem Autor mehrfach mit Mord gedroht. Aus Sicherheitsgriinden steht Savi-
ano seit Oktober 2006 unter Polizeischutz. Seither ist der Autor dazu gezwungen, seinen
Wohnsitz andauernd zu wechseln, was ihn aber nicht von seinem Engagement im Kampf

gegen die organisierte Wirtschaftskriminalitit abhalt:

Ad aver dato fastidio alle organizzazioni criminali ¢ il mio lettore, non sono io. Il mio lettore € cio
che loro non vogliono, il fatto che in questo momento ne stiamo parlando, che ne hanno parlato tut-
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ti i giornali, che continuano ad uscire libri, che continuano a nascere documentari, ¢ tutto questo
. \ . . . . . .42
che loro non vogliono, ¢ I’attenzione su di loro, sui loro nomi, soprattutto sui loro affari™”.

Im Herbst 2008 erhielt er neuerlich Morddrohungen vom Clan dei Casalesi. Dario Fo, Rita
Levi-Montalcini, Giinter Grass, Michail Gorbatschow, Orhan Pamuk und Desmond Tutu,
alle bekannte Personlichkeiten und auch Nobelpreistriger, richteten einen 6ffentlichen Ap-
pell an den italienischen Staat, um noch mehr fiir Savianos Schutz und seine Sicherheit zu
tun. Er tritt oft im Fernsehen auf und ist sich auch bewusst, dass diese Sichtbarkeit ihn das
Leben kosten konnte. Er publizierte vier weitere Werke, wovon das letzte, Zero Zero Zero,
am 5. April 2013 veroffentlicht wurde, in dem er die Wege der Droge und den weltweiten

Kokainhandel beschreibt®.

4.1.2 Uber das Buch

Savianos Reportage-Roman Gomorra. Viaggio nell impero economico e nel sogno di domi-
nio della camorra, der 2006 in Italien veroffentlicht wurde, berichtet von dem neapolitani-
schen Wirtschaftssystem der kriminellen Organisation Camorra. In kiirzester Zeit fiihrte die-
ses Enthiillungsbuch die Bestsellerlisten Italiens an und wurde in 31 Sprachen iibersetzt und
in 52 Landern veroffentlicht. Allein in Italien wurde Savianos Buch mehr als 2,5 Millionen
Mal verkauft, weltweit gingen ca. 10 Millionen {iber den Ladentisch. Die US-Tageszeitung
New York Times reihte das Buch in die Liste der 100 wichtigsten Biicher 2007 ein.

Gomorra ist eine Art Mischform von Roman und journalistischer Reportage und beschreibt
detailliert die Praktiken des organisierten Verbrechens und dessen Vernetzung mit legalen
Wirtschaftsstrukturen und Politik. Es basiert auf personlichen Erfahrungen und klagt die
Tatigkeiten des Systems stark an, welche mittlerweile auf der ganzen Welt zu finden sind.
Im Lauf der Jahre entwickelte sich das Schweigen zur Stirke des Systems.

Saviano richtet seine Aufmerksamkeit auf alles, was mit der Spielart der neapolitanischen
Mafia in Verbindung steht: die Macht, den Einfluss der Camorra und ihr wirtschaftlicher
und finanzieller Erfolg. Informationsmaterial dazu hat er an den Orten der Fallen, in den
Geschéften und in den Fabriken des Clans gesammelt, wo er Beweise fand und Legenden

horte. Sein Ziel ist es nicht nur, die LeserInnen zu informieren, sondern auch sie aufzuregen.

4.2 Die Entstehung des Films

*2 Interview mit Roberto Saviano vom 15. Oktober 2008: “Saviano, uno di noi*“, Matrix, Canale 5.
# Vgl. http://www.robertosaviano.it/biografia/ (Zugang am 27.06.13).
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4.2.1 Allgemeines

Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra (Originaltitel: Gomorra) ist ein italienischer
Spielfilm (129 Min.), der auf dem gleichnamigen Roman von Roberto Saviano basiert und
am 16. Mai 2008 zum ersten Mal in den italienischen Kinos gezeigt wurde. Gomorrha wur-
de vom Regisseur Matteo Garrone gedreht und von der Filmproduktionsgesellschaft Fand-
ango in Zusammenarbeit mit Rai Cinema und mit Unterstiitzung des Ministero per i Beni
Culturali produziert. Das Drehbuch wurde von Gomorras Autor und Filmregisseur selbst
geschrieben, gemeinsam mit einem Team von Drehbuchautoren, u.a. Toni Servillo, Massi-
mo Gaudioso, Maurizio Braucci, Ugo Chiti, Gianni Di Gregorio.

Hinsichtlich der Intention und der Darstellungsweise gibt es grofle Unterschiede zwischen
dem Roman und dem Film**. In erster Linie ist der Roman eine Reportage, eine Dokumen-
tation und zielt darauf ab, das wirtschaftliche System und die Mechanismen und Strukturen
der organisierten Kriminalitdt der Camorra offenzulegen. Er will die LeserInnen informie-
ren.

Der Film hingegen hat eine Erzdhlstimme. Auffillig ist hier die Stdrke seiner Sprache, wel-
che die Ereignisse dieser Verbrechen sachlich und distanziert erzdhlt. Es gibt keine Ton-
wechsel, keine sensationellen und spannenden Uberginge, auch keine beriihmten Schau-
spielerlnnen (Eine einzige Ausnahme: Toni Servillo in der Rolle des Franco). Der Film will
die alltidgliche Realitit, die soziale Dimension der Camorra und den Einfluss auf das Leben
der Menschen darstellen: Der Blickpunkt des Regisseurs liegt somit auf dem menschlichen
Aspekt®. In einem Interview behauptete Matteo Garrone: ,,Gomorrha ist kein Film gegen
die Camorra, sondern ein Film {iber die Camorra. Wir wollten nicht die Bosse zeigen, son-
dern eine Geschichte aus der direkten Lebenserfahrung der betroffenen Menschen heraus
erzdhlen, mit all ihren Konflikten und ihren Widerspriichen“46. Auch die Sangerin Maria

Nazionale, die die Rolle der Maria gespielt hat, sagte in einem Interview am Telefon: ,,Nel

* Vgl. L Espresso vom 22. Mai 2008: ,,Vivere ¢ morire a Gomorra*.

* Interview mit Matteo Garrone: vom 6. Juni 2008: ,»Colloquio tra Maurizio Braucci ¢ Matteo Garrone®, line-
adombra.wordpress.com.

* Interview mit Matteo Garrone vom 26.08.2008: ,,Jch wollte erzédhlen, dass in Wirklichkeit eine Grauzone
existiert” (http://www.kinofenster.de/filme/filmdesmonats/garrone _0809) Zugang am 13.05.2013).
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film tanta realta, ma Napoli non ¢ tutta cosi. Bisogna far capire alla gente di Scampia che

esiste un modo diverso di vivere rispetto a quello che loro conoscono®’«.

4.2.2 Handlung

In vier ineinander verwobenen Geschichten wird die grausame Realitét der Camorra und der
neapolitanischen Gesellschaft erzdhlt, welche tiglich mit ihrer Allgegenwart konfrontiert
wird. Der Film beginnt in einem Sonnenstudio. Einige Ménner legen sich auf Sonnenbinke,
andere braunen sich in Sonnenduschen. Pl6tzlich tauchen Freunde von ihnen auf. Sie begrii-

Ben einander, scherzen miteinander, doch dann erschieBen sie die Méanner kaltbliitig.

4.2.2.1. Don Ciro

Im neapolitanischen Stadtteil Scampia, dem gréfften offenen Marktplatz der Welt fiir Dro-
gen, ist eine Fehde zwischen den rivalisierenden Clans Scissionisti di Secondigliano und
Clan Di Lauro im Gange. Don Ciro, ,,il Sottomarino* (dt. ,,das U-Boot) genannt, ist ein
Buchhalter der Camorra, der von dem Clan beauftragt worden war, den Angehdrigen
verstorbener oder inhaftierter Mitglieder von Familien, die zu einem Clan gehdren, die ,,me-
sata“ (dt. Lebensunterhalt) auszuzahlen. In dieser Funktion hat Don Ciro fiir den hegemoni-
alen Clan gearbeitet.

Als die Spaltung kam, wusste er nicht, welche Seite fiir ihn die sichere sein wiirde, bis er
sich nach mehreren Drohungen auf die Seite der Sieger schlug. Das waren zu dem Zeitpunkt
die Sezessionisten. Doch dann wird er aufgefordert, sein Leben zu retten, indem er andere
verrit. So beschlief3t er, sich zu verkaufen und verridt das Versteck, wo er das Geld fiir die
,mesate* bekommt. Es kommt zu einem Massaker, doch am Ende wird er vom Clan begna-
digt.

Maria erhielt die ,,mesata® vom Clan Di Lauro, da ihr Ehemann im Geféngnis sitzt, aber
dann auf einmal nicht mehr, da ihr Sohn nun fiir die Scissionisti di Secondigliano, den
feindlichen Clan, arbeitet. Toto ist dagegen ein dreizehnjdhriger Junge, der in Scampia lebt
und mit dem Mythos des ,,Sistema* aufgewachsen ist. Sein Vater sitzt im Gefangnis und die

Familie bekommt die ,,mesata* durch die Scissionisti di Secondigliano. Dennoch entschei-

*" Interview mit Maria Nazionale vom 1. Juni 2008: “Napoli non ¢ tutta cosi”.
(http://ctzen.it/2008/06/01/napoli-non-e-tutta-cosi/). Zugang am 27.06.2013.
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det sich Toto, fiir den feindlichen Clan zu arbeiten. Um sein Vertrauen zum Clan zu bewei-

sen, wird er Maria, die Mutter eines Freundes, verraten und sie somit zum Tode verurteilen.

4.2.2.2. Franco und Roberto

Diese Geschichte spielt in dem Gegend zwischen Neapel und Caserta. Franco ist ein Unter-
nehmer, der im Bereich der Giftmiillentsorgung und Industrieabfdllen in internationalen
Dimensionen arbeitet. Roberto ist dagegen ein junger Mann, der gerade seine Universitéts-
ausbildung abgeschlossen hat. Franco bietet Konzernen Norditaliens die Miillentsorgung
zum halben Preis an und die damit verbundenen Zertifizierungen sind wahrscheinlich in
Ordnung, auch wenn den Unternehmer von Anfang an schon bekannt ist, dass die Miillver-
brennung an illegalen Orten Kampaniens durchgefiihrt wird. Der junge Roberto soll Franco
helfen, Orte auszuwihlen, wo die Gifte in den Boden geleitet werden sollen. Am Ende der
Geschichte realisiert Roberto, dass dieses Geschéft moralisch falsch ist, ist dann angewidert

und ist sich von Franco befreit.

4.2.2.3. Pasquale

Auch diese Geschichte spielt in der Gegend zwischen Neapel und Caserta. Pasquale ist ein
talentierter Schneider, der fiir die Haute Couture schwarzarbeitet. Die grofften Modeunter-
nehmen organisieren Wettbewerbe a la baisse, um so die niedrigsten Preise und die
schnellsten Auslieferungen zu erlangen. Pasquales Chef erhilt einen Auftrag, Kleidungsstii-
cke in kurzer Zeit fiir weniger als 30 Euro das Stiick anzufertigen und sofort danach in kur-
zer Zeit auszuliefern. Wahrscheinlich verdient Pasquale, wenn es gut lauft, nicht mehr als
1.000 Euro im Monat. Als man ihm von einem chinesischen Modeunternehmer 1.000 Euro
fiir eine Unterrichtsstunde vorschligt, liberlegt Pasquale nicht zwei Mal. Da er sich nicht
bewusst ist, in welche Lage er sich damit bringt, nimmt er das Angebot an. Die Sache geht
nicht gut aus, denn der Camorra passt natiirlich nicht, dass andere in die Haute Couture ein-
greifen. Als dieser Nebenjob von den ,,camorristi* entdeckt wird, beschlieen sie, Pasquale
schwer zu bestrafen. Das Auto, in dem er fahrt, wird von Maschinengewehren angegriffen,
doch Pasquale kommt mit dem Leben davon. Er beschlie3t, die Arbeit zu wechseln und
wird LKW-Fahrer. Bei einer Raststétte sieht er im Fernsehen einen Hollywoodstar in einem

von ithm angefertigten Anzug.
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4.2.2.4. Marco und Ciro

Diese Geschichte spielt in Caserta, in Villaggio Coppola. Marco und Ciro, auch ,,Pisellino*
genannt, sind zwei junge Verbrecher, die Brian de Palmas Spielfilm Scarface als Vorlage
fiir ihre eigenen Vorhaben sehen, sie kommen sich vor wie in einem amerikanischen Ac-
tionfilm. Innerhalb des ,,Sistema“ genieBen sie ein schlechtes Ansehen, sie werden als
streunende Hunde bezeichnet, da sie — aufgrund ihrer illegalen Handlungen — die Geschéfts-
routine der Camorra durcheinanderbringen. Sie wollen nicht zur Camorra, weil sie sich
nicht unterordnen wollen, aber sie spielen sich als Mafiosi auf. Die Jungen erbeuten Drogen
bei einem Raubiiberfall und heben ein verstecktes Waffenarsenal der Camorra aus. Die
machtigen Bosse beschlieBen, das Problem sofort aus der Welt zu schaffen und bringen die

ZWel um.

4.2.3 Sprache und Charaktere

Bei Gomorrha ist die Sprache ein sehr besonderes und wichtiges Element. Um Authentizitét
bemiiht, sprechen die DarstellerInnen in der italienischen Originalfassung wie im alltdgli-
chen Leben, um so die Handlung realistischer wirken zu lassen*8. Der Grofiteil der Dialoge
wird liberwiegend in neapolitanischem Dialekt (oder in Dialekt aus Caserta) gesprochen,
andere regionale Varianten kommen auch vor. Dariiber hinaus sind auch Termini und Re-
densarten aus dem Jargon des organisierten Verbrechens zu finden. Die Sprache wird mit
duBerstem Realismus behandelt und beinhaltet Nuancen, welche im Buch gar nicht beriick-
sichtigt werden konnen.

Besonders ist daran auch, dass ein Drehbuch im Ganzen nicht verfasst wurde, sondern die
Drehbuchautoren ein Canovaccio auf Italienisch oder in einem fiir alle verstindlichen nea-
politanischen Dialekt verfasst haben. Die LaiendarstellerInnen sollten dann das Canovaccio
in ihrer eigene Sprachvarietdt interpretieren. Das Resultat ist eine spontane und natiirliche
Filmsprache, die im Moment des Drehens, ndmlich in den Szenen und von den DarstellerIn-

nen geboren wurde.

48 Der Tagesspiegel vom 09.09.2008, Rezension von Peter von Becker “Eine Saison in der Holle”: “’Gomorr-
ha’ lauft selbst in Italien, sogar in Neapel, nur mit Untertiteln. [...] Es ist ein Universum der Stimmen, oft kra-
hende oder raue, rochelnde, von Alkohol, Tabak, Drogen gezeichnete Organe, wiist wie die Gesichter und ihre
Geschichten. Garrone nennt die Stimmen die “lebende Musik™ seines Films* (Zugang am 27.06.13).
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Einige Schauspielerlnnen sind Profis — wie Toni Servillo in der Rolle des Franco oder Gi-
anfelice Imparato des Don Ciro, viele Rollen sind aber mit LaiendarstellerInnen besetzt
worden, ndmlich mit Einheimischen aus Neapel und Umgebung. Der Film wurde in enger
Zusammenarbeit von Saviano und Garrone an Original-Schauplétzen in der Gegend gedreht.
Einige Darstellerlnnen haben auch Verbindungen zur Camorra. Nach dem Ende des Films
saB einer von ihnen im Geféngnis, um eine zweijihrige Haftstrafe zu verbiifen®, und ein
anderer wurde festgenommen™. Alle wurden vor Ort gecastet und sind gut mit dem Milieu

vertraut, was der realitdtsnahen Darstellung zugutegekommen ist.

4.2.4 Rezeption und Auszeichnungen

Am zweiten Tag hatte Gomorrha fast zwei Millionen Euro an den Kinokassen eingespielt
und im Jahr 2008 lockte er insgesamt zwei Millionen ItalienerInnen ins Kino. Gomorrha
wurde auch nach Frankreich, Holland, in die Tiirkei und Schweiz verkauft. Mit Kanada und

England bestehen Verhandlungen.

I1 film di Garrone ¢ probabilmente migliore del libro di Roberto Saviano. E a differenza del film di
Elio Petri e di Francesco Rosi, dove il male era tutto da una parte, in Gomorra ¢ messo bene in luce
che i camorristi fanno parte a pieno titolo di tutta la societa napoletana. Distinguere 1’ideologia del
killer ¢ difficile: vivere e sopravvivere a Napoli significa partecipare al banchetto delle estorsioni,

dei delitti e del traffico degli stupefacenti. (Goffredo Fofi)>1

Bei den 61. Internationalen Filmfestspielen von Cannes gewann der Film den Gran Prix du
Jury und den Preis Citta di Roma — Arcobaleno Latino, der in Gedenken dem italienischen
Filmregisseur Gillo Pontecorvo gewidmet wurde™*. Beim Européischen Filmpreis 2008 er-
hielt Gomorrha finf Nominierungen und bei der Verleihung triumphierte der Film in jeder
seinen Kategorien: Bester Europdischer Film, Beste Regie, Bestes Drehbuch, Bester Dar-
steller, Beste Kamerafiihrung. Als bester fremdsprachiger Film wurde der Spielfilm im Sep-
tember 2008 fiir den Oscar 2009 kandidiert und auch fiir die Golden Globe Awards nomi-

niert.

¥ Corriere della Sera vom 4. Juni 2008: ,,Gomorra, arrestato il boss che interpretava se stesso* (Zugang am
27.06.2013).

%% La Repubblica vom 11. Oktober 2008: ., Nuovo blitz contro i casalesi — arrestato un attore di Gomorra“ (Zu-
gang am 27.06.2013).

ST Corriere del Mezzogiorno vom 19. November 2009: ,,/I cinema e [’arte contro la merce. In cattedra a Fi-
sciano con Goffredo Fofi* (Zugriff am 10. Mai 2013).

52 Vgl. http://www.persinsala.it/article456.html: “Cannes: a Matteo Garrone il Premio Citta di Roma Arcoba-
leno Latino. (Zugang am 27.06.2013).
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Bei dem italienischen Filmpreis ,,David di Donatello* 2009 bekam Gomorrha sieben Preise
von insgesamt elf Nominierungen, u.a. bester Film, beste Regie, bestes Filmdrehbuch, beste
Montage und beste Produktion.

Am 18. Oktober 2008 wurde Gomorrha mit dem Hessischen Filmpreis fiir die beste interna-
tionale Literaturverfilmung ausgezeichnet. Zum ersten Mal wurde der von der Frankfurter
Buchmesse gesponserter Preis, zwischen dem Buchautor und dem Filmregisseur aufgeteilt.
Der Buchmesse-Chef Jiirgen Boos hat die Entscheidung der Jury folgendermaflen begriin-
det: ,,La forza del racconto nel film Gomorra ¢ pari a quella della sua fonte letteraria, in ma-

niera autentica e non sentimentale, e questo lo rende ancora piu avvincente>3.

31 Corriere della Sera vom 18. Oktober 2008: ,.Lo scrittore: Ma io resisto. In molti stanno con me* (Zugriff
am 14. Mai 2013).
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S  Analyse und Kritik der deutschen Synchronfassung des

Films ,,Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra*

Das vorliegende und gleichzeitig letzte Kapitel beinhaltet die Analyse und die Beurteilung

des Translats sowie die Analyse und die Beurteilung des Ausgangstexts nach dem Modell

von Margret Ammann. Hierbei werde mich an den Kulturreferenzen, insbesondere an den

Sprachvarietiiten, und an den damit verbundenen Ubersetzungsstrategien und Losungsansiit-

zen orientieren. In diesem Kapitel wird analysiert, wie die Sprachvarietéten, die in der Ori-

ginalfassung des Films Gomorrha gesprochen werden, in die deutsche Sprache iibertragen

werden. Ziel der vorliegenden Masterarbeit ist daher, die Ubertragungsstrategien des Syn-

chroniibersetzers Christoph Cierpka® von Gomorrha im Bereich der Sprachvarietiten zu

beleuchten und die translatorischen Entscheidungen hinsichtlich ihrer Skoposadidquatheit zu

beurteilen. In der Analyse wird auf repriasentative Beispiellosungen eingegangen.

Dem Modell von Ammann zufolge, werden nun die Funktionen der beiden Texte, ndmlich

die des Translats und des Ausgangstexts, niher bestimmt. Es wurden zehn Schliisselszenen

aus Gomorrha gewihlt, deren Ubertragungslosungen nach Ammann analysiert und bewertet

werden. Entscheidend ist hier, dass sich Ammann in ihrem iibersetzungskritischen Modell

auf den Zieltext konzentriert, bevor sie sich dem Ausgangstext widmet. Um dieses Modell

aufzufrischen, werden hier die fiinf wesentlichen Schritte wiedergegeben:

1) Feststellung der Translatfunktion unter Berilicksichtigung der ZielrezipientInnen.

2) Feststellung der intratextuellen Translatskohdrenz, d.h. Kohédrenz der Synchrondialoge
mit der Handlung und anderen Komponenten, wie Bild und Musik.

3) Feststellung der Funktion der Originalversion.

4) Feststellung der intratextuellen Kohédrenz des Ausgangstexts.

5) Feststellung der intertextuellen Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstexts, um zu
iiberpriifen, ob die Synchrondialoge ihre Funktion im zielkulturellen Rahmen erfiillen.

Es folgt nun anhand dieser Schritte die Analyse des Films Gomorrha nach dem Modell von

Ammann zur Ubersetzungskritik.

5.1 Die Feststellung der Textfunktion

342008 hat sich Christoph Cierpka sowohl mit dem Dialogbuch als auch mit der Dialogregie des Spielfilms
Gomorrha beschiftigt (https://www.synchronkartei.de/?action=show&type=film&id=13665, Zugang am 16.
Oktober 2013).
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5.1.1 Funktion des Translats

Bei dem Translat handelt es sich um die Synchronfassung des italienischen Spielfilms
Gomorra ins Deutsche aus dem Jahr 2008. Die Synchronfassung, welche mit dem Titel
Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra erschienen war, lief in den deutschen Kinos
am 11. September 2008 an, in den Osterreichischen am 12. September 2008. Im deutsch-

sprachigen Sprachraum wurde der Film von der ,,Prokino Filmverleih GmbH* vermarkt.

Die Prokino Filmverleih GmbH wurde 1977 in Miinchen gegriindet und hat sich zu einem
der filhrenden Player in der deutschen Filmlandschaft entwickelt. Seine Kernkompetenz
liegt vor allem in der Vermarktung européischer Crossover-"> und Arthouse-Filme. Unter
anderem zdhlen Titel wie zum Beispiel ,,Die fabelhafte Welt der Amélie®, ,, Trainspotting*
und ,,Willkommen bei den Sch’tis* zu seinen Erfolgen. Bei den Filmarten handelt es sich
fiir gewohnlich um Independentfilme, die nicht aus Griinden des kommerziellen Gewinns,
sondern ausschlielich aus dsthetischen Griinden produziert werden; somit richten sie sich
nicht an ein Massenpublikum, sondern an ein Nischenpublikum: ,,art cinema is not just a
type of film, but a set of institutions, an alternative apparatus within the commercial cine-
ma” (Wilinsky, 2001:13) und ,, [...] art films are not mainstream Hollywood films”
(2001:15). Arthouse-Filme sind durch einen sozialen, realistischen Stil, die Betonung der
auktorialen Expressivitit des Regisseurs und den Fokus auf die Gedanken und Traume der
DarstellerInnen gekennzeichnet, und Gomorrha erfiillt diese Kriterien gianzlich. Da der ita-
lienische Film in seiner Rezension als absolut realitdtsnah bezeichnet wird, kann somit be-

hauptet werden, dass er ein Art Film ist.

Die Synchronisation von Gomorrha wurde von der Miinchner ,FFS Film- und Fernseh-
Synchron GmbH’ durchgefiihrt, welche alle Schritte eines Synchronprozesses anbietet:
Ubersetzung des Originaldialogbuches, Casting und Besetzung, Sprachaufnahmen, Syn-

chronschnitt und Filmmischung®’. Die Synchronregie wurde vom freiberuflichen Dialogau-

>* Ein Crossover-Film ist ,,a film or production that is made for one audience, but may easily 'cross-over' to
another unexpected audience; also refers to a film, actor, or production that appeals to different demographic
groups or age groups and can move between two or more distinct franchises
(http://www.filmsite.org/filmterms7.html, Zugang am 06.09.13).

*% Ein Arthouse-Film “is intended to be a serious artistic work, often experimental and not designed for mass
appeal”. (The American Heritage Dictionary of the English Language, 2009).

> Ich habe mich mehrmals an diese Synchronfirma gewandt, leider habe ich keine Antwort bekommen. Ich
habe also eigenstindig versucht, herauszufinden und zu verstehen, welche Ubersetzungsstrategien die Syn-
chronautorln gewihlt und welchen Skopos sie verfolgt hat.
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tor und Synchronregisseur Christoph Cierpka durchgefiihrt, der 2009 mit dem Jurypreis fiir

Filmsynchronisation im deutschsprachigen Raum ausgezeichnet wurde.

Roberto Savianos Bestseller hat im deutschsprachigen Raum Millionen Exemplare verkauft,
die Verfilmung war ebenso erfolgreich. Sowohl Film als Regisseur wurden ausgezeichnet:
Beim European Film Awards gewann der Film in fiinf Kategorien, der Regisseur Matteo
Garrone wurde mit dem Arri-Zeiss-Award beim Munich Film Festival ausgezeichnet. In
Deutschland gab es fiir den Film vorwiegend positive Rezensionen, in denen er als sehr rea-

listisch rezipiert wurde.

Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra wird als ein Sonderfall angesehen, denn in der
Originalfassung wurde grofteils auf neapolitanischem Dialekt gesprochen und auch fiir das
italienischsprachige Publikum mit italienischen Untertiteln angezeigt.

Im Film wurden Teile des Buches umgesetzt, deren Funktion darin besteht, das Publikum
iiber die alltdgliche Realitit im Einflussbereich der Camorra zu informieren. Es werden fiinf
Geschichten, die ineinander verwoben sind, gezeigt, von denen jede eine Problematik the-
matisiert, wie u.a. Erpressung, Giftmiillabfuhr, Schwarzarbeit, Drogenhandel etc. Daraus
folgt, dass weder die Filmhandlung noch die Dialoge leicht zu verfolgen und zu verstehen

sind.

Die deutschsprachige Modell-LeserIn oder, in diesem Fall, die Modell-ZuschauerIn, bringt
ein gewisses Mal} an Interesse fiir das Land Italien und seine Kultur mit, sollte jedoch aber
auch ein umfassendes Spezialwissen iiber dieses Land, insbesondere iiber Siiditalien, besit-
zen. Die Modell-Zuschauerln hat also einen Hauptgrund, um zu diesem Film sehen zu wol-
len: Sie ist an italienischer Literatur und Kultur interessiert und, da der Film auch als Do-
kumentarfilm gehandelt wird, kann sie so auch etwas iiber eine der siiditalienischen Realitd-
ten erfahren. Im Film wird eine Saga der Sprachvarietéten, die die Grundlage fiir eine aus-
fiihrliche Analyse bildet, inszeniert. Bei dem Zielpublikum handelt es sich um ein deutsch-
sprachiges Publikum, das die italienische Sprache moglicherweise nicht beherrscht’®.

Der Film ist offiziell freigegeben fiir Zuschauerlnnen ab 16 Jahren. Das Zielpublikum setzt
sich aus Erwachsenen aller Altersgruppen zusammen. Diese Annahme griindet sich im Fil-

minhalt und ldsst darauf schlieBen, dass Gomorrha fiir ein erwachsenes Zielpublikum kon-

%% Ich behaupte, dass auch eine Italienerln Schwierigkeiten beim Verstehen des Films hat.
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zipiert ist. Aufgrund der inszenierten Themen und der Gewalt der Scenes ist der Film nicht
fiir ein breites Publikum geeignet. Der Film soll RezipientInnen ansprechen, die ein beson-
ders Interesse an der Situation in Siiditalien und an der Realitét der Camorra haben. Fiir die
Ubertragung bedeutet das, dass die funktionalen, zieltextorientierten Ubertragungsansitze
darauf abzielen miissen, auf die erwachsene Zielgruppe zu zielen, damit der Film erfolg-
reich bleiben kann. Bei dieser Strategie muss zudem beachten, dass beim angezielten Ziel-

publikum ein populdrkulturelles Vorwissen besteht.

Ausgangspunkt fiir die vorliegende Analyse ist also die deutsche Synchronfassung des itali-
enischen Films, bei der zuerst die iibersetzungsrelevanten Dialogpassagen analysiert und
danach bewertet werden.

Die zahlreichen Anspielungen auf die neapolitanische Realitit und die zahlreichen Sprach-
varietdten, die im Film gesprochen werden, stellen fiir die SynchronautorInnen riesige Hiir-
den dar. Sie sollen als KulturmittlerInnen arbeiten und alle Unterschiede, die zwischen der
Ausgangs- und Zielkultur bestehen, erkennen, um die geeignetsten Ubertragungslosungen
fiir diejenigen Zielrezipientlnnen zu finden, um ihnen den Film ndher zu bringen, die mog-
licherweise mit diesem Teil der siiditalienischen Realitdt nicht vertraut sind. Um den Be-
diirfnissen der Rezipientlnnen nachzukommen, sollen in beiden Sprachen moglichst die

gleiche Wirkung erzielt wird.

Die Dialoge behandeln gewohnliche, alltdgliche Themen des Alltags, die einerseits die Rea-
litdt Neapels und die Umgebung zeigen, andererseits allgemeingiiltig sind und dadurch auch
zur Sinnbild fiir den Siiden tiberall auf der Welt werden. Im Film wird liberwiegend um-
gangssprachlich gesprochen. Die sprachliche und bildliche Darstellung ermoglicht dem
Publikum, mehr iiber die einzelnen Figuren zu erfahren. Da die Drehbuchautorlnnen ver-
sucht haben, das organisierte Verbrechen ,,von unten‘ zu erzdhlen, haben sie bestimmte Per-
sonen ausgewdhlt, die man aus den bisherigen Mafiafilmen noch nicht so kennt. Der Regis-
ter Matteo Garrone hat einmal behauptet, dass die ZuschauerIn das Gefiihl haben sollte, mit-

ten im Film zu sein: ,,Die Kamer ist quasi der subjektive Blick des Zuschauers®.

Da der Zweck des Translats die Beschreibung der Umstidnde in der Region Kampanien ist,
hat der Film also die primire Funktion, eine Realitéit zu zeigen, die viele im deutschsprachi-
gen Raum nicht kennen. Als der Regisseur nach Kampanien fuhr, um den Film vorzuberei-

ten, hatte er nicht damit gerechnet, 200 Kilometer von der italienischen Hauptstadt einen
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Kriegsschauplatz vorzufinden, wo alle drei Tage jemand ermordet wird und man Leuten be-
gegnet, die den Krieg erlebt haben und ihn immer noch erleben. Ich, als Norditalienerin, be-
haupte, dass ich, bevor ich diesen Film gesehen oder das Buch gelesen habe, nur eine parti-
elle Vorstellung davon hatte, was in diesen Gebieten passiert. Ich denke, dass nur ein kleiner
Teil der Zieltextrezipientinnen mit den behandelten Themen vertraut sind.

Der Film muss also informieren: Er soll als Dokumentation des heutigen Italiens gesehen
werden, auch wenn die Geschichten nicht aus einem dokumentarischen Blickwinkel, son-
dern aus der personlichen Sicht der Hauptfiguren erzdhlt werden. Jede der fiinf Personen
erlebt einen Konflikt und muss infolgedessen Entscheidungen treffen. Zugleich gibt es den
ZuschauerInnen die Moglichkeit, sich universelle Fragen zu stellen. Die Einbettung der Si-
tuation, die Schilderung der Gedanken und den Uberlegungen gehen der Zuseherln womdg-
lich sehr nahe und sie mitfiihlend werden. Die Hauptfunktion besteht also darin, der Zusehe-
rIn gesellschaftskritische Botschaften zu iibermitteln.

Die Funktion des Films duflerst sich in den Vorstellungen der Charaktere, in der Darstellung
der Realitdt der kriminellen Organisationen, die sich immer mehr auf Managertitigkeiten
konzentrieren und immer weniger militdrisch agieren, und in der Inszenierung von Szenen
an Originalschauplitzen. Dazu kommen noch weitere Elemente, die fiir die Handlung sehr
wesentlich sind, wie die Musik, die Mimik und die Gesten der DarstellerInnen. Die Funkti-
on spiegelt also die Erwartungen der ZielrezipientInnen wider: Die Zuschauerlnnen suchen

hauptsichlich nach einem realitdtsnahen, skandalésen und erfolgreichen Film.

Allerdings ist die Funktion der Synchronfassung, den Inhalt der Originaldialoge wiederzu-
geben und den deutschsprachigen Zuschauerlnnen das Inhalts- und Handlungsverstindnis
zu ermoglichen und zu gewéhrleisten. Die Aufgabe der SynchronautorIn besteht also darin,
die beste Ubertragungsldsung zu finden, indem sie den Ausgangstext in der Zielkultur ein-
bettet und die Bediirfnisse der ZielrezipientInnen erfiillt. Das bringt natiirlich einige Schwie-
rigkeiten mit sich, da sich der Film auf die Realitdt in der Region Kampanien fokussiert und
somit der soziokulturelle Hintergrund sehr spezifisch ist. Die Unterschiede zwischen dieser
Realitdt und dem deutschsprachigen Raum sind deutlich zu erkennen, infolgedessen sind
auch die Bediirfnisse sowohl des Ausgangs- als auch des Zielpublikums sehr unterschied-
lich. Die Synchronfassung soll also dieselben Vorstellungen und Reaktionen beim Zielpub-
likum, wie die Originalfassung bei den Ausgangsrezipientlnnen erwecken. Hier spielen die
adiaquate Ubersetzung aller soziokulturellen Eigenschaften, nimlich die der Sprachvarieti-

ten, Humor, Wortspiele etc., eine grof3e Rolle.
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5.1.2 Funktion des Ausgangstexts

Der Ausgangstext ist der Film ,,Gomorra“ von Matteo Garrone aus dem Jahre 2008, er-
schienen am 16. Mai in den italienischen Kinos. Es handelt sich um den Spielfilm, der auf

dem gleichnamigen Roman des Autors Roberto Saviano basiert.

Der Film wurde von der italienischen Filmproduktionsgesellschaft ,Fandango’ in Zusam-
menarbeit mit ,Rai Cinema’ und mit Unterstiitzung des italienischen ,Ministero per i Beni e
le Attivita Culturali’ (dt. Ministerium fiir Kulturgiiter und kulturelle Aktivitdten) realisiert.
Die Fandango beschiftigt sich nicht nur mit Filmen, sondern auch mit vielen anderen Berei-
chen: Publishing, Musik, Webfernsehen und —Radio, und reprisentiert eine dynamische Re-
alitdt im aktuellen krisengeschiittelten Italien. Das Drehbuch wurde von Gomorras Autor
Roberto Saviano und Filmregisseur Matteo Garrone gemeinsam geschrieben, mit der Unter-

stiitzung von sechs DrehbuchautorInnen.

Der Film wurde in der italienischen und in der internationalen Presse durchgehend positiv
bewertet, die der gemeinsamen Meinung sind, dass der Film absolut realititsnah ist und die
Realitdt schonungslos darstellt. Bereits am zweiten Tag hatte Gomorra fast zwei Millionen
Euro an den Kinokassen eingespielt und im Jahr 2008 lockte er insgesamt zwei Millionen
ItalienerInnen ins Kino. Er wurde auch mit verschiedenen Preisen sowohl in Italien, als auch

in anderen Léndern ausgezeichnet (siche auch Punkt 4.2.5).

Da in Gomorra grofiteils auf neapolitanischem Dialekt gesprochen wird, wurde der Film mit
italienischen Untertiteln versehen. Der Film erreichte einen eher breiten Publikumskreis: Er
stellt eine sehr besondere Situation in einer italienischen Region dar, die jeden ItalienerIn
dazu anregen sollte, diese Realitit zu entdecken. Wie schon das Translat ist auch der Film
fiir ein nicht breites Publikum konzipiert. Bei dem Ausgangspublikum handelt es grof3teils

um Erwachsene, da der Film offiziell fiir ZuschauerInnen ab 16 Jahren freigegeben ist.

Der Film ist auch ein kulturelles Projekt, da er auch vom italienischen Staat unterstiitzt wur-
de: Anhand mehrerer Figuren werden die Geschichten aus fiinf verschiedenen Blickwinkeln
erzdhlt. Dieser Film wird als Dokumentation des heutigen Italiens gesehen, aber auch als

Metapher fiir den Siiden iiberall auf der Welt. Die Funktionen der Texte weichen im We-
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sentlichen nicht stark voneinander ab. Die Funktion des Films liegt also darin, den italieni-
schen Rezipientlnnen eine schwierige Situation aufzuzeigen, indem Informationen iiber die
Grausamkeit einer der méchtigen Verbrechensorganisationen vermittelt werden, mit dem
Ziel dieser Region mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Die Funktion des Ausgangstexts

entspricht der des Zieltexts.

Im Weiteren werden konkrete Synchronbeispiele aus dem Film Gomorrha vorgestellt und

sowie die intra- als auch die intertextuelle Kohérenz festgestellt.

5.2 Die Feststellung der intra- und intertextuellen Kohérenz

In Gomorrha wurden die Machenschaften der Camorra in einer realistischen Art und Weise
dargestellt. Bemerkenswert ist, dass sogar in der italienischen Originalfassung Untertitel
eingeblendet werden. Das hidngt damit zusammen, dass grofteils in Dialekt und in den
Slangs der Banden gesprochen wird. Gomorrha spielt mit vielen Sprachvarietdten, denn es
kommen nicht nur regionale Varietdten des Italienischen vor, sondern auch Fremdsprachen,
wie zum Beispiel Chinesisch und afrikanisches Franzdsisch. Wihrend die Handlung auf-
grund der behandelten Themen diister sein kann, wird die Sprache zur Auflockerung der
Filmstimmung eingesetzt. Weiter enthélt Gomorrha mehrere kulturelle Elemente, u.a. musi-
kalische und bildliche Referenzen: Im Film spielt die Musik eine besonders tragende Rolle.
Es handelt sich dabei um sogenannte On-Music, d.h. Musik, die in der Handlung von den
SchauspielerInnen gehort wird und in einigen Szenen auch gesungen wird.

Die Ubersetzung kulturspezifischer Elemente stellt fiir die SynchrontranslatorIn ein generel-
les Problem dar, weil diese Referenzen den Zielrezipientlnnen teilweise oder vollig unbe-
kannt sind. Im darauffolgenden Teil des Kapitels werden einige Beispiele ndher betrachtet

und mit Hilfe der Ubertragungsstrategien nach Nedergaard-Larsen genauer untersucht.

Schon von Beginn an versteht eine deutschsprachige RezipientIn sofort, dass der Film nicht
in ihre kulturelle Sphédre eingebettet ist. Das ist auf die zahlreichen italienischen Hinweise
zuriickzufiihren, die nicht iibersetzt wurden, sondern in deren Fall sich der Synchroniiber-
setzer dazu entschieden hat, sie in der italienischen Synchronfassung zu belassen. Als Bei-
spiele konnen genannt werden: GriiBe (Buonasera, Ciao), Verabschiedungen (Arrivederci,

Buona giornata) und Eigennamen (Giannino, signora Carmela, don Ciro), die im deutsch-

87



sprachigen Raum gleichermallen ausgesprochen werden. Weiter konnen auch in den extra-

linguistischen Elementen Hinweise auf die italienische Handlungsweise gefunden werden.

In diesem Kapitel wird die intratextuelle Kohédrenz der beiden Texte festgestellt, das heil3t,
dass untersucht wird, inwiefern Inhalt und Form des Texts kohdrent sind. Mit der folgenden
Analyse wird die folgende Frage beantwortet: Ist die Synchronfassung mit der Handlung
kohédrent oder stellen einige Passagen eine Ausnahme dar? Es ist moglich, dass die Syn-
chrondialoge mit der Handlung nicht im Einklang sind und die frames beim Zielpublikum
nicht die dementsprechenden scenes evozieren. Weiter wird auch die intertextuelle Koha-
renz von Translat und Ausgangstext festgestellt: Das Translat muss also in sich und im Um-
feld der ReipientInnensituation, und gleichzeitig auch mit dem Ausgangstext stimmig sein,
da die Synchronfassung in sich kohdrent und fiir die deutschsprachigen RezipientInnen ver-
standlich sind. Im Folgenden soll anhand der im dritten Kapitel erlduterten theoretischen
Ausfithrungen zur Synchronisation von Sprachvarietidten untersucht werden, wie die heikle
Aufgabe einer funktionsgerechten Ubertragung von stark kulturgebundenen Sprachvarieti-
ten bei der deutschen Synchronfassung von Gomorrha geldst wurde. Hinsichtlich dessen
werden einige Beispiele analysiert, die anhand der im Film vorhandenen Sprachvarietdten
ausgewahlt sind.

Die Beispiele sind nummeriert und geben auch Angaben zur Minuten- und Sekundenanzahl
der Szenen an. Danach folgen eine prignante Situationsbeschreibung und die Vorstellung
der behandelten Figuren. Nach dem Modell von Ammann sind die ausgesuchten Dialogpas-
sagen zuerst in ihrer deutschen, dann in ihrer italienischen Fassung angefiihrt. Bisher sind
keine Synchrondrehbiicher iiber Gomorrha verdffentlicht worden, daher wurden die Dia-
logpassagen direkt von der Synchronversion transkribiert.

Wie bei den funktionalen Ansitzen, wird auch hier untersucht, ob die Ubersetzung in die
Zielsprache und —kultur tatsédchlich und reibungslos ablduft und ob Inhalt und Sinn der Aus-
sage addquat und kohirent iibertragen wurden. Es wird weiter thematisiert, ob der Text in
die Situation genau passt oder ob er Stilbriiche beinhaltet.

Fiir die Analyse jeder Szene wird an erster Stelle (1) die intratextuelle Kohédrenz des Trans-
lats festgestellt, ndmlich die Kohdrenz des Inhalts, des Sinns und der Form des Translats.
Dann wird (2) die intratextuelle Kohdrenz des Ausgangstexts und letztendlich (3) die inter-
textuelle Kohédrenz zwischen Translat und Ausgangstext (auf der Ebene des Inhalts bzw.

Sinns und der Form) festgestellt.
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5.3.1 Dialekte

5.3.1.1. Neapolitanischer Dialekt

In der Region Kampanien kann eine gro3e sprachliche Vielfalt festgestellt werden. Bei die-
ser Vielfalt handelt es sich nicht nur um Basisdialekte, sondern auch um Varietiten des Ita-
lienischen, die von den Dialekten beeinflusst werden, wie das Regionalitalienische. Dazu
kommen Kontaktvarietiten, zu denen es aufgrund von MigrantInnen aus nichteuropdischen
Landern gekommen ist. Die neapolitanische Sprache wird im Golf von Neapel, welcher die
Stadt Neapel, sein Hinterland und die Kiistenregion mit den Inseln Ischia, Procida und Capri
gesprochen, auch wenn der neapolitanische Dialekt in der Ausgangskultur immer wieder
mit der Stadt Neapel gleichgesetzt wird. Im Vergleich zu anderen kampanischen Dialekten
variiert der Gebrauch des neapolitanischen Dialekts von Stadtviertel zu Stadtviertel, welcher
als Unterscheidungskriterium fiir die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe gilt. In den
folgenden Szenen wird durchgehend neapolitanischer Dialekt gesprochen, welcher durch
eine starke Betonung der Vokale und die Elision der letzten Laute des Worts (z. B. fa statt
fare) charakterisiert ist. Die Schliisselfiguren sind hierbei Toto, Maria und Don Ciro, die im

neapolitanischen Stadtteil Scampia leben.

[Szene 1] Das Lieferservice — Min. 00:04:40

In der Szene ist Toto im kleinen Supermarkt, einem familidr gefiihrten Geschéft seiner Mut-
ter, bei dem jedoch nicht klar ist, ob es legal ist. Sie bieten ein Lieferservice an. Toto hilft
ihr gerade beim Einpacken von Bechern, Toilettenpapier, Shampoo und Mozzarella. Die
Mutter bittet ihn, eine Flasche Shampoo zu nehmen, doch er greift nach einer Flasche

Schaumbad. Sie tadelt ihn.

Totos Mutter: Toto! Ich hab’ dir doch gesagt | Totos Mutter: T’ha dett a mamma o' sham-

Shampoo, kein Schaumbad!

Toto: Das ist blol, wenn du mich immer so
hetzt!

Totos Mutter: Ich hetzte dich? Und du
machst mich wahnsinnig! Ach, beeil dich! Ist
noch mehr auszuliefern!

pod, nu o’ bagnoschitum.

Toto: Me staj dand appréss, me staj dand...

Totos Mutter: Te sto dand appréss? Me staje
facend nu’ schiaffo o’ cuore.

89




Danach muss Toto die Einkdufe denjenigen KundInnen zustellen, die in den Vele von
Scampia wohnen. Dort trifft er seinen Freund Simone, der gerade ,,arbeiten* muss. Er sitzt

am Eingang des Gebédudes auf einem Stuhl und beobachtet die Strale. Sie sprechen kurz

miteinander.
Toto: Hey, Simo. Toto: Ué, Simo!
Simone: Ciao Toto, alles gut? Simone: Ciao Toto, tutt’ appost?
Toto: Was liegt an? Toto: Comm se dice?
Simone: Ich hab’ Dienst, ich muss arbeiten. Simone: Niente, ‘sto faticando, eh.
Toto: Und? Gibt’s was Neues? Toto: Che dic e’ bello?
Simone: Hast du schon gehort? Die haben Simone: Ha’ visto ch’¢ succeéss? Hann arrestat
Vitale verhaftet, und Bon Bon. a’ Vitale e o’ Bon Bon.

(1) Bei der Inszenierung handelt es sich um den Alltag im neapolitanischen Stadtteil Scam-
pia, in dem das Leben der OrtsansdssigerInnen mit der standigen Prdsenz und dem Einfluss
der Camorra abliuft. Die BewohnerInnen sind tiglich mit dem Drogenhandel’® konfrontiert.
Diese Szene des Films zeigt genau, wie die alltigliche Realitdt und das Leben mit dem or-
ganisierten Verbrechen und seiner Illegalitidt vermischt wird und dass es auch an so einem
schwierigen Ort Normalitdt gibt. Die Funktion dieser ersten Szene besteht also darin, den
Zielrezipientlnnen durch die audiovisuelle Darstellung zu zeigen, wie die siiditalienische
Realitit ablauft®. Die dargestellte Gesellschaftsschicht lebt auf der untersten Stufe der Ge-
sellschaft. Thre sozial schwachen Mitglieder befinden sich in einer wirtschaftlich prekédren
Lage.

Die Frames der ersten Schliisselszene liefern den Zielrezipientinnen schon eine Vielzahl an
wesentlichen Scenes. Bei dem ersten Fragment merken die ZuschauerInnen, dass der Film
nicht in ihrer kulturellen Sphére eingebettet ist. Verschiedene visuelle und akustische Ele-
mente konnen auf das deutschsprachige Publikum befremdlich wirken: einige Eigennamen
(Toto, Signora Carmela und Simone [fiir einen Bub]), die chaotisch dargestellte Lebensart,

das Geschrei, die Lebensmittel, die im Supermarkt der Mutter Totos zu sehen sind. Die Sce-

%% Scampia ist der weltweit groBte offene Marktplatz fiir Drogen und wird daher auch ,,Drogenparadies® ge-
nannt. Dieses Business bringt der Camorra bis zu 500.000 Dollar pro Tag (vgl. L Espresso vom 03.04.2007:
Sacerdote acquista droga a Scampia; Zugang am 05.09.2013).

% In einem Interview sagte Matteo Garrone, dass die ausgewihlten Themen zum einen die Realitit Neapels
zeigen, zum anderen allgemeingiiltig sind und dadurch auch zur Metapher fiir den Siiden {iberall auf der Welt
werden.
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ne, die sich in diesem ersten Fragment ergibt, ist inhaltlich eindeutig: Die Mutter ist in die-
ser Szene von Totos Fehler sehr enttduscht und sieht sehr wiitend und jdhzornig aus. Durch

(13
!

den Frame ,,Ich hetzte dich? Und du machst mich wahnsinnig!* entsteht bei den Rezipientlnnen eine
verwirrende Scene hinsichtlich des Charakters der Darstellerin, da ihre Figur mit der bildli-
chen Scene nicht ganz kohidrent erscheint: Thre Gesichtsausdriicke und ihre Korperbewe-
gungen scheinen ganz ruhig und still, obwohl sie in ihrer Sprechweise ganz wiitend und ent-
tduscht ist. Die Frames der zweiten Dialogpassage liefern den Zielrezipientlnnen eine sehr
besondere Scene iiber Simone, eine andere Figur dieser Schliisselszene. Durch den Frame
,Ilch hab’ Dienst, ich muss arbeiten intendierten die RezipientInnen, dass sich Simone an einem
Arbeitsplatz findet, aber in Verbindung damit resultiert die bildliche Darstellung ziemlich
verwirrend, da Simone am Biirgersteig auf einem Stuhl sitzt und die Strale beobachtet —
wahrscheinlich sollte er kontrollieren, ob unerwiinschte Personen, wie z.B. Mitglieder des
feindlichen Clans oder Polizeikréfte vorbeikommen. In diesem Fall ist die Synchronfassung
mit der dargestellten Handlung samt Bild nicht ginzlich kohérent, da die RezipientInnen mit
dem nidchsten Frame die Informationen bekommen, die sie zum Aufbauen einer addquaten
Scene brauchen. Mit dem Frame ,,Hast du schon gehort? Die haben Vitale verhaftet, und Bon Bon“
konnen die Zielrezipientlnnen also verstehen, dass Simones Job sowieso ein illegales Ge-
schift betrifft und mit der Camorra verbunden ist.

Die sprachlichen Elemente helfen den Rezipientlnnen, sich eine Scene iiber die untere so-
ziale Ebene der DarstellerInnen zu bilden: Die Dialoge sind minimal, anspruchslos, einfach
gebaut, manchmal gespickt von Grammatikfehlern, in denen sich die behandelnden Perso-
nen Wortgefechte liefern. Die akustischen Elemente, nimlich die Gerduschkulisse und das
»Schreien statt Reden®, verstirken die beim Zielpublikum entstandene Scene hinsichtlich
der sozialen Situation der DarstellerInnen. Es kommt sowohl dem Ort der Handlung als
auch den HandlungstrdgerInnen eine bedeutende Rolle zu. Anhand des Orts erhalten die
Zielrezipientlnnen wichtige visuelle und akustische Informationen und kénnen somit ver-
stehen, in welchem sozialen und kulturellen Milieu die Handlung erzihlt wird: einerseits der
kleine, illegale Supermarkt der Mutter Totos, andererseits ,,Le Vele® von Scampia, ein
Schwarzbau und Symbol dieses kaputten und problematischen Stadtteils.

Aufgrund all dieser Elemente baut das Zielpublikum auf soziokultureller Ebene eine erste
negative Scene gegeniiber den Figuren und der Handlungssituation auf. Auf sprachlicher
Ebene hat das Publikum schon eine Stilszene aufgebaut, auf die es sich wihrend der weite-

ren Rezeption des Films beziehen wird. Ausgehend von den vorhandenen Erwartungen sind
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diese kurzen Szenenschnitten aus einer Gesamtsicht kohdrent und bei der Rezeption ergeben

sich keine Unklarheiten.

(2) Diese Szene ruft beim italienischen Publikum so gut wie keine fremde Vorstellung her-
vor, weil die dargestellte Handlung im Stditalien ungliicklicherweise typisch ist und das
Publikum schon mit den behandelten Themen vertraut sein sollte.

Die Frames ,,Me staje dando appréss, me staj dando”” und “Me staje facendo nu’ schiaffo o’ cuoré” [wort-
lich: Du hetzt mich!, Du verpasst meinem Herz eine Ohrfeige!] sind umgangssprachliche, dialektale
Frames, die beim Publikum eine bestimmte Scene hervorrufen. Die Mutter ist von Totos
Fehler enttduscht, und das ist mit dem Intonationswechsel und den Tonh6hen nicht {iberhor-
bar. Es geht also um eine miitterliche Figur, die sich um ihren Sohn kiimmert und die moch-
te, dass er seinen Fehler versteht. Mit dem weiteren Frame ,,Nienté, ‘sto faticando, eh* [wértlich:
Nichts, ich arbeite gerade hart] entsteht ein Stereotyp iiber die Siiditalienerlnnen, dass sie nicht
gerne arbeiten, auch wenn dies nicht den Tatsachen entspricht. Der Zusammenhang zwi-
schen sprachlichen Frames und visuellen Elementen — Simone sitzt am Biirgersteig auf ei-
nem Stuhl und sieht die Strale auf und ab — verstérkt bei den italienischen Rezipientlnnen
das Bild dieses Stereotypes.

In dieser Szene wird neapolitanischer Dialekt gesprochen. Diese Sprachvarietit gibt dem
Film ein besonders starkes regionales Lokalkolorit, welches die Realitdt in Scampia, in einer
der am meisten besiedelten neapolitanischen Stadtteile, widerspiegelt. Die Verbindung von
visuellen und akustischen Elementen erlaubt den Zuschauerlnnen, die Szene richtig und
schnell zu verstehen, und bei der Rezeption dieser Szene haben sie auf inhaltlicher und for-

maler Ebene ebenso keine Schwierigkeiten, eine kohdrente Gesamtscene aufzubauen.

(3) Auf der Sinn- und Inhaltsebene weichen die Gesamtscenes der jeweiligen RezipientIn-
nen ein wenig voneinander ab. Wéhrend die italienischen Zuseherlnnen die Figuren sofort
und schnell einordnen kénnen, brauchen die deutschsprachigen Zuseherlnnen mehr Infor-
mationen und konnen nur im Laufe oder am Ende der Handlung, eine addquate Scene auf-
zubauen. Da es sich dabei um eine der ersten Szenen des Films handelt und die Geschichten
nicht nacheinander, sondern zeitgleich erzdhlt werden, ist es moglich, dass die deutschspra-
chigen RezipientInnen mit den behandelten Themen noch nicht vertraut sind. Dafiir entsteht
bei ihnen eine erste aggressive Scene, die den Charakter der Mutter Totos betrifft. Diese
Aggressivitit in dieser Scene entsteht beim italienischen Publikum jedoch nicht. Die italie-

nische Redewendung ,,dare uno schiaffo al cuore* wird ins Deutsche mit ,,enttduschen
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iibersetzt; somit werden zwei verschiedene Scenes beim jeweiligen Publikum hervorgeru-
fen. Die Unterschiede zwischen Translat und Ausgangstext sind also mit der Charakterisie-
rung der Figuren zu verbinden, welche auf die Gesamtrezeption jedoch keine Folgen haben.
Durch das Bestehen der Elemente, die fiir die von den Rezipientlnnen erwartete Synchron-
rezeption notig sind, kann man von einer intertextuellen Kohdrenz sprechen.

Bei der fiir diese Szene ausgewihlten Ubertragungsstrategie handelt es sich um die Standar-
disierung. Der neapolitanische Dialekt wird in der deutschsprachigen Synchronfassung
standardisiert, das heif3t, er wird durch Hochdeutsch ersetzt, doch die Stimmen der Darstel-
lerInnen spielen mit Intonation und Tonhohen. Der Synchroniibersetzer hat m.E. entschie-
den, einige Elemente der Originalversion in die Synchronfassung zu transferieren, um das
regionale Lokalkolorit des Films zu bewahren: Eigennamen, Griile und Gerduschkulisse
wurden in das Zielsprachsystem nicht eingebettet. Bemerkenswert ist weiter, dass die Syn-
chronfassung die gewiinschte Funktion, ndmlich die bildliche und gerduschvolle Darstellung
der im Siiden vorherrschenden Lebensart, erfiillt und alle Informationen der Originalfassung
vermittelt werden. Der neapolitanische Dialekt zeichnet sich durch eine starke Intonation
aus, d.h. es wird ganz laut, schnell und betont gesprochen. Um dieselbe chaotische Szene
auch fiir das Zielpublikum zu gestalten, hat der Synchroniibersetzer daran gedacht, mit den
Tonhohen zu spielen und — im Vergleich zur Originalversion — eine aggressivere Zielszene

darzustellen.

[Szene 2] Die Mesata — Min. 00:08:11

Don Ciro ist ein Buchhalter der Camorra, der von dem Clan beauftragt wurde, den Angehd-
rigen verstorbener oder inhaftierter Mitglieder von Familien, die zu einem Clan gehoren,
den Lebensunterhalt zu iiberbringen. In dieser Szene begibt sich Don Ciro zu Don Carlo,
einem Angehoriger des Clans. Don Carlo wird sofort wiitend, da er wieder nur 500 Euro

bekommt; das reicht nicht fiir seinen Lebensunterhalt aus.

Don Ciro: Vierhundert, fiinfhundert. Don Ciro: Quattrocento, e cinquecento.

Don Carlo: Don Ciro, was mache ich jetzt?
Schon wieder derselbe Betrag wie sonst. Ich
habe Sie schon hundertmal gesagt, damit
komme ich nicht iiber die Runden.

Don Ciro: Don Carlo...

Don Carlo: Don Ciro, e ¢c’amma fa? Stam
nata vot semp o' stess punt. I vagg rit cient
vot ca' accussi nun poss piu anda avanti.

Don Ciro: Don Carlo...
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Don Carlo: Ja, Don Carlo. Don Ciro, haben
Sie jemals weitergegeben, dass ich von die-
sem Hungerlohn unmdglich leben kann?

Don Ciro: Ich weil3, ich weil3.

Don Carlo: Ich muss die Miete bezahlen,
den Strom, das Wasser. Das schaffe ich nicht.
Die Schulden erdriicken mich.

Don Ciro: Ich geb’s weiter, Don Carlo.

Don Carlo: Das sagen Sie jedes Mal, immer
dasselbe. Was geben Sie weiter, mochte ich
mal wissen. Ich glaub, Sie machen sich lustig
iiber mich. Ich verstehe es einfach nicht. Ich
brauche, ich brauche Thre Hilfe. Ich muss
meinen Sohn unterstiitzen, ich habe ihn jetzt
40 Jahre — Gott es sei gedankt — vor der Stra-
e fern halten konnen. Er hat keine Anstel-
lung, er ist arbeitslos. Sagen Sie, was mache
ich? Soll ich etwa auch zu anderer Seite
wechseln? Sie wissen, ich habe IThnen immer
treu gedient, 40 Jahre lang. Das ist der Dank,
damit speisen die mich ab, dafiir dass meine
Frau im Geféangnis sitzt? Wir sind denn alle
verriickt geworden? Oder muss ich anfangen
zu reden?

Don Carlo: Eh, don Ca. Ah Ci, vui at riferit
che io accussi cu sti perucchi nun poss piu y
annanz.

Don Ciro: Ne conto.

Don Carlo: I teng a casa, a luce, a acqua. Io
nun c’ha facc a campa, io son’ nguaiat 'e
debbt.

Don Ciro: Terrd presente, Don Carlo.

Don Carlo: Eh, ma vui facit semp present,
ma che facit affa 'stu present? Don Ci', ma me
stat piglian p' cul? Io nun agg capit. Vui mata,
vui mata sta a senti. lo teng a nu' figl miez a'
vii, ca p' quarant’ann I’agg tenut in grazi' e
‘Dii ind a cas, nun ten post, nun fatic, io aro
aggia y? Aggia scennr pur y miez a vii. E ’or
o' ssan buon. Ii 1’agg servit p’ quarant’ann
con onesta. E quind mo von a ricompens cu
na muglier in galer! Ma stam rann ¢ nummr o
maggia fa senti pur'i?

(1) Bei der Inszenierung handelt es sich um einen anderen Aspekt des ,,normalen* Lebens in
Scampia, insbesondere in den Vele von Scampia: den Erhalt der Mesata. Das Zielpublikum,
wie aber auch das Ausgangspublikum, kann nicht sofort richtig verstehen, worum es sich
hierbei handelt, und der Handlungsort hilft in diesem Fall nicht, da die beiden DarstellerIn-
nen sich in einer gewohnlichen Wohnung befinden und nebeneinander auf einem Sofa sit-
zen. In dieser Szene finden die Rezipientlnnen beinahe alle Register vor: vom umgangs-
sprachlichen bis zum standardsprachlichen.

Durch den Frame ,,Don Ciro, was mache ich jetzt? Schon wieder derselbe Betrag wie sonst. Ich habe Sie
schon hundertmal gesagt, damit komme ich nicht {iber die Runden” bekommen die Zielrezipientlnnen
jedoch wichtige Informationen iiber die Handlung. Sie verstehen, dass Don Carlo nicht mit
dem erhaltenen Geld tiberleben kann, aber nicht, woher dieses Geld kommt. Sie erfahren
aber den Eigennamen einer der beiden Figuren, Don Ciro, und kurz danach auch den ande-
ren Eigennamen, Don Carlo. Durch diese Information wird die kulturelle und soziale Situa-

tion fiir die Rezipientlnnen klargestellt, da eine besondere Assoziation hervorgerufen wird:
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Das deutschsprachige Publikum assoziiert den Titel Don vor dem Namen mit einem Bild
von der Mafia. Diese Frames rufen eine klarere Scene hervor, dass auch hier etwas Illegales

im Raum steht. Mit dem folgenden Frame ,,ich brauche Ihre Hilfe. Ich muss meinen Sohn unterstiit-
zen, ich habe ihn jetzt 40 Jahre [...] vor der Strae fern halten kdnnen. Er hat keine Anstellung, er ist arbeits-

los* versteht die ZuseherIn, dass er sich noch um seinen 40-jdhrigen Sohn kiimmern muss,
und dass dieser Sohn ein Verbrecher war oder ist. Spdter in der Dialogpassage wird dieses
Verbrecher- und Illegalititsgefiihl beim Zielpublikum mit dem Frame,, Das ist der Dank, damit
speisen die mich ab, dafiir meine Frau im Gefingnis sitzt?* bestétigt. Die Darstellung von Don Carlo
ruft auch beim Zielpublikum eine leidende, traurige Scene liber seine Figur hervor, da sein
40-jéhriger Sohn arbeitslos ist und seine Frau im Gefangnis sitzt. Hier ist zu bemerken, dass
die deutschsprachigen RezipientInnen mit der verbrecherischen Organisation die Szene as-
soziiert, aber keine klare Gesamtscene der dargestellten Situation aufbauen kénnen: Die
Mesata ruft auf jeden Fall eine fremde Vorstellung hervor.

In den folgenden Zeilen soll die Figur Don Carlo charakterisiert werden: Die visuellen Ele-
mente zeigen einen alten Mann, der gut gepflegt und auch gut angezogen ist. Anhand seiner

Sprechweise wird ersichtlich, dass er verzweifelt, enttduscht und daher beharrlich ist: Damit
komme ich nicht iiber die Runden; Don Ciro, haben Sie jemals weitergegeben, dass ich von diesem Hunger-

lohn unmdglich leben kann?; Die Schulden erdriicken mich. Anfangs redet er mit Don Ciro ganz ruhig
und klar, spater erhebt er die Stimme, aber klingt in keinem Fall aggressiv oder zornig, son-
dern ganz verzweifelt. Er spricht in einer familidren Art und Weise standardsprachlich, aber
manchmal verwendet er umgangssprachliche Redensarten: Ich habe Sie schon hundertmal gesagt,
damit komme ich nicht iiber die Runden. Durch diese Elemente kann das Zielpublikum etwas von
dem kulturellen und sozialen Hintergrund der Figur erfahren: Die entstandene Scene betrifft
eine alte Person, die aber nicht zur untersten gesellschaftlichen Schicht gehort, da ihre
Sprechweise absolut verstidndlich, klar und kohirent, und sein Monolog keineswegs mini-
mal ist, auch wenn nicht besonders anspruchsvoll. Auffallend ist hierbei auch, dass Don
Carlo viel zu viel gestikuliert, und das stellt normalerweise ein Problem dar, da die Elemen-
te der Bewegung und die Gestenbedeutung sprachlich- und kulturspezifisch sind. Dennoch
wurde hier eine kohdrente Gesten- und Nukleussynchronitét erreicht, da die Gesten Don
Carlos fiir die ganze Dauer der Dialoge immer in engem Zusammenhang mit der gesproche-

nen Sprache und den betonten Silben stehen.

(2) Diejenigen italienischen Rezipientlnnen, die den neapolitanischen Dialekt nicht verste-

hen, konnen in dieser Szene auf Schwierigkeiten stoen, da hier auf echtem, schnellem Dia-
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lekt gesprochen wird. Gliicklicherweise werden in der italienischen Originalfassung stan-
dardsprachliche Untertitel eingeblendet, welche dabei eine grof3e Hilfe sein konnen.

Mit dem Frame ,,Don Ciro, e c’amma fa? Stam nata vot semp o' stess punt. I vagg rit cient vot ca' accussi
nun poss piu anda avanti‘ erfahrt die Zuschauerln, dass sich Don Carlo in einer fiir ihn schwie-
rigen personlichen Situation befindet, und beginnt, eine umfassende Scene iiber die Figur
aufzubauen. Wihrend Don Ciro auf Italienisch redet, wendet sich Don Carlo an Don Ciro
auf ausgeprdgt neapolitanischem Dialekt. Er verfiigt {iber ein reiches Vokabular und ver-
werdet auch dialektale Ausdriicke, wie z. B. ,,perucchi®, ,,Lause, und meint damit, dass die
500 Euro fiir ihn zu wenig sind. Weiter, mit den regional blumigen, humorvollen Frames ,,lo
nun c’ha facc a campa, io son’ nguaiat 'e debbt™, ,,Eh, ma vui facit semp present, ma che facit affa 'stu pre-
sent?“ und ,,Don Ci', ma me stat piglian p' cul?*’, erfahren die RezipientInnen noch mehr iiber die
schillernde Figur von Don Carlo. Seine Situation, seine Haltung und seine Sprechweise
verweisen auf eine arme, mittellose Person, die wahrscheinlich einer unteren Gesellschafts-
schicht angehort. Seine Sprache ist umgangssprachlich, arm und seine Worte sind unorgani-
siert, schnell und rhythmisch, begleitet von einer markanten Gestik, an einigen Stellen auch
vulgér (Don Ci', ma me stat piglian p' cul?). Mit dem Frame ,,E ’or o' ssan buon. li I’agg servit p’ qua-
rant’ann con onestd. E quind mo von a ricompens ci na muglier in galer!” erfahren die Zuschauerlnnen,
dass Don Ciro jemandem treu gedient hat und seine Frau im Gefédngnis sitzt. Das italieni-
sche Publikum hat nun alle Informationen, um eine addquate Scene iiber die Mesata aufzu-
bauen. Da die NeapolitanerInnen in Italien fiir ihre tiefe Religiositét, ihren Aberglauben und
fiir die Devotion Heiligen gegeniiber bekannt sind, wird beim Publikum auch ein religidses

Bild hervorgerufen (in grazi' e ‘Dii).

(3) Die deutschsprachigen Rezipientinnen bekommen mehr Informationen als die italieni-
schen; das ist schon an der Textlinge deutlich erkennbar. Das war natiirlich moglich, weil
im zweiten Teil der Dialogpassage die Figur von Don Carlo und insbesondere die Bewe-
gungen seiner Lippen nur aus der Ferne zu sehen sind.

Die Zugehorigkeit Don Carlos zu einer gesellschaftlichen Gruppe weicht wesentlich vonei-
nander ab; die deutschsprachigen bzw. italienischen Rezipientlnnen bauen somit eine sehr
unterschiedliche Scene iiber die Figur von Don Carlo auf. Aufgrund der groBeren Menge an
Informationen im Translat wurde ersichtlich, dass nicht von absoluter Kohérenz gesprochen
werden kann, auch wenn diese Inkohédrenz bei der Rezeption nicht die Handlung erschwert
oder unmdglich macht, sondern sie ermdglicht. Die Frames erzeugen also eine inhaltliche

Inkohérenz, die Gesamtscenes weichen aus beiden Dialogen jedoch nur geringfiigig vonei-
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nander ab, und vor allem in den Ziigen zur Charakterisierung der Figuren. Das deutschspra-
chige Publikum hat am Ende mehr Schwierigkeiten, den Text problemlos zu rezipieren, als
das italienische Publikum.

Wie in der vorhergehenden Szene, wird die neapolitanische Sprachvarietdt auch hier durch
die Standardsprache ersetzt, die Handlung wird somit neutralisiert und das Lokalkolorit der
dialektalen Sprechweise geht vollig verloren. Da hier die Figur von Don Carlo im Film nur
einmal vorkommt und die Handlung in einer gewohnlichen Wohnung spielt, konnte der
Synchroniibersetzer m.E. auch eine andere Ubertragungsstrategie wihlen, zum Beispiel auf
einen Soziolekt, um diese Figur mehr zu charakterisieren und das Lokalkolorit mehr zu be-

wahren.

5.3.1.2. Dialekt aus Caserta

In den folgenden Szenen wird der Dialekt aus der Provinz Caserta gesprochen, welcher — im
Vergleich zum neapolitanischen Dialekt — durch eine wenig starke Betonung der Vokale
gekennzeichnet ist. Die Schliisselfiguren sind die zwei Verbrecher, Marco und Ciro, die in
der Umgebung von Casal di Principe spielen. Dieser Stadt hat durch seine Verbindung zur
Camorra gro3e Bekanntheit erlangt und ist tatsdchlich die Hauptstadt der unternehmerischen

Macht dieser Organisierten Kriminalitat.

[Szene 3] Der Boss — Min. 00:15:21

Marco und Ciro sind zwei junge Verbrecher, die nicht untergeordnet und allein handeln
wollen. Bei einem Raubiiberfall erbeuten sie Drogen von einer Gruppe afrikanischer Ein-
wandererIlnnen und heben weiter noch ein Waffenarsenal der Camorra aus. Sie sind zufrie-
den: Die Umgebung gehort endlich ihnen. Aber diese Zone wird von dem Clan dei Casalesi
kontrolliert, und der méchtige Boss, da er alle Geschéfte kontrolliert, entscheidet, die zwei
Burschen darauf aufmerksam zu machen. So bekommen sie eine erste Warnung. In dieser
Szene ldsst der Boss Marco und Ciro von seinem Handlanger rufen. Als die zwei dem Boss
gegeniiber stehen, wird thnen gedroht. Er will sich von den beiden nicht bloBstellen lassen,
und wenn er iiber die zwei Jungen noch einmal etwas hort, wird er ihnen die Kopfe wegbla-

Sen.

Boss: Es passiert zu viel Scheifle in der Ge- | Boss: Pecché stat ca. Vui o’ sapit tropp
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Sie lassen sich von der Drohung jedoch nicht einschiichtern. Nach der Warnung gehen sie

gend, diirft ihr nicht vergessen, ich hab, jeder
sagen.

Marco: Was wird nur behauptet?

Boss: Wenn ich euch Freunde lassen, hat das
auch ein Grund. Und wiederspricht mich
nicht, sonst schlag ich dir die Fresse ein. Hast
du mich verstanden?

Ciro: Was ist denn passiert?

Boss: Das werd’ ich dir gleich sagen. Im
Moment erst mal noch nichts. Soweit alles
klar? Ich will aber nicht irgendwie blod dar-
stellen, nur wegen zwei Rotznasen wie euch.
Bei den nichsten Beschwerden, die ich iiber
euch hore, habe ich aber genug und puste
euch den Kopf weg. Habt ihr mir verstanden?

buon. Stann a succerr troppi tarantell ind a
zona miii, percché ca’ cumman ii...

Marco: Ma chest u sapit vui, ca’ stamm
facen e’ tarantell.

Boss: Ii p'v' manna a'cchiamma o'ssac... e
nun rispunnit pecché te facc nu muss ac-
cussi oi....c' sim spiegat?

Ciro: Che che ¢ succies?

Boss: To'ddic ii chel che ¢ succies, pd mu-
ment ancor nient. Ci sim spiegat? i p' mez
vuost ¢'sit rui muccus brutta figur nun ne
poss fa. A prossima vot ¢' sent tent n'gop a
persona vost v' tagl e chep. Ci sim spiegat?

weg und beginnen sich iiber den Boss lustig zu machen (Min. 00:16:28)°".

Marco: Die Fresse schlage ich dir ein! Und
ich reifl dir den Bart ab! Und wenn ihr trotz-
dem noch...

Ciro: Er hat kein T-Shirt angehabt.

Marco: Nein, nein, nein. Er hat wie ein Pen-
ner ausgesehen.

Ciro: Total daneben...

Marco: Hast du gesehen, was fiir Idioten er
uns geschickt hat?

Ciro: Wenn er hier der Boss ist, wenn er hier
der Boss ist, konnen wir das so genau sein.

Marco: i t” stacc 'o muso! Ii t” stracc 'a
barba!
Ciro: Oo senz a’ maglietta...

Marco: Ah piselli, e si propri a zozz, or
fraa...

Ciro: E nu pezzent ehh.

Marco: Ma chill ¢ nu pezzent, is e chilli
sciem ca’ chan mannat a piglia o cos...

Ciro: Ma si chill cumman ca no... Ma si
chill cumman ca no, ca a cummannam nu, o
fraa...

5! Auch spiter, bei Minute 00:42:10, kommt diese Szene wieder vor: Die Jungs beginnen noch einmal, den
Boss von Casal di Principe zu verarschen: ,, Vi taglie 'e chepe “. Da die Gesten auch in dieser Szene eine sehr
wesentliche Rolle spielen, gibt es einen Unterschied zwischen dem Originaldialog und dem Synchrondialog.
Der deutsche Dialog wirkt als bose und serids, wihrend die Originalversion das Publikum etwa zum Lachen
bringt.
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(1) Hier wird die verbrecherische Seite des Lebens in diesem Gebiet und die Menschen, die
an dem organisierten Verbrechen direkt teilhaben, dargestellt. Auf dem Bildschirm ist das
Versteck des Bosses zu sehen, ein dunkles Zimmer mit geddmpften Lichtern und vielen
Spielautomaten.

Durch den ersten Frame ,,Es passiert zu viel Scheife in der Gegend, diirft ihr nicht vergessen, ich hab,
jeder sagen erhalten die Rezipientlnnen Elemente iiber die soziale und kulturelle Situation, in
der die Handlung eingebettet ist. Sie erfahren sofort, wer der Boss ist und dass er durch sei-
ne raue Redeweise (ScheiBe; sonst schlag ich dir die Fresse ein; Rotznasen; ich puste euch den Kopf weg)
nicht eine artige, sondern eine rohe Person sein sollte. Diese Figur wird mit visuellen Ele-
menten stark verbunden: Die ZuseherIn begegnet ihm im Film mit bloBem Oberkorper, mit
einem Handtuch um den Hals und mit ungepflegtem Bart, als er gerade an einem Spielau-
tomat spielt. Er redet auf eine leise, deutliche Art und Weise und seine tiefe Stimme scheint
fiir die Situation einerseits bedrohlich, andererseits jedoch hoflich zu sein (Und wiederspricht
mich nicht, sonst schlag ich dir die Fresse ein. Hast du mich verstanden?). Die entsprechende Synchron-
fassung scheint hinsichtlich der dargestellten Handlung samt Bild nicht ganz kohdrent zu
sein. Durch die weiteren Frames ,,Ich will aber nicht irgendwie blod darstellen, nur wegen zwei Rotzna-
sen wie euch™ und ,,Bei den nichsten Beschwerden, die ich iiber euch hore, habe ich aber genug und puste
euch den Kopf weg*, gemeinsam mit den schon vorgestellten Elementen, konnen die Zuschau-
erlnnen endlich eine addquate Scene iiber die Bedrohung aufbauen, da der Boss aufgrund
seiner Stimme, seiner Sprache und seiner Wortwahl wirklich aggressiv und bedrohlich zu
sein scheint. Dabei ist allerdings zu beachten, dass zwischen den Gesten des Bosses und den
betonten Silben eine Nukleussynchronitdt erreicht wird.

Im anderen Fragment kommen die zwei Rotznasen endlich vor. Im ersten Fragment konnten
sie einfach nicht mit dem Boss reden (Und wiederspricht mich nicht, sonst schlag ich dir die Fresse
ein) und aufgrund dessen konnte das Zielpublikum nicht sofort eine addquate Scene {iber die
Figuren der Jungs bilden: Sie waren nur verdngstigt und unterwiirfig. Hier scheint ihre Dar-
stellung umgekehrt dargestellt worden zu sein. Indem sie ihren Boss nachmachen (Die Fresse
schlage ich dir ein! Und ich reiB dir den Bart ab!), machen sie sich sehr {iber ihn lustig und nennen
ihn einen Penner (Er hat kein T-Shirt angehabt; Er hat wie ein Penner ausgesehen). Aufgrund dieser
Informationen erfahren die Zuschauerlnnen, dass Marco und Ciro unverschiamt, hochmiitig
und selbstgerecht sind (Wenn er hier der Boss ist, wenn er hier der Boss ist, kénnen wir das so genau
sein). Die ZuschauerInnen erhalten inhaltlich klare Scenes und haben somit die Moglichkeit,
sich auf Marco und Ciro als Hauptfiguren im weiteren Handlungsverlauf zu richten. Da die

Funktion des Synchrontexts auch auf formaler Ebene erfiillt wurde, stolen die ZuschauerIn-
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nen schlussendlich im deutschen Translat bei dieser Schliisselszene um den Jungen auf kei-
ne Widrigkeiten. Demnach herrscht eine Kohdrenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des

Translats.

(2) Kulturspezifisch ist es in dieser Szene die Beziehung zwischen dem Dialekt und den
Bilder auf dem Bildschirm. In der allgemeinen italienischen Vorstellung stellt der Boss eine
ganz typische Figur aus dieser verbrecherischen Sphére dar, nidmlich Leute, die sowohl
beim Reden als auch beim Handeln nicht wohlerzogen, grob, unhoflich und arrogant sind.
Aufgrund seiner groben Darstellung auf dem Bildschirm wirkt der Boss, wenn er redet noch
riider. Er spricht einen markanten Dialekt, welcher schon fiir die ItalienerInnen nicht leicht
zu verstehen ist, und verwendet weiter eine saloppe Umgangssprache: Die Ausdriicke sind
ziemlich regional gefarbt und das Vokabular ist nicht gesellschaftsfahig: ,,Stann a succerr troppi
tarantell ind a zona miii, ,,te facc nu muss accussi oi“ und ,,A prossima vot ¢' sent tent n'gop a persona vost
v' tagl e chep®. Seine Sprache wird dazu noch von den markanten Handbewegungen betont.
Auf der anderen Seite stellen Marco und Ciro iiberhaupt keine hochrangige Figuren dar, da
thre Redensart durch eine primitive Umgangsform gekennzeichnet wird: ,,e si propri a zozz",
,,E nu pezzent™, ,,Ma chill & nu pezzent, is e chilli sciem ca’ chan mannat a piglia o cos®. Mit diesen Fra-
mes beschreiben die Jungen den Boss als einen Dreckspatz, einen Penner und als einen Idi-
ot.

Der Boss verwendet die dialektale Redewendung ,,Tagl 'e chepe*, welche fiir die Provinz von
Caserta und fiir die Stadt Casal di Principe typisch ist, die Jungen machen sich genau dar-
iiber lustig, da sie wahrscheinlich aus einem anderen Dorf kommen. Die Figuren der Dar-
stellerInnen stellen also keine fremde Vorstellung dar, die RezipientInnen sind somit in der

Lage, die Frames schnell zu rezipieren und eine addquate Scene aufzubauen.

(3) Die Schuld einer schwicheren Darstellung der Schliisselfigur liegt darin, dass der Dia-
lekt in der deutschen Synchronisation nicht iibertragen wird, sondern die Standardsprache
angewendet wird. Die Szene wird also neutralisiert und somit konnen die deutschsprachigen
Rezipientlnnen die Ziige zur Charakterisierung des Bosses, welche Darstellung fiir die
Handlung zu schwach ist, nicht vollig erfassen. Das Verstindnis wird allerdings dadurch
nicht gefdhrdet, weil hierbei bedeutend ist, dem Faden der Erzdhlung zu folgen und nicht
die Wiedergabe des Dialekts zu erlauben. Dabei geht jedoch bei der Standardisierung das

Lokalkolorit vollig verloren. Es muss jedoch eine Entscheidung hinsichtlich der Ubertra-
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gung getroffen werden, denn es ist einfach schwierig, einen Dialekt mit den gleichen oder
dhnlichen morphologischen Eigenschaften in einer anderen Sprache zu finden.

Im deutschen Synchrondialog kommt natiirlich nicht vor, dass die Jungen iiber die Rede-
wendung ,,Tagl 'e chepe* lachen, sondern, dass sie iiber die vorhergehende Gesamtsituation
scherzen. Der Synchroniibersetzer hat diese kulturelle Referenz in die Zielkultur natiirlich
nicht iibertragen, ansonsten wire die Szene fiir die RezipientInnen sinnlos und unverstind-
lich geworden. In beiden Féllen verstehen die Rezipientlnnen aufgrund der audiovisuellen
Darstellung, dass es sich um eine lacherliche Situation handelt.

Daraus ergibt sich, dass Original- und Synchrondialoge nicht dieselben Vorstellungen in
den unterschiedlichen Rezipientlnnen erwecken. Die Synchrondialoge sind in dem ersten
Teil der Szene mit der dargestellten Handlung nicht kohédrent und nicht addquat, da die Hof-
lichkeit in der Synchronstimme nicht genau mit der Figur des Bosses und seinen Handbe-
wegungen libereinstimmt. In Italien spielen die Gesten denn eine wichtigere Rolle als im
deutschen Sprachraum. Wéhrend bei dem italienischen Publikum mit Hilfe des Dialekts, der
Redeweise und der Gestik auch eine ldcherliche und humorvolle Scene entsteht, konnen die
Zielrezipientlnnen diesen Aspekt der Handlung und der SchauspielerInnen nicht in glei-

chem Mal3e einordnen.

5.3.2 Akzente

5.3.2.1. Tiirkischer Akzent

[Szene 4] Der Unfall — Min. 01:04:08

In dieser Szene transportieren die Lastkraftwidgen Giftmiill aus Norditalien und laden ihn
illegal in einem Steinbruch ab. Es handelt sich um eine geféhrliche illegale Beschéftigung —
Krankenversicherung und die Sicherung der Schwarzarbeiter sind daher nicht vorhanden.
Beim Abladen gehen zwei Fésser auf und ein Fahrer wird verletzt. Chaos bricht aus. Die
Kollegen mochten natiirlich sofort den Notarzt anrufen, aber sie werden sofort vom Leiter
des Steinbruches beruhigt. Franco beschlieft, diese verworrene Situation zu kléren: Er be-

zahlt den Lastwagenfahrer und schickt sie weg.
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Fahrer: Das ist eurer Fehler! Und wieso?
Weil wir Arbeiten erledigen, die keine ma-
chen soll. Keine macht die. Ich mache da’
nicht mehr mit.

Leiter: Es ist passiert!

Fahrer: Wie es ist passiert!

Leiter: Es ist passiert. Schluss zu.

Fahrer: No, tu sei sbagliato. Non puo’ da
fare. Non lavoro questo lavoro, non faremo
questo lavoro.

Leiter: E capitato!

Fahrer: Ma quale capitato!

Leiter: E capitato, ragazzi!

(1) Jemand wurde bei der Arbeit schwer verletzt und die Rezipientlnnen verstehen mit dem
Frame ,,Das ist eurer Fehler! Und wieso? Weil wir Arbeiten erledigen, die keine machen soll. Keine macht
die. Ich mache da’ nicht mehr mit*, dass diese Arbeitsstelle sehr gefdhrlich sein konnte. Vielleicht
sind die Rezipientlnnen aufgrund des eigenen Wissens auch imstande zu verstehen, dass
diese Gefahr mit der Schwarzarbeit in Verbindung steht. Die visuellen Elemente lassen das
Publikum erkennen, dass alle Fahrer sehr verdrgert sind und gerade eine Revolte gegen den
Steinbruchbetreiber stattfindet. Der Grund dafiir ist, dass der Steinbruchbetreiber mit dem
Frame ,,Es ist passiert! Es ist passiert. Schluss zu* wenig Interesse an der Situation zeigt und dass,
was dem Fahrer passiert ist, keine Folgen haben sollte. Die ZuseherInnen sehen, dass der
Dialog kurz, schnell und prignant isr. Der Fahrer spricht hier mit einem tiirkischen Akzent
und besitzt nur rudimentdre Sprachkenntnisse. Beim Zielpublikum wird die Scene evoziert,
dass er wahrscheinlich ungebildet und wenig akkulturiert ist.

Diese Gesamtscene kann ohne besondere Schwierigkeiten rezipiert werden. Was die Rezipi-
entlnnen tliber die Figuren erfahren, gibt fiir sie ein klares Bild dariiber ab, mit welchem sie
nun bei ihrer weiteren Rezeption arbeiten kdnnen. Die bis jetzt dargestellten Szenen helfen
dem Zielpublikum nach und nach, eine Gesamtscene iiber die Verbrecherwelt, die in der

Gesamthandlung eine Konstante bildet, im Kopf auszubauen.

(2) Durch den Frame ,,No, tu sei sbagliato. Non puo’ da fare. Non lavoro questo lavoro™ kdnnen bei
den ZuschauerInnen unterschiedliche Scenes entstehen. Einerseits handelt es sich hier um
einen Auslénder, bei dem es m.E. schwierig ist, zu sagen, woher diese Person stammt. Der
Fahrer redet auf Standarditalienisch, wahrscheinlich lebt er seit langer Zeit in Kampanien,
da er mit regionalem Akzent spricht, doch seine Dialogpassagen sind mit schweren Gram-
matikfehlern gespickt. Hierbei entsteht beim Publikum die Scene, dass sich er dem Leben
und der Kultur im Siiditalien noch nicht angepasst hat und wenig akkulturiert ist. Anderer-

seits ist es auch moglich, dass der Fahrer Italiener ist, da er einen regionalen Akzent hat,
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aber grammatikalisch unkorrekt spricht. Daraus kann gefolgert werden, dass er ungebildet
und unkultiviert ist. Das Komische in dieser Szene ist die Verbindung von regionalitalieni-
schem Akzent und grammatischer Unkorrektheit. Schon im Translat, handelt es sich in je-
dem Fall um einen ungezogenen Menschen. Die Scene, die mit den vorgestellten Dialogpas-

sagen entsteht, hangt bei der Rezeptionsphase von der Vorstellung der Zuschauerlnnen ab.

(3) Wie in der Transkription zu sehen ist, sind beide Dialoge sehr minimal und durchaus
nicht anspruchsvoll. Diese Szene stellt also keine grole Herausforderung dar: Der Zieldia-
log und die Stimmen der Synchronschauspielerlnnen entsprechen den Bildern und dem Cha-
rakter der DarstellerInnen, und bei den beiden Rezipientlnnen wird dieselbe Vorstellung
iiber die Gesamtsituation hervorgerufen: Die Gefédhrlichkeit dieses Jobs, die Revolte der Ar-
beiterlnnen und das Desinteresse des Steinbruchbetreibers kommen sowohl in der Original-
version als auch in der Synchronfassung vor. Diese Einzelscenes konnen daher als de-
ckungsgleich in den beiden Texten bezeichnet werden. Es ist allerdings bemerkbar, dass der
Synchroniibersetzer sich fiir eine bestimmte Ubertragungsstrategie entschieden hat. Im gan-
zen Film wird iiberwiegend in die Standardsprache synchronisiert, hier hingegen wurde die
Adaptation an der Zielkultur ausgewéhlt. Es kann angenommen werden, dass der Synchron-
iibersetzer sich nicht fiir einen Akzent aus der Zielsprache, sondern aus einer Minderheiten-
sprache der Zielkultur entschieden hat, da der Fahrer mit einem tlirkischen Akzent spricht.
Aber warum tiirkischer Akzent? In Deutschland stellen Tiirklnnen die groBte Gruppe mit
Migrationshintergrund dar, in Osterreich sind die Tiirken die drittgroBte auslindische Be-
volkerungsgruppe und in der Schweiz {iber fiinf Prozent der ausldndischen Bevolkerung.
Daraus ergibt sich, dass der tiirkische Akzent bei dem deutschsprachigen Zielpublikum kei-
ne fremde Vorstellung hervorruft und die Ubersetzungsstrategie dem soziokulturellen Kon-

text addquat entspricht.

5.3.2.2. Franzosischer Akzent

[Szene 5] Das Berauben — Min. 00:11:38

Marco und Ciro sind zwei junge Verbrecher, die den Mythos von ,Scarface’ leben: Sie

kommen sich wie in einem amerikanischen Actionfilm vor. In der vorherigen Szene befin-
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den sich die beiden Jungen in einer leer stehenden Villa® und spielen Scarface nach. Mit
Platzpatronen geladene Waffen schieen sie auf imagindre Kolumbianer und briillen die
ganze Zeit: ,Die Kolumbianer sind Scheifshaufen. Kolumbianer, iiberall!’. Genau wie im
Spielfilm Scarface, hassen sie die Kolumbianer, welche im Film den Tony Montanas
Freund, Angel, mit einer Kettensége ermorden. In dieser Szene planen Marco und Ciro eine
Gruppe von afrikanischen Dealern zu berauben. Die Jungen kommen zu einer baufilligen
Villa, die wahrscheinlich einem Boss der Camorra gehorte, und nun das Versteck der afti-
kanischen Dealer ist. Sie steigen vom Mofa und geben vor, Kokain kaufen zu wollen. Nach-
dem sie einen Preis vereinbart haben, bringt ein Afrikaner sie in die Villa, wo mehrere Per-
sonen mit dem Dealen von Drogen beschéftigt sind. Zuerst kosten sie das Kokain, dann drii-
cken sie einem Afrikaner die Pistole in den Nacken. Sie nehmen das Kokain mit und fliehen

danach sofort.

Marco: My Friend, hast du was da?
Habt ihr was? Habt ihr guten Stoff?
Frank: Hast du Geld?

Marco: Ja, auch Koks?

Frank: Hab ich. Was willst du einlegen?
Marco: Was willst du? 50 so?

Frank: 55 hast du?

Marco: 55 ist zu viel. 50.

Frank: Dann 50. Die hast du, ja?

[..]

Frank: Jungs, kommt her! Gib ihm das Geld

(zu seinem Freund) Check out what it is.

Stimmt so?
(zu Marco) Erst mal sehen?

Marco: Ja, und probieren!

Marco: Hey, my friend. Ce I’hai roba?
C’hai robba? C’hai robba buona?

Ce i hai soldi?

Io si, tu hai coca?

Si, ce I’ho. Perd quanto vuoi pagare.
Quanto vuoi? 50?

55 ce la fai?

50. Tropp stacc’ 55. 50.

Eh, 50. Sei sicuro?

[...]

Giovane! Ci sei, eh! Dagli i soldi. (zu sei-

nem Freund) Completo, no? A posto?

(zu Marco) La vuoi vedere?

Si, e provare.

(1) Mit dem ersten Frame ,,My Friend, hast du was da? Habt ihr was? Habt ihr guten Stoff?** erfahren
die RezipientInnen sofort, was in dieser Szene vor sich geht und dass Marco ein wenig ge-
hetzt scheint. Auffillig ist, dass Marco, wenn er ,,My Friend* sagt, den typischen starken Ak-
zent hat. In diesem Fall spricht er mit einem starken siiditalienischen Akzent, welchen die

ItalienerInnen hdufig beim Sprechen einer Fremdsprache aufweisen. Hierbei spricht aber

62 Das ist die Originalvilla, die der Boss Walter Schiavone nach dem Muster von Tony Montana in Scarface
bauen lieB (http://www.robertosaviano.it/articoli/hollywood-la-villa-di-walter-schiavone/; Zugang am 15. Sep-
tember 2013).
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Marco auf Hochdeutsch, und nicht auf Italienisch. Die Rezipientlnnen merken erneut, dass
die Handlung nicht in ihrer kulturellen Sphéare eingebettet ist.

In der Synchronfassung spricht Frank mit den Jungen auf Hochdeutsch, wobei zu horen ist,
dass er einen franzosischen Akzent hat. Die Rezipientlnnen werden spater im Film erfahren,
dass diese afrikanischen Dealer untereinander Franzosisch sprechen. Franks Akzent ist al-
lerdings nicht stark. Spéter in der Handlung, als Frank einem Kollegen gegeniiber den Fra-
me ,,Check out what it is** sagt, wirkt dies auf die Zielrezipientlnnen ein wenig verwirrend, da
er sich nun auf Englisch an sie wendet. Moglicherweise entsteht hier eine Verbindung zwi-
schen dem ersten Frame ,,My Friend, hast du was da?* und diesem letzten Frame, da beide einen
Verweis auf die englische Sprache aufweisen. Auch der Name dieser Person, Frank, wird
mit dem englischsprachigen, und nicht mit dem franzosischsprachigen Raum verbunden.

In dieser Szene — wie schon in den meisten Szenen im Film — spielen der Handlungsort und
die HandlungstragerInnen eine wesentliche Rolle, die den ZielrezipientInnen helfen kénnen,
die Charaktere der SchauspielerInnen leichter einzuordnen und die Handlung besser zu ver-

stehen.

(2) Die Figur von Frank spielt hierbei eine bedeutende Rolle. In der Originalversion hat
Frank einen besonderen Akzent, einerseits den typischen franzdsischen Akzent afrikani-
scher Einwanderlnnen, andererseits kann man sofort verstehen, dass er seit langer Zeit in
der Region Kampanien lebt, da er auch einen regionalitalienischen Akzent aufweist; die
Jungen wenden sich an Frank jedoch vorwiegend auf Dialekt: ,, Tropp stacc’ 55°. Aufgrund der
Situation der Handlung sprechen alle umgangssprachlich (C’hai robba?) und die Dialoge lau-
fen pragnant, schnell und oberfldchig ab. Im Hintergrund sind die Stimmen von Personen zu
horen, die untereinander Franzosisch sprechen. Bei den italienischen Rezipientlnnen wird

eine koharente Gesamtscene evoziert.

(3) In dieser Szene wird der franzosische Akzent der Originalversion mit einem sehr wei-
chen franzosischen Akzent in die Zielsprache iibertragen. Das Verstindnis der Einzelframes
wird damit nicht gefdhrdet, da das Translat und der Ausgangstext auf inhaltlicher Ebene ko-
hirent sind. Anhand der Ubersetzungsstrategien geht die Lokalatmosphire jedoch nicht vol-
lig verloren und die Charakterisierung der afrikanischen DarstellerInnen wird nicht schwé-
cher. Der Grund dafiir liegt wahrscheinlich darin, dass die Hintergrundgerdusche und die

Originalstimmen der Personen, die innerhalb der Gruppe auf Franzdsisch reden, in die Ziel-
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sprache direkt iibertragen werden. Nur das sprachliche Lokalkolorit der Jungen geht bei der
Standardisierung auf Hochdeutsch ziemlich verloren.

Weiter ist zu beachten, dass der italienische Frame ,,Completo, no? A posto?* in der Synchron-
fassung durch den Frame ,,Check out what it is. Stimmt so?*“ ersetzt wird. Wahrend sich die itali-
enischen Rezipientlnnen zwischen zwei Sprachvarietiten, nimlichen dem Dialekt und dem
franzosischen Akzent, herauswinden sollen, wird beim Zielpublikum noch eine dritte
Sprachvarietit, die englische Sprache, hinzugefiigt. Beim Zielpublikum kann diese Ent-
scheidung des Synchroniibersetzers m.E. womoglich Probleme darstellen, wenn eine klare
Gesamtscene liber die Handlung aufgebaut werden soll. Aus einer Gesamtsicht kommt es —
im Vergleich der Rezeptionsergebnisse — zu diesen Abweichungen und eine geringfiigige

Inkohérenz zwischen den Texten ist gegeben.

5.3.2.3. Chinesischer Akzent

[Szene 6] Das Jobangebot — Min. 00:24:04

Pasquale macht gerade eine Rauchpause, als Xian, der chinesische Eigentiimer einer Kleid-
erfabrik, zu ihm kommt. Pasquale ist ein ausgezeichneter Schneider und der Chinese
braucht genau seine Hilfe, um in der Welt der Haute Couture erste Schritte zu machen. Xian
fragt Pasquale, ob er bereit wire, seinen eigenen Arbeitern die Tricks und die Kniffe der
Schneiderei beizubringen. Er mochte, dass er zehn Unterrichtsstunden gibt, wobei er pro
Stunde 2.000 Euro zahlen wiirde. Pasquale hort ihm wihrend des ganzen Gespriaches zu und
gibt nur ein ,Danke’ als Antwort. Er klopft Xian freundschaftlich auf die Schulter und geht

mit der Zigarette in der Hand weg.

Xian: Gliickwiinsch, signor Pasquale.
Pasquale: Grazie

Xian: Wir kennen uns von gestern, ja? Ich
wiirde’s mich freuen, wenn signor Pasquale
mir hilft. In mein Betrieb habe ich ein biss-
chen Probleme. Also, ich muss (...) schnell
hineinkommen, in die Haute Couture. Aber
fiir mich ist der Einstieg in die Haute Couture
ziemlich schwierig, wissen Sie? Ich brauche
dazu die Hilfe von Ihnen, eeeh, weil Sie ein
grofler, groer Meister sind. Fiir mich ist das
wichtig, sehr wichtig sogar. Und vielleicht

Xian: Complimenti, signore Pasquale.
Pasquale: Danke.

Xian: Noi gia visto ieri, eh. Io bisogno di
signore Pasquale aiutare me...
lavoro diventa un po’ di problemi...e deve
subito entrare in una...alta moda. Pero per
me la entrata in una alta moda sono molto

To adesso

difficile. Io bisogno di aiutarci. Perché tu
sei una grande...grande maestro. Per me
anche molto importante. Poi posso fare die-
ci lezione per mio operaio in mia fabbrica.
Io pago contanti. Ogni lezione 2.000 euro. E
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geben Sie 10 Unterrichtstunden flir meine
Arbeiter in meiner Fabrikhalle. Ich bezahle
auf die Hand. Pro Unterrichtstunde 2.000

facciamo 10 lezione. Noi lavoro insieme.
Nessuno lo sa questa cosa. Solo noi due. Io
bisogno aiutare.

Euro. Und wir machen zehn solche Stunden.
Wir arbeiten zusammen, keiner weil es, kei-
ner auBler uns zwei. Nur Sie und ich. Ich
brauche Ihre Hilfe.

Pasquale: Danke sehr. Pasquale: Grazie.

(1) Die Zuschauerlnnen kénnen nur eine erste Scene iiber Xians Figur aufbauen. Die fol-
genden Frames ,,Ich wiirde’s mich freuen, wenn signor Pasquale mir hilft. In mein Betrieb habe ich ein
bisschen Probleme® und ,,ich muss schnell hineinkommen, in die Haute Couture® kniipfen an Xians La-
ge an: Die Zuschauerlnnen kénnen nun verstehen, dass der chinesische Unternehmer Pas-
quales Hilfe braucht, um im angesehenen Bereich der Haute Couture zu arbeiten. Mit dem
Frame ,,Aber fiir mich ist der Einstieg in die Haute Couture ziemlich schwierig, wissen Sie?“ sind die
deutschsprachigen ZuschauerInnen imstande, zu verstehen, dass die eigentliche Schwierig-
keit mit dem Einfluss der Camorra in allen Bereichen der Wirtschaft in Verbindung steht.
Xian benotigt die Hilfe von Pasquale, weil er ihn fiir einen groBen Meister hélt (Ich brauche
dazu die Hilfe von Ihnen, eeeh, weil Sie ein groBer, groBer Meister sind) und auch um Xians ArbeiterIn-
nen sein Fach beibringen soll (Und vielleicht geben Sie 10 Unterrichtstunden fiir meine Arbeiter in mei-
ner Fabrikhalle). Am Schluss des Dialogs verstehen die Zuschauerlnnen, dass dieser Job ge-
heim bleiben muss und die Camorra von dieser Vereinbarung keinesfalls erfahren darf (wir
arbeiten zusammen, keiner weil} es, keiner auller uns zwei. Nur Sie und ich). Weiter erkennen sie, dass
Pasquale das Angebot ablehnt. Auf dem Bildschirm ist zu sehen, dass er aufsteht, Danke
sagt und sich von Xian abwendet.

Uber die Figur von Xian erfahren die RezipientInnen viel mittels der sprachlichen und visu-
ellen Elemente und verbinden sie nun mit einer hoflichen und erfahrenen Person. Der Grund
dafiir liegt darin, dass er Deutsch flieBend und meistens grammatikalisch korrekt spricht.
Die visuellen Elemente zeigen seine gelassene, anstindige und hofliche Haltung. Natiirlich

hat er einen chinesischen Akzent, auch wenn er sich hier nicht besonders stark auswirkt.

(2) Schon durch den ersten Frame ,,Noi gia visto ieri, eh. Io bisogno di signore Pasquale aiutare me...*
erfahren die Rezipientlnnen, um wen es sich bei der Figur von Xian handelt. Beim Publi-
kum entsteht sofort eine nicht sehr positive Scene: Er spricht zwar auf Italienisch, aber auf
einer fiirchterlich schlechten Art und Weise. Seine Sprache ist gezwungen, gequilt, voller

grammatischer und lexikalischer Fehler (Pero per me la entrata in una alta moda sono molto difficile.
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Io bisogno di aiutarci), und in seiner Aussprache vernehmen die ZuseherInnen einen sehr mar-
kanten chinesischen Akzent. Um dieses Bild hervorzurufen, wird sich des Stereotyps be-
dient, dass die ChinesInnen in einer Fremdsprache statt dem R-Laut einen L-Laut ausspre-
chen. Die visuellen Elemente deuten jedoch auf eine hofliche und gelassene Vorstellung
seiner Figur. Aus einer Gesamtsicht kann beim italienischen Publikum trotzdem eine nega-
tive Scene iiber seine Figur hervorgerufen werden, weil Xian hier nur ein wirtschaftliches
Interesse darstellt und aufgrund dessen als ein Opportunist gesehen wird. Mit dem Frame
,,Noi lavoro insieme. Nessuno lo sa questa cosa. Solo noi due* verstehen die italienischen Rezipien-

tInnen, dass Xian und Pasquale zu den Hinterménnern der Camorra gehoren miissen.

(3) Hierbei ist wieder zu beachten, dass die unterschiedlichen Sprachvarietiten und die
Ubertragungsstrategien zu einer verschiedenen Charakterisierung der Schauspielerlnnen
fiihren konnen. Der Unterschied zwischen den beiden Sprechweisen flihrt demnach zu einer
unterschiedlichen Vorstellung des Schauspielers bei den italienischen und deutschsprachi-
gen Rezipientlnnen. Einerseits findet das deutsche Zielpublikum eine ruhige, anscheinend
kultivierte Person vor, die sich an die Sprache und Kultur des Gastlands hinreichend ange-
passt hat; andererseits sieht das italienische Publikum eine Person vor sich, die die Fremd-
sprache schlecht beherrscht und sich mit der Zielkultur noch nicht vertraut gemacht hat.

Wenn in einer Szene ein fremder Akzent vorkommt, wie in diesem Fall ein chinesischer,
kann angenommen werden, dass das Lokalkolorit besser beibehalten wird. Der Grund dafiir
ist, dass diese Varietiten in beiden Sprachen und Kulturen existieren und fiir beide fremd
sind. Auch wenn essentielle Unterschiede in der Charakterisierung der Figuren gegeben
sind, ist das Resultat in beiden Féllen skoposaddquat. Noch dazu werden die meisten Dar-
stellungen in der Zielkultur so ausgewéhlt, dass sie zu den Darstellerlnnen passen und in
vielen Fillen deren Personlichkeiten verstirken. Aufgrund dieser Darstellungen kann auf

verschiedene Eigenschaften und Interessen der Figuren geschlossen werden.

5.3.2.4. Norditalienischer Akzent

In den folgenden Szenen werden Akzente aus Norditalien verwendet. Es handelt sich hierbei
um zwei Figuren, die in zwei wichtigen Businessbereichen — einerseits in der Haute Cou-

ture, andererseits im Giftmiillexport — beschiftigt sind und in illegalen Aktivititen der Ca-

morra verwickelt sind.
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[Szene 7] Der Modewettbewerb — 00:20:15

Pasquale und sein Chef sind bei einem Wettbewerb a 1a baisse. Ein gro3es Modeunterneh-
men aus Norditalien, hochstwahrscheinlich aus Mailand, einer der weltweit filhrenden Mo-
demetropolen, organisiert diese Wettbewerbe, um die niedrigsten Preise und die schnellsten
Auslieferungen zu erlangen. Das heil3t, dass die Kleider fiir die Haute Couture in Kampa-
nien illegal gendht werden und die Camorra auch hier ihre Finger im Spiel hat. Pasquales
Chef erhilt diesmal den Auftrag, Kleidungsstiicke fiir weniger als 30 Euro pro Stiick anzu-
fertigen und in 25 Tagen auszuliefern. Pasquale zeigt sich enttduscht, da sein Team und er
auch Uberstunden und Nachtschichten einlegen sollten, um diesen ungiinstigen Auftrag
nachvollziehen zu kénnen.

Pasquales Chef will jedoch feiern und 6ffnet eine Flasche Spumante. Pasquale fragt ihn
nach bezahlten Uberstunden, und der Chef sagt ja. Pasquale weil3 aber genau, dass das nicht
wahr sein kann, da der Chef schon das letzte Mal die bezahlten Uberstunden versprochen
hatte, aber das Schneiderteam von ithm nichts bekommen hatte. Der Chef steht in der Schuld

der Camorras und muss den Wucherpreis bezahlen.

Signora Zamarion: 800 in zwei Monaten.
So lautet unser Auftrag. Das Erstgebot liegt
bei 50 Euro pro Teil. Sie haben die Modelle
gesehen, der Preis ist iiberaus fair. Ich darf
Sie bieten, rechnen Sie, nennen Sie Angebo-
te.

Chef: 30 Euro, 30 Tage?

Pasquale: Gut, aber auf keinen Fall weniger.

Signora Zamarion: 800 capi in due mesi.
Questa ¢ la nostra richiesta. Ma tenete pre-
sente che la cifra di partenza ¢ di 50 euro a
capo. Avete visto i modelli. E un’ottima
cifra per cui, vi prego, valutate, fate le vo-
stre offerte.

Chef: Secondo te, 30 e 30 vann’ bene?

Pasquale: Nu’ puo fa un’offert di piu a
bass.

Pasquale: Am besten sprechen Sie selbst mit
Thnen!

Chef: Pasquale, tu’ mir den Gefallen. Sprich
du mit Thnen. Du weiflit genau, so haben sie
Vertrauen. Du genief3t viel mehr Respekt!
Bitte, mach’s fiir mich. Pasquale, schlag es
mir nicht ab. Komm, rede mit Thnen. Du
weilit wie sehe ich dich schétzen.

Pasquale: Alla gent ce va’ a parla’ tu?

Chef: Pasqua, famme u’ piacé, ce va’ a
parla tu. Pecché tu lo sai, tu tenni piu confi-
denza, loro a te ti stimano d’ piu. Gia, famm
u' piacé. Pasqua, no me dic no. Bacia o'
padre tuo. Lo sai ca’ ii te vojo bene.

(1) In diesen Dialogpassagen kommt die Signora Zamarion ins Spiel. Mit dem Frame ,,800 in

zwei Monaten. So lautet unser Auftrag. Das Erstgebot liegt bei 50 Euro pro Teil* erfahren die Zuschaue-
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rInnen, dass sie den Wettbewerb a la baisse durchfiihrt. Auf dem Bildschirm sind auch die
Modelle zu sehen, es handelt hierbei um hochwertige Abendkleider der Haute Couture. Aus
dem folgenden Frame ,,Sie haben die Modelle gesehen, der Preis ist {iberaus fair* verstehen die Zu-
schauerlnnen, dass die SchneiderInnen ausgeniitzt werden, da 50 Euro fiir ein Haute-
Couture-Kleid auf keinen Fall ein fairer Preis sein kann. Das heifit, dass den SchneiderInnen
nur 50 Euro pro Teil bezahlt wird. Die visuellen Elemente zeigen von Anfang an eine cha-
rismatische, chic angezogene Figur mit einer stolzen, eleganten Haltung. Die Art ihrer Hal-
tung wird auch durch die sprachlichen Elemente stark charakterisiert, da die Signora Zama-
rion klar, ausdrucksstark und kultiviert spricht. Hier stimmen die visuellen Elemente mit
den sprachlichen iiberein.

Im weiteren Frame ,,Pasquale, tu’ mir den Gefallen. Sprich du mit Ihnen. Du weiBt genau, so haben sie
Vertrauen® erfahren die ZuschauerInnen, dass Pasquales Chef den Auftrag erhalten hat, da er
mit einer Flasche Spumante seinen Erfolg feiert. Den bildlichen Elementen zufolge, scheint
Pasquale damit nicht zufrieden zu sein: Er und sein Team miissen gemeinsam in nur 25 Ta-
gen 800 Haute-Couture-Kleider anfertigen und ausliefern, das bedeutet, dass sie Tag und
Nacht arbeiten miissen. Der Frame ,,Komm, rede mit Thnen. Du weiBt wie sehe ich dich schitzen®
lasst die Scene entstehen, dass der Chef Pasquale davon iiberzeugen will, mit dem Team zu
sprechen; darauf kiisst er Pasquale auf die Wangen und geht. Im deutschsprachigen Raum
scheint diese BegriiBungsform nicht iiblich zu sein, da sich die Personen normalerweise be-
griilen, indem sie einander die Hand geben. Auf das Zielpublikum konnte die ,,Kussszene*

eigenartig und verwirrend wirken.

(2) Sowohl in der Originalversion als auch in der Synchronfassung sehen die Zuseherlnnen
die Figur der Signora Zamarion als eine chic angezogene Figur mit einem eleganten Auftre-
ten. Sie kommt aus Norditalien, wahrscheinlich — ihres Nachnamens zufolge — aus Venetien,
und arbeitet flir ein Modeunternehmen in Mailand. Sie spricht Standarditalienisch in einer
klaren, priazisen Art und Weise und ohne besonderen Akzent. Pasquale und sein Chef hin-
gegen sprechen auf neapolitanischem Dialekt.

Mit dem Frame ,,800 capi in due mesi. Questa ¢ la nostra richiesta. Ma tenete presente che la cifra di par-
tenza ¢ di 50 euro a capo™ erfahren die italienischen Rezipientlnnen, dass die Camorra nicht nur
in der Region Kampanien und im Siiditalien ihre Finger im Spiel hat, sondern auch dass sich
norditalienische Unternehmen darin involvieren lassen. Es kommt zu einer Verbindung von
visuellen und sprachlichen Elementen mit dem folgenden Frame ,,Bacia o' padre tuo. Lo sai ca’ ii

te vojo bene *“, als der Chef Pasquale auf die Wangen kiisst. In Siiditalien ist der Kuss auf die
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Wangen die gebrauchlichste Art der BegriiBung auch unter Personen, die sich zum ersten
Mal treffen. Ein solcher Kuss soll somit Intimitdt und Vertrauen erzeugen, wihrend der
Handschlag dagegen als Synonym fiir Unsozialitit gilt. In diesem Zusammenhang wird

beim italienischen Publikum eine kulturspezifische Scene hervorgerufen.

(3) Vergleicht man die beiden Scenes, so ergeben sich folgende Unterschiede: Die Figur der
Signora Zamarion und die erste Einzelscene des Wettbewerbes sind in beiden Versionen
kohédrent. Bei der zweiten Scene kommt es jedoch zu einer Abweichung: Wéhrend die itali-
enischen Rezipientlnnen die Kussszene als keine fremde, sondern als eine fiir sie normale
Vorstellung empfinden und sie mit dem sprachlichen Element assoziieren kénnen (Bacia o'
padre tuo), sind die Zielrezipientlnnen nicht in der Lage, die Scene mit den visuellen Elemen-
ten zu verbinden, da der Ausgangsframe ,,Bacia o' padre tuo* durch den Frame ,,Komm, rede mit
Thnen* ersetzt wurde. Der Grund dafiir liegt darin, dass die Szene vollig kulturspezifisch ist
und die Kussszene nur in der Ausgangskultur sinnvoll rezipiert werden kann. Dafiir wird der
Kuss hier als Dankesbezeugung gesehen. Es handelt sich daher um eine vom Synchroniiber-
setzer intendierte Inkohdrenz, um die kulturelle Referenz zu beseitigen.

Beziiglich der fiir die Sprachvarietiten gewihlten Ubersetzungsstrategie werden hier sowohl
der norditalienische Akzent als auch der neapolitanische Dialekt ins Hochdeutsche iibertra-
gen. Die Stimmen der SchauspielerInnen werden somit durch die Standardsprache neutrali-
siert, aber das Resultat ist anders: In der ersten Szene ist Hochdeutsch die beste Losung fiir
Signora Zamarion, da sie bereits Standarditalienisch spricht; in der zweiten Szene geht das
dialektale Lokalkolorit durch die Ersetzung mit dem Hochdeutsch etwas verloren. Deshalb
kann behauptet werden, dass dieselbe Strategie nicht génzlich zu denselben Rezeptionser-

gebnissen fithren kann.

[Szene 8] Der Unternehmer — Min. 00:36:07

Franco und Roberto sind in Venedig, um einen Unternechmer aus Norditalien, das im Be-
reich der Miillentsorgung tétig ist, zu treffen. Sie sollten ein Geschéft abschlieen, das die

Entsorgung von 800 Tonnen Miill auf der Deponie von Marcianise (Caserta) betrifft.

Franco: Was bezahlen Sie jetzt fiir die Ent- | Franco: Lei quanto paga per lo smaltimen-
sorgung... to?

Unternehmer: Im Moment, 50 Cent. Wie | Unternehmer: Io pago 50 oggi. La sua
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lautet ihr Angebot?

Franco: Mit unserer Firma konnen Sie die
Kosten um die Hélfte reduzieren. 25 Cent pro
Kilo.

Unternehmer: Das ist gut. Aber ist alles
,clean* wie die Amerikaner ausdriicken?

Franco: Wir bieten bei toxischen Abfillen
immer Zertifizierung, Lagerung und Trans-
port.

Unternehmer: Haben Sie einen Musterver-
trag, den ich mir vielleicht ansehen kdnnte?

Franco: Sicher, Roberto. Sind denn Zweifel
zu verstreuen, ich versichere Thnen, durch die
Lagerung in der Deponie von Marcianise ist
die Entsorgungszyklus beendet.

Unternehmer: Und ich danke Ihnen auch

offerta?

Franco: La nostra azienda ¢ in grado di
dimezzarle i costi. 25 centesimi al chilo.

Unternehmer: Eh, ma € buono. Ma ¢ tutto
“clean” come dicono negli Stati Uniti?

Franco: Trattandosi di rifiuti tossici, certi-
ficazione, stoccaggio e trasporto.

Unternehmer: Ha portato con sé un con-
tratto, che posso visionarlo?

Franco: Certo, Rob¢. Se lei ha delle per-
plessita, le posso dire che I’intero ciclo di
smaltimento finisce direttamente nelle di-
scariche di Marcianise.

Unternehmer: No, io la ringrazio della sua

corretta informazione ma a me interessa che
sia clean come dicono in America. Poi, il
resto, non ¢ che mi interessa, capisce?

vielmals fiir die korrekten Informationen,
aber ich will nur, dass dies clean ist, wie die
Amis formulieren. Und der Rest interessiert
mich nicht.

(1) Die ZuschauerInnen erfahren, dass Franco und Roberto in Venedig sind, um mit einem
norditalienischen Unternehmen einen Vertrag abzuschlieen: ,,Mit unserer Firma kénnen Sie die
Kosten um die Hilfte reduzieren. 25 Cent pro Kilo®“. Mit dem Frame ,,Aber ist alles ,,clean” wie die Ame-
rikaner ausdriicken?“ konnen die Zuschauerlnnen die Verbindung zwischen clean und den
Amerikanern zuerst nicht verstehen, aber sie erfahren, dass die toxischen Abfille in der De-
ponie von Marcianise, in der Provinz Caserta, entsorgt werden: ich versichere Ihnen, durch die
Lagerung in der Deponie von Marcianise ist die Entsorgungszyklus beendet. Das Publikum kann somit
verstehen, dass vielleicht nicht alles ,,clean* sein konnte, und so beginnt es nun allméhlich,
sich im Geschehen zu orientieren. Seine Vorstellung wird dann mit dem letzten Frame ,,ich
will nur, dass dies clean ist, wie die Amis formulieren. Und der Rest interessiert mich nicht** bestéitigt. Der
Unternehmer ist nun daran interessiert, dass der Entsorgungszyklus mit der ganzen Doku-
mentation und nach auflen hin ordnungsgemall durchgefiihrt wird. Wie und wo die hochgif-
tigen Tonnen entsorgt werden, interessiert ihn nicht. Wenn er sich wegen der Miillentsor-
gung an Franco wendet, weil} er damit auch, dass die Camorra daran beteiligt ist. Die Ziel-
rezipientlnnen haben nun alle Informationen, um sich ein Bild von der Figur des Unterneh-
mers machen zu konnen. Die Frames werden mit der bildlichen Darstellung verbunden, die
dem Publikum eine gleichgiiltige Person zeigt, die nur daran interessiert ist, dass das Unter-

nehmen mehr Gewinn macht. In diesem kurzen Gespriach betont er zweimal, dass alles clean
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sein sollte (Aber ist alles ,,clean” wie die Amerikaner ausdriicken? Und ich will nur, dass dies clean ist, wie
die Amis formulieren). Womdglich mochte er internationaler sein, doch diese Scene entsteht
beim Publikum nicht: Die Verwendung des saloppen Abkiirzung Amis anstelle von Ameri-

kaner verstiarkt die Meinung iiber den Unternehmer.

(2) Die Gesamtscene, die sich aus dieser Schliisselszene ergibt, ist fiir die italienischen Zu-
schauerInnen demnach die folgende: Franco bietet einem venezianischen Unternehmer sei-
nen Service filir die Entsorgung toxischer Abféllen um die Hélfte des normalen Preises (La
nostra azienda & in grado di dimezzarle i costi. 25 centesimi al chilo) an, der Unternehmer zeigt sich an
dem Angebot interessiert, jedoch nur wenn alles ordnungsgeméal von statten geht (io la rin-
grazio della sua corretta informazione ma a me interessa che sia clean come dicono in America). Wenn er
aber zweimal den Ausdruck ,,¢ tutto clean come dicono negli Stati Uniti* verwendet, rezipieren die
Zuschauerlnnen, dass die Miillentsorgung irgendwo in Kampanien illegal durchgefiihrt
wird. Weiter konnen sie diese Scene auch mit den Tagesereignissen des heutigen Italiens
verbinden: In Kampanien gibt es iiber 1 200 illegale Miilldeponien und die Anzahl Krebs-
kranker ist innerhalb von 15 Jahren ungewdhnlich angestiegen®, davon erfihrt man hiufig
im Fernsehen oder in den Zeitungen. Der Unternehmer wird also von den italienischen Re-
zipientInnen als eine gleichgiiltige Person gesehen. Nach auBlen hin will der Unternehmer
offen und legal handeln, aber das ist nur eine Doppelfassade, da er schon weil3, dass die
Miilltonnen in illegalen Deponien entsorgt werden. Die ZuschauerInnen erhalten somit eine
negative Scene von der Figur des Unternehmers. Es sollte weiter beachtet werden, dass er
mit einem sehr markanten venezianischen Akzent Italienisch spricht und die Haltung, die

Gesten genau seinem Desinteresse widerspiegeln.

(3) Diese Ubertragung kann als gelungen bezeichnet werden. Beide RezipientInnen nehmen
in der jeweiligen Rezeption eine erwartungsvolle Handlung ein. Beim deutschsprachigen
Publikum wird — im Gegensatz zum Italienischen — eine geringe Inkohédrenz durch den Fra-
me ,,clean” entstanden. Die Zielrezipientlnnen miissen der Handlung bis zum Schluss der
Szene folgen und alle Informationen sammeln, um eine addquate Scene aufzubauen. Das
Gesamtverstindnis wird allerdings nicht beeintrachtigt.

Hinsichtlich der Ubertragungsstrategie kann festgestellt werden, dass die norditalienischen

Akzente durch die Standardsprache libertragen wurden. In Anlehnung an die vorherige Sze-

53 Quelle: http://www.oe24.at/welt/weltpolitik/Krebs-Alarm-in-Neapel/225496 (Zugang: 4. Oktober 2013).
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ne (Szene 7 — Der Modewettbewerb), in der ein Zusammenhang zwischen neapolitanischem
Dialekt und norditalienischem Akzent existiert, sprechen sowohl der Unternehmer als auch
Franco auf Standarditalienisch. Daraus ergibt sich meiner Meinung nach, dass die Strategie
der Standardisierung fiir die vorgestellte Sprachvarietét die richtige ist.

5.3.3 Fremdsprachen

5.3.3.1. Franzosisch

[Szene 9] Der Hafen — Min. 01:02:52

Franco und Roberto sind im Hafen von Neapel. Sie kommen gerade aus einem Container,
der mit Metalltonnen beladen ist. Da Franco und Roberto Strahlenschutzanziige anhaben,
wird der ZuseherIn klar, dass diese Tonnen Giftmiill enthalten. Hafenmitarbeiter helfen

thnen, die Anziige auszuziehen.

Franco: All6 Jacob.

Jacob: Oui.

Franco: Ca va?

Jacob: Ca va bien, je vous? Un bon voyage?

Franco: Oui, un bon voyage. Tu as la docu-
mentation?

Jacob: Oui, oui. Ca c’est 1’aide humanitaire.

Franco: Oui, Ca c’est I’aide humanitaire. (Zu
Roberto) Guten bestanden, Robé?

Franco: All6 Jacob.

Jacob: Oui.

Franco: Ca va?

Jacob: Ca va bien, je vous? Un bon voyage?

Franco: Si, un bon voyage. Tu as la docu-
mentation?

Jacob: Oui, Oui. Ca c’est I’aide humanitaire.

Franco: Oui, ils sont I’aide humanitaire. (Zu
Roberto) Tutto apposto, Robé?

(1) Die Zuschauerlnnen erfahren von einem neuen Handlungsort, ndmlich den Hafen von
Neapel, und von einer neuen Figur, Jacob. Mit dem Frame ,,Ca va bien, je vous? Un bon voyage?*
verstehen sie, dass Franco und Roberto in einem Container von Venedig nach Neapel ge-
reist sind. Der Oberleiter Jacob wendet sich an Franco auf Franzosisch, weil er weil3, dass
Franco Franzosisch reden kann. Mit dem Frame ,,Oui, oui. Ca c’est ’aide humanitaire konnen
die ZielrezipientInnen nicht sofort verstehen, worum es sich dabei handelt, das heif3t, dass

die humanitdren Hilfen nur zur Absicherung fiir den illegalen Transport von Giftabfdllen
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dienen. Die RezipientInnen sind aufgrund der enthaltenen Informationen nicht imstande,

eine addquate Scene aufzubauen.

(2) Diese Szene stellt fiir das italienische Publikum keine Herausforderung dar: Sie ist kurz
und anspruchsvoll. Aufgrund des unterschiedlichen Vorwissens des Publikums sind jedoch
die italienischen ZuseherInnen in der Lage, die Szene addquat zu rezipieren. Mit dem Frame
,»0ui, Oui. Ca c’est I’aide humanitaire?** erkennen die Rezipientlnnen den Zusammenhang, der
zwischen Giftmill und humanitirer Hilfe besteht. Die humanitire Hilfe dient dazu, um die

Giftabfille zu vertuschen.

(3) Diese Dialogpassagen stellen keine grofle Herausforderung dar. Die Originalstimmen
werden an die Synchronstimmen adaptiert, aber die Informationen bleiben dieselben sowohl
in der Originalversion als auch in der Synchronfassung. Natiirlich werden fiir die diejenigen
RezipientInnen, die die franzdsische Sprache nicht beherrschen, die deutschen bzw. italieni-
schen Untertitel auf dem Bildschirm eingeblendet®. Es kann angenommen werden, dass der
einzige, kleine Unterschied zwischen dem Translat und dem Ausgangstext auf die Schwie-
rigkeit fiir das deutschsprachige Publikum bei der Szenerezeption stof3t. Es ist hier fiir die
vorliegende Analyse jedoch ersichtlich, zu zeigen, dass auch andere Sprachvarietéiten, genau

die Fremdsprachen, im Film vorkommen.

5.3.3.2. Chinesisch

[Szene 10] Die Kleiderfabrik — Min. 00:49:31

Pasquale und Xian sind in einer Fabrik, Pasquale hat sein Angebot angenommen. Pasquale
soll nun den Fabrikarbeiterlnnen die Kniffe der Haute Couture beizubringen. Xian stellt
Pasquale in der Fabrik Pasquale als einen Meister vor, kurz danach stellt sich Pasquale der

Dolmetscherln vor.

% Da der Schwerpunkt der vorliegenden Masterarbeit auf der Synchronisation liegt, werde ich die Untertitel
nicht analysieren. Diese Entscheidung habe ich aus technischen Griinden getroffen, da auf meiner DVD nur
die deutschen Untertitel zur Verfiigung stehen. Zur Feststellung der Kohdrenz beziehe ich mich also auf die
Synchrondialoge.
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Xian: A T1E RN 40 BB 2R 11 B fth
CEKk T, F— TR RN RS
SR, BRI LA T AT ©
Bitte, Signor Pasquale. Kommen Sie. Alle

warten auf Sie. Bitte, Signor Pasquale. Alle
sind froh, dass Sie hier sind. Ich hab’ gesagt,

Xian: A T1E RIS 40 BB 2R 11 bt
CEKk T, F— FHMERRMEE RS
HEFEIRM, B AT SR
Prego, signore Pasquale. Vieni. Tutti sta

aspettando. Prego, prego. Tutti essere molto
contenti. Sono tutti molto contenti, gli ho

wer Sie sind. Jetzt freuen sie sich. spiegato. Bella fabbrica, eh? Piu di 80 perso-
ne. Si, si, si...

Pasquale: Eine sehr schone Fabrik.

Xian: Mehr als 80 Leute. Bitte, die Dolmet-
scherin.

Pasquale: (zur Dolmetscherln) Angenehm,
Pasquale.

Pasquale: (zur Dolmetscherln) Piacere, Pa-
squale.

(1) Im ersten Teil der Szene ist zu sehen, dass Xian sich an seine ArbeiterInnen auf Hoch-
chinesisch wendet: FATiEAAAF 4 BT EARITIRM LK T, 5 — T HME> kIR g R F 5=
wal, Bleg A gs T N EEE. Die Besonderheit besteht darin, dass die deutschen Untertitel
fir diesen Frame auf der DVD nicht vorhanden sind, aber die ZuschauerIlnnen mittels der
audiovisuellen Elemente eine Vorstellung von Xians Rede bekommen kénnen. Auf dem
Bildschirm ist zu sehen, dass Pasquale auf der Seite wartet und kurz danach einen Beifalls-
sturm hort. Mit dem Frame ,,Bitte, Signor Pasquale. Kommen Sie. Alle warten auf Sie. Bitte, Signor
Pasquale. Alle sind froh, dass Sie hier sind” verstehen die Rezipientlnnen nun, dass Xian seinen
Arbeiterlnnen den Schneider Pasquale — aufgrund dem Beifall — als einen groen Meister
vorgestellt hat. Mit dem Frame ,,Bitte, die Dolmetscherin“ lernt dann Pasquale die Dolmetsche-
rin kennen, die die Kommunikation zwischen dem Schneider und den ArbeiterInnen ermog-

lich soll.

(2) In der Originalversion spricht Xian auf Hochchinesisch: F{1i& #8441 B 44 1% i1 Yt
CERT, F— TEMETRMRERZESRE, i AT M EE. Werden die Untertitel
fiir die vorhergehende Szene auf Franzosisch auf dem Bildschirm eingeblendet, stehen hier
keine Untertitel zur Verfiigung und die Zuschauerlnnen miissen selbststandig herausfinden,
was in der Rede gesagt wird. Die audiovisuellen Elemente sind hilfreich, um fiir den oben
erwahnten Frame eine addquate Scene aufzubauen. Die Figur von Xian ist dieselbe, die be-

reits in der Szene 6 beschrieben wurde, da er auf Italienisch spricht, aber grammatikalisch

% Fiir die Transkription dieser Dialogpassage habe ich mich an eine Chinesin gewandt, die mir den Text ins
Englische iibersetzt hat: ,,The famous fashion designer we invited is here, everyone please give him an applaud
when he comes and other people greet him too”.
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schlecht: Prego, signore Pasquale. Vieni. Tutti sta aspettando. Prego, prego. Tutti essere molto contenti.
Kurz danach stellt sich Pasquale bei einer Frau vor (Piacere, Pasquale), die Zuschauerlnnen

verstehen jedoch erst spiter, dass diese Frau die Dolmetscherin ist. Xian erwihnt das nicht.

(3) Wenn Xian Chinesisch spricht, so wird seine Originalstimme sowohl in der Originalver-
sion als auch in der Synchronfassung beibehalten. Wie schon erwihnt, wiirden fiir beide
Szenen keine deutschen bzw. italienischen Untertitel vorgesehen. Die Rezipientlnnen miis-
sen anhand der audiovisuellen Elemente selbst herausfinden, was der chinesische Unter-
nehmer sagt. Vergleicht man Translat und Ausgangstext, so tauchen die folgenden interes-
santen Aspekte auf. Mit den Frames ,,Eine sehr schéne Fabrik* und ,,Bella fabbrica, eh?*“ sind nicht
dieselbe Person zu reden: In der Originalfassung ist es Xian, der diesen Satz sagt, wahrend
es in der Synchronfassung Pasquale ist. M.E. nach wollte der Ubersetzer womdglich nur
eine dankbarere Scene iiber die Figur Pasquales hervorrufen, oder vielleicht handelt es sich
nur um einen wiahrend des Synchronprozesses entstandenen Fehler.

Vergleicht man die beiden Rezeptionsergebnisse, so ldsst sich eine geringfligige Abwei-
chung feststellen und deshalb entsteht hier eine intertextuelle Inkohérenz zwischen Translat
und Ausgangstext, welche auf die Gesamtrezeption aber keine Folgen hat. Sowohl die Syn-
chronfassung als auch die Originalfassung rufen dieselbe Vorstellung hervor.

Die vorhergehenden zwei Szenen sind fiir eine ausfiihrliche Analyse natiirlich zu kurz, denn
das Ziel der vorliegenden Masterarbeit ist es, alle Sprachvarietiten zu beschreiben. Die

Aufmerksamkeit soll auch auf die Fremdsprachen gerichtet werden.

53 Zusammenfassung

Die Analyse der ausgewidhlten Szenen wurde unter Beriicksichtigung der im dritten Kapitel
dargelegten Anmerkungen hinsichtlich der Problematik bei der Ubertragung der Sprachvari-
etidten durchgefiihrt. Die Ergebnisse werden nach der bereits in der Analyse dargestellten
Einteilung der Sprachvarietiten dargelegt. Abschlieend konnte ich darlegen, die vom Syn-
chroniibersetzer getroffenen Entscheidungen fiir die Ubertragung der Sprachvarietiten zu-

sammengefasst zu erldutern.

Die im Film vorkommenden italienischen Dialekte, ndmlich der von Neapel und von Caser-
ta, sind mit einem dementsprechenden soziokulturellen Hintergrund verbunden und charak-

terisieren die Figuren sowohl auf regionaler als auch auf soziokultureller Ebene. Aus diesem
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Grund hat sich der Synchroniibersetzer dazu entschieden, diese Varietdten nicht in deutsche
Dialekte zu synchronisieren, was zur Folge hat, dass das Lokalkolorit verloren geht. Beim
Versuch die regionale Atmosphére beizubehalten, werden die Tonschattierungen ebenfalls
in die Zielkultur iibertragen oder in einigen Fillen sogar intensiviert®®. In diesem Fall hat
sich der Synchroniibersetzer fiir die Strategie der Standardisierung entschieden und die itali-

enischen Dialekte wurden mit Hochdeutsch ersetzt.

Hinsichtlich der Akzente wurden in der deutschen Synchronfassung mehrere Strategien ge-
wihlt. Der Synchroniibersetzer hatte hierbei entscheiden, ob die regionale und soziokultu-
relle Herkunft einer Figur fiir das Verstindnis der Handlung entscheidend war. Die nordita-
lienischen Akzente wurden mit Hochdeutsch iibertragen, da die involvierten Figuren in der
Originalfassung ebenfalls Standarditalienisch sprechen. Im Fall fremder Akzente, ndmlich
des chinesischen und des franzdsischen Akzente, konnen diese aufgrund des populérkultu-
rellen Vorwissens der Zielrezipientlnnen auch in der Zielkultur beibehalten werden und so-
mit eine Wirkungsgleichheit ermdglichen. Nur in einem Fall hat sich der Synchroniiberset-
zer fiir einen anderen Akzent, ndmlich den tiirkischen, entschieden und somit die Varietit an
die Zielkultur adaptiert. Im Falle der Fremdakzente, stellen diese kein groBeres Problem dar,
da es sowohl in der italienischen als auch in der deutschsprachigen Version Sprecherlnnen
mit chinesischem oder franzosischem Akzent gibt. Verfiigt eine Figur in der Originalfas-
sung lber einen ausgangssprachlichen Akzent, erschwert dies eine adiquate Umsetzung.
Daher wurden die italienischen Akzente durch Hochdeutsch ersetzt. Bei der Synchronfas-
sung von Christoph Cierpka wurde die Strategie der Neutralisierung und Standardisierung
angewandt, und in einigen Szenen war das einfacher aufgrund des Mangels an kulturgebun-
denen Elementen auf visueller Ebene, welche nicht auf den Dialekt oder den Akzent zu-
riickgefiihrt werden konnen. Die Szene wird von den Rezipientlnnen als neutral aufgenom-

men.

Sofern sie von den Zielrezipientlnnen verstanden werden, kénnen die Fremdsprachen un-
iibersetzt libernommen werden. Sie werden in der Zielkultur beibehalten und nur an die

Synchronstimmen adaptiert.

5 Balasz (1949:258) betonte, dass nicht der Begriffsinhalt der (gehorten) Warter erheblich sind, sondern viel-
mehr ,,der Ton, in dem sie gesprochen werden: die Intonation, die Betonung, das Timbre, das verdeckte Mit-
klingen, das beabsichtigt und unbewuft ist. Diese Tonschattierungen konnen vielerlei bedeuten, was im Be-
griffsinhalt des Wortes nicht eingeschlossen ist. Es ist dies die rezitative Begleitmusik der Worte: die Tonges-
te®.

118



In der Ubertragung von Sprachvarietiten zeigt sich eine starke Tendenz zur Standardisie-
rung, um die Ubertragungsprobleme zu neutralisieren. Die Strategie des Transfers kann
festgestellt werden, da ausgangssprachliche Ausdriicke in die Zielsprache libernommen
werden, um das Lokalkolorit des Films u.a. zu bewahren: Es handelt sich dabei um Eigen-
namen, Griile und Verabschiedungen, die in der deutschen Synchronfassung gleichermal3en
ausgesprochen werden. Zusitzlich ist zu bemerken, dass die deutschsprachigen RezipientIn-
nen — soweit moglich — mehr Informationen als das italienische Publikum erhalten: Das ist
m.E. von der Textldnge der analysierten Beispiele erkennbar. Auf jeden Fall ist anzuneh-
men, dass das Zielpublikum in der Lage ist, das Handlungsgeschehen des Films zu verste-
hen, auch wenn das Lokalkolorit moglicherweise verloren geht.

Die Ubertragungsmdglichkeiten der in Gomorrha vorkommenden Sprachvarietiten halten
sich an die bestehenden Synchronkonventionen, und Verzerrungen auf dem Bildschirm, d.h.
in der Relation von sprachlichen und audiovisuellen Elementen, die zu einem Illusionsver-

lust fithren konnen, treten beinahe nicht auf.

119



6 Schlusswort

In der vorliegenden Masterarbeit ist es letztendlich moglich, die Ubersetzungsleistung von
Christoph Cierpka anhand seiner deutschen Synchronfassung des Spielfilms Gomorrha zu
beurteilen. Die Analyse der ausgewéhlten Szenen wurde nach einem bestimmten iiberset-
zungskritischen Rahmen durchgefiihrt. Es handelt sich hierbei um das zieltextorientierte
Modell der Ubersetzungskritik von Margret Ammann, deren funktionale und praktische
Anwendungsweise bei der Ubersetzungsanalyse und —kritik zur Anwendung kommen. Fiir
die vorliegende Arbeit ist es weiter wichtig, sich mit dem Thema Filmsynchronisation und
thren sprachlichen und audiovisuellen Elemente auseinanderzusetzen, um die Synchronfas-
sung eines Spielfilms kritisieren und beurteilen zu kénnen. Die bedeutendsten Elemente und
Aspekte der Filmsynchronisation wurden herausgearbeitet, um anhand dieser Informationen
bei der Filmanalyse iiberpriifen zu konnen, ob der Synchronprozess gelungen ist. Da der
Film in eine bestimmte soziokulturelle Sphire eingebettet wurde, ist es somit notwendig,
Wissen tiber kulturellen Referenzen und Sprachvarietdten zu vermitteln. Die Einteilung der
Sprachvarietiiten und ihre moglichen Ubertragungsstrategien sind natiirlich fiir die Beurtei-
lung der Synchronleistung von erheblichem Interesse und wurden in der vorliegenden Ar-

beit beriicksichtigt.

Nachdem all diese Informationen zusammengefiihrt worden waren, war es moglich, eine
ausflihrliche Analyse und Kritik der Synchroniibersetzung in insgesamt zehn Schliisselsze-
nen vorzunehmen; dabei wurden nicht nur die verbalen, sondern auch die nonverbalen Ele-
menten beachtet. Mittels Gegeniiberstellung der einzelnen Szenen und nach ihrem Zusam-
menschluss zu einem Gesamttext wird gezeigt, dass sowohl die deutschsprachigen als auch
die italienischen RezipientInnen hinsichtlich der Handlung imstande sind, eine intertextuell
kohérente Gesamtscene zu erzeugen. Trotz der unzdhligen sprachlichen und audiovisuellen
Referenzen auf die italienische Kultur ist es dem Synchroniibersetzer gelungen, den Hand-
lungsinhalt addquat ins Deutsche zu transferieren. Einige Differenzen in der deutschen und
der italienischen Version konnten nur in einzelnen Szenen festgestellt werden, welche je-
doch auf der Basis eines kohdrenten Bilds die ZuseherInnen nicht verwirren. Zu diesen Dif-
ferenzen kommt es natiirlich bei der Ubertragung der regionalitalienischen Sprachvarietiten.

Hitte der Synchroniibersetzer zielsprachige Varietdten mit gleichen oder dhnlichen morpho-
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logischen Eigenschaften der italienischen Varietdten zur Verfiigung gehabt, wéren diese ge-

ringen Inkohédrenzen moglicherweise nicht entstanden.

Die Analyse hat ergeben, dass die bei der deutschen Synchronfassung in erster Linie auf die
Strategie der Standardisierung zuriickgegriffen wird, wobei in einigen Dialogpassagen eine
Tendenz zur Adaptierung an die Zielkultur festgestellt werden kann. Wie schon erwéhnt,
verliert der Filmstoff durch den Gebrauch der Standardisierung der Sprachvarietiten an At-
mosphére und Ausdrucksstirke. Er flihrt also zu einem Verlust des Lokalkolorits und zu ei-
ner Abschwéchung der Charakterisierung der Figuren. Der Film spielt in einer den italieni-
schen Rezipientlnnen bekannten Region und prangert die sozialen Zustinde in ihrem Land
an. Die deutschsprachigen RezipientInnen sind von Anfang an weniger involviert, aber ihre

Rolle als Zuschauerlnnen ist stiarker ausgepragt als jene der italienischen RezipientInnen.

Abgesehen von den sprachlichen Elementen, wurde die Nukleus- und Gestensynchronitit
beriicksichtigt, besonders in denjenigen Szenen, wo die Worter mit den Hand- und Korper-
bewegungen begleitet werden, und wo die italienischen SchauspielerInnen mit ihrer Korper
viele Informationen vermitteln. Es kommt damit zu keinen Stérungen der Authentizitit und
Kohérenz der Synchronfassung. In der Tat wurde m.E. keine Storung in der Synchronitit

festgestellt.

Die Figuren und das Handlungsgeschehen sind Triger gesellschaftskritischer Botschaften,
die sich auf das Land Italien beziehen und den italienischen Rezipientlnnen daher nédher und
klarer sind. Die AuBerungen, die sich gegen die Camorra und das organisierte Verbrechen
aussprechen, werden sowohl von den deutschsprachigen als auch von den italienischen Zu-
seherlnnen auf gleiche Weise rezipiert und interpretiert. Somit ist dem Synchroniibersetzer
gelungen, den deutschsprachigen Zuschauerlnnen die Frames so nahe und addquat wie mog-
lich zu iibermitteln. Natiirlich ist die deutsche Synchronfassung nicht so regional gefarbt wie
die italienische Originalversion, doch das behindert die Zielrezipientlnnen nicht, der Film-
handlung zu folgen. Die deutsche Synchronfassung des Films Gomorrha kann als sehr ge-
lungen bezeichnet werden, da die Ubertragung ins Deutsche — vor allem aufgrund der ent-
haltenen Botschaften und der sprachlichen und soziokulturellen Forderungen — zweifellos

eine grof3e translatorische Herausforderung darstellte.
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Abstract (German)

Die vorliegende Masterarbeit macht sich zur Aufgabe, eine wissenschaftliche Analyse der
deutschen Synchronfassung des Spielfilms Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra
durchzufiihren. Das Ziel ist hierbei herauszufinden, wie die unterschiedlichen Sprachvarie-
titen, die in diesem Film gesprochen werden, in eine andere Sprache und Kultur iibertragen
werden und welche Ubertragungsstrategien in der Synchroniibersetzung zur Anwendung
kommen.

Diese Masterarbeit besteht aus fiinf Kapitel. Das erste Kapitel befasst sich mit den iiberset-
zungstheoretischen Grundlagen. Dafiir wurde das funktionale, zieltextorientierte Modell der
Ubersetzungskritik nach Margret Ammann ausgewihlt, deren Methode auf der Skopostheo-
rie nach Reifl und Vermeer und auf der Theorie des translatorischen Handelns nach Holz-
Minttdri basiert. Aullerdem greift Ammann das Konzept des ,,Lettore Modello* nach Eco
und das Konzept der scenes-and-frames semantics nach Fillmore auf. Die Translation wird
in diesem Zusammenhang als kultureller Transfer dargestellt. Das darauffolgende Kapitel
befasst sich mit der audiovisuellen Translation im Rahmen der Translationswissenschaft.
Nach einem Uberblick iiber die Forschungsentwicklungen im Bereich der Filmiibersetzung,
wird weiter besonderes Augenmerk auf die Filmsynchronisation und ihre unterschiedlichen
technischen Aspekte gelegt. Das dritte Kapitel liefert eine Darstellung der kulturellen Ele-
mente in der Filmtranslation. Hierbei wird ein Uberblick iiber die Kulturreferenzen und ihre
Ubersetzungsstrategien gegeben, danach werden die Sprachvarietiten im Film in den Mit-
telpunkt gertickt, nimlich wie sie definiert werden, welche es gibt und zu welchen Schwie-
rigkeiten es bei ihrer Ubertragung kommen kann. Im vierten Kapitel wird der Untersu-
chungsgegenstand der vorliegenden Arbeit, der Spielfilm Gomorrha, ndher beleuchtet.
Hierbei werden Handlung, Sprache und Besetzung vorgestellt. Im fiinften und letzten Kapi-
tel wird die Analyse von ausgewédhlten Dialogpassagen aus dem Film durchgefiihrt, gefolgt
von der Kritik. Die Szenen sind in drei Kategorien (Dialekte, Akzente, Fremdsprachen) auf-
geteilt. Fiir jede Kategorie wird untersucht, wie die Handlung und die Charakterisierung der
Figuren von den Sprachvarietiten beeinflusst wird, und wie sie anhand der Ubersetzungs-

strategien nach Nedergaard-Larsen libertragen werden.
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Abstract (English)

The present master thesis is a scientifically founded analysis of the dubbed German version
of the Italian movie Gomorrha — Reise in das Reich der Camorra (English title: Gomorrah).
The goal is establish how the different Italian language varieties from the movie are trans-
ferred into another language and culture, and which translation strategies are used in the
transmission of those varieties.

The thesis consists of five chapters. The first chapter is principally concerned with the basis
of translation theory. It is the functional, target text-oriented model of translation criticism
by Margret Ammann, whose method is based on the Skopos Theory as defined by Katharina
Rei3 and Hans J. Vermeer, as well as the Theory of Translational Action by Justa Holz-
Mainttdri. Ammann also uses the concept of the model reader by Umberto Eco within her
theory and the concept of scenes-and-frames semantics by Charles Fillmore. The translation
is presented as a cultural transfer in this context. The following chapter deals with the audi-
ovisual translation. After an overview of the research progress in the field of film transla-
tion, the central focus lies on the dubbing and their different technical aspects. The third
chapter concerns a description of the cultural aspects within the film translation. An over-
view of the cultural references and their translation strategies is given. Particular attention is
paid to the language varieties in film, namely what is meant by them, which variations there
are, and what the potential problems are in relation to their transmission. The fourth chapter
consists of all the information regarding the movie, such as the plot, the casting and the lan-
guage used. The fifth and final chapter is the analysis and criticism of selected dialogue pas-
sages from the film. The scenes are divided into three main categories, such as dialects, ac-
cents and foreign languages. What follows is a careful examination of how the language va-
rieties affect the plot and the characterization of the figures, and — based on the translation
strategies by Birgit Nedergaard-Larsen - how they are transmitted in the German-speaking

culture.
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