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O Einleitung

Gegenstand der vorliegenden Masterarbeit ist digblBmatik der Sangbarkeit in der
Ubersetzung von Filmmusicals. Es soll anhand déspisds des Hollywood-Welterfolghe
Sound of Musiaind dessen deutscher UbersetzMeine Lieder, meine Traumentersucht
und gezeigt werden, inwieweit der Aspekt der Sarighiin der Ubersetzung berticksichtigt
und ob er in diesem konkreten Fall erreicht wurde.

Ziel dieser Arbeit ist das Aufzeigen der spezifexech Schwierigkeiten und
Problemstellungen, die bei der Ubersetzung von driedn Filmmusicals auftreten. Der
Aspekt der Sangbarkeit in einem Filmmusical soll ikalsschen Blihnenwerken gegeniber-
gestellt und so im Zusammenhang mit dem audiovisudlexttyp und dessen Multimodalitat
angepasst werden. Dabei wird von der Hypotheseegasgen, dass die ,klassische* Ansicht
der Translation, wonach Worter bzw. Satze von efBprache in die andere Ubertragen
werden, nicht zielfihrend sein kann. Da Liedtextécls komplexe Geflige aus Text und
Musik sind, verlangt ihre Ubersetzung héchste Kvéat und Flexibilitat, damit sie auch in
der Zielsprache als eigene Lieder funktionieren dedbereits existierenden Musik angepasst
werden kdnnen. Das bedeutet konkret, dass Translaém, die Liedtexte fur die Buhne oder
fur die Synchronisation eines Filmes Ubersetzenn@enntnisse im Bereich der Sangbarkeit
haben und sich streng nach dem Zweck (Skopos) #isdextes orientieren mussen. Haben
sie diesen stets vor Augen, kdnnen sie sich auch A&asgangstext entfernen und jene
Flexibilitat entwickeln, die fiir das Ubersetzencéar Texte notwendig ist.

Das bedeutet fir die Methode dieser wissenschadtlicArbeit, dass sowohl transla-
tionswissenschaftliche Theorien vorgestellt alshaem Modell entwickelt werden mussen,
anhand jenem schlie3lich das Filmmusi¢ale Sound of Musilm Bezug auf Sangbarkeit
untersucht werden kann. Als Einfihrung sollen Theoraus der Translationswissenschaft
sowie die spezifischen Probleme audiovisueller &exind in weiterer Folge des
Synchronisationsprozesses dienen. Um die Analysghfiinren zu kdnnen, wird das Thema
der Sangbarkeit zuerst untersucht und schliel3licichdulas Auswahlen der relevanten
Aspekte ein Analysemodell fir den praktischen Teitleeitet.

Kapitel 1 beginnt daher mit der Beschreibung jetranslationswissenschaftlichen
Theorien, die die Hypothese unterstitzen und dien@age der Arbeit bilden. Es handelt
sich dabei um funktionsorientierte Theorien: der Blatheorie (1984) von Katharina Reil3
und Hans Vermeer sowie der Theorie des Translatwis Handelns (1984) von Justa Holz-
Manttari. Als Erganzung wird der Begriff der Multodalitat erlautert.

Das zweite Kapitel beschaftigt sich mit der Thekater Audiovisuellen Translation
(AVT) und der Synchronisation. Es werden die tewtogische Problematik erortert, jene
Eigenschaften dargestellt, die audiovisuellen Texdgen sind, eine kurze Geschichte der
audiovisuellen Translation sowie die Forschungdahdft dargestellt. Dies dient dem
Verstandnis audiovisueller Texte, um im Anschlugsem® Forschungsuberblick tber die
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Synchronisation zu bieten. Hier werden die verstdmen wissen-schaftlichen Ansatze
vorgestellt, anhand derer Wissenschaftlerinnen Tdesma der Synchronisation untersucht
haben. Behandelt wurden der soziologische sowidirtgristische Ansatz, einschliel3lich der
verschiedenen Synchronitaten, die den SchwerpumktRorscherinnen wie Thomas Herbst
(1994) und Gerhard Pisek (1991) darstellten, sadae deskriptive und der funktionaler
Ansatz, im Zusammenhang mit den Aktantinnen votaJdslz-Manttari, vorgestellt.

Das dritte Kapitel behandelt das Hauptthema diéskeit. Im ersten Teil werden die
verschiedenen Aspekte sowie der Prozess der (Rlusitaliibersetzung erdrtert, um auf
theoretischer Ebene die Schwierigkeiten von mus&aén Bihnenstiicken und Filmen
darzustellen. Der zweite Teil beschéaftigt sich zgiit auf Kaindl (1995) mit der
Beschreibung der artikulatorischen, sprachlichesh masikalischen Aspekte der Sangbarkeit.
Im dritten Abschnitt werden schliel3lich jene Krigzr festgelegt, die als Grundlage fur den
praktischen Teil der Arbeit dienen sollen. Kriterieie Spielbarkeit oder Kostiime wurden
weggelassen, der Aspekt der Atembarkeit dem Syn@abonsprozess angepasst und das
Modell um das Kriterium der Synchronitat erganzt.

Im vierten Kapitel werden das FilmmusicBhe Sound of Musiand seine deutsche
Ubersetzundvieine Lieder, meine Traumergestellt. Die Hintergrundinformationen tiber die
Geschichte, das Broadway-Musical, den Film und sewadtweiten Rezeption dienen als
Ausgangspunkt fur die Analyse im zweiten Abschiblierzu werden die Aspekte aus Kapitel
3 Uberprift und die Erkenntnisse mit einzelnen j@elsn untermauert.

Schliel3lich werden im letzten Kapitel die Zusamnassting dieser Arbeit sowie die
Erkenntnisse, die sie gebracht hat, geboten.



1 Funktionale Ansatze in der Translationswissenschaft

In den 1980er Jahren entwickelten Forscherinneg, vdin einem funktionalen Ansatz
ausgingen, neue translationswissenschaftliche TdreoBis zu jenem Zeitpunkt galt das
Original als ,heilig“, weshalb sich die Theorienslaing hauptsachlich am Ausgangstext
orientierten. Fur die funktionalen Translationstieo eine vollig neue Denkweise charak-
teristisch.

Typisch fir diese Theorien ist das Distanzieren wameranderbaren Original und
somit das Verlagern des Schwerpunktes vom Ausgaxtgatim Zieltext bzw. Zielpublikum.
Im funktionalen Ansatz entscheidet die Frage namhFlinktion tUber das ,Gelingen® einer
Ubersetzung, denn Funktionen werden in Form vornt tied mit Hilfe von Sprache ubersetzt.
Auch in dieser Arbeit wird davon ausgegangen, dasslie Ubersetzung von Filmmusicals
etwa &quivalenzorientierteAnsatze wenig zielfithrend sind, da fiir die Ubenseg von
Liedtexten andere Kriterien gelten, als fir die tskeézung etwa einer Gebrauchsanweisung.
Hier wird das wichtigste Kriterium von der Verwemduaquivalenter Benennungen durch
Flexibilitat und Kreativitat ersetzt, wobei das Wiétteln und Auslésen der selben
Emotionen Prioritat erhalt.

Es sollen also zwei funktionale Translationstheorvorgestellt werden, die in der
Translationswissenschaft einen bahnbrechenden Wiggsehlagen haben: die Skopostheorie
und die Theorie vom Translatorischen Handeln. B&ideorien sind in etwa zur selben Zeit,
aber grof3teils unabhangig voneinander entstandeass sie sich gegenseitig erganzen.

1.1 Die Skopostheorie

Im Jahr 1984 verdffentlichten Katharina Reil3 uneshéislermeer ihr Werksrundlegung einer
allgemeinen Translationstheoriand entwickelten somit den Vorreiter der funktiema
Ubersetzungstheorien, da dieser Denkansatz, detein darauf folgenden Jahren in der
Translationswissenschaft einen Umbruch ins Rollengen sollte, von Reil3 und Vermeer
zum ersten Mal koharent ausformuliert und systesohatidargestellt wurde. (vgl. Snell-
Hornby 1995: 35)

Die Autorinnen gehen davon aus, die Translationesee¢ Form der menschlichen
Interaktion, in Kommunikationssituationen, in densith Kommunikationspartnerinnen
aufgrund von kulturellen und sprachlichen Barrienesiht direkt austauschen kénnen. Der/die
TranslatorIn entschliisselt Zweck und Funktion dasgangstextes und lbertragt das Gesagte

! Der Begriff Aquivalenz stammt urspriinglich aus déathematik und bedeutet ,umkehrbar eindeutige
Zuordnung“. Nord definiert Aquivalenz folgendermafRgA relationship of equal communicative value or
function between a source and a target text odower ranks, between words, phrases, sentencetgcsign
structures etc. of a source and a target languegim Comparative linguistics).” (Nord 1997: 138)
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oder Geschriebene so in die Zielsprache, dass Zuwmstkunktion mit der Zielkultur Gberein-
stimmt. (vgl. Vermeer/Reil3 1984: 18f)

1.1.1 Funktion und Skopos

Reil3 und Vermeer gehen davon aus, dass Translatobexte eine Art der Kommunikation
und somit bewusste Handlungen sind. Laut Vermeanbekt eine Handlung ,die Erreichung
eines Zieles und damit die Anderung eines besteteAdstandes”. (Vermeer/Rei3 1984: 95)
Sie hat also eine Intention bzw. einen Zweck odee €&unktion. Nord definiert Funktion
ahnlich:

An essential prerequisite for such a communicatis®urrence is, first of all, the existence of a
“situation”, fixed in time and space and comprisatgleast two participants who are able and
willing to communicate with each other for a cartpurpose and by means of a text [...]. (Nord
1997b: 49)

Eine Funktion ist in Raum und Zeit eingebettet reeiSituation, in der mindestens zwei
Individuen mit bestimmten Absichten miteinander koumizieren wollen. Ein Text ist dabei
lediglich eine Mdglichkeit der Kommunikation. Erdwhreibt Funktion folgendermal3en: ,Bei
einem Text sind [...] die ,Intention’, die ein Send@nem Text geben mochte, die ,Funktion’,
die ein Rezipient ,seinem’ Text beilegt und [...] d8kopos‘, zu dem ein Text in gegebener
Situation verwendet werden soll, zu unterscheid@vermeer 1990: 17) Vermeer verwendet
den Begriff ,Skopos* (GriechiscBkop6s= Zweck, Ziel) als Synonym flr Ziel, Zweck und
Funktion einer Translation. (Vermeer/ReiRR 1984: B&) Ubersetzung eines Textes ist daher
nicht die Ubertragung der Wérter und Satze vonre8prache in eine andere, sondern ,eine
komplexe Handlung, in der jemand unter neuen fonktien und kulturellen und
sprachlichen Bedingungen in einer neuen Situatlmer @inen Text [...] berichtet, indem er
ihn auch formal méglichst nachahmt”. (Vermeer 198%).

Allen Texten kann jeweils ein Skopos bzw. mehreraupt- und Unterskopoi
zugeordnet werden. (Vermeer/Reil3 1984: 103) SogdereAusgangstext gemald den Normen
und Konventionen der Ausgangskultur entstandenurst ihm in dieser Situation eine
(Haupt)Funktion zugeschrieben werden kann, so rausk der Zieltext an das Zielpublikum
angepasst und in die Zielkultur eingebettet werd¥abei missen die Vorkenntnisse sowie
die Gefluihle bzw. Konnotationen des ZielpublikumsSBigtracht gezogen werden. (vgl. Nord
1997a: 46) Dies ist nach Rei3 und Vermeer der vgstd Aspekt bei translatorischen
Entscheidungen, denn ,die Funktion einer Ubersejz[bestimmt] alle Ubersetzerischen
Entscheidungen beim Transfer eines Ausgangstexts €mer Ausgangskultur) in einen
Zieltext (fur eine Zielkultur)". (Snell-Hornby 19935)

10



Unter dieser Perspektive ist das Original nicht mbhilig° und unantastbar, sondern wird in
der Translation zu einem ,Informationsangebot’, alesn die Translatorin jene Aspekte
auswahlt, die fir ihre Adressatinnen relevant s{adric et al. 2005 78)

1.1.2 Der Text als Informationsangebot und Koharenz

Welche Informationen beim Translationsprozess aum éeisgangstext als Informations-
angebot in welcher Form in eine Ubersetzung Gibememwerden, wird vom Skopos des
Zieltextes und im weiteren Sinn vom Zielpublikumstiemt. Der Skopos wiederum wird
vom Auftraggeber bestimmt — und wenn notwendig Hiilfe der Konsultation eines/r
TranslatorlA.

Da Ausgangs- und Zieltext eigenstéandige Texte sisidd sie in verschiedene
Situationen und Kulturen eingebettet, sodass ihummkffonen in den meisten Fallen
verschieden sein mussen. Vermeer und Reil3 nennes HBanktionsanderung.
Funktionskonstanz, bei der die Funktion des Ausgix@es unverandert in den Zieltext
Ubernommen wird, stellt in der Regel eine Ausnaltae Je nach Auftrag und Funktion
konnen manche Unterskopoi unverandert bleiben pdesen geandert werden. Oft kdnnen
auch bei einer Funktionsanderung die FunktionencimamUnterskopoi ibernommen werden.
Es gibt allerdings stets einen ,dominanten Stramgter dieser Vielzahl an Skopoi, wonach
sich die Translation als Ganzes richtet. Von dies&mgt schliel3lich auch ab, wie mit den
verschiedenen Unterskopoi umgegangen wird. (vgiméer 1990: 146f)

Vermeer teilt die Beziehung zwischen Ausgangs- Zidtext in 2 Gruppen ein: zum
einen in die intratextuelle und zum anderen inidiertextuelle Koharenz. Dem Erfolg einer
Ubersetzung dient die intratextuelle Koharenz. Bis erreicht, wenn der Zieltext in sich
koharent und in der jeweiligen Situation verstactdlist. (vgl. Vermeer/Reil3 1984: 109f) Ist
die intratextuelle Kohérenz gegeben, muss aufrdextextuelle Koharenz (Fidelitat) geachtet
werden. Dies ist die Koharenz zwischen dem Transidtdem Ausgangstext. Es missen also
sowohl ,die vom Produzenten im Ausgangstext enktelidachricht in der Rezeptionsweise
durch den Translator®, als auch die ,vom Translatds Rezipient dieser Nachricht
interpretierte Nachricht* sowie ,die vom rezipieremd Translator als (Re-)Produzent
enkodierte Nachricht fur den Zielrezipienten* (Ve®n/Reil3 1984: 114) koharent sein. Die
Nachricht des Autors, die Ubertragen werden soll,aso in der Zielkultur ankommen und
nach der Vorstellung der/des Auftraggeberin vedstan werden. Hier sind also die
Hauptkriterien, dass der/die Translatorin die fiin deuftrag notwendigen Informationen
herausfiltert und diese so in die Zielsprache diebedass der Zieltext den Skopos erfillt.
»Ein Translator bietet nicht mehr oder weniger mnfiation als ein Ausgangstextproduzent;

2 Es lasst sich nicht jede Funktion in jeder Sinmterreichen. Wenn beispielsweise eine Ubersetiruminer
bestimmten Situation als sinnlos erscheint, istdierAuftraggeberin von dem/der Translatorin aufatén und
Uber alternative Mdglichkeiten zu beraten. (vglrivieer 1986: 46)
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ein Translator bieteandere Information auf andere Weise'.afyermeer/Reil3 1984: 123) In
Bezug auf die Ethik muss der/die Translatorin vemeu¢ das Ziel eines ,funktionierenden
Textes" nach bestem Gewissen und Wissen zu errei¢hgl. Vermeer 1990: 77)

1.1.3 Aquivalenz und Adaquatheit

Reil und Vermeer unterscheiden ganz dezidiert hwisaden Begriffen Aquivalenz und
Adaquatheit, wobei sie vorschlagen, den bislangeinTranslationswissenschaft so wichtigen
Begriff Aquivalenz durch den der Adaquatheit zuetzsen. Sie definieren Aquivalenz als
.eine Relation zwischen einem Ziel- und einem Aunggiext, die in der jeweiligen Kultur
auf ranggleicher Ebene die gleiche kommunikative kkan erfullen (kénnen)“.
(Vermeer/Reil? 1984: 139f) Der Begriff der Aquivaterwar Uber Jahrzehnte das
Charakteristikum fir eine gelungene Ubersetzunghrerid sich ihre Bedeutung immer
wieder &nderte und in verschiedenen Epochen stetsr@ Eigenschaften als aquivalent
gegolten haben.

Da nun Reil3 und Vermeer im funktionalen Ansatz N&inung sind, dass eine
Translation dann gelungen ist, wenn die Funktidillemwird, schlagen sie vor, dem Begriff
Adaquatheit mehr Bedeutung zu geben. Diesen defimigie wie folgt:

Adaquatheit bei der Ubersetzung eines Ausgangstébisyv. —elements) bezeichne die Relation

zwischen Ziel- und Ausgangstext bei konsequentecBiing eines Zwecks (Skopos), den man

mit dem Translationsprozef3 verfolgt. (Vermeer/RegiB4: 139)

Aquivalenz ist nach dem Verstandnis von Vermeer Rl eine Sondersorte der
Adaquatheit. Sie ist genauer gesagt die ,Adaquiathei Funktionskonstanz zwischen

Ausgangs- und Zieltext“. (Vermeer/Reil3 1984: 140ige Wissenschaftlerinnen (Kodnigs

1981 und Lehmann 1981) behaupteten bis zur Entwickber Skopostheorie, dass das Ziel
einer Ubersetzung in jedem Fall die Aquivalenz yarsgangs- und Zieltext sei. Doch Reil3
und Vermeer betrachten auch jene Ubersetzungefraisslation, bei der keine Aquivalenz

auf der Textebene angestrebt wird. Diese Ubersgtwaise in dem Fall lediglich eine andere
Funktion auf. (vgl. Vermeer/Reil3 1984: 133)

Adaquate Ubersetzung wird daher erreicht, ,wenn ndéa Zeichenwahl in der
Zielsprache dem Zweck der Ubersetzung unterordri@®84: 139) Dies bedeutet, dass es
keine ,richtigen* oder ,falschen* Ubersetzungen tgisolang nur der Skopos erfillt wird.
(vgl. 1984: 123)

1.1.4 Der Ablauf der Translationssituation

Reil3 und Vermeer vertreten die Ansicht, dass atere&telle stets der Translationszweck
erfullt werden soll, denn dies beeinflusst jeglidnenslatorische Entscheidung. Demnach
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lautet die Skoposregel: ,Der Zweck heiligt die Mitt (Vermeer/Reil3 1984: 101) Eine
Unterregel zur Skoposregel besagt, dass der Skepws rezipientenabhéngige Variable
darstellt, was bedeutet, dass neben Zieltextretipieen auch Auftraggeberinnen oder
Verlage eine Rolle bei der Textgestaltung spigtegl. Snell-Hornby 1995: 101)

Interessant ist, wie Vermeer (1986) den Translapoozess einteilt. Am Anfang des
translatorischen Handelns steht der Auftrag. Altesr Schritt muss der Ausgangstext von
dem/der UbersetzerIn rezipiert werden. Hier erféitlsie verschiedene Aufgaben: zum einen
soll in dieser Phase die Intention des/der Autqund eventuell des/der Auftraggeberin)
verstanden werden. Zum anderen sollen das Versgiraes Ausgangstextes angestrebt
werden, sowie das Bewusstmachen der Wirkung dedse3exvas insbesondere bei
Liedtextiibersetzungen wichtig ist, da diese je naAch Stimmungen vermitteln und/oder
informieren. Weiters soll der/die Translatorin verisen festzustellen, ob die Autorintention
mit dem Ausgedruckten tatsachlich UbereinstimmtrzKgesagt, der Text soll interpretiert
werden. Vermeer réat jedoch deutlich davon ab, eseli Phase bereits Uber zielsprachliche
Formulierungen nachzudenken, da sich diese Formuaben zu sehr an den Ausgangstext
halten wiirden. Als dritter Schritt folgt schliefidie eigentliche Ubersetzungsarbeit, bei der
die Erreichung der Zieltextfunktion an erster, higatextuelle Koharenz an zweiter und die
intertextuelle Koharenz an dritter Stelle stehtl.(Mgrmeer 1986: 40ff)

Der Skopostheorie nach darf sich also die Synckaioin eines Filmmusicals nicht am
Wortlaut halten. Vielmehr ist es wichtig, den Hakatpos zu befolgen, nédmlich das
Funktionieren der Ubersetzung als eigenstandiged sowie das Ubertragen der Inhalte in
einer Form, die mit der unveranderbaren, bereitmiganierten Musik im Einklang ist.
Weiters muss beachtet werden, dass beispielweige Slbenanzahl stimmt, die
Lippenbewegungen méglichst angepasst werdewie die Sangbarkeit und in weiterer Folge
die Verstandlichkeit gegeben sind.

Zu beachten ist aul3erdem, dass das ZielpublikunzvaesGruppen besteht: zum einen
aus den Zuschauerinnen des ubersetzten Films, wnmdanderen aus all jenen, die bei der
Produktion der Ubersetzung tatig sind, also u.agig®eurinnen, Schauspielerinnen bzw.
Sangerinnen, die die Texte einsingen, sowie Edit@h, die die aufgenommene Synchro-
nisation einfigen, schneiden und bearbeiten. WreanwKapitel 3 sehen werden, ist die sog.
Sangbarkeit eine unabdingbare Bedingung fur die qerstandlichkeit eines gesungenen
Textes.

® Wie wichtig oder unwichtig die Lippensynchronitgégeniiber anderer Aspekte bei der Ubersetzung von
Liedern in Filmen ist, sowie im konkreten Fall ininfr The Sound of Musievird in Kapitel 3 und 4 behandelt.
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1.2 Die Theorie vom Translatorischen Handeln

Die Theorie vom Translatorischen Handeln wurde Ifdraur Skopostheorie Reil3' und
Vermeers von Just Holz-Manttari (1981, 1984) ernitefic Holz-Manttari selbst sieht ihr
Werk Translatorisches Handeln(1984) als Erganzung und Erweiterung der wissen-
schaftlichen Arbeiten von Vermeer und Reil3 (1984:irb)dem sie vom selben funktionalen
Denkansatz ausgeht und diesen als eigene Theomebaiist. Es herrscht die Ansicht, dass
die Theorie vom Translatorischen Handeln die allgeere der beiden ist, und die
Uberlegungen von Reil3 und Vermeer beinhaltet.

Wie auch Reil3 und Vermeer geht Holz-Manttari dawews, dass Translation eine
Handlung ist und baut ihre Theorie basierend auf Benzipien der Handlungstheorie von
von Wright und Rehbein auf. Sie geht jedoch wealerVermeer und Reil3 und entfernt sich
sogar vom Begriff ,Translation, um in ihrer Theerialle Formen des interkulturellen
Transfers mit einbeziehen zu kénnen. Auch vom Bledes ,Textes" distanziert sie sich, da
ihrer Meinung nach translatorisches Handeln aucein distiert, wenn kein Text involviert
ist. (vgl. Nord 1997a: 12f)

Die Grundlage fur Holz-Méanttaris Theorie ist ihrendicht, dass Handlungen zur
Erfullung eines Zwecks dienen und — wie bei Vermaad Reild — in einer Situation
stattfinden. Doch bevor genauer auf die Theorie w@nslatorischen Handeln eingegangen
wird, soll zuerst der Begriff ,Kommunikation® im &nslatorischen Handeln genauer
betrachtet werden.

1.2.1 Kommunikation im translatorischen Handeln

Sowohl die Skopostheorie als auch die Theorie vaandlatorischen Handeln betrachten
Kommunikation als interpersonelle Interaktion undeeReihe von Handlungen. Von Nord
wird menschliche Interaktion als ,an intentionabobe of a state of affairs affecting two or
more people or agents” (1997a: 16) beschrieben. Honikative Interaktion kommt dann
zustande, wenn der/die Senderin intentional besta8ignale an eine/n Empfangerin sendet.
Weiters finden sie in einer bestimmten Situatidep an Raum und Zeit, statt. Dies bedeutet,
dass jede Situation einzigartig ist und daher Bg#lauf die Interaktion sowie das verbale und
non-verbale Verhalten der Aktanten in der jeweili@tuation hat, ebenso wie auf ihr Wissen
und ihren Erwartungen voneinander oder von dea8an, auf inre Beurteilung der Situation
sowie auf ihre Standpunkte, von denen aus siegagenseitig und die Welt betrachten. (vgl.
Nord 1997a: 16)

Wenn nun Senderin und Empfangerin anderen Kultaregehoren, kann oft aufgrund
Kultur- oder Sprachbarrieren keine erfolgreiche KWammikation zustande kommen. Hier
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kommt der/die Translatorin als dritte Person hinder/die es den Senderinnen und
Empfangerinnen ermdglicht, tber Raum und Zeit hogpae kommunizieren:
Translators enable communication to take place démtwmembers of different culture
communities. They bridge the gap between situatwhere differences in verbal and non-
verbal behavior, expectations, knowledge and petiyjgs are such that there is not enough
common ground of the sender and receiver to contatmieffectively by themselves. (Nord
1997a: 17)

Obwohl oben erwahnt wurde, dass sich Holz-Manttéam Begriff ,Translation* distanziert,
findet dieser Begriff dennoch Verwendung, allerdingit einer speziellen Bedeutung. Es
wird unterschieden zwischen translatorischem Handel,the range of what translators
actually do” — und Translation — “what they do whemdering texts”. (Nord 1997a: 17)
Translation enthalt also immer irgendeine Art voosgangstext, wohingegen Translator-
isches Handeln u.a. auch das Geben von fachspbafis Rat beinhaltet.

Translation ist stets ,intentional, interpersonaédytly verbal intercultural interaction
based on a source text” (Nord 1997a: 18). Inteatititt |&sst sich beschreiben als die Wahl,
ob man handelt, wie man handelt oder ob man gdt tiandelt Intentionale Interaktion
bedeutet, dass die bestehende Situation absiciméicindert wird. (vgl. Nord 1997a: 19)

Holz-Manttéri schreibt:
In Kommunikationssituationen handeln Kommunikantan einem bestimmten Zweck, der
einem Gesamtziel untergeordnet ist. Art und Fumktimachen ihr Handeln spezifisch
kommunikativ. (1984: 52)

1.2.2 Handlungsgeflige im translatorischen Handeln

Holz-Manttéri definiert Handeln folgendermalen:

Handeln [...] sei aufgefasst als zweckgerichtete gk&it, die nach Vergleich eines Ist-

Zustandes mit einem Soll-Zustand zur Errichtung dgsneinten Soll-Zustandes unter
bestimmten Bedingungen und in gegebener Situatisgedihrt wird. Handlungen kénnen zu

Gefligen zusammengefasst auftreten und einandet, ilbger- oder nebengeordnet sein. Dabei
werden die gefiugegebundenen intendierten Handlwegde am Ubergeordneten gemeinten
Gesamtziel ausgerichtet. (Holz-Manttari 1984: 29f)

Fur eine Handlung ist also ein/e Aktantin notwendigr/die einerseits ein Gesamtziel
erreichen und durch sein/ihr Handeln die Inhalteeebestimmten Situation andern mdochte.
Mehrere Handlungen lassen sich in Systeme zusancimei®n, die wiederum Geflge
bilden konnen. Die einzelnen Handlungen sowie Gésamd Teilsysteme stehen in
Beziehungen zueinander und es herrscht immer esardmenhang zwischen ihnen. Durch

* Wobei ,Nicht-Handeln“ ebenfalls als eine Art Handg, die der/die Translatorin bewusst setzt, argasend
als Aussage interpretiert werden kann.
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diese Beziehungen entsteht nach Holz-Manttari (1284 das Geflge, dem sie eine Gesamt-
funktion und eine Struktur verleihen. So ist es hotig dass Geflige sich ,durch Rickbezug
auf Ubergeordnete Handlungszwecke und das Gesamkoirollieren sowie durch
Abstimmung ihrer Zwecke koordinieren [lassen]”. (HManttéri 1984: 29)

Diese Theorie erinnert an die Skopostheorie, inigmeer und Reil ebenfalls von der
Gesamtfunktion von Texten sprechen. Was bei Holptldé Handlungszweck und
Gesamtziel bedeutet, wird in der Skopostheorie Haum Unterskopos genannt.

Auch bei Holz-Manttari ist Funktion von unabdingdarWichtigkeit. Sie definiert
Funktion als den ,Zweck, der unter bestimmten Bgdigen in gegebener Situation zu
erfullen, bzw. das Ziel, das zu erreichen ist". Igdlanttari 1984: 30) Dabei ist die Funktion
immer durch die Relation von Objekten und von dmwgiligen Situation bestimmt. In
Kommunikationssituationen sind dies die Kommunikaspartner, die miteinander
kommunizieren, also Botschaften tbermitteln mochten.

Die Theorie vom Translatorischen Handeln soll &dgn Texttyp gultig sein und durch
ihre Allgemeinheit soll sich ,jeder Translations$f@l..] verantwortlich bearbeiten [lassen],
d.h. Entscheidungen [...] funktionsbezogen begrindb@achen].” (Holz-Manttari 1986:
352) Dies soll den/die Translatorin als ExpertinmvoLaien unterscheiden, der/die
eigenverantwortlich und systematisch handelt, teanssche Entscheidungen treffen,
begriinden und diskutieren kann.

Als nachstes sollen die Aktantinnen des transkdben Handelns aufgefuhrt und die
Aufgaben jedes/r Einzelnen erklart werden.

1.2.3 Aktantlnnen

Wahrend bei der Skopostheorie lediglich der/dien$iatorin als Handelnder dargestellt wird,
betrachtet Holz-Manttéri alle jene, die am Transtagprozess beteiligt sind, als Handelnde
und Expertinnen, die im Translationsgefliige zusanameiten, sich gegenseitig erganzen
und helfen. Alle Aktantinnen erfillen bestimmte Ftioken und Rollen, und sie alle sind
durch ein komplexes Netz und Beziehungen miteinanedbunden. Dazu sollen vorerst der
Translationsprozess und in spaterer Folge die kiEmdenen Aktantinnen von Holz-Manttéari
erlautert werden.

Am Anfang jedes translatorischen Handelns steht Bestellung von dem/der
Auftraggeberin, der/die ,das translatorische Hangégeflge in Zeit und Raum [verankert],
[...] die einzelnen Handlungsstrange und ihre Gegewls in Situationen [stellt], [...] sie
Bedingungen verschiedener Art [unterwirft] und [..njcht zuletzt das Umfeld des
Rezipienten und die Funktionsfelder des Ausgangsd Hdieltextes [bestimmt]”. (Holz-
Manttari 1984: 105) Diese/r Auftraggeberin ist ghaeitig der/die Initiatorin, der/die einen
Text fur einen bestimmten Zweck flr eine bestimiggruppe bendtigt, den er/sie selbst
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nicht verfassen kann. Dieser Text soll anhand eiwesgangstextes erstellt werden. Der
Ausgangstext wird von einer/m Texterln verfasst/die in der Zielkultur vom Zielpublikum
in einer bestimmten Situation verstanden wird undkfioniert. Am Ubersetzungsprozess
sind also lediglich der/die Initiatorin und der/ditbersetzerin beteiligt. Der/die Ausgangs-
textverfasserin nimmt nur eine indirekte Positian end ist nur fur den von ihm/ihr
verfassten Ausgangstext verantwortlich. Das Zielfpubh von Ausgangs- und Zieltext
beeinflussen stark ihre jeweiligen Funktionen. (\Wprd 1997a: 20)

Holz-Manttari fihrt eine Reihe von Aktantinnen eitdie alle in einer Beziehung
zueinander stehen. Durch den Auftrag entscheiddndse Rahmenbedingungen, unter denen
der Text als Produkt translatorischen HandelnstemtsWeiters werden auch die handelnden
Personen, die am Auftrag beteiligt sind, sowie ifpezifischen funktionalen Beziehungen
zueinander festgelegt. (vgl. Holz-Méanttari 1984:51Mie Schlusselpersonen bei einem
Ubersetzungsauftrag erfillen laut Holz-Manttari (49809) 6 Rollen:

- der Translations-Initiator/Bedarfstrager braueinen Text

- der Besteller bestellt einen Text

- der Ausgangstext-Texter produziert einen Texth dem der
Translator ausgeht

- der Translator produziert einen (Ziel)-Text [$ic!

- der (Ziel-)Text-Applikator arbeitet mit dem (ZigText

- der (Ziel-)Text-Rezipient rezipiert den (Ziel-Mte

In manchen Fallen kommen noch weitere Rollen hinmze etwa Kolleginnen des/r
Translatorin, Sachverstandige, Mit-Rezipientinnew.uDiese 6 Schllsselpersonen bilden
jedoch die Grundlage einer translatorischen Hargllublle diese Personen sind durch
.Steuernde Handlungszwecke und Ubergeordnete Gaesdentmiteinander verbunden®.
(Holz-Manttari 1984: 105)

Diese 6 Handlungsrollen kénnen in manchen Situatictusammenfallen, sodass zwei
oder mehrere Rollen auf die selbe Person fallemdia dieser Rollen werden in bestimmten
Situationen gar nicht besetzt oder kdnnen in Tédnoaufgespalten sein. (vgl. Holz-Manttari
1984: 109) Dabei kommt es darauf an, welche Posdendie Aktantin im translatorischen
Handlungsgefiige einnimmt (soziale Rollenteile) umeklchen Bildungshintergrund,
Veranlagungen, Interessen usw. er/sie besitzt\idakelle Rollenteile). Diese machen klar,
wer welche Rolle Gbernimmt und stellen sicher, dhgsAktantinnen in ihren Rollen bleiben.
So kann ein/e Ubersetzerin lediglich nur fiir ihrgerodukt Verantwortung tibernehmen und
daflr haften.

Diese Aktantinnenrollen existieren natirlich aushBereich der Filmibersetzung. So
fallt iblicherweise die Rolle des/der Translatidngiatorin oder der/des Bedarfstragerin auf
den/die Filmverleiherin, der/die Bestellerin me&enfalls auf den/die Filmverleiherin,
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der/die Ausgangstext-Texterin auf den/die Verfdssdes Drehbuchs, der/die Translatorin
auf den/die RohubersetzerIn, der/die Zieltext-Aggdiorin auf alle jene, die mit dem Zieltext
arbeiten mussen (beispielsweise Regisseurlnnerch&ymsprecherinnen, Editorinnen usw.),
der/die Zieltext-Rezipientin auf die Rezipientinné®s synchronisierten Films. In Kapitel 2
werden der gesamte Synchronisationsprozess soeviedschiedenen Aktantinnen konkreter
behandelt. Hier soll vorerst nur ein Uberblick gelmowerden.

Der/die Translations-Initiatorin oder Bedarfstrdgeinitiiert den Prozess des transla-
torischen Handelns, da er/sie es ist, der/die séiine Zwecke eine kommunikative Handlung
braucht* (Holz-Méanttari 1984: 110) und dessen/deBmischaft in einem Text (in einer
anderen Sprache) formuliert werden muss. Der/digaBstragerin kann eine Person, eine
Gruppe von Personen oder eine Institution seindeegleichzeitig auch die Funktion (das
Wann und Wo) des translatorischen Handelns festfegt Nord 1997a: 20) Im Prozess der
Filmubersetzung nimmt diese Rolle UblicherweisédierFilmverleiherin ein.

Der/die Bestellerin ist der-/diejenige, der/die bdem/der Translatorin ,einen
funktionsgerechten Text fur eine bestimmte Verwemdsituation“ bestellt. (Holz-Manttari
1984: 110) Der/die Bestellerin beeinflusst den téidl selbst, da er/sie beispielsweise
Textformate oder Terminologie festlegt. (Nord 19978) Diese Rolle fallt oft, wenn nicht
fast immer, mit der des/der Bedarfstragerin zusammesbesondere im Bereich des
Filmibersetzens, wo beide Rollen von dem/der Fihteugerin besetzt wird.

Die Rolle des/der Ausgangstext-Texterin fallt aué dHerson, die den Ausgangstext
verfasst hat oder diesen im Laufe des Auftragsagedn wird. Der Ausgangstext kann zum
Zeitpunkt der Bestellung bereits vorliegen, odenrkarst danach verfasst werden. (Holz-
Manttari 1984: 110) Weiters kann der Ausgangstexschiedene Funktionen haben — er kann
extra fur einen Ubersetzungsauftrag angefertigtenrsein oder unabhéngig von diesem. Im
zweiteren Fall ist der/die Ausgangstext-Texterlinke direkte/-r Aktantln im Prozess der
translatorischen Handlung. (Nord 1997a: 21) In Sgauvation des Filmibersetzens nimmt
diese Rolle u.a. der/die Verfasserln des Drehbueins

Der/die Translatorin ist der-/diejenige, der/diendéieltext erstellt und daflr auch
verantwortlich ist. Holz-Manttéri betont, dass dex/Translatorin immer an ,seine Rolle und
die sich daraus ergebende Verantwortlichkeit gebonaleibt”. (Holz-Méanttari 1984: 111)
Nach Nord (1997a: 21) ist der/die Translatorin dierentscheidende Aktantin und Expertin
des translatorischen Handelns und ist verantwartlic die Durchfiihrung der Bestellung von
dem/der Bestellerin. Zu Beginn des Prozesses rdllidelranslatorin zuallererst Rezipientin
des Ausgangstextes sowie des Auftrags. Ist dereZielbereits fertig, gilt er dann als
zweckgemal3, wenn er im ersten Schritt den Erwaetundes/der Bestellerin entspricht.
Weitere Aufgaben des/der Translatorin beinhaltethn®ermeer und Holz-Manttari die
Auftragsanalyse, die Analyse, ob die Translatiotsdehlich in der gegebenen Situation

® Drehbiicher werden meist nicht nur von einer Pegamthrieben. Die endgiiltige Version entsteht inRisgel
nach Erganzungen von Produzentinnen, Schauspiedarjizditorinnen, Regisseurlnnen usw.
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gebraucht wird, das Festlegen der Schritte fiir erfelgreiche Ubersetzung und das
Ausfuhren der translatorischen Handlung. (vgl. Ndr@97a: 21) In der Situation des
FilmUbersetzens tragt diese Rolle selbstverstémdier/die Translatorin, der/die im Idealfall
mit den Regisseurlnnen, Sangerinnen, Produzentlisgn zusammenarbeitet. Genaueres
zum Expertinnenwissen und der Rollenaufteilung ehesn Translatorinnen und
Synchronregisseurinnen wird in Kapitel 2 behandelt.

Der/die Zieltext-Applikatorin benutzt den Ausgaredtund arbeitet auf irgendeiner
Weise damit, trAgt diesen beispielsweise vor odewemrdet ihn als Informationsangebot.
(Holz-Manttari 1984: 111, Nord 1997a: 22) Bei Filpeiisetzungen sind die Zieltext-
Applikatorinnen alle jene, die mit dem Ubersetzt€éaxt weiter arbeiten missen —
Regisseurlnnen, im Falle von Filmmusicals Sangemnikditorinnen usw. Besonders bei der
Ubersetzung von Liedtexten kommt es haufig vor, sdaer Zieltext zwar fiir das
Zielpublikum geeignet ware, nicht jedoch fur dien§érinnen, die den Text singen kdnnen
missen. Dies ist einer der Hauptgriinde, weshalbslatorinnen mdglichst in Kooperation
mit allen an der Synchronisation Beteiligten ameit sollten bzw. missten. Da
Translatorinnen oft keine ausgebildeten Liedtexteeh oder Sangerinnen sind, mussen sie
ihr Expertinnenwissen uber Kulturspezifika, Sprachext usw. mit dem der Sangerinnen
Uber Sangbarkeit, Atembarkeit, Tempo usw. kombameum einen funktionierenden Zieltext
produzieren zu konnen, der einerseits ihre Funktmm Zielpublikum erfillt und
andererseits fur alle Zieltext-Applikatorinnen vervdbar ist.

Schliel3lich besteht die Gruppe der Zieltext-Rezipienen aus jenem Zielpublikum, fur
das die Botschaft getextet wird und das ausschisgge fur die meisten translatorischen
Entscheidungen ist. Daher sollten die Zieltext-Rezitinnen bereits von dem/der Bestellerin
oder Bedarfstragerin so genau wie mdglich festgehagden, damit der/die Translatorin —
den soziokulturellen Hintergrund, die Erwartungeowie das Hintergrundwissen der
Zielgruppe beachtend — einen in dieser Zielgruppaktionierenden Zieltext produzieren
kann. Nord (1997a: 22) unterscheidet hier noch @wda Adressatinnen, die vom Standpunkt
der Textproduzentinnen aus die voraussichtlichempf&ngerinnen des Zieltextes sind, und
den Empfangerinnen, die die tatsachlichen Lesenlaies fertigen Zieltextes sind.

In der Praxis bekommt der/die Translatorin jedoéufly kaum Informationen von
dem/der Auftraggeberin Gber das Zielpublikum, jedapehort es zu den Kompetenzen
der/des Translatorin, dass er/sie Schlisse UbeZidiext-Rezipientinnen ziehen und diese
gut einschatzen kann.

Im Bereich der Filmsynchronisation sind die Ziett®ezipientinnen alle diejenigen,
die sich in der Zielsprache den Film ansehen. Inahen Féallen ahneln sich Ausgangstext-
und Zieltextrezipientinnen zwar, deren Eigenscimafk®nnen jedoch nicht eins zu eins
ubernommen werden, da in verschiedenen Kulturesctierdene Interessen bestehen. Ein
Musical, das in Osterreich spielt, kann in Hollywloond den USA ein riesiger Erfolg, in
Osterreich selbst jedoch kaum beachtet werden.sEsgli¢ Aufgabe des/der Translatorin
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abzuwagen, inwieweit der Ausgangstext in der Zielkul funktioniert”, inwieweit der
Zieltext vom Ausgangstext abweichen kann und sblie. was nicht veranderbar ist und in
den Zieltext tbernommen werden muss.

Diese 6 Handlungsrollen dienen der Orientierung,,aystematisch alle Bezugsfaktoren zu
bertcksichtigen®. (Holz-Manttari 1984: 111) Behéian diese als Translatorin im Auge,
dienen sie als Stitze fir translatorische Entscingieln, sodass moglichst alle Erwartungen
getroffen und ein guter Zieltext produziert werd@&mnen.

1.2.4 Botschaftstrager-im-Verbund

Den Text bezeichnet Holz-Méanttari als ,,Botschaigar im Verbund®, wobei Botschaft eine
.gesamtzielorientierte mentale Vorstellung [istje dauf aktionale Kooperationssteuerung
ausgerichtet ist". (1984: 58) Ihrer Theorie nadgiider Schwerpunkt bei Translation auf der
.Produktion von Texten als Botschaftstragern imerd”:
Der Zusatz ,im Verbund' bedeutet, der Translatornrke (und muss gegebenenfalls
bericksichtigen) andere Botschaftstragerarten éBilflelodien, Gesten) in ihren konstitutiven
Merkmalen und ihrem Einfluss auf Texte beim EinsatzVerbund, ohne selbst fiir deren
Produktion kompetent sein zu mussétolz-Manttari 1984: 86)

Dies bedeutet, wie bereits erwahnt, dass ein Tiektt m isolierter Form, sondern immer in
Abhangigkeit vom Medium existiert, wobei die Verwdemg von Bildern, Gesten usw.
kulturspezifisch ist.

Holz-Manttéri geht nicht von Texten als Ausgangstteaus, sondern verwendet den
Ausdruck Botschaftstrager, die aus einer Kombima#tias Textmaterial und anderen Medien
wie z.B. Bilder, Téne bzw. Gesten bestehen. (N&@74a: 13) Sie geht sogar so weit, dass sie
den Begriff ,,Ubersetzen* meidet:

Fur translatorisches Handeln” ist es wesentlidmn Gedanken fallen zu lassen, dald Texte oder

Teile davon oder gar Sprachen ,lbersetzt* werden] Peshalb reden wir auch nicht vom

,Ubersetzen“, denn der Ausdruck verlangt schon gnatisch nach einer Aussage Uber das zu

Ubersetzende, das WAS. (Holz-Manttari 1986: 355)

Botschaftstrager tragen Sachverhalte in sich (Mglz-Manttari 1984: 7) und funktionieren
nur in der Ausgangswelt und in einer bestimmtemwig@ion. Sie sind ,funktionsgebundene
[...] Geflgeelement[e] einer Welt“, die von dem/deafslatorin rezipiert werden, um dann
die Botschaften (in Kombination mit anderen) in eineltext zu packen, der ebenfalls ein
eigenstandiger Text ,mit eigenen Relationen undriektuellen Beziligen, eingeschlossen die
Bezlge zum Ausgangstext” ist. (Holz-Manttari 1983 Wie genau diese Botschaften in die
Zielkultur Ubertragen werden sollen, beschreibigefolgt:
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Halt der Translator am Befund in einem ,autonoménsgangstext fest und lasst sich lediglich
zu ausgangssprachlichen Elementen habitualisielsprachliche Elemente einfallen, wie das
der Computer tut [...], dann hat er in den meisteheR&kaum Aussicht, funktionsgerechte

Botschaftstrager zu produzierehldlz-Manttari 1984 75)

Es ist also wichtig zu erschliel3en, von wem wand wo warum/wozu der Ausgangstext
geschrieben wurde, um dann entscheiden zu konrelohevFunktionen des Ausgangstextes
fur den Zieltext Ubernommen werden konnen. Diesghawom ,Zweck der neuen
Kooperationssituation* ab. (vgl. Holz-Manttari 19862)

Bei der Synchronisation von Songs in Filmmusicétsgin Zielpublikum liegt der Skopos auf
der Hand. Obwohl meist bei Bedarf nur geringfugfgederungen in der Musik (etwa im
Bereich des Rhythmus®) mdglich sind und Ausgangsd Wielsprache verschiedene
Strukturen aufweisen, so mussen die Botschaftdralin, Stimmungen, asthetische Faktoren
usw.) dennoch in die Zielsprache Ubertragen wer@mbstverstandlich existieren auch
Auftrage, in denen der Skopos darin besteht, desgawngstext zum Verstandnis moglichst
wortgetreu wiederzugeben. In dieser Arbeit wireraings der Skopos einer sangbaren und
verstandlichen Synchronisation behandelt.

1.3 Multimodalitat

Lange Zeit war die Ubersetzung von Sprachen dasgeirGebiet, das in den Translations-
wissenschaften erforscht wurde. Es wurden ledigtieh sprachlichen Aspekte behandelt,
wobei beispielsweise Texttypen vollkommen aul3ertAghassen wurden. Jene Texte, die nur
in Kombination mit anderen Zeichensystemen funké&oem, wurden anderen Disziplinen
Uberlassen oder man beschéftigte sich lediglichderitsprachlichen Ebene und ignorierte die
nicht-sprachlichen Elemente. Eine der ersten Wis$eiderinnen, die sich mit dem Bereich
der multimodalen Texte beschatftigte, ist Kathaf&l in ihren WerkemMadglichkeiten und
Grenzen der UbersetzungskritiK1971/1986) und Grundlegung einer allgemeinen
Translationstheori€1984).

1.3.1 Texttypologie nach Reil3

Zu Beginn der 1980er Jahre entwickelte Katharind Rene Texttypologie, in der sie Texte
je nach ihrer Funktion vorerst in drei Gruppen ailti, die sich auf Karl Buihlers Organon-
Modell® stiitzt. Diese Einteilung sollte dem/der Translatdrelfen, den Texten Funktionen

® Im Organon-Modell wurden drei Grundfunktionen deprache beschrieben: Darstellung, Ausdruck und
Appell. Diese sind in jedem Sprachzeichen und iitesem Sinne auch in jedem Text vorhanden. (vgtricaet
al. 2003: 93)

21



zuzuordnen, die es dann (verdndert oder unvergnidedien Zieltext zu tbertragen gilt. Es
soll eine Hilfe bei translatorischen Entscheidungem, beispielsweise Uber die Wahl der
Informationen, die in den Zieltext GUbernommen werdé¢vgl. Reil3 19863%) Die drei
Grundtypen bestehen aus dem informativen, expmrssimd operativen bzw. appellativen
Texttyp. Diese wurden im Laufe der Zeit um einemrt@n Texttyp erweitert — dem
Vorgéanger der multimodalen Texttypen. Doch voreddten die 3 Grundtypen néher erlautert
werden.

1.3.1.1 Die drei Grundtypen

Den ersten Texttyp stellt der informative oder itizetonte Texttyp dar, bei dem die
Jreferenz-semantische[n] Inhaltselemente den oberRang unter den Aquivalenzkriterien
[einnehmen]* (Vermeer/Reil3 1984: 157), dessen penfaunktion also die Informations-
verbreitung ist. Hierzu gehéren u.a. Pressenaclknchind -kommentare, Reportagen,
Betriebsanleitungen, Urkunden, Sachbicher usw. @gi 19863: 35) Bei der Translation
eines informativen Texttyps ist hauptsachlich darauachten, dass die Informationen richtig
und vollstandig ubertragen werden.

Der zweite Texttyp ist der expressive oder formbetorexttyp. Hier ,wird vorrangig
Aquivalenz auf der Ebene der kunstlerischen Orgdiois und der formbetonten Sprache
gefordert” (Vermeer/Reil3 1984: 157). Der wichtiggtepekt ist also nicht, as der/die
Autorin gesagt hat, sondemmie er/sie seine/ihre Informationen Uberbringt. In e@gsiven
Texttypen werden bestimmte &sthetische Wirkungesiatt. Diese asthetische Wirkung gilt
es im Zieltext (mit zielsprachlichen Mitteln) zureichen. (Reil3 19863: 38f) Zu den
expressiven Texttypen gehoren ,alle jene Textegrdsprachliche Gestaltung kinstlerischen
Formprinzipien untersteht, alle Texte also, die mabsdricken* als sie ,sagen’, alle Texte,
die als Sprach- oder als Dichtkunstwerk bezeichvestden kénnen®, also literarische und
dichterische Prosa sowie Poesie. (Reil3 19863: 42)

Der dritte der Grundtypen ist schliel3lich der opieeaoder appellbetonte Texttyp, bei
dem ,die Aquivalenz in erster Linie auf die Erhaku der persuasiven Sprach- und
Textgestaltung ausgerichtet [ist]“. (Vermeer/Rei@4:9157) Charakteristisch fur diesen Typ
ist, dass die Hauptaussage des Textes immer eiellAigh Fur eine Ubersetzung bedeutet
das, dass der Appell in jedem Fall erhalten bleimeiss, der genauso auf das Zielpublikum
wirken soll, wie der Appell im Ausgangstext. Untdmstanden muss sich daftr der/die
Translatorin mehr vom Ausgangstext entfernen, aisden tbrigen 2 Grundtypen. Diesem
Texttyp lassen sich Werbung, Propaganda, Satire wsterordnen. (vgl. Reild 19863: 44f)

Selbstverstandlich lassen sich Texte nicht immeremoem Texttyp zuordnen. Es gibt
Mischformen bzw. haben oft einzelne Textteile veisdene Zwecke oder Funktionen.
Dennoch gibt es meistens einen dominanten Texttgy, als ,roter Faden® fur die
Ubersetzung dienen soll.
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1.3.1.2 Der audio-mediale bzw. multi-mediale Texttyp

Im Jahr 1971 ergéanzte ReiRR in ihrem Watkglichkeiten und Grenzen der Ubersetzungs-
kritik die drei Grundtypen ihrer Texttypologie um einégrten Texttyp, dem audio-medialen.
Diesen definiert sie wie folgt:

Es handelt sich bei ihnen jeweils um Texte, dierzeghriftlich fixiert, aber mit Hilfe eines
nicht-sprachlichen Mediums in gesprochener (odesuggener) Form an das Ohr des
Empfangers gelangen, wobei in unterschiedlich groBeismal aul3ersprachliche Hilfsmittel
zur Realisierung einer literarischen Mischform tagjen. (Reil? 19863: 34)

Audio-mediale Texte ,funktionieren also nur im Zmsmenhang mit ,aul3ersprachlichen
(technischen) Medien“ und ,nichtsprachliche[n] Austksformen graphischer, akustischer
und optischer Art“. (Reil3 19863: 49) Hierzu gehogesprochene und/oder gesungene Texte,
die entweder Uber Medien (Radio, Fernsehen, Inferk@mmuniziert werden oder live
vorgetragen werden (z.B. diverse Reden, jeglichedtexte, Musicals, Operetten, Opern
USW.).

Texte dieses Texttyps werden zwangsweise von dediedegepragt, Uber die sie
gespielt werden. Jedes Medium verlangt untersablesllBedingungen von Texten, wobei
diese Bedingungen weiters auch von Sprache zu I8pmacd Kultur zu Kultur verschieden
sind. Texte mussen anders geschrieben und Ubensetrten, je nachdem, ob sie als
Dokumentarfilm, politische Rede, oder Liedtext (Inger aufgezeichngtverwendet werden,
denn hier spielen nicht nur rhetorische Mittel, snd auch beispielsweise optische
Hilfsmittel oder Sangbarkeit und Buhnenwirksamkemtscheidende Rollen. Fir eine
erfolgreiche Ubersetzung eines audio-medialen Eeistees daher unumganglich, die Medien
und ihre Konventionen gut zu kennen. Die Primarfiork der Translation beispielsweise
einer politischen Rede oder eines Musicals ist teessdas Erreichen der gleichen Wirkung
auf das Zielpublikum, wie der Ausgangstext auf diasgangstextrezipientinnen. Dies
verlangt bei audio-medialen Texten oft eine noémnksre Abweichung von Inhalt und Form
des Originals, als es bei appellativen TexttyparFad ist. (vgl. Reil3 198683: 49ff)

1984 spaltete Reil3 in ihrem gemeinsamen Werk miméer Grundlegung einer
allgemeinen Translationstheoriden audio-medialenin den multi-medialen und audio-
medialefl Texttyp auf — mit der Begriindung, dass dieser kéener Texttyp per se sei,
sondern die drei Grundtypen Uberlagere, denn auchi-mediale Texte kénnen sowohl
informativ als auch expressiv bzw. appellativ sé€ugl. Vermeer/Reil3 1984: 211) Weiters
erganzte sie diese Textgruppe, die bis dahin letigikustische Mittel (Radio, menschliche

” Auf die Unterschiede zwischen Live-Musicals unbiffiusicals wird in Kapitel 3 im Detail eingegangen.

8 Als audio-mediale Texte wurden von da an nur j€egte bezeichnet, die ausdriicklich nur zum Sprechen
geschrieben werden, aber nicht multimedial sinér#i gehéren beispielsweise wissenschaftliche &getoder
politische Reden.
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Stimme usw.) beinhaltet hatte, um optische Medtrr{seher, Bihne usw.), durch die die
Texte ihre Funktionen erhalten. (Snell-Hornby 19335)

Als ab den 1990-er Jahren die Begriffe multimeédiatd audiovisual vermehrt mit
Informationstechnologie (Computer, Internet uswad uneuen Medien assoziiert wurden,
wurde Wissenschatftlerinnen bewusst, dass Reil3'tyfibgie weiter ausgebaut und die
Typen weiter unterteilt werden mussten, um die weerwde Namensgebung zu umgehen.
Snell-Hornby unterscheidet in ihrem Weflhe Turns of Translation Studi€2006) vier
weitere Unterteilungen der multimedialen Texttypen:

1. Multimedial texts (in English usuallyaudiovisua) are conveyed by technical and/or
electronic media involving both sight and soundy.(enaterial for film or television, sub-
/surtitling),

2. Multimodal texts involve different modes of verbal and nobetrexpression, comprising
both sight and sound, as in drama and opera,

3. Multisemiotictexts use different graphic sign systems, verhdlrmon-verbal (e.g. comics or
print advertisements [...]),

4. Audiomedialtexts are those written to be spoken, hence rdaamh ultimate recipient by
means of the human voice and not from the printegep(e.g. political speeches, academic
papers). (Snell-Hornby 2006: 85)

Alle diese Texttypen sind von non-verbalen Faktabhangig bzw. erfillen erst durch diese
ihre Funktion(en). Snell-Hornby transkodierte atten Begriff multi-medial von Reil3 ins
Englischemultimedial(auch so im Deutschen verwendet), und definieg® Raudiomediale
Texte als Texte, die ihre Funktionen durch die roblishe Stimme erfullen kdnnen. Im
Gegensatz dazu gehdren multimedialenTexten alle jene, die nicht nur von akustischen
Medien, sondern auch von visuellen Elementen, MWilki oder Bihne abhangig sind. (vgl.
Snell-Hornby 1993: 30f) Kaindl (2013: 266) schrealierdings, dass auch die Aufteilung von
Snell-Hornby inmultimodal multisemioticund audiomedialunklar sei, da beispielsweise
Comics, die heutzutage als multimodale Texte gelem Snell-Hornby inmultisemiotic
eingeteilt wurden. Auch audiomediale Texte werdenthutage zum multimodalen Texttyp
gezahlt.

1.3.2 Modus und Medium

Uber die Jahre, insbesondere seit der EntwickluergMidien und der Technik, wurde der
.Klassische" Text von Texten abgelost, fur die Muttdalitat charakteristisch ist. Auch noch
im 21. Jahrhundert entstehen standig neue Kommumnisiormen, wobei sich die alten

° ReiR* Schreibweise ,multi-medial* wurde im LaufeerdJahre in der Fachliteratur von der Schreibweise
~-multimedial“ abgeldst.
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ebenso weiterentwickeln. Dadurch stehen Translateri immer wieder Texten gegentuber,
die von Texten im konventionellen Sinn abweichen.

Ein Text im ,klassischen® Sinn soll als ,kommunikeets Ereignis* (Kadric et al. 2085
93) sieben Textualitatskriterien erfullen. Diesendsi Kohasion (formaler, meist
grammatikalischer Zusammenhang der Elemente deds,Tedurch grammatikalische
Verknupfungen verbunden), Koharenz (SinnzusammenhmaBezug auf das Weltwissen der
Rezipientlnnen), Intentionalitat (das Erstellen sikehésiven und kohérenten Textes, um ein
bestimmtes Kommunikationsziel zu erreichen), Akabpitat (Erfillen oder Nicht-Erfullen
der Erwartungen der Rezipientinnen), Situationtlithe situative Verankerung des Textes,
die bestimmte Satze erst verstandlich macht), mébivitat (das Gleichgewicht zwischen
bekannten und unbekannten Informationen in einert),Ttertextualitat (Bezugnahme auf
einen anderen Text oder Ahnlichkeit und Ubereinsting mit einem anderen) und
Kulturalitat. (vgl. Kadric et al. 200593ff)

FUr multimodale Texte gelten einerseits die selkgterien, andererseits mussen diese
erweitert bzw. angepasst werden. Gambier (2013: B&dchreibt eine Vielzahl an transla-
tionswissenschaftlichen Konzepten, die nicht eingins flr multimodale Texte tibernommen
werden kdnnen: Zum einen sind beispielsweise Dalageinem Film ,Texte®, die kurzlebig
und multimodal sind, und nur im Zusammenhang mit Bind Ton ihre volle Bedeutung
erlangen, zum anderen besteht der/die Autorin nmcht aus einer Person, wie etwa bei
literarischen Texten, sondern aus einer Gruppe lodétutionen. Weiters wird der Sinn nicht
durch lineare Ablaufe oder einem Zeichensystemmnilttsit, wodurch sich die Grenzen von
Adaptation, Manipulation, Ubertragung und Ubersetgurerwischen und Diskussionen
auslosen. Auch Translationseinheiten werden aneiageteilt und die Beziehung zwischen
mundlich und schriftlich wirft ebenfalls neue Fratglungen auf.

Obwohl heutzutage der sprachliche Aspekt immer nalshKern der Translations-
wissenschaft gilt, werden Texte (insbesondere Fil®erien, Dokumentarfilme, Comics,
Libretti, Kinderliteratur usw.) nicht mehr nur asprachlicher Ebene, sondern unter den
Aspekten des sogenannten Modus und Medium analygigt. Kaindl 2013: 261) Als Modi
werden ,die semiotischen Mittel, mit denen wir koomizieren und Diskurse realisieren®
(Kadric et al. 2005 96) bezeichnet. Hierzu gehéren alle Methoden deiten Texte gestaltet
werden konnen: beispielsweise Bilder, Farben, Mu&krausche, bei mundlichen Texten
Intonation, Sprechgeschwindigkeit, Mimik, GestikmisSowohl Kadric et al. (200596f) als
auch Kaindl (2013: 257) gehen davon aus, dass jesdrmultimodal ist.

[...] multimodal texts are not only those texts —ttern or oral — that combine visual (images

and graphics), acoustic (sounds and music) anditig elements, but also all those texts that

are ostensibly purely linguistic as they have muitilal elements like typography and layout.
(Kaindl 2013: 257)

Samtliche Modi sind fir eine Translation relevasheénn Bilder werden in ihrer Form und
Funktion anders wahrgenommen als beispielsweisac8pr Auch Musik kann ,Bedeutung
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vermitteln, dies geschieht vor allem auf konnotatiwed assoziativer Ebene”. (Kadric et al.
2005: 97) Es werden drei Interaktionsmoglichkeiten ohin den Modalititen unter-
schieden: bei der illustrierenden Funktion vermitt®lodi die gleichen Informationen und
stitzen sich gegenseitig in ihren Aussagen. Beiki@nmentierenden oder erweiternden
Funktion erganzen sich die Modi gegenseitig, fugemas zu den Aussagen anderer Modi
hinzu oder konkretisieren diese. Bei Interaktiokentradiktorischer Funktion widersprechen
sich die Aussagen der Modi. (vgl. 26087)

Multimodale Texte werden immer in medialen Zusamndegen realisiert. ,Unter
Medium kann man dabei sowohl die jeweilige Darmgaform eines Textes (z.B. Spielfilm,
Theater, Comic) als auch seine materiellen Vermamgskanale (Schrift, Rundfunk, Fern-
sehen, elektronische Medien etc.) verstehen.“ (i€adral. 2005 97)

Zwischen Modus und Medium besteht stets ein Zusarhargy. So kénnen Modi
immer in verschiedenen medialen Kontexten reatisied auch von diesen inhaltlich und
formal beeinflusst werden. Durch mediale Realisigrientstehen stets unterschiedliche
Spezifika der Modi, sodass es fir Translatorinnem \groRer Bedeutung ist, bei der
Translation beide Aspekte sowie deren Verbindunginander zu bertcksichtigen. So kann
man mehrere Arten der Translation unterscheideinddreintramodalen Translation wird ein
Modus mit der selben Form von Modus Ubersetzt (s@achliche Modi mit sprachlichen
Modi oder Modi, die Abbildungen enthalten mit Modig ebenfalls Abbildungen enthalten
usw.). Charakteristisch fur die intermodale Tramstaist, im Gegensatz zur intramodalen
Translation, die Veranderung der Modi beim Uberseggprozess. Beide Arten kénnen
sowohl intra- als auch transkulturell erfolgen. $fBlich unterscheidet man zwischen intra-
und intermedialer Translation, wobei ersteres ausad und transkulturellen Medien-
ubertragungen besteht, bei denen die Arten der Kiamkation und der Auffihrungen gleich
bleiben; und zweiteres die Translation tber Mediemndr@n hinweg darstellt. Auch die intra-
und intermediale Translation kann intra- und trasitskell erfolgen. Auch bei diesen Arten
der Translation kénnen Mischformen auftreten. Sb hisispielsweise intermodale und
intramediale Translation ebenso mdglich wie etweamodale und intermediale Translation.
(vgl. Kaindl 2013: 261f)

Wie wir sehen, ist die Synchronisation eines Fillonsd im weiteren Schritt die eines
Filmmusicals) ein extrem komplexer Vorgang, an daele Teildisziplinen beteiligt sind.
Nicht zuletzt ist es wichtig, die Hauptfunktionem lzerticksichtigen, namlich die Geschichte,
die erzahlt wird, die Gefihle und Reaktionen, diesgelost werden, die musikalische
Begleitung und schlief3lich die Betrachtung eingbn#Musicals als eigenes Kunstwerk, das
durch seine vielen Teile ein gesamtes Ganzes ergibt

Bevor aber auf das thematische Kapitel Uber Sakgliaingegangen und diese eigens
fur die Analyse in dieser Arbeit definiert werdeank, soll die Aufmerksamkeit vorerst auf
die audiovisuelle Translation (AVT) gerichtet wemgdeim den Prozess der Synchronisation
aus einer translationswissenschatftlichen Sichtdseasverstehen.
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2  Audiovisuelle Translation (AVT) und Synchronisation

Audiovisuelle Translation ist heutzutage zu einesr thteressantesten und beliebtesten
Forschungsthemen im Bereich der Translationswisberfis geworden. Dazu tragen zum
einen die explodierende Verbreitung von Filmen, BYQomputerspielen usw. und deren
Globalisierung, und zum anderen die Entwicklung dMaibreitung des Internets sowie der
Massenmedien bei. Au3erdem spielt auch die tedmmiEatwicklung eine Rolle: Filme bzw.
audiovisuelle Produkte werden nicht mehr nur auidieinwénden rezipiert, sondern Uber
Fernseh- und Computerbildschirme, mit Hilfe von D¥yern, Konsolen fur Videospiele,
Uber Tablets, Handys usw. Dadurch verlangen imme&hrmaudiomediale Produkte
Ubersetzungen, sodass es nicht verwunderlich &ts dVissenschaftlerinnen mit wach-
sendem Interesse bestrebt sind, wissenschaftlichdzgen, Arbeitsweisen, spezifische
Problemstellungen usw. zu erforschen.

In diesem Kapitel werden sowohl die geschichtlichad technischen Hintergrinde der
audiovisuellen Translation, als auch die verschmede translationswissenschaftlichen
Ansatze, aus denen der Bereich der Synchronisatimnscht wurde, erlautert. Doch sollen
zuerst die Terminologie und deren Entwicklung sowder Film als Text und seine
Charakteristika erklart werden.

2.1 Terminologische Abgrenzung

2.1.1 Entwicklung der Terminologie

Der Bereich der audiovisuellen Translation blickif eeine lange Zeit der standigen
Veranderung zurtick, die auch auf die Namensgebuegpsl Gebiets Auswirkungen hatte.
Durch den sich standig andernden Charakter derslaton und die Schwierigkeiten der
Wissenschaftlerinnen, mit diesem Feld umzugehel,egaim Laufe der Zeit eine Vielzahl
von terminologischen Unschlussigkeiten sowie s@maiue Definitionen. (vgl. Diaz Cintas
2009: 6) Besonders im englischsprachigen Raum wurd&ufig Termini wie media
translation multimedia translation multimodal translation oder screen translation
verwendet. (vlg. Chiaro 2009: 141) Alle diese B#grstreben laut Chiaro danach, ,to cover
the interlingual transfer of verbal language whieis transmitted and accessed both visually
and acoustically, usually, but not necessarilyoulgh some kind of electronic device”. (2009:
141) Gambier ist ebenfalls der Meinung, dass dienirelogie ,reflects partly the changing
situation, especially with the contribution of tedhogy, and partly the expansion and
increased specialization of AVT practice and red@ar2013: 46)

Zum vagen Beginn der wissenschaftlichen Auseinasiieung mit dem Thema der
audiovisuellen Translation waren in den 1950-er 4880-er Jahren die Begrifieinema
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translationundfilm translationgeléaufig. Zu diesen Termini wurden jedoch keindeds oder
andere im Fernsehen gangigen Programme wie etwkshials oder Dokumentarfilme
gezahlt. In den 1980-er und 1990-er Jahren wurdgteachlich der Terminuknguage
transfer verwendet, der sich jedoch zu sehr auf die spidehlKomponente audiovisueller
Texte konzentrierte und daher von kurzer Dauer iarde der 1990-er Jahre pragten
Mayoral, Kelly und Gallardo den Begri@onstrained TranslatioiMayoral et al. 1988). Die
Autorinnen betrachteten die nicht-sprachlichen Eeta von Filmen, Comics, Liedern usw.
als constraints also als Beschrdnkungen, die den/die Translatwen der Auslbung
ihrer/seiner Arbeit einschranken und hindern. Nerbale Modalitaten wurden nicht als
kommunikative Textelemente angesehen. Ab den 189@keen wurde der wissenschaftliche
Bereich intensiver erforscht und es entstanden Biede von Termini, wie etwacreen
translation translation for the mediaund multimedia translation Ersteres wird auch
heutzutage verwendet und umfasst jegliche Prograndiiee Uber einen Bildschirm —
Fernseher, Kinoleinwand, Computer, mobile GerateSGisw. — rezipiert werden. Es bein-
haltet also streng gesehen auch die UbertitelungenBiihnentexten und die Lokalisierung
von Webseiten, jedoch wird dieser Begriff hauptsgbhim Bereich des Kinos, Fernseher,
Video und DVDs verwendet. (Chiaro 2009: 141) Deutbegangigste Begriff istudiovisual
translation der alle Arten von ausgestrahlten Programmeneseéiber das Fernsehen, Kino,
Radio oder DVD, mit einbezieht. (vgl. Gambier 2048:und Diaz Cintas 2009: 6f)

Nun konnten Bedenken aufkommen, inwiefern all diesgschiedenen Termini
verwirrend seien und ein Problem in der Kommund@innerhalb dieses Gebiets darstellen,
doch Diaz Cintas ist eindeutig der Meinung, dass ebiese Diversitat an Begriffen klar
zeigt, dass Wissenschaftlerinnen gut mit der siéhdig andernden Situation umgehen und
Stellung dazu nehmen kdénnen. Gerade durch die Aopgdereits bestehender Modelle und
Theorien an neue Entwicklungen entstanden neueeitfeeoretische und methodologische
Ansatze sowie wissenschaftliche Rahmen fur die rEcfuung beispielsweise von Unter-
titelung und Synchronisation. (vgl. Diaz Cintas 20D)

2.1.2 Adaptation vs. Ubersetzung

Dartiber, was als Ubersetzung und was als Adapthgtnachtet wird, lasst sich streiten, denn
die Grenze ist keine klare. Insbesondere im Berédarhaudiovisuellen Translation herrschen
immer noch Diskussionen, ob man Untertitelung, 8yoicisation usw. als Adaptation oder
Ubersetzung betrachtet. Manche Autorinnen wie Biaz Cintas (2003, 2009) vertreten die
Meinung, Adaptation sei eine veraltete Sichtweisd galle nicht mehr als Synonym fur
Ubersetzung verwendet werden, wahrend beispielsweBelabastita (1989) und
Karamitroglou (2000) den Begriff der Adaptationhti@dllig ausschliel3en.
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Laut Delabastita (1989: 213) hangt die Sichtweiser (Adaptation davon ab, wie man
den Begriff Ubersetzung definiert: ,If translatiendefined as a process of linguistic recoding
that should aim at a maximal transfer of sourcd sgmtax and semantics into the target
language, then clearly film translation is emphalycnot a form of genuine translation.” Er
erklart, dass audiovisuelle Translation aufgrund d&cht-Ubersetzung vieler verbaler
Elemente, des Nicht-Einhaltens der Ublichen syrgakén und semantischen Loyalitat zum
Ausgangstext und aufgrund verschiedener Verfahneie (z.B. das cutting das die
Ubersetzung oft stark beeinflusst), nicht als Tiatien betrachtet werden kann, wenn man
nach der oben beschriebenen strikten Definition t.gefDelabastita 1989: 213f)
Nichtsdestotrotz vermeidet er die Bezeichnung ,Adaph“, da es seiner Meinung nach eine
Vielzahl an Bereichen innerhalb der Translation ,gibtdenen die Kriterien der normativen
Definitionen von ,Translation* ebenfalls nicht etfiilverden, aber dennoch Ubersetzung
genannt werden. Hierzu gehoéren hauptsachlich fisatee Ubersetzungen, wie Poesie,
Theaterstlcke, Prosa usw., wo weniger die semaetisaind syntaktischen Strukturen,
sondern eher Texte in Texte Ubersetzt werden. Daabastita 1989: 214)

Auch Karamitroglou (2000: 10f) beschéftigt sich métr Grenze zwischen Ubersetzung
und Adaptation und fragt sich, ob der Grad der Andg des Ausgangstextes festlegt, ob es
sich um Ubersetzung oder Adaptation handelt, webeine Auflistung der Beschrankungen
der audiovisuellen Translation als Argument fir @emminus Adaptation benutzt.

Im Gegensatz dazu stellt Diaz Cintas (2003: 19¢) f#ass ,a definition of translation
that excludes large areas of professional actigitjearly too narrow”. Weiters ist er auch der
Ansicht, dass die Diskussion um Adaptation die Dtebam die audiovisuelle Translation
sogar hindert und diese einfach veraltet ist. 8&tich behauptet er:

The situation is, however, changing rapidly asdlaion has evolved into a more flexible and
inclusive concept, capable of accommodating newtiesarather than disregarding practices
that do not fit into a corseted, outdated notionaoferm coined many centuries ago, when
cinema, television and computers had not yet beemnted. (Diaz Cintas 2008: 5)

Um dem hybriden Charakter der verschiedenen Artgraddiovisuellen Translation gerecht
zu werden, fuhrte Gambier 2003 (: 178f) den Bedrdhsadaptationein. Damit will er die
Zweiteilung von Ubersetzung und Adaptation umgeb@nie einen direkteren Zugang zum
Zielpublikum verschaffen.

Aus funktionaler Sicht muss erwahnt werden, dasKérnaussage ,Der Zweck heiligt
die Mittel“ der Skopostheorie, bei der die Auftrabgrinnen den ,Zweck” (Skopos) und die
Translatorinnen die ,Mittel* mehr oder weniger frgghlen kdnnen, das Zurtckgreifen auf
kulturelle und sprachliche Adaptationen, Parapkerasigen, Erklarungen, Erweiterungen
oder Auslassungen usw. notwendig und sogar winseleh macht, wenn es fur die
Erfullung des Skopos erforderlich ist. Da bei denktionalen translationswissenschaftlichen
Ansatzen die Ansicht herrscht, dass der Ausgangeiglich als Informationsangebot dient,
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aus dem der/die Translatorin bestimmte fur den 8&apichtige Informationen herausfiltert,
um auf deren Basis einen neuen zielsprachlichert Zexkreieren, in dem beispielsweise
manche Ausdricke aufgrund des unterschiedlichentwiéskens von Ausgangs- und
Zielpublikum erklart werden muissen, passt das Kpnzeer Adaptation besser zur
funktionalen Sicht, als der starre Begriff der Wistzung. Wie Vermeer (2000: 231) schreibt,
der Skopos kann sogar ,help to determine whethersthurce text needs to be translated’,

Jparaphrased’, oder completely ,re-edited™.

2.2 Der audiovisuelle Text und seine Ubersetzung

Audiovisuelle Texte sind multimodal und verfiigen ilibme semiotische Komplexitat, in der
verschiedene Kanéle, Zeichen und Codes zusammaeamyitkn ein kohéarentes Ganzes (den
Film, die Serie, den Dokumentarfilm, usw.) zu emebSo entstehen zwei Kanale, durch die
sich die Rezipientinnen Zugang zum Film verschaffes werden visuelle und akustische
Zeichen Uber visuelle und akustische Kanale walmgenen. Diese Zeichen und Kandle
audiovisueller Texte gefolgt vom Umgang mit diesander Translation sollen nun im
Folgenden erlautert werden.

2.2.1 Die Kanéle und Zeichen audiovisueller Texte

Wihrend sich das Blickfeld mancher Wissenschafttent® hauptsachlich auf die
Beschrankungen in der audiovisuellen Translationtet, beschlossen andere, diese Wechsel-
wirkungen zwischen Bild und Text als ein positi@sarakteristikum zu betrachten, das die
Arbeit des/der Translatorin keinesfalls mehr ein&okt als beispielsweise die Ubersetzung
literarischer Werke. Laut Gottlieb finden sich @dgm Texttyp Beschrankungen, angefangen
von Texten fur Printmedien Gber Comics bis hin #mé&n und Serien. (vgl. 1994: 264) Er
beschreibt, dass eine Vielzahl an verschiedenerofeakbei der Translation mindestens eine
gleich wichtige Rolle spielt, als die medienspeziiien Beschrankungen: ,[...] the best
translation is reached only by acknowledging thenpses of the media in question. Knowing
these premises, the quality of a translation isneefby the talent of the translator, not by the
constraints of the specific media.” (Gottlieb 193964)

Um diese Faktoren aufzeigen zu koénnen, unterschebtgtlieb zwischen mono-
semiotischen und polysemiotischen Texten, derenrdétmungen alle in den Kommunika-
tionssituationen der Zielkulturen funktionieren re€is. Monosemiotische Texte sind bei-
spielsweise bildfreie Texte in Printmedien. Hiett kigr/die Translatorin Einfluss auf das

1% Sjehe Mayoral et al. (1988), Titford (1982), Fatt¢2983).
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gesamte Gesadte Polysemiotische Texte, wie sie Filme, Serien usimd, stehen mit
verschiedenen kommunikativen Kanéalen in Wechselwigkudie den/die Translatorin in
bestimmten Situationen einschranken, aber auchvaahirunterstitzen konnen. (vgl. Gottlieb
1994: 265)

Polysemiotische Texte teilt Delabastita (1989) ikahale ein:

der verbale akustische Kanal

der non-verbale akustische Kanal
der verbale visuelle Kanal

der non-verbale visuelle Kanal

A

Er warnt jedoch davor, die Unterscheidung zwischkuastischem und visuellem Kanal mit
der Unterscheidung zwischen verbalen und non-venb&eichen gleichzusetzen, da die
Kanale mit den Zeichen kombinierbar sind. (vgl. 9898)

So sind verbale Zeichen Uber den akustischen Kasigpielsweise Dialoge, Hinter-
grundstimmen, Liedtexte, Akzente, Betonungen udinwg\istic, paralinguistic, literary and
theatre codeébei Gambier 2013: 48), wahrend zu non-verbaleh&siau. A. Gerduscheffekte,
Musik, Stille, Pausen, Gerdusche wie Weinen oder tdusarrangement, musical,
paralinguistic codg gezahlt werden. Auf der Ebene des visuellen Kaig@horen zu den
verbalen Zeichen geschriebene Formen wie UbersehyiBriefe, Speisekarten, Schilder usw.
(graphic codg¢ zu den non-verbalen Bildkomposition, Farben,htéffekte, Perspektiven,
Schnitte, Gesten, Mimiken, uswcd@nographic, photographic, film, kinesic, prosejrdcess
codg (vgl. Gottlieb 1994: 265, Gambier 2013: 48)

Diese Einteilung zeigt, dass diese verschieder&téarhen ¢ode3 wie die Bewegungen
der Schauspielerinnen, Mimik und Gestik, Kostumetétgrundgerdusche usw. alle Teile
eines komplexen Gefiiges sind. Da ,[s]creen tralsias concerned mainly with conveying
the verbal audio codes of an audiovisual produitt ather languages” (Chiaro 2009: 142),
muss man sich dennoch das gesamte Ganze und drealmédlichen Wechselwirkungen der
verschiedenen Zeichen vor Augen halten.

Delabastita unterscheidet weiters zwischen verdenien Codes. Wahrend die Kanale
die Mittel darstellen, durch die das Publikum ernéi wird, werden Codes als
Bedeutungstrager im Film verwendet. (vgl. 1989: 1®8) unterscheidet zwischen den
folgenden wichtigsten Codes:

1 Hier muss angemerkt werden, dass selbst bildfreiuckte Texte als multimodal bzw. polysemiotiacige-
sehen werden kénnen, wenn man Schriftart, Schiitgy die Einteilung in Abséatze, Unterkapitel undoiel
usw. in Betracht zieht. (vgl. Taylor 2010: 99)
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1. verbal codesan aggregate of various linguistic and paralisggoisubcodes

2. literary codes and theatrical codesonventions of plot construction, models of
dialogues, acquaintance with narrative strategith, argumentation techniques
and with literary genres and motives

3. proxemic codes, kinesic codes, vestimentary cadake-up codes, politeness
codes, moral codes etmon-verbal behavior of the characters

4. cinematic coderules and conventions of the cinema (vgl. Delttzad989:
196f)

Die verschiedensten Kombinationen dieser Codes rbifddnlie3lich das macro-sigh des
Films.

2.2.2 Text-Bild-Beziehung

Die Unterteilung der Kanale und Zeichen macht dgutiwie wichtig es fur Translatorinnen
ist, das ganze semiotische System zu verstehenzunkennen. Lange waren Wissen-
schaftlerinnen der Ansicht, Bilder seien universagik von jedem/r gleich verstanden werden
kdnnen. Heutzutage weil3 man, dass Bilder sehr wahirspezifisch sind (vgl. Diaz Cintas
2007: 46f). Ein Stummfilm wird demnach in den USAng anders wahrgenommen und
verstanden, als beispielsweise in China. Das betlelitr Translatorinnen, dass flr
audiovisuelle Translation das InbetrachtziehenBilkes und dessen Beitrag fiir den Fifm
unabdingbar ist — obwohl die gesprochene Sprackepdméare Ausgangsmaterial darstellt,
das Ubersetzt wird. So kbnnen besondere Schwigtegkauftreten, wenn beispielsweise das
Gesprochene sich auf ein visuelles Zeichen odet B#zieht, das dem Zielpublikum nicht
bekannt ist. (vgl. Diaz Cintas 2007: 46)

Gambier (2013: 48f) schrieb dieser Beziehung desbden zum Bild folgende
Funktionen zu: redundancy (ein Zeichen betont oder wiederholt ein anderes),
complementarity(die Musik driickt Spannung auglutonomy(das Bild hat auf den ersten
Blick nichts mit dem Gesagten zu tuehntradiction(die Gestik drickt das Gegenteil vom
Gesagten aus})jistance(beispielsweise zur Erzeugung von Humarjticism (zwingt den
Zuschauer, Stellung zu beziehen) und schlief$ielp (dient zur Unterstutzung der Verstan-
dnis des Gesagten). Weiters kénnen verbale Zeiebenfalls verschiedene Funktionen im
audiovisuellen Prozess erfllleexplicative(Zusatz von Informationen, die im Bild nicht zu
sehen sind) performative (unterstitzt eine Handlunggllocative (sprachliche Merkmale
werden verwendet, um den Wiedererkennungswert €&hasakters zu erhhememarcative
(dient zur Organisation des Films, narrative Fumktiundselective(lenkt die Interpretation
einer Sequenz). Diese Funktionen werden unterdathiegingesetzt, um verschiedene Reak-

12 Der Begriff ,Film* wird in dieser Arbeit als Samregriff fur jegliche Typen audiovisueller Texte
verwendet.
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tionen in den Zuschauerinnen hervorzurufen. Leidein der Praxis der Synchronisation
kaum Zeit, die Dialoge so genau zu analysierenhdocSzenen, in denen translatorische
Entscheidungen getroffen werden missen, kann esManteil sein, diese Funktionen

zwischen dem Gesagten und dem Bild zu kennen.

Chiaro (2009: 155) listet 3 Kategorien auf, in giieh die der audiovisuellen Translation
spezifischen Schwierigkeiten einteilen lassen. ®i€ategorien beziehen sich zwar auch auf
literarische Werke, den Unterschied bei der audisslien Translation macht jedoch das Bild
aus, das gesehen wird (wéhrend bei einem Buch Rialte fir das Vorstellungsvermogen
bleibt) und das bei der Ubersetzung nicht andesbar

Die erste Kategorie ist die deulture-specific reference€CSR). Diese sind ,entities
that are typical of one particular culture, andttbalture alone, and they can be either
exclusively or predominantly visual [...], exclusiyelerbal or else both visual and verbal in
nature”. (Chiaro 2009: 156) Chiaro und Antonini @3 unterteilen die CSR in 10 Bereiche,
wie z.B. Institute, Bezilige auf das Schulwesen, Mdiégen, nationale Sportarten usw. Diese
werden — wie bei literarischnem Ubersetzen — dumhder Zielkultur allgemeinere,
spezifischere oder gleich spezifische Begriffe zts@vobei das Bild oft entscheidet, welche
Strategie am geeignetsten ist. (vgl. Chiaro 2008f)15

Eine weitere Schwierigkeit stellen die sprachlichelemente dar. Hierzu gehdren
soziolinguistische Kennzeichen wie Akzent und Sladg nach Chiaro fast immer in
Filmubersetzungen verschwinden und vereinheitlwetden, manchmal aber auch durch
andere der Zielgruppe bekannte Akzente Ubersetateng wodurch sich jedoch oftmals die
Konnotationen und der Skopos &ndern. Als beson8ehavierigkeiten erweisen sich auch
multilinguale Filme, Freundlichkeit und Anredeform@uzen/Siezen), Schimpfwdrter sowie
Briefe, Tafel u.A., die am Bildschirm zu sehen simdl laut vorgelesen werden. (vgl. Chiaro
2009: 158-162)

Die dritte Kategorie der der audiovisuellen Tratiska spezifischen Schwierigkeiten
sind jene Bereiche, die eine Uberschneidung zwis@mache und Kultur darstellen. Hierzu
werden Anspielungen, Lieder, Reime, Metaphern,nidicsowie verbal ausgedrickter Humor
gezahlt. (vgl. Chiaro 2009: 162f)

Betrachtet man diese der AVT spezifischen Schwkeitgn aus der funktionalen Sicht,
so ist es verwunderlich, weshalb Chiaro diese @ Hategorien einteilt. Kultur wird durch
Sprache ausgedrtickt, wodurch diese Begriffe s& gtaammenhangen, dass es sinnlos ware,
sie voneinander getrennt zu betrachten. Die atedfiategorie aufgelistete ,Uberschneidung
zwischen Sprache und Kultur” trifft auf alle Kateigor zu, da beispielsweise kultureigene
Institutionen sich nicht nur als kulturelle, sondexuch als sprachliche Probleme erweisen

13 Interessant ist bei dem Filmmusic&ie Sound of Musiadass dieser ein US-amerikanischer Film ist, der i
Osterreich spielt und daher zahlreiche dsterreitigisCSR aufweist. Es wére interessant zu analysiéraie-
weit diese CSR der Wahrheit entsprechen bzw. veeegentuell aufgrund amerikanischer Vorurteile ré&ie
typisierungen usw. verzerrt wurden.
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kénnen. Ebenso wie etwa Anredeformen stark mitukelien Eigenheiten verwoben sind,
auch wenn sie auf den ersten Blick nur auf dercépichen Ebene zu sehen sind.

2.3 Die Entstehung der audiovisuellen Translation

Interessant fur diese Arbeit ist weiterhin die Egtising und Entwicklung der audiovisuellen
Translation. Da diese in engem Zusammenhang miEdevicklung des Films steht, soll eine
kleine Einfihrung in die Filmgeschichte geboten deer, in der AVT schon immer als

Herausforderung galt. Nicht unerwéhnt bleiben enllauch die technischen Entwicklungen
bis heute sowie die Zensur in Europa insbesondaheemd und nach dem 2. Weltkrieg.

2.3.1 Die Anfange des Films bis heute

Die Anfange der AVT lassen sich ins Zeitalter déun@nfilme zurtickverfolgen. Mit der
wachsenden Komplexitat von Stummfilmen bediente ra@mh immer mehr sogenannter
Zwischentitel, die zwischen Filmabschnitten eingeblet wurden und Gedanken der
Charaktere ausdriickten oder Handlungen erklarteneseD durch fremdsprachige
Zwischentitel auszutauschen stellte auch zu digeérkeine besondere Schwierigkeit dar.
Erst als der Tonfilm ab 1929 den europdischen Markberte, mussten neue Strategien
ausgedacht werden, da fremdsprachige Filme beinfikibaob nicht akzeptiert wurden. (vgl.
Garncarz 2006 und Pérez-Gonzéalez 2009: 13)

So entstanden mehrere Ubersetzungsverfahren, dievailaufer fir die heutigen
Formen der audiovisuellen Translation darstelleamZeinen wurde der Off-Kommentar
(Voice-Over) angewendet, bei dem ein Erzahler netemerhaltenen Tonspur das Gesagte
erlauternd Ubersprach. Zum anderen wurde auch eéthdde der Zwischentitel beibehalten
und so verandert, dass der Originalton weiterhirn@en war und die Handlung des Films
wéahrend der Dauer der Zwischentitel ausgeblendet #im weiterer Versuch flr einen
erfolgreichen Import von Tonfilmen war die Spraatsien, also die Aufnahme ein und des
selben Films in mehreren Sprachen. So wurden héngiigdsprachige Schauspieler zum Set
in die USA eingeladen, um zweite oder dritte Vansio zu spielen. Aus Kostengrinden baute
Hollywood spater eigene Studios in den grof3ten eé&mdEuropas, wo die verschiedenen
Versionen gedreht werden konnten. (vgl. Garncaf62thd Gambier 2013: 45f)

Die weniger aufwandigen bzw. kostspieligen Methodéer Untertitelung, der
Synchronisation und des Voice-Over sind diejenigha,bis zum heutigen Tag noch immer
am haufigsten verwendet werdénwobei meist von Land zu Land verschieden ist,chel
Technik bevorzugt wird. Naheres dazu in Kapitel2.5

14 Gambier (2013) und Luyken (1991) unterscheidelggsamt 10 Formen des multilingualen Transfers im
Bereich der audiovisuellen Translation. In diesebeit finden jedoch die 3 wichtigsten Formen, undbie-
sondere die der Synchronisation, Erwahnung.
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Durch die Erfindung der Magnettonbander in den #84Iahren intensivierte sich die
Methode der Synchronisation, da nun mehrere Toesptiir Schauspielerinnen, Ton und
Hintergrundmusik existierten und die einzelnen $puteichter durch jene mit anders-
sprachigen Stimmen zu ersetzen waren.

Uber die Jahre stand AVT immer im ZusammenhangdaitTechnik, und die technischen
Fortschritte beeinflussten die audiovisuelle PromuktVerwertung und Projektion. Neue
Technik &ndert die Bedeutung der Rundfunkibertrgggowie das Konzept des Publikums.
Auch translatorische Routinen in der audiovisuelleanslation veralten und werden von
neuen ersetzt. Unermuidlich werden das weltweitekfiameren, das Minimieren des
Aufwands und das Maximieren des Gewinns angestiebt.entwickelten sich Gemein-
schaften im Internet, die sich der Produktion vamtddtitel widmen, und ebenso entstanden
neue Formen der AVT in den letzten Jahrzehnterd. (wgmbier 2013: 53f und Diaz Cintas
2009: 10)

Auch die Arbeitsweisen andern sich durch neue TigchWahrend man friher die
Filmrollen wahrend dem Ubersetzungsprozess vor-zumidckspulen musste oder diese sogar
in einzelne Aufnahmen schneiden musste, um Szewnewverschieben, erméglichen heut-
zutage die elektronischen Formate mehr Freiheiteth sparen zugleich Geld und Zeit.
Weiters kdnnen Synchronsprecherinnen einzeln ihmengen aufnehmen, wéahrend man
friher nur die zeitraubende Methode kannte, bedaeBSynchronsprecherinnen sich physisch
im selben Raum aufhalten mussten, um eine Szemaraifmefr. AuBerdem ist es méglich,
durch die neue Technik die Lippensynchronitat sadigeStimmaqualitat zu verdndern und zu
beeinflussen. Es kénnen also sowohl Stimme als &ildhso manipuliert werden, dass die
Synchronisation glaubhafter erscheint. (vgl. Ch2009: 146)

Als ein Meilenstein im Bereich der audiovisuelleraiislation stellt nach Diaz Cintas
(2003: 10 und 2009: 198) die Erfindung der DVDs. dRevolutionar daran ist die Tatsache,
dass sie eine Vielzahl an synchronisierten Versiame eine noch grofR3ere Zahl an Untertitel
enthalten kann. Dadurch kdnnen Rezipientinnen éischiedenen Versionen miteinander
vergleichen, was dazu fuhrt, dass immer haufigerlictigl ausgangstextnahe Ubersetzungen
verlangt werden, auch wenn die Qualitat darunideteUm auch Diskrepanzen zwischen der
gleichsprachigen Synchronisationsfassung und dehatertitel zu vermeiden, werden oft
unndtigerweise zwei Zieltexte produziert. (vgl. Pfaintas 2003: 198)

Die Erfindung der DVDs bewirkte auch einen Boom ardiovisueller Translation.
Wahrend man friher Filme nur synchronisierte odé¢ertitelte, werden nun beide Versionen
innerhalb klrzester Zeit produziert und herausgegebAuch alte Filme werden im

'3 Dies wirkt sich auch direkt auf die SangbarkeitFitmmusicals aus. Heutzutage kann man Stimmen elek
tronisch zerren, zusammenfiigen oder bestimmte &zelmee grolRen Vorwand wiederholt aufnehmen. In den
1970er Jahren war dies noch nicht der Fall. Hiessten die Sangerinnen (allein oder zusammen) singén
diese wurde unverfalscht aufgenommen. Auch der iBeder Sangbarkeit hat sich durch die technische
Entwicklung verandert. Naheres dazu in Kapitel 3.
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Nachhinein fur DVDs synchronisiert. Heutzutage veerd90-95% aller Filme sowohl
untertitelt als auch synchronisiert. (vgl. Diaz @n2003: 198)

2.3.2 Die Macht- und Konkurrenzkdmpfe zwischen dem amerilknischen und
europaischen Markt, Zensur in Europa

Zwischen der amerikanischen und européischen baglisehen Filmindustrie kam es seit der
Erfindung des Films immer wieder zu Machtkdmpfere derschiedene wirtschaftliche
Grinde hatten. Zur Zeit der Stummfilme waren dgovdrhund Export dieser weitaus weniger
problematisch, als zu Zeiten des Tonfilms. Die aka@ische Filmindustrie dominierte den
Markt bis zum Zeitpunkt der Einfihrung des Tonfild#28/29. Wie bereits erwahnt, wurden
fremdsprachige Filme in Europa nicht akzeptiertd uso ging die Dominanz der in
Hollywood gedrehten Filme zurlick. Nach einigen gedden und weniger geschickten
Translations-methoden und technischen Entwicklurgmgstanden schlielich die Arten der
Synchro-nisation und der Untertitelung. Synchraimsawurde ermdglicht durch die am
Rand eines Filmstreifens angebrachte Tonspur, wdhtéintertitel dank einer damals neu
erfundenen Methode Uber die Bilder des Filmstreifgetegt werden konnten. Beide
Methoden erwiesen sich als weitaus kostenglinsdigedtas Drehen mehrerer Versionen eines
Films und so erlangte Hollywood wieder die Dominditer die Filmindustrie. (vgl. Pérez-
Gonzélez 2009: 14 und Pruys 1994: 147) Von dieseitpdnkt an waren die sprachlichen
Aspekte eine Films nicht mehr in den Handen ded®ktionsfirmen, sondern in denen der
Verwertungsfirmen sowie Importlander.

Einige Zeit galt auch das Remake als eine erfatgeeiMethode, um amerikanische
Filme exportieren zu kbnnen. Bei dieser wurden Eiblem europaischen Publikum angepasst
und teilweise neu gedreht, wobei die Sprache, nraathuch die Handlung, die Charaktere
und kulturelle Inhalte geandert wurden. Wahrends die den Jahren 1930-1950 bei
amerikanischen Filmen fur den europaischen Markthiblar, ist seit den 1980er Jahren das
Gegenteil der Fall: erfolgreiche europdaische Filmeeden flr den amerikanischen Markt neu
verfilmt. (vgl. Gambier 2013: 46)

In dieser zweiten dominierenden Phase der USA 8B b8stand nicht weniger als 70%
des europaischen Marktes aus amerikanischen Filbiese Filme wurden diesmal allerdings
in Europa sowohl als Bedrohung fiir die europaigdh&onalfiimindustrie als auch fur die
Sprachen, Kulturen und politischen Regimes angeseBe entwickelten insbesondere die
Diktaturen in Europa ihre eigenen jeweiligen Regi##n Zensur, die hauptsachlich durch die
verschiedenen Formen der audiovisuellen Transldtimgist der Synchronisation) ausgetra-
gen wurden. (vgl. Pérez-Gonzales 2009: 14)

Wahrend des 2. Weltkrieges wurden in Deutschlangptséchlich russische Filme
gespielt, und in den USA produzierten Filme wurdarach einem absoluten Verbot 1933 bis
1945 — erst mit jahrelanger Verzdgerung Ubersetdtionportiert; doch selbst diese wurden

36



lange Zeit zensiert, sodass Szenen, in denen Mdeisder Nationalsozialismus vorkamen,
durch die Ubersetzung verandert wurden. (vgl. Prii994: 153ff) Mitunter wurden in
Hollywood auch mehrere Versionen eines Films gddrgh ,Nazi-freie” Versionen leichter
nach Deutschland importieren zu konnen. (vgl. Pa8&4: 154f) Diese Periode dauerte circa
bis zur Mitte der 1960er Jahre, als sich langsaah dinemen Uber die deutsche Vergangen-
heit etabliereff. (vgl. Pruys 1994: 157)

Nichtsdestotrotz blieb die Dominanz der Hollywoati¥e in Europa — mit Ausnahme
der Zensur-Periode wahrend und nach dem 2. Weitkriéber die Jahre erhalten. Erst seit
Kurzem scheint auch die USA vermehrt europdisché andere Filme zu importieren.
Bislang hielt sich die Anzahl der ins Englische nige¢zten Filme in Grenzen, da Neuverfilm-
ungen die Regel waren. Doch 2003 schreibt DiazaSiftereits, dass sich die Situation
langsam andert, da das Interesse der USA an umestén importierten und untertitelten
Filmen steigt. (vgl. Diaz Cintas 2003: 197)

2.4 Die Darstellung der Forschungslandschatft

Obwonhl sich die Berufspraxis der audiovisuellennBfation bis in den Beginn des Kinos
zuruckfuhren lasst, blieb dieser Bereich lange Kaiim erforscht. Erst in den 1960er und
1970er Jahren begann man, sich mit AVT wissendddfafhuseinanderzusetzen, doch die
wahre Aufmerksamkeit bekam AVT nicht friher als g@ednde des 20. Jahrhunderts. Durch
die digitale Entwicklung und die wachsende Berwg® in den letzten 20-25 Jahren wurde
die audiovisuelle Translation zu einem bedeutenBeneich in der wissenschaftlichen
Forschung. (vgl. Diaz Cintas 2009: 1) Im Folgend@hdiese Entwicklung der AVT erlautert
werden, um ihren heutigen Stand (bzw. den der iggedArbeit relevanten Stand der 1970er
Jahre) besser verstehen zu kdnnen.

2.4.1 AVT als eigener Forschungsbereich

Bis heute lasst sich keine vollstandige Historiptwa der Forschung im Bereich der audio-
visuellen Translation rekonstruieren, da in den #96Md 1970er Jahren die meisten Publika-
tionen vereinzelt in Fachzeitschriften fir Dolméksc und Ubersetzer, Kinojournals,
Zeitungen sowie woOchentlichen Magazinen erschien®ft. wurden wissenschaftliche
Aufsatze auch nur unter Kolleginnen ausgetaustinte @ass es je zur Veroffentlichung kam.
Dies hatte oft zum Ergebnis, dass viele Wissenfiehlinen nicht wussten, was bereits in
diesem Feld gemacht wurde. (vgl. Diaz Citnas 2Q9:

'8 Nichtsdestotrotz wurde die erste Version ¥dme Sound of Musidie Ende 1965 in die deutschen Kinos kam,
noch stark zensiert — samtliche Bezilige auf denoNalsozialismus wurden weggelassen. Die unzensierte
Version wurde in Deutschland erst viele Jahre s@tegestrahlt.
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1957 wurde das erste bedeutende Werk lber Unbengte(Laks, SimonlLe sous-
titrage de film$ herausgegeben, doch in den 1970er und 1980een)a@ab es nur eine
handvoll Verdéffentlichungen, die hauptsachlich dén/audiovisuelle/n Translatorin, die
verschiedenen Abschnitte des Prozesses und diersdniede zwischen Untertiteln und
Synchronisation behandelten. Vorteile der Untduitg wurden als Nachteile in der
Synchronisation verstanden, und umgekehrt. (vghzDCintas 2009: 2 und Gambier 2008:
15) Filme wurden zwar aus mehreren Perspektivetysieg, doch der sprachliche Aspekt
wurde stark vernachlassigt. (vgl. Gambier 2008) 12f

1987 wurde dann die erst€onference on Dubbing and Subtitling Stockholm
organisiert, was ein explosionsartiges InteressA\Ah weckte und eine Vervielfachung der
Veroffentlichungen zur Folge hatte, die bis heutdaaert. (vgl. Diaz Cintas 2009: 2f)

Ab 1995, ausgel6st durch die 100-Jahr-Feier desKimd der raschen Verbreitung der
damals neuen Technologie (Internet und CD-ROM)stantl eine regelrechte Uberflutung
durch wissenschaftliche Arbeiten. So wurde AVTaitskleines spezialisiertes Teilgebiet der
Translationswissenschaft eingestuft, wahrend diermiattionalisierung der Filmverwertung,
zielorientierte Programmierpakete, Liberalisierungl Copyright es weiter veranderten und
beeinflussten. (vgl. Gambier 2008: 12f) Ab dieseeitplinkt wurde AVT systematischer aus
einer translatorischen Perspektive in padagogiscvessenschaftlichen und professionellen
Kreisen erforscht. Von da an erschienen Sammelb&osee zahlreiche Dissertationen,
wurde eine Vielzahl an thematischer Konferenzerafjeh und Kurse tber Synchronisation,
Untertitelung und Voice-Over an einigen Univergtaeingefihrt. (vgl. Diaz Cintas 2009: 3)

2.4.2 Die Position der AVT in der Forschungslandschaft

2008 schrieb Gambier: , The place of AVT, both withranslation studies and in relation to
other disciplines (semiotics, media studies, ascrjot yet definitely established.” (2008: 16)
Einerseits wird versucht, den fachubergreifendenr&dter der audiovisuellen Translation zu
verteidigen und zu férdern (z.B. in Zusammenhang Film- sowie Diskurswissenschaften
und Pragmatik), andererseits besteht der Bedafyelischiedenen Modi der AVT — die sich
standig mit der Entwicklung der Technologie miteickelt — genauer zu beleuchten und
dadurch zielorientierte Dienstleistungen anbietek@nen.

Weiters wurden noch vor nicht allzu langer ZeitKdissionen dartber gefthrt, ob AVT
aufgrund der groRen Menge an Material sowie derorétischen und konzeptionellen
Themen, die es aufwirft, ein neues Genre darstedier weiterhin als Teil der Translations-
wissenschaft anzusehen ist. Einige Wissenschattien (z.B. Mayoral et al. 1988), die an ein
Stereotyp der Translation hatten, bei der der &élgegentiber dem Ausgangstext einen
untergeordneten oder minderwertigen Stellenwernigimt, konzentrierten sich haupt-
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sachlich auf dieonstraintsbzw. Einschrankungen (etwa durch non-verbale Eie)en der
audiovisuellen Translation. (vgl. Gambier 2008: 16)

Wiederum andere Wissenschaftlerinnen (z.B. Del&bak®89) versuchten, AVT in die
Medienlandschaft einzuordnen. Sie betrachteten AléTein Mittel fur Internationalisation
und reihten sie in den ,context of power-relatediltwwal and linguistic issues in
contemporary societies” (Gambier 2008: 16) eins&etwickelte sich folgendermalen:

Starting from these early works, the questionserhlsave no longer been limited to professional
ability but have also highlighted the decision-nmaki production and distribution processes
which make translation a feasible, living and digant entity. Culture, language and national
borders are sometimes equated, a relatively frequend in this perspective being to take a
factual rather than a truly descriptive-explanatpproach. (Gambier 2008: 16)

In jedem Fall, so schreibt Gambier, ist AVT immeasnv Machtvergleich zwischen den
einzelnen Sprachen und Kulturen sowie von den Meiken abhangig. (2008: 17)

2.4.3 AVT als Teil der Translationswissenschaft

Betrachtet man AVT nun als ein Teilgebiet der Tlaimsnswissenschaft, so mussen laut
Gambier (2008: 22ff und 2013: 55f) zahlreiche tlamsnswissenschaftliche Konzepte
geandert, angepasst und neu aufgestellt werdenu Qahtren das Konzept des Textes
(Multimodalitat), das des/der Autorin (im Falle d&VT entsteht der Text meist durch eine
Gruppe bestehend aus Drehbuchautorin, Produzddigisseurin, Schauspielerinnen usw.),
das der Sinnhaftigkeit (diese wird weder durch dimeare Sequenz, noch durch ein einziges
Zeichensystems erzeugt), das der Translation (vwex@timene Grenzen zu Adaptation,
Manipulation, Ubertragung usw.), das der Transhs@nheiten, das der
Translationsstrategien, das der Translationsnor(bén zu welchem Grad beeinflusst die
Technologie das Zustandekommen neuer Normen?)lafaBeziehung zwischen schriftlich
und mundlich, sowie das der Zuganglichkeit, die ual& Qualitatssicherung dient.

Wie genau AVT in der Translationswissenschaft eindeet wird, beschreibt Diaz
Cintas (2009: 6) sehr gut:

It is my contention that AVT practices like dubbjrgubtitling or voiceover are not merely
variants of literary, drama or poetry translatitwt rather that they are translational modes
belonging to a superordinate text type — the ausli@ one — that operates in contradistinction
to the written-only and spoken-only types.

Weiters ist bis heute noch eine der entscheidend$teausforderungen fur die Forschung der
AVT die der Identifikation der unterschiedlichen ZBghungen zwischen den verbalen und
non-verbalen Zeichen. Lange Zeit betrachtete marertii@iung und Synchronisation nicht
als Ubersetzung, da man davon iiberzeugt war, E@msimisste sich lediglich mit Worten
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beschéftigen. Diese Ansicht hat sich glicklichesgageandert, dennoch existieren bis heute
methodologische Probleme, die es noch nicht mdgiethen, die Vielfalt der Zeichen
greifbar zu machen. (vgl. Gambier 2013: 47)

In den letzten Jahren hat sich jedoch Vieles gadn@dwohl Wissenschaftlerinnen
Zugang zu einer Fulle an Material haben, werdenhdogr einige bestimmte Bereiche
analysiert:

Even if interdisciplinarity increasingly charactss AVT research today, with methods and
concepts borrowed from literary studies, sociologyperimental psychology, film studies,

reception studies, history and didactics, the fraaarks within which much AVT analysis has

been and is being conducted remain mainly lingegsincluding pragmatics, discourse analysis
and cognitive linguistics, as if the verbal companef AVT were sufficient to describe and

understand AVT as a process and a product, withatsal and ideological impact. (Gambier

2013: 56)

Nichtsdestotrotz ist im Bereich der AVT noch vial forschen, wie beispielsweise die
Kombination aller semiotischer Codes, einschlidfiilares Einflusses auf den sprachlichen
Code, sowie mehr experimentelle Forschung UberMVdimrbeitungsgewohnheiten, Lese-
strategien und Rezeption der Zuschauerinnen, als die¢ soziokulturellen Faktoren, die die
Rezeption beeinflussen. (vgl. Gambier 2013: 57)

Betrachtet man die audiovisuelle Translation anerefunktionalen Perspektive, steht
es auBer Frage, dass sie eine Form der Translatiddas Ziel einer Ubersetzung ist es, die
Informationen der Ausgangskultur so in die Zielkulzu Gbertragen, dass diese die je nach
Situation gewahlte Funktion erfillt, unabhangig vbren formalen Kriterien. Untertitelung
oder Synchronisation bedeutet nichts anderes, as \Gerstandlichmachen eines Filmes,
indem man (vereinfacht gesagt) das Gesagte Ubergatk dieses in schriftlicher oder
mindlicher Form wiedergibt, sodass der Film mdglicde gleiche Wirkung auf das
Zielpublikum hat, wie auf das Ausgangspublikum.

2.5 Synchronisation — ein Forschungsuberblick

Wie in Kapitel 2.4.3 kurz angeschnitten, untersanhtVissenschatftlerinnen die Thematik der
AVT aus den verschiedensten Blickwinkeln, mit Mateo aus der Literaturwissenschatft,
Soziologie, experimentaler Psychologie, Filmwissba$, Rezeptionsforschung, Geschichte,
Didaktik und vieler mehr. Dabei kdnnen diese Wearkeerschiedene systematische Ansétze
gruppiert werden, die im Folgenden erlautert wersigien. In jedem der Anséatze wurde mit
Hilfe verschiedener schon bekannter Methoden dstelung von fur die AVT moglichst
allgemeingultigen Analysemodellen angestrebt, waben sich im Laufe der Jahre von
Fallstudien weg hin zur corpusbasierten Forschumgiekelte.

40



2.5.1 Synchronisation vs. Untertitelung

Uber die Jahre blieben Synchronisation und Unédutilg trotz allem die beiden gelaufigsten
Formen der AVT. Lange Zeit wurden sie in der Fowsgheinander gegenubergestellt und die
Vorteile der Synchronisation als Nachteile der Wittdung angesehen und umgekehrt.
Heutzutage wurde akzeptiert, dass unterschiedlicBenres sowie Zielgruppen
unterschiedliche Ubersetzungsmethoden verlangen das$ alle Formen ihre Vor- und
Nachteile haben und dennoch nebeneinander exiskérmen.

Obwonhl beide in etwa zur selben Zeit entstandenl, samtwickelten die Lander in
Europa ihre Vorlieben fir eine der beiden Formea,si¢ fast ausnahmslos bis zum heutigen
Tag verwenden. Der Grund, weshalb bestimmte Lasgterhronisieren und andere wiederum
lieber untertiteln ist nicht ganz klar, doch es gilstige Uberlegungen dazu.

Goris (1993) behauptet, der Grund fir das Vorziadiear bestimmten Form liege nicht
lediglich in den wirtschaftlichen Faktoren, sondewrch in den soziokulturellen Gewohn-
heiten und ist daher eng mit der kulturellen Idéhtverbunden. Weiters erwahnt er auch das
Vorziehen der Synchronisation in faschistischen degin wie Deutschland, Italien und
Spanien zur Verstarkung des Nationalismus durchzwumgen, Vereinheitlichung und
Standardisierung der Nationalsprache. In Frankreveln der Grund fir Synchronisation
ebenfalls die politische und kulturelle Vereinigus® dient Synchronisation oft als Kontroll-
mechanismus der Normen und Werte importierter Filoertitelung hingegen wurde eher
in ,peripheren* Kulturen verwendet, die offener gagber aul3ere Einflisse sind. (Goris
1993: 171f)

Diaz Cintas beschreibt die Situation ahnlich: di@él3gren westlichen Lander Europas
ziehen Synchronisation vor, wahrend kleinere Landee Griechenland, Portugal und die
skandinavischen Lander, eher Untertitel bevorzuderof3britannien stellt eine spezielle
Situation dar, da hier kaum Ubersetzt wird. Denngeldiit die Tendenz, in den seltenen Fallen,
in denen ein Film Ubersetzt wird, in Richtung Utitelung. In den Landern Osteuropas
werden sowohl Untertitelung (Rumanien und Slowepieals auch Synchronisation
(Tschechien, Ungarn, Slowakei und Bulgarien) soWace-Over (Polen, die baltischen
Staaten und einige der Gemeinschaft unabhangigette®) verwendet. (Diaz Cintas 2003:
195f)

Er zahlt auch einige historische Grinde fir diesdteéNung auf. Lander mit hohen
Analphabetismus-Raten bevorzugten Synchronisagtioenso wie Lander, in denen politische
Repression und eingeschrankte Meinungsfreiheitsblete. Auch die Wirtschaft spielte eine
grof3e Rolle, da der Prozess der Synchronisatio2Ol®wal kostspieliger ist, als der Prozess
der Untertitelung. Dass sich dies bis heute kaumangert hat — aufler in Spanien,
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Frankreich’ und Griechenlarfd — liegt an der Macht der Gewohnheit. Die neueste
Entwicklung ist, dass beide Formen nebeneinandistieven, beispielsweise in Kinos oder
auf DVDs, wo man sich aussuchen kann, ob man diertitelte oder die synchronisierte
Fassung sehen mochte. Wie bereits in Kapitel 268W@ahnt, tendiert auch die USA
heutzutage zu Untertiteln. (Diaz Cintas 2003: 196f)

Laut Diaz Cintas geniel3t die Synchronisation dasngte internationale Wachstum
aufgrund ihrer hohen Kosten und der Tatsache, ddiese Form lediglich fir
Filmtbersetzungen verwendet werden kann. Voice-QwudrUntertitelung hingegen werden,
aufgrund von wirtschaftlichen sowie zeitlichen Fakn immer haufiger. (2003: 198f)

2.5.2 Soziologischer Ansatz

Nachdem vor den 1970er und 1980er Jahren kaum neicisaeftliche Arbeiten Gber AVT
publiziert wurden, entstanden zu dieser Zeit einigennenswerte Werke, die sich
hauptsachlich mit der Person des/der audiovisuelleanslatorin, den verschiedenen
Translationsabschnitten sowie den Unterschiedenschen Untertitelung und Synchro-
nisation aus einer durchaus professionellen Petispelieschatftigten. Weiters ist fur diesen
Ansatz die Untersuchung der Reaktionen der Zuschmen auf Untertitel charakteristisch.
(vgl. Diaz Cintas 2009: 2)

Die zwei wichtigsten Vertreterinnen dieses Ansatind Otto Hesse-Quack (1969) und
Gabriele Toepser-Ziegert (1978), die beide den FElsmMassenkommunikation betrachten,
der die sozialen Zustdnde einer Gesellschaft wpadsgelt, diese beeinflusst und sogar
verandert. Hesse-Quack schreibt dazu:

Der soziotkonomische Status, die Religionszugekéitigund das Alter, der Einfluss von

.Cross-pressures”, das Interesse, die selektivemeBse, schlie3lich der totale sozialkulturelle

Hintergrund der Rezipienten und zahlreiche andeoziab und Personlichkeitsfaktoren

schieben sich wie ein Filter zwischen die Mediealtehund ihre Rezipienten und determinieren

die Wirkungen der Massenkommunikation. (Hesse-QuU&69: 27f)

Hesse-Quack betrachtet die Medien als ,soziale sBasen”, die die Kultur objektiv
widerspiegeln und Massenkommunikation daher al$ jmtegraler und integrierender
Bestandteil der Struktur moderner Gesellschaftergjeaehen werden kann. (Hesse-Quack
1969: 35) Er geht davon aus, dass der sog. Soeraligsprozess aus der Kommunikation
von Informationen, Werten und sozialer Normen ei@@neration mit der nachsten und
Mitglieder einer Gruppe mit Aul3enstehenden bestebibei die Medien wiederum eine grol3e
Rolle Ubernehmen. (1969: 39) Auch Toepser-Ziegettalgshtet Medien, und insbesondere

7 Spanien und Frankreich tendieren heutzutage ztertilelung, wahrend frither fast ausschlieRlichcéyo-
nisiert wurde.

18 Wechsel von Untertitelung zu Synchronisation, lemdPublikum das Verfolgen des Films ohne Zuschauen
zu ermoglichen.
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Filme und/oder Fernsehserien, als Massenmediumdausich Normen und Werte einer
Gesellschaft herausfiltern sowie sozialer Wandedsi lassen. (vgl. 1978: Vorwort)

Eine zweite Funktion, die Medien erfillen, ist nelser Veranderung der Kultur und
Gesellschaft die der ,sozialen Kontrolle®. (HesseéaGk 1969: 40) Diese ,kann den
Interessen von bestimmten Gruppen dienen, die aritldteressen der Gesamtgesellschaft
und ihren auf die Erhaltung der Stabilitat geriténeZielen kollidieren”. (1969: 42) Fir das
einzelne Individuum Gbernehmen Medien die Aufgabey bei seiner Eingliederung in die
Gesellschaft zu helfen, indem sie die notigen Vieghamuster zeigen. (1969: 43)

Der soziale Wandel kann beschleunigt werden, wemchd<ontrollinstanzen neue Normen und

Werte geférdert werden und er kann verzdgert wendenn auf diesem Weg die Durchsetzung

neuer Normen und Werte behindert wird. (Toepsegelie1978: 54)

Beide behaupten (Toepser-Ziegert 1978: 11; Hess®lQU969: 17), dass ,signifikante
Symbole“ kulturspezifisch sind und diese daher nmhne Bedeutungsanderung von einer
Kultur in die andere Ubernommen werden kénnen.dgeiSynchronisation sollen also laut
Hesse-Quack diese ,signifikanten Symbole“, deretenschiedliche Bedeutungen in den
verschiedenen Kulturen zu ,Blockierungen® der Konmikation filhren kénnen, so in die
Zielsprache ubersetzt werden, dass diese ,Blockgam* aufgehoben werden.

Synchronisation bedeutet daher die ,Anpassung arindder ,Ubersetzergesellschaft'
herrschenden sozialkulturellen Leitideen, Normerl Werte* (Hesse-Quack 1969: 48),
wobei jedoch betont wird, dass die Synchronisaiilmer an Authentizitat gegentber dem
Original verliert. (Hesse-Quack 1969: 52; Toepseg&rt 1978 27)

2.5.3 Linguistischer Ansatz

Obwonhl die Forschung der audiovisuellen Translaéist relativ jung ist, galt der Aspekt der
Synchronitéat bereits lange vorher als Grund furkDssionen. Synchronitat ist neben der
Mundlichkeit oder der Wechselwirkung zwischen Bilthd Ton in der AVT eine der
Schliisselelemente fur eine gelungene Synchronisatimh ersetzt die Aquivalenz in der
.konventionellen“ Ubersetzung. Sie beeinflusst umeiibar den Ubersetzungsprozess und
wurde daher aus verschiedenen Anséatzen analysesadhbeben und vorgeschrieben.

Der Bereich der Synchronitat wurde von verschieddperscherinnen unterschiedlich
benannt und teilweise auch unterschiedlich einjef2er erste Autor, der eine Theorie Uber
Synchronitét entwickelt und diese zum ersten M&tgarisiert hat, ist Istvan Fodor in seinem
Werk Film Dubbing: Phonetic, Semiotic, Esthetic and P®jogical Aspectaus dem Jahr
1976. Er entwickelte ein sehr genaues System dgribe die Lippenbewegungen der/des
Schauspielerin mit der Ubersetzung Ubereinstimmaliten, sodass die lllusion, der/die
Schauspielerin spreche in der Zielsprache, nicsiidgewird.
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Zwei weitere Vertreter des linguistischen Ansatzasl Thomas Herbst (1994) und
Gerhard Pisek (1991). Beide Werke behandeln dierAder Synchronitat und diskutieren,
welche die wichtigere sei.

2.5.3.1 Qualitative Lippensynchronitat

Die erste der zwei Arten der Lippensynchronitat dwivon Fodor auch phonetische
Synchronitat genannt. Hierbei handelt es sich uenAtipassung der Ubersetzung mit den
Artikulationen bzw. Lippenbewegungen der Schauspiehen. Fodor zahlt sowohl das
Senken und Heben des Brustkorbs beim Ein- und Aesatals auch die Sichtbarkeit der
Zunge zu dieser Kategorie und wendet seine Aufnaenkeit hauptsachlich der qualitativen
Lippensynchronitat zu. Seiner Meinung nach solligabiale Konsonanten mit eben solchen
in der Zielsprache ersetzt werden, ebenso wie ldbrdale Konsonanten und labiale Vokale.
Auch sollte die Mimik der Schauspielerinnen von &yonsprecherinnen bei der Aufnahme
nachgeahmt werden, um eine méglichst glaubhaftel8gnisation zu ermdglichen.

Obwohl Fodor als Einziger solch eine genaue Besminmg vorgenommen hat, steht in
der Praxis leider selten die Zeit zur Verfiigung, ale diese Faktoren bertcksichtigen zu
kénnen. Im Gegenteil erweisen sich Zuschauerlntenetativ willig, sich der lllusion einer
Synchronisation hinzugeben und achten nicht sowganfdie qualitative Lippensynchronitat.

Sowohl Herbst als auch Pisek behaupten, dass esichend ist, die Ubersetzung den
Lippenbewegungen nur dann anzupassen, wenn d&cteuspielerin im Close-Up zu sehen
ist und/oder die Lippen besonders betont werdelbsEdann reicht es, wenn nur bestimmte
sichtbare Laute angepasst werden. Herbst nenrtteshlaute, ,deren Artikulation sichtbare
Bewegungen der Artikulationsorgane beinhaltet” Ryotlaute. (Herbst 1994: 38) Diese sind
bei den Konsonanten hauptséchlich die bilabialeth labio-dentalen Laute sowie bei den
Vokalen jene Laute, die ,in bezug [sic!] auf dieppen- und Kieferstellung extreme
Stellungen einnehmen®. (1994: 41) Dabei spielt s® €Rolle, wie lange diese Vokale
gehalten werden.

Auch Pisek (1991: 116) ist der Meinung, dass baildensonanten die ,bilabialen wie
Ip/, Ibl, Im/ und die labio-dentalen wie /f/ und 2w beachten [sind], weiters die englischen
th-Laute“. Bei den Vokalen kommt es darauf an, ghé Lippen bei der Artikulation stark
gerundet wie etwa bei /u:/ oder stark gespreiztetwea bei /i:/ sind”. Diese ,Feinarbeit” ist
allerdings auch nur dann zu vollbringen, wenn digpen sichtbar sind. Weiters schreibt
Pisek, dass die individuellen artikulatorischen @keereigenschaften bestimmter Schau-
spielerinnen die Synchronisation helfend oder erscbmd beeintrachtigen kdnnen, ebenso
wie Lichtverhaltnisse, der Larmpegel einer Szene Bedegungen, die die Zuschauerinnen
vom Gesagten ablenken. (1991: 117)
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2.5.3.2 Quantitative Lippensynchronitét

Diese Lippensynchronitat wird auch als Isochrorderatemporale Synchronitéat bezeichnet.
Hierbei handelt es sich um die Anpassung der DdeerUbersetzung mit der Dauer der
sichtbaren Lippenbewegungen. Die Ubersetzung salfe in jenem Moment beginnen, in
dem der/die Schauspielerin den Mund 6ffnet und é@nefln, wenn er/sie den Mund schliel3t.
Laut Pisek und Herbst ist die quantitative Synchéindie weitaus wichtigere, als die
qualitative. Auch die Kritik der Zuschauerlnnen iatufgrund schlechter quantitativer
Lippensynchronitat haufiger, da dieser Aspekt asstdn auffallt.

Oft konnen jedoch Off-Passagen ausgenutzt werden, quantitative Lippen-
synchronitat zu gewahrleisten. Wenn also der/diea8spielerin in jenem Moment nicht zu
sehen ist, in dem er/sie beginnt oder aufhort dememuss das Ubersetzte Gesagte nicht zur
gleichen Zeit anfangen oder aufhéren. (vgl. Helle§4: 33)

Herbst verbindet mit dieser Art der Lippensynchté@indie Synchronitat in Bezug auf
die Sprechgeschwindigkeit: ,Um quantitative Lippgmshronitat zu erreichen, kann es
erforderlich sein, die Sprechgeschwindigkeit zu Bemdoder zu vermindern®. (1994: 35) Bei
der Verdnderung der Sprechgeschwindigkeit hat @erTdanslatorin meist einen grof3en
Spielraum, jedoch muss beachtet werden, dass elmeasffillige Anderung wiederum eine
semantische Bedeutung hat. Schnelleres Reden disispise bedeutet Ungeduld oder
Hektik, wahrend im Original vielleicht gar keine gkduld oder Hektik ausgedrickt werden.
(vgl. 1994: 38) Auch Pisek (1991: 103) schreibt ridas Sprechtempo, ,dafl} dieses im
Normalfall zwischen Ausgangs- und Zielsprache nidbereinstimmt®. Dies kann auch
dadurch zustande kommen, dass Sprachen von Natwnaeischiedliche Tempi haben —
man denke nur an Italienisch oder Spanisch im éaiglzu beispielsweise Deutsch.

2.5.3.3 Gestensynchronitat

Auch zu finden als Charaktersynchronitat bei Fdd®76: 72), kinetische Synchronitat oder
paralinguistische Synchronitat. (Herbst 1994: 5@@sP besagt, dass die Bewegungen der
Schauspielerinnen mit dem jeweils Gesagten zusamassap mussen.

Zu den Gesten der Schauspielerinnen gehdren nadistHalle kinesischen Elemente
einer AuRerung [...], die ein Element der Bewegunghaten und in direktem
Zusammenhang mit der gesprochenen Sprache stgi®84: 50) Oft dienen solche Gesten
beispielsweise als Bejahung oder Verneinung oddonee als Handbewegungen das
Gesagte. Dieses Unterstreichen bestimmter Silbesr ¥dorter wird , Taktstock-Signal®
genannt und wird insbesondere in italienischen apEmischen Filmen verwendet. Das
AusmaRR an Gesten und beispielsweise die deutschersétbung, wird von den
Zuschauerlnnen als weitaus weniger storend empfyralse ein Nicht-Ubereinstimmen der
betonenden Gesten mit den zu betonenden Wortagin Risek 1991: 121f)
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Wie wichtig dieser Aspekt fir eine gelungene Syoaolsation ist, beschreibt Pisek
(1991: 120): ,Es kann jedoch gesagt werden, daR andereich der Mimik und Gestik ein
gewisser Toleranzbereich entsteht, innerhalb de¥sestd3e nicht auffallen, und dal® die
eventuelle Wahrnehmung derselben wieder von Kanmstalung, Beleuchtung und
allgemeiner Handlung abhangig ist*. Je nadher sisb die Gesten zweier Kulturen sind
(beispielsweise zwischen den USA und Osterreiciisau weniger Probleme weist die
Gestensynchronitat auf, wobei es nie ganz probkngein kann, da Gesten prinzipiell
kulturspezifisch sind. Es kann jedoch gesagt wergergroRer die geographische Distanz
zwischen zwei Kulturen, desto unterschiedlichehadie Gesten und ihre Bedeutungen.

2.5.3.4 Inhaltliche Synchronitét

Dies ist die ,semantic relation between the trammteand what happens on screen®. (Chaume
Varela 2004a: 45) Chaume Varela empfindet den Begynchronitat unpassend, da es sich
hier um die “functional-systematic term of cohemhicandelt. Es muss also die Ubersetzung
sowohl mit dem Geschehen am Bildschirm als auch dein Ausgangstext inhaltlich
Ubereinstimmen. Um das zu erreichen, hat der/danslatorin eine Vielzahl an Mdglich-
keiten, dies jedoch hat laut Chaume Varela niclederrmit Synchronitét zu tun. (vgl. Chaume
Varela 2004a: 45)

Pisek (1991: 124) schreibt ebenfalls, dass daslterhder kommunikativen Funktion
des Films von grof3er Bedeutung ist. ,Wie weit sir ,dubbing writer' dabei vom
ausgangssprachlichen Text entfernen bzw. die idrat Synchronitat vernachlassigen darf,
kann pauschal sicher nicht gesagt werden, doch maf8 davon ausgehen, dal3 der Autor
nicht vollig frei zu arbeiten in der Lage ist, daiehaltlich immer an das auf der Leinwand
gebundene Geschehen gebunden ist.” (Pisek 199): 126

2.5.3.5 Charaktersynchronitat

Paquin (1998, 2003) war der erste, der die Chamakiehronitat beschrieben und ihr
Bedeutung zugeschrieben hat. Er definiert diesa@rtSynchronitat als ,,a harmony between
the sound (timber, power, tempo, etc.) of the amoyslubbing) personifier and the film
actor’s or actress’s exterior, gestures and gét003: 328) Allgemein kann man sagen, dass
hierunter hauptsachlich der Aspekt der Stimme.fBlie Wahl der Synchronsprecherinnen ist
von groflRer Wichtigkeit und tragt weithin zur Peigihkeit eines Charakters bei.
Selbstverstandlich mussen Kinder von Kindern, Fnaven Frauen, altere Menschen von
alteren Menschen usw. synchronisiert werden, unddealfall sollte auch darauf geachtet
werden, dass die Stimmen der Synchronsprecherldaean der Schauspielerinnen @hneln.
Chaume Varela (2004a: 44f) lehnt auch diese ArtSigrchronitat ab, da er der Meinung ist,
dieser Aspekt betrifft weder den/die Ubersetzerlohndirekt den Text.
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Auch Herbst stuft diese Synchronitat unter paralisiische Aquivalenz statt
paralinguistischer Synchronitat ein. Er fuhrt jeldoguch den weitergehenden Begriff der
Charakteraquivalenz ein, in der er beschreibt, désdVahl der Synchronsprecherinnen im
Hinblick auf ,Bild und Ton [so erfolgen sollte], [].dal’ sich kein Widerspruch zwischen
Stimmqualitdt und Aussehen (Alter, korperlichert@taisw.) des Schauspielers ergibt* und
,Ubereinstimmung bezuglich solcher Bedeutungselgendherrscht], die dartiberhinaus
Aufschluss Uber die Personlichkeit geben”. (Herb884: 84) Zur Charakteraquivalenz
gehoéren sowohl Stimmqualitat als auch der SprdahestiSynchronsprecherinnen. (1994: 86)

Die Frage der Bedeutung der Synchronitat im Zusanmaweg mit Sangbarkeit fur
Filmmusicals wird im 3. Kapitel noch einmal aufgégn und es wird genauer auf die
Spezifika (Synchronitat, Sangbarkeit, Atem- undilAdierbarkeit usw.) der Filmmusical-
Ubersetzungen eingegangen.

2.5.4 Deskriptiver Ansatz

Im Gegensatz zum funktionalen Ansatz (siehe Kap.42.spielt die Funktion einer
Ubersetzung beim deskriptiven Ansatz eine anderkeRDdie Forscherinnen des deskriptiven
Ansatzes gehen davon aus, dass eine Ubersetzusgeste bestimmte Funktion in der
Gesellschaft erfiillen muss. Ubersetzungen werdardea Einschrankungen und Normen der
Zielkultur beeinflusst und umgekehrt beeinfluss¢ dibersetzung das Zielpublikum auch
immer auf irgendeine Weise. Chaume Varela (2004afé&&t den deskriptiven Ansatz wie
folgt zusammen: ,Synchronization is analyzed agsasiational norm for a particular target
culture that, for historical, social, political @conomic reasons, seeks to domesticate a
foreign product and to make both the translator taedtranslation visible”. Der deskriptive
Ansatz lehnt die Wertung der Qualitdt der Synclsation sowie die der speziellen
Ubersetzungsstrategien ab, und beschreibt stagtdebsen Stellenwert in Bezug auf die
Polysystemtheorie, welche Funktion sie in der Gedeft erfullt und in welchem Verhéltnis
sie zur Translation steht. (vgl. Chaume Varela 2039f)

Delabastita (1989) war der Erste, der im RahmenDacriptive Translation Studies
(DTS) den semiotischen Charakter der audiovisudtiedukte beschrieb, ,by discussing the
translational implications that the multiple sigasd channels that make up a film have for
dubbing and subtitling®. (Diaz Cintas 2009: 3) leirem Artikel Translation and mass-
communicatiorbeschreibt er die Translation als Prozess aus kutieirellen Perspektive und
entwickelte auRerdem eine Ubersetzungstheorie (dedannt alscultural turn). Laut
Delabastita (1989: 205) sollte der/die Translatolarmen folgen, die in verschiedenen
Situationen helfen sollen, adaquate Translatiosséeidungen zu treffen. Diese Normen
wiederum lassen sich von ,particular regularities bafhaviour ableiten, also von ,the
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systematic occurrence or non-occurrence of spestfategies in translation®. (Delabastita
1989: 205) Doch Normen lassen sich nicht nur d@ygstematisierung bestimmter Strategien
ableiten, sondern auch von Metatexten Uber diei®m@er audiovisuellen Translation wie
beispielsweise von praskriptiven Berichten odersemschaftlichen Diskussionen. Dabei ist
zu beachten: “There is, of course, no point in ilngKkor one single norm which supposedly
governs ,the’ translation of films in general. Ratldoes it appear that we have to attempt to
identify a complex interactive group of related mer’ (1989: 206) Dieser Komplex aus
Normen sollte sich, zuséatzlich zu den ErgebnissenUtgersuchung von Metatexten, auf
systematische Beobachtung translatorischen Vertsak#itzen. Dazu listet Delabastita eine
Reihe an Fragen auf (1989: 206-211), die helfetersptranslatorisches Verhalten greifbar
und beschreibbar zu machen.

Auch das Werklowards a Methodology for the Investigation of Nerm Audiovisual
Translationvon Karamitroglou (2000) ist ein wichtiges Werk Bereich der DTS. Auch er
ist der Meinung, dass:

[...] a study of translational norms should not ogcufself with questions of adequacy and

acceptability or with the relationship of the TT ttee source text or system; it should clearly

deal with conformity to or deviation from targetsggm normative regulations. (Karamitroglou

2000: 65)

Er stellt ein Analysemodell auf, mit dessen HilfeamNormen systematisch untersuchen
kann. Dieses Modell besteht aus 2 Achsen: die x-Adtellt Faktoren widdluman agents
products recipientsund audiovisual modealar, wahrend die y-Achse die unterschiedlichen
levels (hoch, mittel und tief) reprasentiert. (Karamitimg 2000: 70) Die drelevelsder y-
Achse bilden zusammen das Polysytem Uber ,the ttairgeslation system, the target
audiovisual translation system and the particubanglated audiovisual text or group of texts"”.
(Chaume Varela 2004b:15) Aus diesen beiden Achesseh sich Wichtigkeit und Hierarchie
der Faktoren, und im weiteren Sinn die der Normbleszn.

Dabei lasst sich eine Reihe an Normen aufstelleth Kimramitroglou fasst diese auf
einigen Seiten zusammen (2000: 21-23), einschéie(jener Einteilungen von Toury und
Chesterman. Schlie3lich kritisiert er Delabastifassatz, da er der Meinung ist, sein
Fragebogen sei aus konkreten Beispielen entstandlebei es jedoch unendlich viele
Problemstellungen in der audiovisuellen Translagjidm. (vgl. 2000: 103-106)

Chaume Varela (2004b: 16) jedoch kritisiert garigemhein am deskriptiven Ansatz,
dass die meisten Studien sich lediglich auf die tdstkuktur des Textes konzentrieren und
dabei auf detaillierte Analysen auf der Mikroebemezichten. So wird beispielsweise der
Synchronisationsprozess oder Gedanken zur Auslgldwm Filmibersetzerinnen vernach-
lassigt.
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2.5.5 Funktionaler Ansatz

Im Gegensatz zum deskriptiven Ansatz betrachtersdrerinnen mit dem funktionalen
Ansatz die Synchronisation als einen der Schlisistelfen zur Erreichung der Funktion einer
(Film-)Ubersetzung. Chaume Varela (2004a: 36) enva@uch den professionellen Ansatz,
der insofern dem funktionalen Ansatz ahnelt, alssdaier die Synchronitat als Mal3stab fur
die Qualitat der Ubersetzung dient. Je besserdiessSynchronitat, desto besser die Qualitat.
Die Autorinnen des funktionalen Ansatzes habengedm Gegensatz dazu das Thema der
Synchronisation anhand wissenschatftlicher Methoeldorscht und untermauert. Wahrend
Autorinnen des professionellen Ansatzes hauptsécplidskriptiv gearbeitet haben, erstellten
Forscherlnnen des funktionalen Ansatzes Theoriemn di@ Sprache auf der Leinwand, ihrer
Rolle sowie tiber die Rolle der Ubersetzung.

Der Leitgedanke des funktionalen Ansatzes ist ,Deeck heiligt die Mittel“, was im
Bereich der audiovisuellen Translation bedeutets deeispielsweise im Falle eines Films, der
unterhalten soll, die Synchronitat so gut angepsast sollte, dass die Zuschauerinnen durch
etwaige Abweichungen nicht von der Handlung abdelemerden. (vgl. Chaume Varela
2004a: 38)

In engem Zusammenhang mit dieser Sichtweise steden Analyse des
Synchronisationsprozesses sowie die Personen, d@ieiber Filmibersetzung eine Rolle
spielen. Einer der Ersten, der die unterschiedticRellen in einem Ubersetzungsprozess
auflistete und beschrieb, ist Zabalbeascoa in sdiigsertation (1993). Dennoch soll nun
noch einmal genauer auf die Aktanten des transtateen Handlungsgefiiges von Holz-
Manttari eingegangen und diese in der konkretemaBdan der Filmsynchronisation erlautert
werden.

Chiaro (2009: 144f) unterteilt den Synchronisatmogess in vier Schritte: die
Ubersetzung des Drehbuches, die Anpassung der élbeng an die Lippenbewegungen
sowie das Versehen der Rohibersetzung mit einefirlichen Ton, die Aufnahme der
Ubersetzung von den Synchronsprecherinnen undegtich das Mischen der Aufnahme mit
dem Originalfilm. Daraus ergeben sich folgende &ull

2.5.5.1 Bedarfstragerin

Im Synchronisationsprozess stellt der Filmverlegm/die Bedarfstragerin dar. Dieser/diese
kauft Ublicherweise die Lizenzrechte des Films, diese dann an die Kinos verleihen zu
konnen. Fur das Verleihunternehmen ist es wichiags der Film Ubersetzt wird, damit er ein
SO breites Publikum wie moglich erreichen kann./@er Bedarfstragerin ist also der-/
diejenige, der/die den gesamten Prozess in die \légge (vgl. Maier 1997: 103)
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2.5.5.2 BestellerIn

Im nachsten Schritt wendet sich der FilmverleireanSynchronstudio mit dem Auftrag, den
Film Ubersetzen zu lassen. Dieses gibt dann denragufals ersten Schritt an den/die
Ubersetzerin weiter. Im weiteren Sinne ist derBigstellerin daher das Verleihunternehmen,
wahrend im engeren Sinne das Synchronstudio di¢eBesy bei dem/der Ubersetzerin
aufgibt.

2.5.5.3 Ausgangstext-TexterIn

Die Rolle der Ausgangstext-Texterln unterscheiddt sn Bereich von AVT von der/dem im
Bereich der literarischen Ubersetzung. Hier gibhiebt nur einen/eine Autorin, sondern eine
Reihe an Autorinnen. Diese kodnnen sowohl Persorgrehpuchautorin, Produzentin,
Regisseurln, Schauspielerinnen, Tontechnikerinnéameraoperateurinnen, Editorinnen
usw.) als auch Institutionen sein. Oft werden noekhrend des Aufnahme- oder
Schneideprozesses Kleinigkeiten am Drehbuch ge@indmzispielsweise um Texte
sprechbarer bzw. im Fall von Filmmusicals sangbamemachen. Steht das Originaldrehbuch
nicht zur Verfigung, wird vom Synchronstudio einggihaldialogliste erstellt. (vgl. Maier
1997: 103f)

2.5.5.4 Translatorin
Die Rolle des/der Translatorin Gbernimmt der/didn&wersetzerin. lhre/Seine Aufgabe ist es,
die Dialoge Wort fir Wort zu Ubersetzen. Dies esweaich als weitaus schwerer, als es
vorerst aussieht, da Rohubersetzerlnnen meist dehtgesamten Film mitsamt Dialogbuch
als Ausgangstext bekommen, sondern lediglich dialdge, ohne den visuellen und
akustischen Teilen des gesamten Ausgangstextesteid/eist die Tatigkeit der/des
Rohubersetzerin schlecht bezahlt, wobei er/sie dashahmslos unter enormem Zeitdruck
arbeiten muss. Der Sinn der RohlUbersetzung istvdibereitung des Textes fur den/die
Synchronregisseurln, der/die mit der wortlichen kdb&zung als Vorlage den Text schlieRlich
in natdrliche Dialoge umwandelt und den Lippenbewmgn anpasst. Hier sieht man
deutlich, dass der/die Translatorin, der/die di@dttise hatte, lediglich die Vorarbeit unter
sehr schlechten Bedingungen leistet, wahrend @e®gnchronregisseurin, der/die meist tber
keine professionelle translatorische Ausbildundgigirund meist auch die Ausgangssprache
nicht kennt, die Rohiibersetzung nach Belieben &nklann. Chiaro beschreibt die Arbeit
des/der Synchronregisseurin folgendermalfien:

By tradition, the dubbing translator need not befipient in the source language, but creative

and talented enough in the target language toecfesgth dialogue that is convincing. As well as

rendering talk natural, care is taken to ensuretiieadialogue fits into visual features on screen

such as lip movement, facial expressions and sé-writhermore, the new dialogue also needs
to take the emotive content of each utterancedantount. (2009: 145)
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Fraglich bleibt dennoch, weshalb man die Tatigkeides dubbing translatorsnicht
einem/einer Ubersetzerin zumuten mochte. DennothClsaro optimistisch, wenn sie
schreibt: ,it is becoming ever more common for tiwe processes (the translation itself and
the adaptation) to merge and be carried out byh@glesitranslator who is proficient in both
languages®. (2009: 145)

Der Vollstandigkeit halber soll hier noch der wedteAblauf der Synchronisation
beschrieben werden. Sogenarnsiébing assistantschneiden den Film itakesund sortieren
diese je nach Vorkommen der Charaktere. Zur selbeih arrangiert der/die Synchron-
regisseurln Synchronsprecherinnen, wobei bekanchauspielerinnen meist von den selben
Synchronsprecherinnen synchronisiert werden. Nodatzter Minute kann der Dialog in der
Zielsprache von den Synchronsprecherinnen wahrendwufnahmen geandert werden, wenn
sie dies fur notwendig erachten. Schliel3lich wilgl latzter Schritt das Aufgenommene mit
den Spuren des Films gemischt und mit Bild und Torinklang gebracht. (vgl. Chiaro
2009: 145f)

2.5.5.5 Zieltext-Applikatorin

Betrachtet man lediglich die Arbeit des/der Rohgbterin als den Ubersetzungsprozess,
erfullt der dubbing translatordie Rolle des/der Zieltext-Applikatorin, der/dieitnder
Rohubersetzung arbeitet und diese an das Bild ahfstrachtet man auch die Arbeit des
dubbing translator als Ubersetzungsprozess, sind es die Synchromsptenen bzw.
Sangerinnen, die mit dem Ubersetzten Text weitertn. Im weitesten Sinn ist auch das
Verleihunternehmen Zieltext-Applikator, da es bastit, wer die Ubersetzte Version rezipiert.

2.5.5.6 Zieltext-Rezipientin

Die Rolle des/der Zieltext-Rezipientin erfullen di@schauerinnen des Ubersetzten Films,
wobei nicht immer klar ist, dass durch diesen kommiten Vorgang der Synchronisation

jede Information so aufgenommen wird, wie die Bgjgn sich das vorstellen bzw.

wiinschen. Faktoren wie Kulturspezifika, ungenauerstzung aufgrund des Zeitdrucks,
ungeschickte Entscheidungen zugunsten der Synt¢roosw. beeinflussen stark die

Rezeption des Filmes.

Auch der Faktor der Stimm- und Sprechqualitdt dgnc8ronsprecherinnen spielt eine
wesentliche Rolle dabei, wie und ob der Film verdem wird. Aus diesem Grund soll sich
nun das nachste Kapitel dem Bereich der Sangbavkeinen, denn um Filmmusicals
verstandlich zu Ubersetzen und gleichzeitig dieli@iau halten, die erwartet wird, missen
zuerst die Kriterien der Sangbarkeit und in weiter&inne die der Sangbarkeit in
Kombination mit der Synchronisation bzw. Synchrangenauer erlautert werden.
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3  (Film-)Musicaltibersetzung und Sangbarkeit

3.1 (Film-)Musicaltibersetzung

Wie wir in den vorhergehenden Kapiteln gesehen mais¢ das Ubersetzen von Liedtexten
aufgrund ihres multimodalen Charakters und dercheeslenen Beschrankungen — etwa durch
die bereits existierende Musik, an die der Ziell@angepasst werden muss — kein einfaches
Unterfangen. Franzon (2005: 267) schreibt dazuegliical song translation could be [...]
defined as the production of a target text thadmdses its source text in respects relevant to
its presentation as a staged narrative to musicités kommt fur diese Arbeit der Aspekt
des Mediums Film hinzu, was einerseits eine weiBsrechrankung durch die Anpassung der
Lippen bzw. Mimik und Gestik der Darstellerinnendbatet, andererseits jedoch auch eine
unterschiedliche Gewichtung der UbersetzungskeitefiSangbarkeit, Silbenanzahl, Reime,
Lippensynchronitat usw.) zur Folge hat, und so eétwas andere Herangehensweise
voraussetzt, als das Ubersetzen von musikaliscligméhwerken. Sangbarkeit stellt einen
wichtigen (wenn nicht den wichtigsten) Aspekt ber dbersetzung von Liedtexten dar.
Hierzu soll vorerst auf die modalen und medialepekse sowie den Prozess der Ubersetzung
musikalischer Bihnenwerke eingegangen werden. Rdlgeird der Begriff Sangbarkeit
allgemein erlautert. SchlieRlich sollen alle fiie dibersetzung von Filmmusicals relevanten
Aspekte sowie der Unterschied zwischen Musicals digr Bihne und fir das Medium
Fernsehen aufgefihrt werden, welche flr den picieis Teil dieser Arbeit die Grundlage
bilden sollen.

3.1.1 Modale Aspekte

Der Aspekt der Multimodalitat spielt bei Musicalime immens wichtige Rolle. Es ist nicht
zielfuhrend, alle Zeichen (sprachliche, musikalessbwie szenische) getrennt voneinander zu
betrachten, da diese standig in Wechselwirkung nzueier stehen. Diese Beziehung
zwischen den verschiedenen Modi fasst Kaindl (189¢.wie folgt zusammen:

Durch das Aufeinandertreffen von sprachlichen, kalsichen und szenischen Zeichen entsteht
etwas qualitativ Neues, der Operntext ist das Ratsvlelfacher Relationen zwischen verbalen

und nonverbalen Elementen. [...] Die Gestalthaftigkiels Textes manifestiert sich dabei nicht

als ein Regelwerk, in dem die einzelnen Teile &lgs, feststehende Formen analysiert werden
kdnnen, sie bedeutet vielmehr ein dynamisches @sbih dem die verschiedenen Medien

miteinander interagieren.
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Der Skopos einer sangbaren Musicalibersetzung bder. Synchronisation eines
Filmmusicals ist in der Regel das Funktionieren desdtextes als eigenes selbststandiges
Lied, sowie der Ausdruck und das Hervorrufen déibese Emotionen beim Zielpublikum.
Das bedeutet vereinfacht gesagt, dass der Ziedsaxgbar und im Einklang mit der bereits
existierenden Musik sein muss, damit er vom Zielijgpum verstanden wird. (vgl. Low 2005:
186) Der/die Translatorin muss daher “pay careftdrgion to ensuring that the TT [target
text, Anm. der Verfasserin] possesses those cleistats which will best help it to fulfil that
function”. (Low 2005: 186) In diesem Prozess istvea hoher Wichtigkeit, die jeweiligen
Zusammenwirken der Zeichen zu verstehen und digdeemen Fall getrennt voneinander zu
betrachten. Auch der Kontext, die situative Einlmegt verleint dem Text Konturen und
Gestalt. ,Das Verhaltnis von Text und Kontext musbei flur jede Untersuchung immer
wieder neu bestimmt werden, aus der Konkretisatemwechselseitigen Abhangigkeit ergibt
sich schlief3lich der jeweilige Text mit seinen induellen Merkmalen®. (Kaindl 1996: 60)

Der gesungene Text eines Liedes nimmt daher niaichddie lineare Abfolge einzelner
Zeichen Gestalt an, sondern durch die ,Simultaheigs szenischen Geschehens® (Kaindl
1996: 60), dem der/die Ubersetzerin verpflichtét Babei konnen Liedtexte sowohl von
einer sprachlichen, musikalischen, gesanglichenr axenischen Perspektive betrachtet
werden. Meist enthalten Notentexte Hinweise aufldddiguren, auf das Gesagte und die
szenische Situation. Musikalische Zeichen werden ¥amdl in drei Gruppen geteilt:
personenbezogene Zeichen (psychologische und pbgsiche Verfassung sowie soziale
Gegebenheiten und Charakter der Rollenfiguren)yasite Zeichen (Gestaltung des
szenischen Raumes bzw. Verweise auf GegenstandRaum) und begrifflich-abstrakte
Zeichen (Bezug der Musik auf Begriffe und IdeenljeAliese Zeichen missen von dem/der
Ubersetzerin in Betracht gezogen werden und ddteXtemuss auch diesen musikalischen
Zeichen angepasst werden. (vgl. Kaindl 1996: 60f)

Peter Low (2003, 2005) bezeichnet die sangbaredgbemg von Liedern aufgrund der
verschiedenen Codes als eine der schwierigsterséiaerischen Tatigkeiten. Er beschreibt
Musik als einen akustischen Code der Kommunikatwobei bestimmte Stellen selbst als
Nachrichtentrdger dienen kénnen. Durch die versigmen Teilaspekte wie Tonhohe,
Harmonie, Notenwert, Rhythmuseinheit, Dynamik soli@ngfarbe zeigt sich der komplexe
Charakter der Aneinanderreihung von Tonen, dieie8ith gemeinsam die Musik ergeben.
(vgl. Low 2005: 187) Daraus leitet er ab, dassAdiggabe des/der Translatorin nicht als reine
sprachliche Tatigkeit betrachtet werden kann. Escbeeibt (2005: 188), dass das
Zusammenwirken der verschiedenen Codes einergmthieckend auf den/die Translatorin
wirken kann, da es gilt, den Zieltext der Musik @passen — im Gegensatz zur
Ausgangssituation, in der zuerst der Text gescaneWwird, an den die Musik in Folge
angepasst wird. Andererseits kann diese Hybridi&dt Liedtextes auch eine Unterstiitzung
darstellen, da der Zieltext nicht ,alleine dastehenrd. (vgl. Low 2005: 188) Die Musik ist
somit bereits eine Interpretation des Zieltextesclduden/die Komponistin, bei der die
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jeweiligen Stellen hervorgehoben werden und so Misg auf die wichtigen Passagen im
Lied hinweisen. Aus diesem Grund wird der Zieltexin den folgenden drei Faktoren
unterstitzt: zum einen von dem/der Komponistin,/dier ,is present sharing with the
translator the difficult task of communicating tbet TL [target language, Anm. der
Verfasserin] audience the subtlety and richnesthefpoet’s text’, zum zweiten von guten
Darstellerinnen, die den Text ebenso achten, vaawvlisik, und zum dritten von Mimik und
Gestik der Darstellerinnen. (vgl. 2005: 188)

Peter Low (2003, 2005) beschreibt Vorgangsweisénddn Prozess der Ubersetzung von
Liedtexten unterstiitzen sollen. Dabei geht er ven $kopostheorie und dem funktionalen
translationswissenschaftlichen Ansatz aus. Er &t Meinung, dass aufgrund der vielen
Beschrankungen der bereits existierenden Musik mmien Rhythmen, Notenwerten,
Phrasierungen und Betonungen der/die Translatoginek Ansatz wéhlen sollte, der die
Loyalitdt zu dem/der Autorin betont und der es ubrsibt, sich mdglichst nah am
Ausgangstext zu halten. Er 2005: 185) schreibt:

Ideally, a clever illusion must be created: the (farget text) must give the overall impression

that the music has been devised to fit it, evendhahat music was actually composed to fit the

ST [source text, Anm. der Verfasserin]. No wondhis ttask has at times been called

impossible.

Er entwickelte das sogenanmentathlon Principledas seinen Namen von der Sportart des
Funfkampfes erhielt, bei der funf Disziplinen nacda&der bewaltigt werden mussen. Hierbei
teilen sich die Sportlerinnen ihre Krafte ein, ssxlaie oft auf Kosten des ersten Platzes in
einer Disziplin das Ergebnis der Summe aller Diszgsl im Auge behalten. So besteht das
Pentathlon Principleaus funf verschiedenen Kriterien, die von dem/@leanslatorin so
abgewagt werden mussen, dass der gesamte Text am d&moen Skopos von einem
sangbaren Text, der als eigenstandiges Lied furktipnerfullt. Diese Kriterien sind
Sangbarkeit qingability), Sinnhaftigkeit $ens@ Naturlichkeit (aturalnesy Rhythmus
(rhythm) und Reim thymg, von denen keines unverandert ohne grol3e Verlugtanderen
Ebenen in den Zieltext ibernommen werden kann. soagt eine Flexibilitat von Seiten
des/der Translatorin vor, die helfen soll, alle firterien so zu gewichten, dass diese
schlie3lich ein homogenes Ganzes ergeben. (vgh: (1)

Wird ein musikalisches Buhnenwerk fur die Auffihguror einem Zielpublikum
Ubersetzt, so muss — wenn nicht anders von demAldénaggeberin gewiinscht — dem ersten
Kriterium der Sangbarkeit ein hoher Stellenwert,nmenicht sogar hochste Prioritét
zugeschrieben werden. Denn nur ein sangbarer Tiextgiicht es den Darstellerinnen, ihn so
vorzutragen, dass er von den Rezipientinnen verstamdrd. Dazu muss eine Vielzahl an
Faktoren beachtet werden, auf die in Kapitel 3.2Detail eingegangen wird. Das zweite
Kriterium der Sinnhaftigkeit beinhaltet das Erhaler Aussage des Ausgangstextes. Dabei
soll die Konzentration nicht auf einzelne Wortelteia, sondern auf die Gesamtaussage. Es
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durfen also Synonyme und/oder lbergeordnete Begvéirwendet werden, wenn dadurch
beispielsweise die Erfullung des Kriteriums der @markeit unterstitzt wird und die
Hauptaussage dennoch unverandert bleibt. Unter Kadsrium der Natirlichkeit fallen
Uberlegungen zu Sprachregister, Wortreihenfolgeisd®hythmus, der die betrifft Silben-
anzahl und Melodie der Musik (sofern diese verdpaleist) betrifft. Das Kriterium des
Reimes behandelt schlie3lich die Frage, inwieferd i welcher Form Reime Gbernommen
werden sollten. (vgl. Low 2003: 93-98, 2005: 19319

Lows Prinzip erscheint aufgrund seiner Flexibilw#itd der anwendbaren Kriterien auf
die Ubersetzung von Filmmusicals als passende Bastie Analyse in dieser Arbeit. Dieses
soll in Kapitel 3.3 um verschiedene Kriterien ensgi und dadurch unseren Zwecken
angepasst werden.

3.1.2 Mediale Aspekte

Welchen Einfluss bt das Medium Fernsehen auf déerdetzungsprozess aus? Der
Ausgangstext besteht aus Liedtexten, die im Filgeapielt und gesungen werden. Vorerst
stellt sich die Frage, wozu Uberhaupt (Film-)Mulsdgbersetzt werden sollten. Low (2005:
187) beschreibt die Tatsache, dass ein Publikum,dia Ausgangssprache nicht versteht,
dennoch haufig aufgrund der non-verbalen Botschaftergibt, Lieder zu ,verstehen”.
Tatséchlich kann beispielsweise die Stimmung elnedes aufgenommen werden, jedoch
konnen aufgrund fehlender Sprachkenntnisse dewetaind referenzielle Inhalte nicht
empfangen werden. Je mehr Bedeutung dem Text imeided zusteht, umso weniger
konnen anderssprachige Rezipientinnen tatsachlieh varbalen und non-verbale Nach-
richten empfangen.

Die Frage, wozu (Film-)Musicals Ubersetzt werderleso ist berechtigt, da die
Ubersetzung von Liedtexten mit so vielen Beschragkn und Schwierigkeiten einhergeht.
Lisa (1996: 51) ist der Meinung, dass die Notwekelig (Film-)Musicals zu Ubersetzen, sehr
wohl besteht, denn die Worte sind ebenso Botsdhadfer wie die Musik oder die Bilder.
Eine Fremdsprache ist insbesondere bei Nebengé&msgie Musik oder bei Chorgesang
weitaus schwieriger zu verstehen, als beispiel®véisim Lesen eines fremdsprachigen
Textes. Auch bestehen Kulturunterschiede, die daioke Ubersetzung umgangen werden
konnen. (vgl. 1996: 51f)

Das Medium Fernsehen hat einen entscheidenderugsnduf den Translationsprozess
und dessen Probleme. So muss das Pentathlon MamtelLow um ein Kriterium ergénzt
werden: dem der Synchronitat. Nur seine funf Kiger zu berlcksichtigen ist nicht
zielfihrend, da das Gesehene auf dem Bildschirmht nierandert werden kann. Dieses
sechste Kriterium, wenn man so will, beinhaltetdgpsynchronitat, Synchronitat der Mimik
und Gestik usw. Hier wird der Skopos um die Erhadtuder lllusion, dass die
Schauspielerinnen in der Zielsprache sprechen lsmgen, erweitert. Dies erschwert
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einerseits die Arbeit des/der Ubersetzerin, daedi@éspekt eine weitere Beschrankung durch
die unveranderbare Gestik, Mimik und Lippenbewegdarsgtellt. Es missen die qualitative
und quantitative Lippensynchronisation méglichseieht werden, wobei zu beachten ist, ob
die Darstellerinnen im Close-Up, von der Seite, Sthatten oder beleuchtet sind. Auch
Gesten- und inhaltliche Synchronitat mussen betcwerden. Gestik und Mimik der
Schauspielerinnen sowie Geschehen am Bildschirgetr&8edeutungen mit sich, denen der
Zieltext angepasst werden muss. Mit der Gestenintratlichen Synchronitat hdngt auch die
Charakterdarstellung eng zusammen. Es miussen Beaktvon anderen Schauspielerinnen
beriicksichtigt werden, um keine irritierende Sitaetwa durch unpassende Ubersetzung zu
erzeugen.

Es kann festgestellt werden, dass durch das se&mgé&zium der Synchronitat der
Aspekt der Sangbarkeit an Bedeutung verliert. Kostisowie korperliche Anstrengungen
(bzw. Choreographien) missen nicht beachtet werdargjer Zieltext von Sangerinnen in
einem Synchronstudio aufgenommen wird und dieserdaicht sichtbar sind. Es wird ihnen
hierbei korperlich weniger abverlangt, als stindienauf der Bihne. Weiters ist es im Studio
maoglich, schwierige Passagen zu wiederholen undmedh einzusingen. Aul3erdem kdnnen
heutzutage dank modernen Technologien Aufnahmerusammengeschnitten werden, dass
beispielsweise der Aspekt der Atembarkeit eine ausitkleinere Rolle spielt, da die Pausen
exakt eingehalten werden kénnen und zwischen manétassagen die Zeit zum Atmen
weniger genau eingehalten werden muss. Aul3erdess istbglich, Stimmen zu verzerren, zu
verandern und auf verschiedene Weise zu manipalidre manchen Fallen kénnen mit
bestimmten Programmen am Bildschirm sichtbare Lnpp#&egungen verdndert werden.
Lows Funfkampf erweitert sich in diesem Sinne mem Sechskampf, bei dem noch mehr
Flexibilitdt verlangt wird, um ein optimales Glegdwicht zwischen den sechs Kriterien
erreichen zu kénnen.

In dieser Arbeit wird die Sangbarkeit und deren 8bwing in der Ubersetzung des
FilmmusicalsThe Sound of Musiantersucht, was zuerst eine genaue Beschreibueg ih
Aspekte verlangt, bevor das konkrete Analysemadthestellt werden kann.

3.1.3 Prozess

Viele Autorinnen sind sich dartber einig, dass dassammenarbeiten von den
Ubersetzerinnen mit dem gesamten Produktionstearerziotitbar sei. Besonders Kaindl
(1995, 1996) und Lisa (1996) sind Verfechter digsesicht. Lisa (1996: 48) schreibt:
Ein erfolgreiches Musical wird also von zumindeswez Personen geschrieben, dem
Komponisten und dem Texter. So werden die Eintest\Werkes, das Wort-Ton-Verhéltnis und
die Sangbarkeit gewahrleistet. Texter und Kompongsbeiten zusammen, was die
SchluRfolgerung zulaRt, dal auch der UbersetzdeiirFolge mit den beiden ein Team bilden
sollte, denn der Ubersetzer ist nichts anderesieal§ exter in der Zielsprache.
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Bei Live-Musicals war es friher Ublich, dass leidigl die Auffihrungsrechte von den
Urheberinnen verkauft wurden. Der/die Ubersetzbdkam den Auftrag von den jeweiligen
Theatern und hatte daher nur selten Moglichkeith sfugang zur Auffihrung in der
Ausgangssprache zu verschaffen. Mittlerweile werpggioch auch Bidhnenbild, Kostime,
Inszenierung sowie die Ubersetzung selbst verkaudtvon der Produktionsfirma tiberwacht.
(vgl. Lisa 1996: 48) Das Zusammenwirken des/der réidzerin mit dem Team hat sich
allerdings weiterhin nicht gentigend etabliert:

In der Regel wird der Ubersetzer nicht in die Eeitting einer Inszenierung integriert. Seine

Arbeit erfolgt im Auftrag eines Buhnenverlages ukahn als Grundlage fir verschiedene

Inszenierungen an verschiedenen Opernhausern veéetvererden. Der Ubersetzer muR3 sich

daher haufig auf die in der Partitur vorhandeneeaniszhen Hinweise verlassen. Neben den

sprachlichen Regieanweisungen spielt dabei derkalismihe Notentext eine wesentliche Rolle.

(Kaindl 1996: 61)

Wie wir in Kapitel 2 Gber audiovisuelle Translatigesehen haben, unterscheidet sich die
Lage der Rohubersetzerinnen beim Synchronisatiomeps kaum von jener bei der
Ubersetzung eines musikalischen Buihnenwerkes. riiRdgel wird lediglich ein Dialogbuch
zur Verfugung gestellt, welches es ,wortwortlich#aersetzen” gilt, um dann die eigentliche
Ubersetzungsarbeit der/dem Synchronregisseurin bkarlassen. Oft haben Rohiber-
setzerlnnen keinen Zugang zum Film selbst, wasitsexgel Uber die voraussichtliche
Qualitat der RohUbersetzung aussagt. Bei Filmmilssichei denen das Finden des
Gleichgewichts von u.a. Sangbarkeit und der Symgtibvon Lippenbewegungen sowie
Gestik und Mimik oberste Prioritat hat, ist dieuaiion nicht besser. Auch hier sollte der/die
Ubersetzerin als Expertin den gesamten Ubersetpuozgss (ibernehmen, unterstiitzt durch
Filmmaterial, Texte und Noten, sowie durch die Zosenarbeit mit Sangerinnen,
Ausgangstexterinnen und Komponistinnen, Synchrassegrinnen usw.

Trotz Betonung auf die Zusammenarbeit des gesarmigams im Auftrag einer
skoposgerechten Ubersetzung, ist es dennoch umgiadindass der/die Ubersetzerln eines
Filmmusicals neben dem Wissen Uber Synchronisai@iirundlagen der Sangbarkeit kennt
und versteht. Allerdings sind Ubersetzerinnen inRiegel keine ausgebildeten Sangerinnen,
was zur Folge hat, dass sie ihre Ubersetzung salbst (iberpriifen konnen und dass es trotz
Wissen Uber Sangbarkeit oft zu unsangbaren Passaggreltext kommt. Diese mussen in
einem weiteren Prozess gemeinsam mit den Sangerlbae.. Synchronsprecherinnen
ausgebugelt werden, sofern eine Zusammenarbedttpsst. (vgl. Lisa 1996: 50)

Im Folgenden soll nun eine Einfihrung in das ThelmaSangbarkeit erfolgen, die die
Grundlagen darstellen soll, welche der/die Ubegséizn jedem Fall wissen muss, um einen
relativ sangbaren Zieltext produzieren zu kénnen.
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3.2 Sangbarkeit

Werden Liedtexte, egal welcher Art Ubersetzt, selsder Aspekt der Sangbarkeit meist die
wichtigste Rolle. ,Sie [die Sangbarkeit, Anm. deertasserin] bildet einen zentralen Punkt
bei der Ubersetzung eines musikalischen Biihnenwetkar ein sangbarer und atembarer
Text ist fur das Publikum verstandlich und wirktiréich®. (Lisa 1996: 48) Es ist wichtig,
dass sowohl Zieltext-Applikatorinnen als auch ZettRezipientinnen mit dem Zieltext
arbeiten bzw. ihn verstehen konnen. In den haefg$tallen ist der Skopos von solchen
Texten die Sicherstellung, dass diese so gesungetiew konnen, dass das Publikum diese
oral vorgetragenen Texte bei der ersten Rezepbtortsversteht. Low (2005:193) ist zwar
der Ansicht, dass die Sangbarkeit eines Textesesteh von Sangerinnen tberprift werden
soll, doch ,even a tone-deaf translator can leamething about it*.

Mit der Opernubersetzung und weiters auch mit derschiedenen Aspekten der
Sangbarkeit beschaftigte sich Klaus Kaindl (199@s heutzutage als Standardwerk fur den
Bereich der Liedtextibersetzungen gilt. Er definl®angbarkeit durch das Miteinbeziehen
der Stimme:

Durch die gesangliche Prasentation des sprachlidiesites erfahren die vermittelten Inhalte

einerseits eine grol3ere Emotionalisierung, andeitengicken die stimmlichen Qualitéaten in der

Oper so weit in den Vordergrund, dalR sie zum Zeidiie die Identitéat des Rollencharakters

werden [...], wodurch die Singstimme als Gestaltuakfsir im UbersetzungsprozeR® eine

besondere Stellung einnimmt und vom Ubersetzeariteres Herangehen an den sprachlichen

Text verlangt. (Kaindl 1995: 116)

3.2.1 Artikulatorische Aspekte

Die Lautzeichen werden in Vokale und Konsonantenertlt. Generell bevorzugen
Sangerinnen vokalreiche Sprachen bzw. Worter, dssedileichter zu artikulieren und
atemokonomischer sind, als konsonantenreiche. La®jfewurden Diskussionen gefihrt,
welche Sprache am sangbarsten sei und warum Liedtéx einer vokalreichen
Ausgangssprache in eine konsonantenreiche Zielsprébersetzt werden mussten. Diese
Diskussionen gehoren zwar der Vergangenheit ar) tdes im Allgemeinen bekannt, dass
als vokalreiche Sprachen ltalienisch sowie Framofisund als konsonantenreiche Deutsch
oder Englisch eingestuft werden. Damit erweist sitiva die Ubersetzung italienischer
Lieder ins Deutsche als Herausforderung, da ,dectdwokalverschleifungen erzeugte
gebundene Stil des italienischen Gesangs” (Mer2&i4.: 40) im Deutschen kaum mdéglich
ist. So entsteht in der deutschen Zielsprache siftleges Textvolumen, das innerhalb der
selben Zeit zu singen ist. Daher sind oft bei Ubksngen Veranderungen von Notenwerten
unvermeidlich und haufig auch erstrebenswert. (Mgrtens 2011: 40) Betrachten wir nun
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die spezifischen Probleme der Sangbarkeit bei \@wkalind Konsonanten. Als stark
vereinfachte Darstellung und ,,Grundregel” lasshsagen, dass ,offene Vokale wAeundO
immer gut sind, Konsonantenanhaufungen hingegetisdtti Je hoéher die Tone, desto
dankbarer sind die Sanger fur offene Vokale“. (L1986: 49)

3.2.1.1Artikulation von Vokalen

Charakteristisch fir Vokale ist im Gegensatz zu $@manten das Herausstromen des
Luftstroms ohne Hindernissen. Durch die entweickehdft werden die Stimmlippen zu
Schwingungen gebracht, die durch Rachen-, Mund- Nadenraum gefiltert werden und
gemeinsam mit dem mitschwingenden Brustbein oderkidfer den Ton erzeugen. Vokale
konnen weiters von den Artikulationsmodalitdten Wdnndéffnungsgrad und Lippenrun-
dung, Artikulationsposition und Formantéheeinflusst werden. (vgl. Kaindl 1995: 126f) Die
Stellung des Kehlkopfes bewirkt dabei einerseits Bonhohe und macht andererseits die
Unterscheidung zwischen hellen und dunklen Vokatéiglich. So ist der Vokal [a] der
offenste Vokal, bei dem der Gesangsapparat refatiig in seiner Ruhelage bleibt. Mit der
Steigung des Kehlkopfes kommen die hellen Vokalke @] und [i] zustande und durch die
Senkung entstehen die dunklen Vokale [o] und [u]eitd/s lassen sich Vokale in
geschlossene und offene unterteilen, die wiederum @rad der Mund6ffnung und der
Lippenrundung abhéngen. (vgl. Kaindl 1995: 127)

Grundsatzlich lasst sich sagen, dass dunkle VoKaletiefere Tonlagen und helle
Vokale fur hohere Tonlagen geeignet sind. So kdmhervokale [o] und [u] unabhangig von
ihrer Offenheit und Artikulationsposition in hohareagen kaum mehr erkannt werden, da sie
gezwungenermal3en einem [i] &hneln wirden. Der verdeund i-Laut sowie ein offener o-
Laut eignen sich fir hohe Tonlagen, und [a] unddafenes [e] ebenso wie ein offenes [0]
werden gerne bei extrem hohen Tonen eingesett.Kamdl 1995: 127f)

Doch auch diese Einteilung kann nicht immer ohndeB&en angewendet werden, da
die einzelnen Vokale je nach Verfarbungen der Semnetwa wenn Hass, Freude, Wut oder
Zweifel ausgedriuckt werden sollen — verschiedeeugtzwerden. Aus diesem Grund reicht
es bei der Ubersetzung nicht, die physiologischegeBenheiten und die Einteilungen der
Vokale in helle und dunkle sowie offene und gess$dme zu kennen, sondern es missen
auch die im Ausgangstext beschriebenen emotionafeistande der Sangerinnen
bertcksichtigt werden. (vgl. Kaindl 1995: 128)

3.2.1.2Artikulation von Konsonanten

Konsonanten entstehen durch Verengungen bzw. Mé@ssghdes Luftweges, also durch die
Bildung von sogenannten Hemmstellen. In Bezug aef Slangbarkeit wird zwischen
stimmhaften und stimmlosen Konsonanten unterschigggmmhafte Konsonanten bestehen

19 Als Formanten werden Oberténe bezeichnet, diecfudie Beschaffenheit des Ansatzrohres organisaérti
sind und die einzelnen Vokale klanglich charakieren®. (Kaindl 1995: 126)
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aus einer Zusammensetzung von von den Stimmlippeeugten Klang und jenem
Artikulationsgerausch, das durch die Hemmestellersteht. Hier wird die Stimmritze nicht
zur Ganze geschlossen, wodurch die Luft ohne gipBen Aufwand entstromen kann. Zu
diesen Konsonanten gehodren w, r, I, m, n, g, bdinBei stimmlosen Konsonanten werden
die Tone wiederum allein durch die Hemmstellen @greindem sich die Luft bei dem
Verschluss der Stimmritze ansammelt, damit sie aahosionsartig und mit gro3em Druck
beim Offnen des Verschlusses entweichen kann. Dahoren Konsonanten wie p, t, k und
das deutsche ch. Ahnlich verhélt es sich mit Fiikat bei denen statt der Stimmritze der
Luftweg verengt wird. Dadurch entstehen Zisch- Raibelaute wie s, sch, ch, h, w, f, v und
j. Nasallaute wie m, n, ng kommen ebenfalls durehig geschlossene Stimmritzen zustande,
wobei die Luft Gber die Nase entweicht. (vgl. Kdibh€95: 128ff)

Zwar wurde bereits erwdhnt, dass konsonantenreidfiirter aufwandiger zu
artikulieren und daher weniger sangbar sind, Koasten sind jedoch ,als Verbindungsstelle
zwischen den Vokalen fir die Textverstandlichkegtsentlich®. (Kaindl 1995: 128) Es sind
zwar die Vokale, die den Gesang zum Klingen bringaed die den Grundstein fir die
Stimme bilden, doch Konsonanten helfen im Gesaiegyelschiedenen Tone zu trennen.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Ubegpetanriiedtexten den Aspekt
der Sangbarkeit als Prioritat hat. Auch im PentatiModell beschreibt Low (2003, 2005) die
Sangbarkeit als die wichtigste ,Disziplin“. Ubematgsentscheidungen sollen so getroffen
werden, dass immer jene Worter gewahlt werden,nd8angbarkeitsfaktor hoher ist. Dies
kann oft auf Kosten der Semantik erfolgen. Ents$prizeispielsweise ein Wort im Zieltext
genau dem Wort im Ausgangstext, ist jedoch teileaider vollig unsangbar, so sollte im
Sinne des Skopos das Wort etwa durch ein Synonyen @d Ubergeordnetes Wort ersetzt
werden, das sangbar(er) ist. (vgl. Low 2005: 193)

Dabei sollte beachtet werden, dass die offenen MoKa] und [o] prinzipiell
vorzuziehen und Konsonantenanhdufungen zu vermesilwsh Je nachdem, in welcher
Tonhdhe gesungen wird, wie schnell die Musik istraab Solo oder im Chor gesungen wird,
sollten nach Moglichkeit leicht zu artikulierende ©6wWér gewahlt werden.
Wortkombinationen, die viele ¢, s, sch, x oder zhaltén, sollten méglichst vermieden
werden, insbesondere wenn der Text von einem Césurggen wird, um einer Anhaufung
von Zischlauten vorzubeugen. (vgl. Lisa 1996: 49)

Manche Ausgangssprachen sind aufgrund ihrer spelzén Charakteristika wie das
Verhéltnis von Vokalen und Konsonanten, der Betgnoder des eigenen Tempos und
aufgrund grol3er Unterschiede zur Zielsprache bessnschwer zu Ubersetzen. Wie bereits
erwahnt, sind ltalienisch und Franzdsisch Beispiétevokalreiche Sprachen, in denen die
Verschmelzung eines auslautenden Vokals mit derauteriden Vokal des Folgewortes
ublich ist. Dies macht es schwer, einen italieréscloder franzdsischen Liedtext etwa ins
Englische oder Deutsche zu Ubersetzen. (vgl. Mer2®i1: 40) Weiters wird beispielsweise
im Deutschen lediglich die erste Silbe betont, walrim Italienischen auch die letzte Silbe
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betont wird. (vgl. Kaindl 1995: 130) Im Englischegrweist sich sein Reichtum an
geschlossenen Silben sowie ,frequent clusters ofamemnts at the beginning or end of
words" (Low 2005: 193) als Problem.

Doch nicht nur die Tone sowie Vokale und Konsonariestimmen die Sangbarkeit
eines Ubersetzten Liedes. Auch die BerucksichtigieigAtembarkeit stellt mitunter wahre
Herausforderungen fir den/die Ubersetzerin dar.

3.2.1.3Atembarkeit
Bei musikalischen Bilhnenwerken ist der Aspekt dembarkei® neben der Artikulation
von Konsonanten und Vokalen von groRter Bedeutulesy der/die Ubersetzerln beim
Ubersetzungsprozess auf keinen Fall auRer Achenadarf. Da die einzelnen Toéne durch die
ausstromende Luft zustande kommen, spielen dwdisié von der Musik vorgeschriebenen
Atempausen eine grol3e Rolle, die im Zieltext bestichind erhalten werden mussen.
Anatomisch kann man sagen, dass Tone durch dierstey der Atembewegungen erzeugt
werden:
Die fur die Luftzufuhr wichtigsten Organe sind gtire, Lunge und Zwerchfell. Der Mensch
verfugt Uber verschiedene Atmungsméglichkétterfir den Sanger wesentlich ist das
Zusammenwirken der Atmungsorgane, insbesondereZdeschfells und des Kehlkopfes.
(Kaindl 1995: 125)
Im Falle des Ausgangstextes wird der Text vor desilkl geschrieben, sodass sich die Musik
an die Passagen, die Atempausen darstellen, anpkasa. Bei der Ubersetzung bedeutet
dies eine weitere Einschrankung. Die Musik schreiilet Atempausen vor. Der/die Uber-
setzerln muss daher diese vorgeschriebenen Paudwiten, sonst haben die Sangerinnen
keine Moglichkeit genug Luft fur die nachste Pagsag holen. (vgl. Lisa 1996: 49)
Prinzipiell lasst sich sagen, dass mit der Steiggrder zu vermittelnden Emotionen auch
Stimmhohe, Lautstarke und Dauer der Laute steigeremotionaler also eine Passage ist,
umso mehr Luft brauchen die Sangerinnen bzw. umslr rmissen sie sich die begrenzte
Menge an Luft einteilen:
Der Atemrhythmus nimmt hierbei proportional zur ®dserregung zu, Konsonanten, die eine
atemintensive Artikulation erfordern, sind daheneeiGefahr fiir die Gesangslinie und in
weiterer Folge fir die Textverstandlichkeit [...].gKdl 1995: 129)
Vokale stellen keine Gefahr fur die Menge der Ld#r, da diese ohne Hindernisse
herausstromen kdnnen. Konsonanten jedoch werdstinnmhafte und stimmlose Gruppen
eingeteilt, wobei die stimmlosen Konsonanten bzwkplésivae durch den voélligen

0 Der Begriff der Atembarkeit wurde 1984 von Ansgtrag gepragt. Er schreibt: ,Der Begriff detembarkeit
besagt [...], daB Satzrhythmus und Wortldnge den Bmen entsprechen sollen, die der Schauspieler ddyer
Atem transportiert. Und das bedeutet, daf3 der Satzind die Wortwahl bezuglich der Anzahl klingender
Vokale auf den menschlichen Organismus und dieviddellen Sprachmdglichkeiten des lebendigen
Schauspielers abgestimmt sein sollen.” (Haag 1934)

2L Man unterscheidet zwischen Bauch- bzw. Zwerchfellmg, Brustatmung sowie Flankenatmung. (vgl. Kkind
1995: 125)
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Verschluss der Stimmritzen oder des Atemweges, hdulen die Luft hindurchgepresst
werden muss, die am wenigsten atemékonomischen darsellen. Hierzu gehoéren die
Konsonanten p, t und k, deren stimmhafte Gegenpoteund g sich wiederum als weniger
atemintensiv erweisen. Auch bei den Frikativenagetlie stimmlosen Konsonanten s, sch, ch
und h als atemintensiv, wahrend ihre stimmhaftemdBets w, f, v und | weniger
Schwierigkeiten darstellen. Die Laute m, n, ng unsind relativ unproblematisch. (vgl.
Kaindl 1995: 129f)

Fur den/die Ubersetzerin ist es daher von groRede@eng, emotionale und
atemintensive Passagen in der Partitur zu erkeanémliese mit besonderer Aufmerksamkeit
zu behandeln. Das bedeutet konkret, dass Worterstinimlosen Konsonanten moglichst
umgangen und dunkle bzw. helle Vokale den Tonhdled —l&dngen angepasst werden
sollten. Vernachlassigt man beispielsweise die Waint mit moglichst wenigen Explosivae,
etwa zugunsten der Aquivalenz, so missen die Skmger zu einem in ihrem Beruf
bekannten Trick greifen: um Unterbrechungen dera@gslinie oder kurze akustische Lécher
durch stimmlose Konsonanten zu vermeiden, werdesedjmit einem weichem Stimmansatz
gesungen bzw. ganz ausgelassen®. (Kaindl 1995: D8y fuhrt in weiterer Folge zu einer
schlechteren akustischen und inhaltlichen Versténkiéit fur das Publikum. (vgl. 1995:
129f) Das bedeutet, wendet man erneut das Penta®hiozip Lows an, dass zwischen Atem-
bzw. Sangbarkeit und Semantik eine besondere Ba&zjebesteht, bei der das Verstandnis
auf der Mikroebene mehr von einem nicht-atembadar ansangbaren Text gestoért wird, als
es umgekehrt der Fall ist.

Selbst, wenn sich der/die Ubersetzerin alle diess@agen aneignet, so ist es dennoch
nicht moglich, alle diese Aspekte selbst zu UbemriiNatirlich kann der Zieltext durch laut
vorlesen bzw. vorsingen als ersten Schritt gepuiéftden, doch verfugt der/die Ubersetzerln
selten Uber jene Gesangs- und Atemtechniken, wadegsionelle S&ngerinnen. Weiters
missen Musical- oder Operndarstellerinnen auf démB tanzen und Kostime tragen, die
ihren Atemumfang vermindern. Daher kommt es niakitea vor, dass der Zieltext bei
Gesangsproben sangbar ist, bei Proben auf der Bjddweh unsangbar wird. Weitere
Grinde, weshalb Musicallibersetzungen nur auf dem®iguf ihre Sangbarkeit Gberpruft
werden konnen, sind das bereits erwahnte Problendemi stimmlosen Konsonanten, die oft
erst bei Proben Uber das Feedback der Sangerinnegelzessert werden konnen, die
unterschiedlichen Anforderungen von Solo- und Chesagen, die Bertcksichtigung von
kleinen Mikrophonen, die sich auf den Gesang al®nir die Beschaffenheit des Theaters
und schlie3lich das mitwirkende Orchester. Ausate$rund sollte ,,eine Zusammenarbeit
des Ubersetzers mit dem gesamten kreativen Teamimuntheater, wo die Auffihrung
stattfinden soll* (Lisa 1996: 50) in jedem Fall gt sein.
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3.2.2 Sprachliche Aspekte

Sangbarkeit bedeutet nicht nur die Gegebenheirr gjuen Artikulation, sondern auch die
Ubertragung des Sinns und der Natiirlichkeit desgAngstextes. Sind diese Aspekte nicht
gegeben oder unpassend, ist es fur die Sangerbkutemer bzw. unmadglich, sich mit dem
Text zu identifizieren und die Rollen adaquat daeien. Weiters ist es wichtig, hier
zwischen Opern- und Musicaltexten zu unterscheidéahrend in der Oper hauptsachlich
Arien typisch sind und die Musik die Handlung aittteso sind es bei Musicals in erster
Linie die Liedtexte, die dies tun. Fir das Verstéaeines Musicals sind daher die Worte von
grol3er Bedeutung, da der Text ,ein integraler Beiital eines musikalischen Buhnenwerkes
[ist] und viele moderne Musicals [...] auf Romanemekannten Autoren [basieren]”. (Lisa
1996: 51) In diesem Sinne teilt Low (2005) Liededruppierungen ein. Er schreibt:

Music can be viewed as an auditory code of comnatiiois, and specific pieces of music can

be viewed as messages. Music is indeed a compsamnsyof sounds, with dimensions of pitch

and harmony, duration and rhythmic patterns, dynamand timbre. (Low 2005: 187)

Aus diesem Zusammenspiel von Musik und Text dadg Obersetzung nicht als rein

sprachliche Tatigkeit betrachtet werden. Wie obawritseeerwahnt, behaupten Rezipientinnen
oft, dass sie manche Lieder ,verstehen* kbnnenh avenn sie der Ausgangssprache nicht
machtig sind, und insbesondere, wenn sie mit dahnd&s Liedes vertraut sind. So unter-
scheidet Low zwischen ,musico-centric songs”“, beneh die musikalische Nachricht die
grof3te Rolle spielt, und ,logocentric songs”, deBatonung mehr auf den Texten liegt. (Low
2005: 187) Logischerweise folgt, dass ,musico-dgergongs” auch bei mangelnden Kennt-
nissen der Ausgangssprache leichter ,verstandisomd, wahrend ,logocentric songs* eher
Erklarungen bzw. Ubersetzungen bediirfen.

Es ist zwar unmoglich, die musikalischen und sprelebn Aspekte eines Liedes
getrennt zu betrachten, doch aus Grinden der Whéishkeit soll in dieser Arbeit dennoch
eine Gliederung vorgenommen werden. So werdenak&Fen Sinnhaftigkeit und Naturlich-
keit als sprachliche Aspekte der Sangbarkeit bletec

3.2.2.1Sinnhaftigkeit

Sinnhaftigkeit bedeutet, dass der Sinn des Ausd¢extgs im Zieltext widergegeben werden
muss. Diese Aufgabe ist nicht so einfach, wie mamergd denkt, denn durch die
Beschrankungen des Liedes durch die Musik, die Sand Atembarkeit usw. mussen oft
andere Aspekte bevorzugt werden, als eine Adaguatia Ausgangstext.

Low (2005: 194f) klagt, dass der Aspekt der Sintipkéit von Ubersetzerinnen
oftmals voéllig ignoriert wird, sodass ,they takdameign song-tune and devise for it a set of
TL [target language, Anm. der Verfasserin] wordscimatch the music very well but bear
no semantic relation with the ST [source text, Ardar Verfasserin]”. Selbstverstandlich
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kann es auch Skopoi geben, die eine komplette Meeibting des Liedtextes verlangen.
Nach Lows Ansicht (2005: 194) ware dies jedoch k&lbersetzung, da in diesem Fall keine
der verbalen Bedeutungen Ubertragen werden. Augidunalter Sicht entspricht jedoch auch
dieser Zweck einem Skopos, den es zu erfiillen wilt, es wird nicht zwischen Ubersetzung
und ,Neufassung“ unterschieden. In den meisteneRalst das Ziel jedoch nicht nur das
Konzipieren eines sangbaren Liedtextes in der @iatshe, sondern auch die Ubertragung der
selben Inhalte, die im Ausgangstext vorhanden sitad, Hervorrufen und Vermitteln der
selben Geflihle und ganz allgemein das Funktionidesngesamten Ganzen als musikalisches
Kunstwerk.

Laut Low (2005: 194) ist bei Liedtextibersetzungemnr definition of acceptable
accuracy [...] wider”, was bedeutet, dass dem/derré#ieerin eine gewisse Flexibilitat
abverlangt wird. So ist es oftmals erlaubt, undasagtsam, ein eindeutiges Wort durch ein
Synonym oder einen engen Begriff durch einen Ulmedyeten zu ersetzen. Die Treue
des/der Ubersetzerin dient in erster Linie dem/8esgangstext-Autorin, doch durch die
vielen Faktoren des Liedes muss er/sie diese Twveeiters zwischen den Sangerinnen,
der/dem Komponistin und dem Publikum aufteilenl.(gw 2005: 195)

3.2.2.2Natdrlichkeit und kommunikative Funktion

Will man die fur die Erreichung des Skopos wichtigaformationen lbertragen und den
Sinn wiedergeben, so muss dies in einem Text ghsohedessen Sprachregister passend
gewahlt wurde und dessen Worter natirlich klingegeteiht sind. Allzu oft klingen
Ubersetzungen musikalischer Biihnenwerke unnatiiniels aus der fehlenden Einschatzung
der Naturlichkeit sowohl des Ausgangs- als auch Zlekextes resultiert. (vgl. Low 2005:
195f) Entscheidet der/die Ubersetzerin zusatzliatass er/sie der semantischen
Ubereinstimmung die groRte Prioritat zuschreibt, badorzugt auRerdem etwa Archaismen,
so entsteht ein gekinsteltes Ergebnis, das nichtamfl sprachlicher Ebene schwer zu
verstehen ist, sondern in dem vermutlich die aréitarischen und musikalischen Aspekte
nicht oder nur kaum berticksichtigt wurden. Oft kones auch vor, dass der/die Ubersetzerin
mit den verschiedenen Sprachregistern und Stiletmawg ist, ihm/ihr allerdings die richtige
Strategie fehlt, um einen nattrlichen und sangbZreltext zu produzieren.

Low betont die Wichtigkeit der Naturlichkeit eineedes und stuft diese als eine der
funf Kriterien des Pentathlon Prinzips ein, weilr deext bereits bei der ersten Rezeption
verstanden werden muss: ,The TT [target text, Ader. Verfasserin] is not worth making
unless it can be understood while the song is sU§05: 196) Nun ist die Sprache auf der
Bihne oder in einem Lied eine Kunstsprache, die rmmander Form kaum in der
Alltagssprache verwenden wirde. Dennoch sind hieNatdrlichkeit etwa das Sicherstellen
nicht allzu umstandlicher Wortreihenfolge oder gnaatikalisch falscher Passagen eventuell
zugunsten des Reimes oder der Silbenanzahl. Beiftichen Texten bestehen andere
Prioritaten, da es hier mdglich ist, im eigenen Pperau lesen, bei Bedarf zuriickzublattern

64



oder zwischendurch sogar Recherchen zu machen, at@@as nicht verstanden wurde. Bei
gesungenen Texten verhélt es sich jedoch andeeseDinilssen auf Anhieb verstanden
werden, da die Méglichkeit des Rezipierens auf(kiieze) Dauer des Liedes beschranktist.
Daher ist es von grofR3er Wichtigkeit, dass der Treattirlich klingt, denn Unnaturlichkeit
».demands from the audience additional and suparfiymrocessing effort. (Low 2005: 196)
Nicht zuletzt wird die Identifikation der Sangerem mit dem Zieltext erleichtert, da ein
natdrlich klingender Text einfacher zu merken, mgen und zu vermitteln ist.

3.2.2.3Reime

Die Meinungen dariiber, ob Reime im Zieltext beilbiema werden sollten, gehen stark
auseinander. Low beschreibt, dass viele Ubersetzenl zu groRen Wert auf die Erhaltung
des Reimes legen, wahrend er der Meinung ist (2008:

This issue has bedeviled song-translation, anddubt® many unusable TTs [target texts, Anm.

der Verfasserin]. The reason, | believe, is faultfrategic thinking: consciously or
unconsciously many translators have given rhymerg kigh priority in every song they have
attempted.

Lange Zeit GUberwog in der Translationswissensctiegdispielsweise bei Lefevere 2000) jene
Meinung, dass sich der Zieltext reimen solle, wdr@s im Ausgangstext der Fall sei. Daraus
entstand schliel3lich die Frage, inwieweit gereiretden solle. Dieser Ansicht schlief3t sich
Low an, indem er behauptet, dass Reime weggelasseden kdnnen, wenn dies ohne
bedeutenden Verlust durchgefiuihrt werden kann. €dfes jedoch nicht zielfUhrend, Reime
vollig zu ignorieren, da sie zu bedeutenden gssten Mitteln gehdren. Umgekehrt ist es
ebenso unrealistisch, im Zieltext die gleiche Qitanan Reimen behalten zu wollen, wie im
Ausgangstext. Selten gelingt es Ubersetzerinnervisle natiirlich klingende Reime zu
finden, und meistens passiert dies auf Kosten vatuNchkeit und der Wortreihenfolge.
.[T]he rhyme at the end of the line plays such & tia shaping that whole line that the tail
indeed wags the dog“ (Low 2005: 198), was bedeutieiss die Sinnhaftigkeit und
Naturlichkeit der gesamten Passage mehr Aufmerksarakordern sollte, als der Reim am
Ende. Betrachtet man dies aus funktionaler Siahtmsiss zuerst die Funktion der Reime
festgestellt werden und je nach Skopos entscheidereweit man sie im Zieltext beibehalt.

Low rat Reime dort beizubehalten, wo sie naturkéhgen und auf der Hand liegen.
Der/die Ubersetzerin kann versuchen moglichst vikdene nachzudichten, jedoch nicht auf
Kosten der anderen 4 Kriterien des Pentathlon PgnBeispielsweise kann man die Zeilen,
in denen sich die letzten Worter reimen, vertauscleer unreine bzw. Halbreime wahlen.
Ersteres erklart er mit folgendem Beispiel:

2 Handelt es sich um ein Filmmusical beispielsweisé DVD, so kann selbstverstandlich immer wieder
zurlick-gespult werden, wenn etwas nicht verstanderde. Dies kann zwar mit dem Zurlckblattern eines
Buches ver-glichen werden, doch zu viele Passatjergrst bei der zweiten oder dritten Rezeptiorstagiden
werden kdnnen, erweisen sich als Storfaktor.

65



For example, if the ST [source text, Anm. der Vss&xin] is a rhymed quatrain, | assume that
the most important rhyme is the final one — butighm not care whether this line rhymes with
line 1,2 or 3. And | might not care whether theestbwo lines rhyme well, or at all. This is
particularly true if the lines are short (if the 8lymes after every 6 syllables rather than 10 or
12). It is a general rule that the tighter the ringnthe more the rhyme will determine the
whole line. (Low 2005: 199)
Unter unreinen Reimen versteht man beispielsweaig®-rdentische Phoneme am Ende der
Zeile. Solange sich der Reim nicht am Ende derpB&doefindet, sind Halbreime wie bei-
spielsweise ,love* und ,move* oder ,enough” akzephar. (vgl. Low 2005: 199) Fur unsere
Zwecke entscheidet der Skopos, sowie die Funktien Rleime, ob und inwieweit sie
ubernommen werden.

3.2.3 Musikalische Aspekte

Neben den sprachlichen und artikulatorischen Aspekter Sangbarkeit spielen die
musikalischen Aspekte eine entscheidende RolleacBprbzw. Gesang und Musik stehen in
engem Zusammenhang, und beide beeinflussen deilg@nderen:

Gesang als Sonderform fur die Verwendung von Spragbllzieht sich immer in

Zusammenhang mit musikalischen Elementen entwededinekter Verbindung mit dem

Gesangsausdruck in Form von Bewegung, Intonatiah VWerfarbung der Stimme oder im

Zusammenspiel mit den Orchesterinstrumenten, dmitsebenfalls auf die Sangbarkeit

wesentlichen Einflul3 haben. (Kaindl 1995: 131)

Beim Ausgangstext wird die Musik zum bereits erignden Text komponiert, was
gewissermafen eine Interpretation des Textes @&td& Ubersetzung muss der Zieltext an
eben diese musikalische Interpretation angepagssteweSo wird der musikalische Ausdruck
von dynamischen Angaben, musikalischen Akzentsgemun Tempobezeichnungen und
melodischen Hervorhebungen beeinflusst, was betledass diese Vernetzung von Musik
und Sprache ein stimmiges Ganzes ergeben muss,t dheridie Sangerin ,aus der
Vernetzung von textlichen Vorgaben und musikalischAusdruck heraus seine Rolle
gesanglich gestalten kann®. (Kaindl 1995: 131)

Haufig wird durch Betonungs- und Phrasierungsfeldgse besondere Beziehung
zwischen Musik und Text gestort. Da man an der Kigichstens kleine Veranderungen
vornehmen sollté, liegt es an dem/der Ubersetzerln, das Zusammelngph Text und
Noten zu erschaffen. Dabei gilt es zu beachtens dasa gleichzeitig gesungene Passagen
stark von musikalischen Aspekten bestimmt werdeml wuch polyphone Passagen
.kompliziert aufgebaute musikalisch-sprachliche fDestalten [sind], die durch metrische
und rhythmische Tonakzente, melodische und dyndmisSchwerpunkisetzung sowie

% |n bestimmten Fallen ist es durchaus géngig umdimscht, Noten je nach Textpassagen zu andernt nich
jedoch bei Arien oder Ensembles. (vgl. Mertens 2@}
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Phrasierungsmuster [...] aufgebaut werden®. (Kainflb5t 132) Besonders bei solchen
Passagen ist es von grof3er Wichtigkeit, dass der dex Musik angepasst wird, ansonsten
entsteht kein skoposgerechter Zieltext, der alsnsig@diges Lied funktionieren soll.

Unter musikalische Aspekte werden zwei Faktorerigaert: der Faktor der Betonung
bestimmter Woérter und der des Rhythmus. Beide st@h@inem sehr nahen Verhaltnis zur
musikalischen Ebene des Textes und stellen einenbese Schwierigkeit aufgrund der
Einschrankungen durch die Musik dar.

3.2.3.1Betonung vonkey words
In musikalischen Buhnenwerken spielt die Betonueg werschiedenen Woarter oder ihrer
Silben eine erhebliche Rolle fir die Sangbarked.s®llten betonte und unbetonte Silben
maoglichst an die gleiche Stelle gesetzt werden, miignter eine Herausforderung darstellt,
da Ausgangs- und Zielsprache von Natur aus untediothh betont werden und es daher
schwer ist, dennoch den natirlichen Sprachrhythreugielsprache beizubehalten.

Weitere besondere Aufmerksamkeit brauchen kurzeeusized vowels” (Low 2005:
193) in Kombination mit langen und betonten NotBre englischen Woérter wie etwa ,,it*
und ,the* oder das deutsche ,es” eignen sich zwégrand der kurzen Vokale hervorragend
fur Achtelnoten, sollten jedoch keine Viertelnotdeo langer gehalten werden. So wird
geraten, sich fir ein ebenfalls 1-2-silbiges Woitteimnem langeren Vokal wie beispielsweise
Jthese" oder ,those“ statt ,it* und ,the* zu entsgiden. Ahnlich verhalt es sich mit dem
englischen ,tiny* statt ,little*. Der/die Ubersetde muss die korrekte Aussprache sowohl in
der Ausgangs- als auch in der Zielsprache gut keruma zu wissen, welche Vokale, die auf
lange Notenwerte fallen, unnattrlich klingen undt mielchen nattrlich(er) klingenden
Worten er/sie diese ersetzen kdonnte. Weiters musshbet werden, dass geschlossene Vokale
weniger gut fur hohe Tone und helle, offene Vokatht fur tiefe Stimmlagen geeignet sind.
(vgl. Low 2005: 193)

Sowohl Low (2005) als auch Mertens (2011) erwahtienBetonung von bestimmten
Wortern durch musikalische Mittel, beispielweisedtueinen hohen Ton oder dortissima
.In jedem Falle problematisch, weil textsemantisatrefihrend, ist die fehlende oder
versetzte Platzierung elementarer, musikalisch iedét Begriffe — der dramaturgischizay
words'. (Mertens 2011: 42) Solche&key words sind oftmals stark emotionalisierte
Schlusselworter wie beispielsweise Hass, Liebe obed. Wird an dieser musikalisch
verstarkten Stelle ein weniger wichtiges Wort wigspelsweise Artikel oder Bindewdrter
gesetzt, so sind die musikalische Semantik undadeshgewicht zwischen Text und Musik
gestort. (Low 2005: 193) Dies konnte im Gegensatz Erfullung der Aspekte der
Natirlichkeit und der Wortreihenfolge stehen, daiflta die Woérter so umgestellt und
~erzwungen”“ werden mussen, dass das betonte Woltiawder Zielsprache erhalten bleibt.

Auch Silben werden in verschiedenen Sprachen wftiedlich betont. Im Englischen
und Deutschen werden meist die ersten Silben, wdhma Italienischen auch die letzten
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betont werden. In solchen Situationen muss detltiersetzerin aus der Partitur herauslesen,
welchen Silben zusatzlich zur natirlichen Betonuwley Sprache besondere Bedeutung
zukommt und muss ihr/sein Bestes geben, um digs®rea in der Zielsprache zu erhalten.
(vgl. Low 2005: 197) Mertens (2011: 41) schreibzuta
Betonungsfehler meinen die mangelnde Ubereinstingnmam musikalischen und sprachlichen
Akzenten auf der Wort- und Silbenebene. [...] AbechaWortgrenzen oder Wortgruppen, die
sprachliche Sinneinheiten markieren, kbnnen in @pernibersetzung zum Problem werden;
dies fuhrt von der sprachspezifischen Prosodie welmar zum Bereich der -
syntaxgebundenen — Phrasierung.
Aufgrund der Unterschiede zwischen Sprachen konegoch Uberbindungen und Zasuren
nicht immer tbernommen werden. Dies fuhrt haufigemer nicht verdienten schlechten
Beurteilung des/der Ubersetzerin, da ,[dlie Grenzsvischen der mangelnden
Anpassungsfahigkeit und -willigkeit des Ubersetzaensl der Bindung durch die Natur der
Sprache” (Mertens 2011: 41f) selten erkennbar ist.

3.2.3.2Rhythmus und Silbenanzahl

Der Rhythmus der Musik bestimmt sowohl den Rhythmmes Ausgangstextes als auch den
des Zieltextes. Diesen gilt es als Ubersetzerineapektieren. Viele Wissenschaftlerinnen
beschranken den Aspekt des Rhythmus allein auPbblematik der Silbenanzahl und sind
der Meinung, dass diese im Ausgangstext exakt umd jeden Preis in den Zieltext
Ubernommen werden musse. Low (2005: 196) kritistass dieser Aspekt zu streng gesehen
wird. Als Entwickler eines Prinzips, das auf groB8giche Flexibilitdt beruht, schreibt er,
dass die Beibehaltung der Silbenanzahl zwar au&rstchenswert, nicht aber unverzichtbar
sei; insbesondere wenn die Erreichung dieses Zieésgekinstelte und gezwungene Passage
zur Folge hat. Als Argument fuhrt er die Tatsachg dass selbst Ausgangstext-Texterlnnen
sich nicht peinlich genau an die exakte Silbenankhalien, um den Text interessanter und
unvorhersehbarer zu gestalten. (vgl. 2005: 196f)

Die Anderung der Silbenanzahl kann durch verschiedéethoden erfolgen. In Fallen,
in denen aufgrund ihrer Beibehaltung eine unnalieli Passage entstehen wirde, kann
der/die Translatorin Silben hinzufligen oder en#earres ist jedoch zu beachten, an welchen
Stellen dies durchgefihrt wird. So sollten allgameher rezitative Stellen ausgesucht
werden, als etwa lyrische bzw. gefihlvolle. Low@30197) schlagt vor, Melismen fir das
Hinzufiigen neuer Silben zu wahlen, wahrend wiedexhd®dne sich am besten fir das
Weglassen von Silben eignen, da diese Methoden @aevaRhythmus, nicht aber die Melodie
verandern.

In manchen Féllen kommt es vor, dass die Silberdrnzaspielsweise aufgrund vieler
kurzer Silben im Ausgangstext oder zu knappem &ielgekirzt werden muss. Dies kann
etwa so geldst werden, dass der/die Ubersetzehoo&e[s] between adding a new word or
phrase repeating a word or phrase, or droppingsnivten the music”. (Low 2005: 197)
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Normalerweise fallt die Entscheidung auf erstevesbei die hinzugefigten Woérter ,must
give the appearance of coming from the subtexhefsource”. (2005: 197) Low ist weiters
ein Beflurworter der Veranderung der Melodie in &@ll in denen beispielsweise die
Bedeutung oder die Natirlichkeit leiden wirde.
Schliel3ich betont er, dass Rhythmus nicht ledigiinhder Silbenanzahl zu messen ist,
da sich der Rhythmus in einem Lied nicht mit jenar@edichten vergleichen lasst:
What one seeks is not a replication of the SL [s@language, Anm. der Verfasserin] poem’s
metrical form, it is a match for the existing mudtor these reasons, a song-translator must pay
attention to the length of vowels [...] without igimay the role of consonants either. In some
cases one must also take account of rests. (Lo%: 2@®)

3.3 Aspekte der Sangbarkeit relevant fur die Analyse

In den vorhergehenden Unterkapiteln wurden nun adtéulatorischen, sprachlichen und
musikalischen Aspekte der Sangbarkeit erlauteres®ibezogen sich hauptsachlich auf
musikalische Buhnenwerke, die Live vorgetragen eerdWie bereits oOfter angedeutet,
entsteht eine Verlagerung der Prioritdten, wensi@s um musikalische Filme handelt, die
Uber das Medium Fernsehen ausgestrahlt werdene&édmmen die Aspekte der Lippen-
und Gestensynchronitat hinzu. Im Folgenden solldredalle jene Aspekte der Sangbarkeit
zusammengefasst werden, die speziell fur Filmmissicelevant sind und daher auch als
Grundlage fir den praktischen Teil dieser Arbedngéin werden.

3.3.1 Artikulationsmodalitaten

Zu den Artikulationsmodalitaten, die fir die Anadygon Bedeutung sind, z&hlen Artikulation
und Lippensynchronitat. Diese beiden Aspekte hamgenzusammen, da die Artikulation zu
einem grofRen Teil von der Lippensynchronitat abhang

Wie bereits in Kapitel 3.2.1 beschrieben, ist digtiklilation von Vokalen und
Konsonanten und in weiterer Folge auch die Atendatirkah musikalischen Filmen von
besonderer Bedeutung, auch wenn diese durch dieehgypchronitat im Gegensatz zu
Stucken, die auf der Buhne vorgetragen werdenweimg an Wichtigkeit verliert. Auch im
Film muss darauf geachtet werden, dass dunkle ¥ok@ [0] und [u] fir tiefe Tonlagen,
helle Vokale wie das vordere [e] und [i] fur holad offene Vokale wie [a], offenes [e] und
offenes [0] fur extrem hohe Tonlagen verwendet werdrschwerend kommt hinzu, dass bei
Filmen aufgrund des Gesangs starker artikuliertdwals in einem Film, in dem nur
gesprochen wird, bzw. Téne lange gehalten werdeduveh eventuelle Asynchronitaten des
Zieltextes mit den Lippenbewegungen auffalliger siats bei gesprochener Sprache. In
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Kapitel 2.5.3.1 wurde zwar beschrieben, dass Dpsktieen im Bereich der qualitativen
Lippensynchronitat fur Rezipientinnen weniger shiravirken, als jene auf der Ebene der
quantitativen Synchronitat, wenn allerdings so méfehtlich und stark artikuliert wird, muss
auch auf die qualitative Lippensynchronitat naheadptet werden. Bei der quantitativen
Lippensynchronitat muss nicht nur die Sprechdas@ndern auch die gesungene Tondauer,
die auf dem Bildschirm zu sehen ist, beachtet werdeas sich nur in jenen Fallen als
herausfordernd erweisen sollte, in denen der/dieré#izerin Anderungen im Rhythmus
vornehmen mdchte, da die quantitative Lippensyngatébder gehaltenen Tone durch Musik
und Rhythmus gegeben ist.

In Kapitel 3.2.1.2 wurde festgestellt, dass sia\Wahl von Konsonanten, insbesondere
von jenen der stimmlosen wie p, t, k und ch, sdbrksauf die Atembarkeit auswirkt.
Atemintensive Konsonanten verbrauchen durch diesaldiisse des Luftweges viel Luft, was
bei Live-Vorfuhrungen ein Problem darstellen kaim Filmen jedoch, wo es mdglich ist,
Passagen unabhangig voneinander aufzunehmen, edidélt Berticksichtigung der
atemintensiven Konsonanten weitaus weniger BedgutDennoch sollte darauf geachtet
werden, dass in Duetten oder Choéren wenig Zisoblaue s, sch, ch, h, w, f sowie v und
schwer artikulierbare Worte vorkommen, um das \&msh der Rezipientinnen zu
optimieren.

Das Einhalten von Atempausen spielt insofern eiokeRals dass es im Allgemeinen
zeitsparender ist, Passagen in einem Durchlautisingen. Dennoch wird die Luftkapazitat
der synchronisierenden Sangerinnen durch das Wseglader Kostime sowie von Tanz-
choreographien wesentlich erhéht, sodass mit demAift nicht so stark gespart werden
muss. Heutzutage gibt es zwar spezielle Progranmitederen Hilfe man eingesungene
Passagen leicht und zusammenhangend zusammenfagendoch in den 1970-er Jahren,
als das Musical§he Sound of Musisynchronisiert wurde, verfiigte man noch nicht Uber
solch fortgeschrittene Mittel, wodurch die Atembeitkvermutlich etwas mehr Prioritat hatte,
als heutzutage. Dennoch gilt weiterhin auch fUmRilusicals, dass bei emotionalen Passagen
Stimmhohe, Lautstdrke und die Dauer der Laute eteignd den meisten Luftverbrauch
aufweisen, sodass diese Stellen besondere Aufrmekiestaerfordern.

3.3.2 Formale Aspekte

Fur unsere Zwecke werden Rhythmus und Silbenargahle Reime zu jenen Aspekten
gezahlt, die die Form betreffen. Ausgehend von Lfesnung, dass nicht die (metrische)
Form des Ausgangstextes peinlich genau Ubernomneedew, sondern ein Zieltext erstellt
werden soll, der mit der bereits existierenden Musisammenpasst, sind diese Aspekte auf
der Prioritatenliste eher hinten anzuordnen.
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Sofern es sich mit den Lippenbewegungen sowie Mionikl Gestik der Schau-
spielerinnen synchronisieren lasst, kann bei Bed@&fSilbenanzahl geandert werden, etwa
durch Wiederholung bestimmter Worter oder durch dégsglassen von Silben bei
wiederholten Tonen. Dabei muss sowohl auf die tptale als auch auf die quantitative
Lippensynchronitat geachtet werden. Werden die Ahzer Silben und damit auch der
Rhythmus geadndert, so kdnnen beide Aspekte darlaitien. Handelt es sich jedoch nur um
geringe Anderungen, ist es moglich, diese den lippaegungen so anzupassen, dass es von
den Rezipientinnen nicht als stérend empfunden .widdsselbe gilt auch fur eventuelle
Anderungen in der Melodie, wobei diese sich wenigerk auf die Lippenbewegungen
auswirken, als Rhythmusanderungen.

Lows Ansicht Gber das Erhalten der Reime wird edénfir die Analyse Gbernommen.
Klingen Reime naturlich und liegen auf der Handltso sie in jedem Fall im Zieltext
verwendet werden. Allerdings wéare es wenig ziekiar, krampfhaft nach Reimen zu suchen,
die eventuell die Aspekte der Sangbarkeit odelggrensynchronitat stéren.

Ebenfalls zu den formlichen Aspekten werden jenkstsichen Mittel gezéhlt, bei
denen beispielsweise mehrere Zeilen mit den sdéfeasen beginnen. Auch hier gilt: 1asst es
sich mit dem Rhythmus und den Lippenbewegungenhsgndsieren, ist es winschenswert,
solche Wiederholungen in den Zieltext zu Ubernehrérden sich jedoch bessere Passagen,
die die Aspekte der Sang- und Atembarkeit eherllerf{i ist das Weglassen solcher
Wiederholungen in Bezug auf alle anderen Kritedes Pentathlon Prinzips (erganzt durch
das Kriterium der Lippen- und Gestensynchronitathlallzu grol3er Verlust.

3.3.3 Inhaltliche Aspekte

Die inhaltlichen Aspekte, die fur die Analyse wightsind, beinhalten Naturlichkeit,
Sinnhaftigkeit, Betonung vokey wordssowie die Charakterdarstellung, wobei das wickdigs
inhaltliche Kriterium das der Naturlichkeit ist. Vohr hangt das Verstehen durch das
Publikum ab. Wirkt ein Text unnattrlich und gekigfistfallt es den Rezipientinnen schwer,
ihn bei der ersten Rezeption zu verstehen. Auchnwean Passagen etwa auf einer DVD
ofters zurtickspulen kann, so sollte dies dennocmieelen werden.

Um einen naturlich klingenden Text zu gewahrleisteiissen vor allem das richtige
Sprachregister sowie die Wortreihenfolge beachterden. Stellt der/die Ubersetzerln
namlich die zielsprachlichen Wdrter unnatirlich amsnen, etwa um einen Reim beizube-
halten, so nimmt diese Passage die AufmerksamkeReégpientinnen zu sehr in Anspruch,
sodass eventuell die n&chste Passage verpasstAuict. missen Worte gefunden werden,
die zwar zum Stlck passen, allerdings sollten diese Zielpublikum bekannt sein. Ebenso
wichtig ist die Ubersetzung d&ey words die durch die Musik verstarkt und die im Zieltext
an die selbe Stelle zu platzieren sind. Welche Wenn dem/der Ubersetzerln gewahlt
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werden, ist auch fur die Charakterdarstellung voichtigkeit. So mussen Charaktereigen-
schaften der verschiedenen Figuren bericksichtggtien und diese wenn maoglich im Ziel-
text beibehalten werden.

Ein weiteres wichtiges Kriterium, das zu den inlicien Aspekten gezahlt wird, ist das
der Sinnhaftigkeit. Da Liedtexte nicht in ersteniei dem informativen Texttyp zuzuordnen
sind, sondern dem expressiven, mussen die Infaomexti nicht eins zu eins tbernommen
werden. Vereinfacht gesagt ist es wichtig, dasZekdtext alle sieben Kriterien eines Textes
erfillt, dass er als eigenstandiges und natirlithg&ndes Lied funktioniert, die selben
Gefuhle im Zielpublikum auslost und die selbe Geddle erzahlt. Mit welchen Mitteln dies
geschieht, ist dem/der Ubersetzerln iberlassen.

3.3.4 Visueller Aspekt

Unter den visuellen Aspekten fallen alle jene Eletegdie den audiovisuellen Texten eigen
sind: die Beeinflussung des Textes durch den \JmwueKanal. Hierzu gehéren Gesten-
synchronitat sowie die inhaltliche Synchronitat. [@de Tatigkeit, die am Bildschirm zu

sehen ist, mit dem Text synchronisiert werden misssjies ein weiterer Aspekt, der in der
Analyse als viertes Kriterium stehen soll. Es héingieh einerseits um jegliche Arten von

Geschehnissen wie beispielsweise das Vorbeifahinas @&utos oder die Verwendung eines
Gegenstands und andererseits um Gestik und MimmilSdeauspielerinnen. Besonderer Wert
muss auf die Gestensynchronitat gelegt werdengeta Gesang oft bestimmte Worter durch
Gestik betont oder etwa durch Armbewegungen datiieserden.
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4 The Sound of Music-Meine Lieder, meine Traume

No one could have predicted the extraordinary pamityland reach of this movie. Within a year
of the film's release in March 1965 it replaced f&owith the Wind’ as the number one box-
office champ of all time. One report claimed thatai town of 65.000 people there were over
80.000 tickets bought for its premier engagement.

I’'m often asked why this film has remained so aistuingly popular after all these years. | don'’t
think there is any one answer. Perhaps it's becdume Sound of Music’ is first and last about
family. Perhaps it's about faith or that the valtiest the film embraces are so decent. Perhaps
it's the scenery. Perhaps it's simply the breatiigkraftsmanship brought to bear on a movie
musical of unprecedented scope and complexityie(Andrews im Vorspann zur DV he
Sound of Music — Meine Lieder, meine Traume

Mit diesen Worten er6ffnet Julie Andrews die 20@5nz40. Jubilaum erschienene DVD zum
berihmtesten Filmmusical aller Zeitéfhe Sound of Musi®och wie ist der erfolgreichste
Film aller Zeiten entstanden? Auf welcher wahrers¢bechte beruht er und wer hat die
Musik komponiert und die Texte geschrieben? Waruemeg die Meinungen so weit
auseinander, wenn man Rezensionen findet, in desmeky with sweetness and light”
geschrieben wurde, in anderen wiederum ,the fpming of these two extraordinary talents*
(gemeint sind Richard Rodgers und Oscar HammerBtehmm. der Verfasserin)? Warum ist
der Film auf der ganzen Welt ein Erfolg, und wirdsgerechnet in Osterreich und
Deutschland weder gemocht noch gekannt, wenn dr slowiele Preise gewonnen hat? Liegt
es etwa an einer schlechten Ubersetzung? Liegime€ast, der die deutschen Stimmen
ungenie3bar macht? Liegt es daran, dass diesesntdival eines der ersten war, das
vollstandig synchronisiert wurde, und nicht wie diawie Lieder in der Ausgangssprache
gelassen und lediglich Untertitel hinzugefugt wurel&Varum ist der Film bis heute noch so
erfolgreich geblieben? Und wie beeinflusste er ztrétblehnung der &sterreichischen
Bevolkerung die Stadt Salzburg, wo die Geschicpiglt®

4.1 Let's start at the very beginning Die Trapp-Familie

Die Geschichte der Trapp Familie ist nicht nur Wusyg fir den Mythos ,The Sound of Music*,
sie ist auch der Spiegel eines Jahrhunderts, dag d\elt verdnderte.
(http://www.salzburgmuseum.at/664.hjml
Der Film The Sound of Musibasiert auf der wahren Geschichte der jungen Nowaria
Kutschera und der Trapp Familie zu Zeiten des 2meiWeltkrieges. Wie es aus dem obigem
Zitat hervorgeht, sollte die Geschichte und demFglanze Generationen berthren und sogar
die Welt verandern. Kennt man den Film, ist eslsieht eine Uberraschung, dass Maria
Kutschera keine schone Kindheit hatte. Sie wurde2é&mJanner 1905 in einem Zug nach
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Wien geboren und verlor ihre Mutter mit drei Jahsehr frih. So lebte sie bei ihrem Vater,
der sich nicht mit ihr beschaftigen konnte bzw. lteglbis er 1914 starb und die damals 9-
jahrige Maria von einem Verwandten aufgenommen wukéin ihrem aggressiven Onkel zu
entkommen, machte sie eine Ausbildung zur Lehrewms der Grundstein fur ihr spateres
Leben als Baronin werden sollte. Nach der Schulscéred sie sich jedoch, im Kloster
Nonnberg in Salzburg Nonne zu werden. Durch iheb&izu den Bergen und ihre fréhliche,
laute Art entstand im Kloster jedoch schnell dieifdeg, dass sich das stille zuriickhaltende
Leben einer Nonne nicht fir sie eignen wirde. Salensie in das Haus von Trapp zu einem
verwitweten Kapitdn geschickt, der seinen Rang raderh Krieg verloren hatte. Dort sollte
sie von den sieben Kindern die krankliche Tochteewurichten, da diese zu schwach war, um
zur Schule zu gehen. Der Uberforderte Vater halteesKinder mit einer Pfeife gerufen und
sie Uniformen tragen lassen. Maria verstand sichAaliieb mit den Kindern und heiratete
schlie3lich den Baron nicht etwa wegen ihrer Liegbheihm, wie dies im Film erzahlt wird,
sondern aus ihrer Liebe zu den Kindern. In Wahrkaih sogar der Antrag von den Kindern
(,Poppa says he will marry you.” Santopietro 2018) und Maria war am Anfang
unglicklich dariber, da sie ihr Herz weiterhin @ott widmen wollte. Die Hochzeit fand am
27. November 1927 in Nonnberg statt. (vgl. Santopi@015: 6-13) Spater sollten in den
USA noch drei Kinder aus dieser Ehe hervorgehen.

Ob die Familie bereits vor der Ankunft von Mariasgegen hatte, ist nicht geklart. Es
wird jedoch vermutet, dass die Kinder zumindestrimsente spielen konnten. Durch Maria
und Vater Franz Wasner, der damals ein Zimmer imsHavon Trapp gemietet hatte, ent-
wickelten sich die Mitglieder der Familie zu prademellen Sangerinnen. Franz Wasner war
ausgebildeter Sanger und so blieb er wahrend demgen Karriere der Familie sowohl ihr
Dirigent als auch ihr Kaplan, selbst spater im lxidlen USA. (vgl. Santopietro 2015: 13ff)

Aus finanziellen N6ten begann die Trapp Familie ie¥lich fir Geld zu singen und
wurde bald so erfolgreich, dass sie sogar in Emfldtalien, Frankreich, Holland und
Schweden auftreten konnte. ,Mixing sacred musihwiaditional Austrian folk melodies, the
family's concerts struck a popular cord, cominghey did at the time of a significant revival
of folk traditions.” (Santopietro 2015: 15)

Der Widerstand der Familie gegen die Nazis (dasiien ihres Konzertes zu Ehren
von Hitlers Geburtstag und der Verzicht des Bargespeinsam mit den Nazis dem Dritten
Reich zu dienen) machte es ihnen schwer, weiténhsterreich zu bleiben. Einen Tag bevor
die Osterreichische Grenze geschlossen wurde, gaarder Familie mit einem Zug nach
Italien zu reisen. Von dort ging es Uber England dank eines Vertrages nach New York auf
eine Tournee, die allerdings nur so lange daudyite,das Visum abgelaufen ist und die
Familie wieder zuriick nach Europa musste. (vglt&aatro 2015: 15ff)

Einige Monate spater emigrierte die Familie endgiiitach Amerika. Sie liel3en sich in
Stowe, Vermont nieder, wo sie eine Farm kauften Musik-Camps veranstalteten, wann
immer sie gerade nicht auf Tournee waren. Ein deil Familie erhielt auch im Laufe der
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Jahre die amerikanische Staatsburgerschaft. Tcapp Family Lodgedie bis heute noch
existiert, wurde 1950, nach dem Tode von Georghapp 1947, erdffnet. Trotz wachsenden
Erfolges horte die Familie 1955 auf zu touren, da mheisten Mitglieder andere Wege
eingeschlagen hatten. Nachdem sieTdagpp Family Lodgejahrelang geleitet, einige Zeit in
Neuguinea als Missionarin verbracht hatte und nrehBgichef* schrieb, starb Maria von
Trapp im Jahr 1987. (vgl. Gearin 2005)

Die Bucher von Maria von Trapp sollten spater alur@lage fur die deutschen
HeimatfilmeDie Trapp-Familie(1956) undDie Trapp-Familie in Amerik§1958), beide von
Regisseur Wolfgang Liebeneiner geleitet, dienentidviaon Trapp verkaufte die Filmrechte
an die deutschen Produzenten und war daher am oetdes FilmPie Trapp-Familienur
minimal beteiligt. Der Film erwies sich in den detlisprachigen Landern als sehr erfolgreich
und beliebt, wodurch zwei Jahre spater die FortsetDie Trapp-Familie in Amerikgedreht
wurde. (vgl. Gearin 2005 uridtp://www.salzburgmuseum.at/670.hyml

4.2 A very good place to startDas Broadway-Musical

Basierend auf der Autobiographie von Maria von Pprapd die zwei deutschen Filme uber
die Trapp Familie entstand 1958 ein Broadway-Mdsidas das weltweit meist aufgefiihrte
Musical werden sollte. Es wurde geschrieben vom abrdeam Richard Rodgers
(Komponist) und Oscar Hammerstein Il (Libretti€djese beiden waren zu ihrer Zeit in den
1930-50er Jahren bereits berihmt geworden und rhattehrere erfolgreiche Musicals
geschrieben, darunter unter Ander&klahoma!(1943), South Pacifiq(1949) undThe King
and 1(1951). Rodgers und Hammerstein gelten als dadgesgichste Paar in der Geschichte
der Broadway-Musicals. (vgl. Rodgers/Hammersteidc2@f)

Urspriinglich sollte das Werk ein Theaterstiick weydimch auf den Wunsch von Mary
Martin, die die Hauptrolle bernehmen sollte, ward®odgers und Hammerstein beantragt,
ein Lied zu komponieren, das sie auf der Buhneesingpnnte. So entstand die Idee des
Komponisten und Librettisten, ein gesamtes Musicaschreiben. Der Gedanke von Rodgers
und Hammerstein, die Original-Lieder der Trapp Hemilr das Musical zu verwenden,
mussten aus urheberrechtlichen Grinden verworfedemneund so begannen sie neue Lieder
zu komponieren. Gemeinsam mit den Drehbuchautommaltl Lindsay und Russel Crouse
wurde das Musical binnen klrzester Zeit fertig bedeits zum Broadway-Erfolg:

[W]orking from L&C’s [Lindsay & Crouse’s, Anm. deverfasserin] outline, R&H [Rodgers &

Hammerstein, Anm. der Verfasserin] started writthg score in March of 1959. Rehearsals

began in August; New Haven hosted the world premierOctober; and Broadway had a new

musical hit by November. (Rodgers/Hammerstein 2606:

24 Unter Anderem die (Auto-)BiographieBie Trapp-Familie(1952),Vom Kloster zum Welterfol@)SA 1949,
Wien 1952) A Family on Wheel61959). (vgl._http://www.salzburgmuseum.at/669 ihtm
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Das Musical wurde am Lunt-Fontanne Theatre uratfgéfwurde bist Juni 1963 insgesamt
1.443 Mal gespielt und gewann nicht weniger alg domy Awards, unter Anderem fir die
Kategorie ,,Bestes Musical”, einen Gold Record uimee Grammy Award. Bis heute wurde
das Musical weltweit unzéahlige Male aufgefiihrt. Autmm Londoner West End erreichte es
einen Rekord als das am langsten aufgefiihrte aaresithe Musical. Nach einem Welterfolg
startete im Marz 1998 das Broadway-Revival und liefvei Spielzeiten. (vgl.
Rodgers/Hammerstein 2006: 6f und Axton/Zehnder 2002ff)

4.3 Die Verfilmung

Nachdem das Musical bereits solch grol3en Erfolgoggnentschloss man sich, es zu
verfilmen. Wie sich spater herausstellen sollte;, diaser Schritt genau der Richtige, um die
Geschichte und das Musical noch bekannter undhtefieu machen. Der 1965 erschienene
Hollywood-Film hatte Robert Wise als Regisseurhi@it von RodgersS (iberarbeitete und
hinzugefiigte Liederl (have Confidence&ind Something Gogdund hatte eine Starbesetzung
mit Julie Andrews, Christopher Plummer und PeggytVé&ulRerdem bekamen der damalige
Singstar Marni Nixon (bekannt als StimmeDwer Konig und ich West Side Storynd My
Fair Lady) als Schwester Sophia und die echte Maria vonpledp Burgerin Salzburgs, wie
sie die Stral3e Uberquert, jeweils kleine Rollen.

Der Film wurde teils zwischen 26. April und 1. Sspber 1964 in Salzburg und
Umgebung, teils in Filmstudios in Salzburg undstei Studios in Los Angeles gedreht.
Nachdem er 1965 in den Kinos uraufgefuihrt wurde,deuer mit finf Academy Awards,
unter Anderem in der Kategorie ,Bestes Bild“, ausgehnet. (vgl. Rodgers/Hammerstein
2006: 7)

Die Trapp Familie erhielt auRer der offentlichen efiennung nichts von der
Geldmaschine des Musicals und des Filmes. Da Maralrapp 1956 die Rechte bereits bei
der Entstehung der deutschen Filme verkaufte, mag® und ihre Familie kaum
Mitspracherecht in den Filmen. Es wurden zwar eniyenige Meinungen Marias
bertcksichtigt, doch im Gro3en und Ganzen hatt&asien Einfluss auf die deutschen Filme.
Der Hollywood-Film entstand Jahre spater, nachdem2®th Century Fox die Rechte am
Musical im Juni 1960 gekauft hatte. (vittp://www.salzburgmuseum.at/673.hjml

Das Musical und der Film handeln von jenem Ausdtlanis Marias Leben, in dem sie
vom Kloster zur Trapp Familie geschickt wird, bishnhium Zeitpunkt, als die Familie
Osterreich verlasst. Im Gegensatz zur wahren Geistehivurden einige Inhalte geandert. So
kam beispielsweise Maria im Film nicht als Lehrefim ein krankes Kind zur Familie,
sondern als Gouvernante fir alle sieben Kinder,jdand Georg heirateten im Film kurz vor

% Hammerstein starb 1960, weshalb Rodgers die Anbéditr den Film alleine iibernehmen musste.
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ihrer Flucht, und nicht 11 Jahre davor. Die Nan@eschlechter und Alter der Kinder wurde
geandert, sie flohen laut Hollywood Uber die Sclawaind Georg von Trapp wurde
falschlicherweise als ,detached, cold-blooded path of the family who disapproved of
music” (Gearin 2005) dargestellt. Weiters wurdeldebe zwischen Maria und dem Baron zu
einem zentralen Thema gemacht, was in dieser Fbenfalls nicht stimmte. Obwohl diese
Anderungen die wahre Maria von Trapp stérten, viardennoch vom FilnThe Sound of
Musicund ihrer Musik begeistert.
Das Musical und der Film blieben das erfolgreich¥terk von Rodgers und
Hammerstein. Ann Sears (2009: 160f) schreibt:
The components that had guaranteed the succelss fifgt big shows appeared in forceTine
Sound of Musictightly integrated book, lyrics, and music witlgrgficant dramatic use of song
reprises; an atypical love story; important chiltakacters; strong women (a whole abbey of
them, along with Maria von Trapp!); narrative usedance, for example the ,L&ndler’ during
which Captain von Trapp and Maria fall in love; ttrademark ,almost love song'; and a
brilliant depiction of the story’s environment thuigh poetic, musical and design elements.

4.4 Die deutsche Ubersetzung des Filmes und ihre Rezapt

Der Erfolg, den der Film weltweit hatte, blieb Wisute in den deutschsprachigen Landern
aus. Wahrend der Film in den USA fiinf Academy Awarisen Golden Globe, einen Gold
Record fiir das Cast Aloum und zahlreiche anderisé@gewonnen hat, wird er in Osterreich
und Deutschland kaum gekannt. Obwohl man gehottehdass die erstmalige komplette
Synchronisation des Filmes diesen beliebter maehligde, wurde er weithin ignoriert.

Interessant ist, dass die Namen der Ubersetzerlkaem auffindbar sind. Sie stehen
weder auf der Hulle der DVD, der zum 40. Jubilauss &ilmes herauskam und die deutsche
Version vollstandig enthalt, noch im Booklet diefg/D. Auch musste zahlreiche Literatur
durchsucht werden, um die Namen zu finden. Im ViidekRezeption des Broadwaymusicals
in Deutschland(Grosch, Juchem 2012: 62) wurden sie schlie3lieblent: Ute Horstmann
und Eberhard Storch. Eine andere Quetigp(//www.aboutgerman.net/AGNIessons/sound-
of-music-trivia.htn) erwahnt weitere Namen (wie etwa Peter Pikl undistdph Wagner-
Trenkwitz), die am Ubersetzungsprozess beteiligtewadoch diese konnten nicht auf ihre
Richtigkeit Uberpruft werden. Leider konnten aucheti Horstmann und Storch keine
Hintergrundinformationen gefunden werden, doch axson/Zehnder (2002: 242) geht
hervor, dass sie die Ubersetzerinnen des Musicatenw Da allerdings der Film direkt nach
seiner Erscheinung in den Kinos auch in Deutschlgedeigt wurde, und die deutsche
Ubersetzung des Musicals erst in den 1990-er Jamarfgefiihrt wurde, wird davon ausge-
gangen, dass die Ubersetzerlnnen zuerst den Figrséfizt haben und das Musical sich an
diese Ubersetzung anlehnt.
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Es gibt unterschiedliche Grunde fir die Unbelielitbed Unbekanntheit des Filmes in
Deutschland und Osterreich. Zum einen war man ier@sch der Meinung, dass das Land
ebenso wie seine Brauche ,verkitscht* und falsclgelstellt wurden. Zum anderen empfand
man es als stérend, wie die Schauplatze — die Vipp, die Stral3en und Platze Salzburgs —
vermischt dargestellt wurden; im Gegensatz zu deerikanischen Rezipientinnen, die sich
gerade fur diesen Aspekt begeisterten. (wtip://www.salzburgmuseum.at/674.hyrVeiters
waren die beiden HeimatfilmBie Trapp-Familieund Die Trapp-Familie in Amerikan
Deutschland und Osterreich so beliebt, dass den Fkine Lieder, meine Traumieeine
Begeisterung mehr fand. Es galten die Heimatfilisedge ,echten” Trapp-Geschichten.

Nicht zuletzt wurde der Film in Deutschland aufgtseiner Nazi-Thematik lange Zeit
nur zensiert gezeigt. Im Deutschland der 1950-breJavurden Images uber die ,‘haldlichen’
Deutschen® (Garncarz 1992: 11) systematisch furddagschsprachige Publikum entfernt.
Erst Ende der 1960-er Jahre wurden diese Filmeewieéu bearbeitet, um die friiheren
Zensuren wieder aufzuheben. Der Film handelt dawtass die Trapp Familie mit
Unterstiitzung der Nonnen aus Osterreich vor deioh&lsozialisten fliehen miissen, da sich
der Baron weigert, der deutschen Marine beizutretenMérz 1966 wurde der Film in
Deutschland in voller Lange gezeigt, wobei lediglaas LiedClimb Ev'ry Mountaingekuirzt
wurde. Zwei Monate spater, im Mai 1966 wurde jedaler Film so gekirzt und durch
Synchronisation geandert, dass jeglicher BezugdauiNationalsozialisten wegfiel und nur
die Liebesgeschichte ubrig blieb. Garncarz (1992:sghreibt dazu:

Der Sinn aller dieser Filmvariationen besteht dadizms negative Image der Deutschen, wie es

sich in amerikanischen Filmen darstellt, fir eiméesdeutsches Publikum zu eliminieren bzw.

zu retouchieren. Figuren, die Deutsche darstelierd in den genannten Filmen keine Nazis
mehr, diskriminieren nicht langer Juden, sind ad&en keine Barbaren und auch in Zivil
keine Morder oder skurrilen Witzfiguren mehr.
Nachdem sich im Laufe der Jahre die nationale ifigetung der Deutschen zum Positiven
gewendet hatte und der ,Grad, in dem sie eine Kdés Auslandes akzeptierten® (Garncarz
1992: 116) ebenfalls gewachsen war, wurden Filmenaiionalsozialistischem Inhalt seit
1967 wieder in unveréanderten Fassungen gezeigtFiDeriMeine Lieder, meine Traunidieb
allerdings bis heute in Deutschland und Osterreighekannt und unbeliebt.

Dennoch kann nicht abgestritten werden, dass der €éinen grol3en Einfluss auf den
Tourismus Osterreichs und Salzburgs hatte. In Sajzlmerkte man das Potential von
Ausstellungen und Programmen, die thematisch mt #&&m zusammenhingen. Im Jahr
2002 wurden nicht weniger als 300.000 Gaste aes Wklt gezahlt, die Salzburg aufgrund
ihrer Liebe zum Film besucht hatten. So entstand ¥ielzahl an Touren durch die Stadt zu
den unterschiedlichen originalen Drehorten, Sha@psSouvenirs, Dinner Shows usw. (vgl.
http://www.salzburgmuseum.at/674.hyml
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4.5 Die Sangbarkeit der deutschen Ubersetzung

In Kapitel 3 haben wir bereits die Schwierigkeigagsehen, mit denen die Ubersetzung von
Liedtexten verbunden ist, deren Skopos ein sanghard gut verstandlicher Zieltext ist.
Kommt der Aspekt der Synchronisation hinzu, hat/dier Ubersetzerin ein weiteres
Kriterium, das er/sie beachten muss. Es wurdenAsgekte als Sangbarkeit festgelegt, die
fur diese Analyse von Bedeutung sind und zwischefchen der/die Ubersetzerin eines
Filmmusicals stets Kompromisse finden muss, dareadglich ist, alle vier Kriterien in
jedem Fall gleich gut zu erfullen. Im Folgendenl snin der FilmThe Sound of Musiauf
diese vier Aspekte hin untersucht und anhand vaspBden veranschaulicht werden, welche
der Artikulationsmodalitaten, der formlichen, dehaltlichen sowie der visuellen Aspekte
besser und welche weniger gut erreicht wurden.

Dazu werden Ausschnitte aus den einzelnen Liedder ganze Lieder auf Englisch
und auf Deutsch aufgefuhrt, um diese miteinandesezgleichen. Dabei wird die Reihenfolge
der Aspekte aus Kapitel 3 beibehalten. Es ist amend6glich ein Lied nur auf einen Aspekt
hin zu untersuchen, da alle vier zusammenhangernvameinander abhangig sind, doch aus
Griinden der Ubersicht soll dennoch versucht werdienspekte zu trennen.

Als Analysematerial wurden die im Film vorkommendaeder mit Hilfe des Vocal
Score (Rodgers/Hammerstein 2006) und den Untertitelnskribiert, um die endgultige
Version der Lieder nach allen Verbesserungen undeAmgen zu untersuchen. Dabei sei
angemerkt, dass sowohl die englischen als auchieliéschen Untertitel oftmals fehlerhaft
waren und haufig ausgebessert werden mussten.dgat 8core enthalt sowohl die Noten als
auch den Text, der jedoch ebenfalls an einigereatelermutlich im letzten Moment fir die
Aufnahme des Films, gedndert wuitidie Noten dienen als Unterstiitzung fiir das Vecsta
nis der Notenwerte und —hdhe; es werden auch imneelewPassagen daraus zitiert.

Es ist ebenfalls bekannt, dass mehrere Versionededgschen Ubersetzung existieren.
So wurde beispielsweise das Broadway Musical farAdiffihrungen in Wien ab 2005 neu
Ubersetzt und verandert. Allerdings soll in diegaralyse lediglich die Film-Version
untersucht werden.

4.5.1Artikulationsmodalitaten

Die Artikulation von Vokalen und Konsonanten sowdie Atembarkeit stellen, wie wir in
Kapitel 3.2 gesehen haben, die Grundlage fur die §aingbarkeit des Textes und somit fur
die Erreichung des Skopos dar. Leicht artikulieebattrter sowie die richtigen Vokale an den
richtigen Stellen und die bewusste Wahl von Konsatera hinsichtlich Aussprache und
Atembarkeit fassen sich als ein Aspekt zusamman, liEsondere Aufmerksamkeit gewidmet

% z.B. ist dies der Fall beim Liethe Sound of Musidei Minute 00:03:30 im Vocal Score steht ,To lauike
a brook when it trips and falls over stones initg/”, wobei im Film ,on its way" gesungen wird.
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werden muss und mitunter eine Herausforderung ardigeUbersetzerin stellt. Der zweite

wichtige Aspekt fur die Erreichung des Skopos, némtlas Erzeugen der lllusion, dass die
Schauspielerinnen in der Zielsprache singen, istRiinchronitat. Hierbei werden Gesten-
und inhaltliche Synchronitat getrennt behandelt, wvold bei den Artikulationsmodalitaten

vorerst nur die Lippensynchronitat untersucht wird.

4.5.1.1 Artikulation und Atembarkeit

Ebenso, wie sich die Atembarkeit nicht von der lAr@ation von Konsonanten getrennt
betrachten lasst, ist auch die Analyse der Artitkoitavon Vokalen und Konsonanten meines
Erachtens untrennbar und wurden aus diesem Gruardzhsammengefasst. Im vorherigen
Kapitel haben wir gesehen, mit welchen Schwierighkeidie Erstellung eines sangbaren
Zieltextes und mit wie vielen zu beachtenden Kigtersie verbunden ist. Eine perfekte
Sangbarkeit im Zieltext erscheint daher als unnotigfii Dennoch wurde im FilfThe Sound
of Music ebenso wie in seiner deutschen UbersetzMaine Lieder — meine Traume
versucht, diesen Aspekt so gut wie mdglich zu kil

Hinsichtlich der Vokale kann gesagt werden, dassinfig], [e] und [o] fur sehr hohe,
das vordere [e] und [i] fur die hohen und [o] undl fur die tiefen Téne verwendet wurden.
Dies lieB sich auch gut durch die Ahnlichkeit deutdchen Sprache mit der englischen
erreichen. So ist es von Vorteil, wenn sich Wowar ,hand“ mit ,Hand®, ,knee* mit ,Knie*,
.sand“ mit ,Sand“ bzw. ,Strand" (siehMaria), ,beginning* mit ,beginnen“ (sieh®o Re
Mi) oder ,to sing“ mit ,singen“ (sieh®er Klang der BergeDo Re Miusw.) lUbersetzen
lassen. Konnen diese Worter auRerdem an die séddle Sie im Ausgangstext platziert
werden, so wirkt sich das auch auf die qualitatiygensynchronitat positiv aus.

Betrachtet man beispielsweise das erste Lied im,Hhe Hills are Alive so wurden
Vokale, die auf hohe und/oder lange Téne fielergeén Ubersetzung meist gut durch Worter
ersetzt, die offene Vokale enthalten. Hier der isogke Ausgangstext, in dem die hohen Tone
gekennzeichnet wurden:

The hillsare alive with the sound of music

With songs they have sung for a thousand years

The hillsfill my heart with the sound of music
My heart wants to sing evespng it hears

My heart wants to beat like the wings of the birds
That rise from the lake to the trees

My heart wants to sigh like a chime

That flies from a church on a breeze

" Bei genauerem Nachdenken grenzt selbst ein peshgbarer Ausgangstext an Unméglichkeit, da eine
Sprache nicht ohne bestimmten Vokalen bzw. Kongemarauskommen kann. Dadurch werden immer
schwierig zu singende Texte entstehen, seien egaligs- oder Zieltexte.
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To laugh like a brook when it trips
And falls over stones on its way
To singthrough the night

Like a lark who is learning to pray

1 goto the hills when my heart is lonely

| know | will hear what I've heard before

My heartwill be blessedvith the sound of music

And I'll sing once more (00:02:43 — 00:04:40)
Die durch hohe Noten betonten Worter bzw. Silbdlesalem Lied eine fréhliche Stimmung
verleihen, da Maria hier von ihrer Liebe zu dendgersingt, die sie stets aufmuntern kdnnen.
Betrachtet man diese Tone genau, fallt auf, dasptiachlich helle Vokale bzw. Diphthonge
in diesen Passagen vorkommen. Die Worter ,hill&€yery”, ,pray”, ,heart* oder ,sound*
eignen sich hervorragend fur hohe Tonlagen, sellesin diese auf halbe oder ganze Noten
fallen. Die einzige Schwierigkeit, die auffalltf is der vorletzten Zeile. Die Worter ,sound of
mu(sic)“ fallen auf den gleichen Ton, namlich einemwobei sich der u-Laut in ,music*
weniger gut fir solch hohe Tonlagen eignet.

Am/C
x

c —
sg===——=
with  the  sound of
= 1
= =

Rodgers/Hammerstein 2006: 77

Nichtsdestotrotz meistert die Sangerin diesen Jeil Es kann allgemein behauptet werden,
dass sich dieses Lied im Original gut fir den Gesangget.

Zieht man nun die deutsche Ubersetzung in Betrachfallen die selben hohen Tone
auf folgende Worter:

Die Téalerentlang klingt das Lied der Berge
Wie schonster Gesang fern von uns’rer Zeit
So tiefin mein Herz dringt das Lied der Berge
Mein Herz méchte singen v&eligkeit.
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Mein Herz wiinscht, ein Vogel zu sein

Dessen frohes Lied hoch vom Baume erklingt
Mein Herz mdchte schlagen wie Glockenklang
den der Schall zu mir bringt

Und jauchzen vor Frohlichkeit

wie ein Bach der von Felsklippen springt
und jubeln so laut

wie die Lerche im Atherblau singt

Die Talerentlang klingen meine Lieder

Weil Lieder fir mich meine Traume sind

Mein Herzwird beglicktdurch das Lied der Berge

das dewind herweht
Hier wurden in jedem Wort (mit Ausnahme von ,jubekein offener Vokal oder offene
Diphthonge gewabhlt: [a], [e], [&], [el], [au]. Eilgzdas Wort ,jubeln” fallt aus der Reihe,
sowie das [i] in ,tief*, ,singt”, ,sind“ und ,Lied" Der i-Laut wird nicht als offener Vokal
erachtet, wodurch er sich nicht so gut fir sehrehbloten eignet. Bei diesen vier Wortern
handelt es sich um die Noteri, i und &, die in Kombination mit dem i-Vokal bereits
Schwierigkeiten verursachen kdonnten. Dennoch nreigewohl! die englische als auch die
deutsche Sangerin den i-Laut ganz gut in diesereH@gl. ,hills*, ,sing” vs. ,tief, ,singt"
usw.) Die Silbe ,ju” fallt jedoch auf einen Ton, rdgicht hoher als ein*ast, wodurch der u-
Laut ebenfalls keine allzu grof3e Gefahr bei didgsmhdhe bedeutet. Bei der Passage ,wie die
Lerche im Atherblau singt* bilden die Noten eineigénde Tonleiter, wodurch die letzten
funf Silben bereits ziemlich hoch gesungen werdzie. Ubersetzung verweist nicht nur auf
ein in Osterreich bekanntes L#&dsondern erweist sich auch als leicht artikuliedhach den
offenen e-Laut sowie den Diphthong [au]. Auch im deutschen Ubersetzung kann also im
Bereich der Vokale gute Sangbarkeit festgesteliter, ebenso wie im englischen Original.

Betrachten wir ein weiteres Beispiel. Der Sasiger die Bergeden die Mutter Oberin
singt, als Maria vor ihren Problemen und ihrer leiglnm Baron ins Kloster fllichtet, ist eines
der Lieder, in dem die hochsten Tone vorkommen. Braglische OriginalClimb Ev'ry
Mountainbesteht aus folgendem Text:

Climb ev'ry mountain

Search high and low

Follow ev'ry byway

Ev'ry path you know.

% Franz SchubertStandchenText von William Shakespear€ymbeline, King of Britairum 1611; erste
deutsche Ubersetzung: Johann Joachim Eschenburg (WG, http://www.aphorismen.de/zitat/100337
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||: Climb ev’'ry mountain
Ford ev'ry stream

Follow ev'ry rairbow

Till you find your dream:||

[|: A dream that will need

All the loveyou can give

Ev'ry day of your life

For as long as you live|| (01:56:07 — 01:57:46)
Zur Besonderheit dieses Liedes zahlt der ruhige leisg¢ Anfang, dessen tiefe Tone ,with
deep feeling, like a prayer” (Rodgers 2006: 10)ugegen werden, und dann die Steigerung
der Intensitat und der Lautstarke zum Ende hin.efang der Tonhthe steigert sich vdn ¢
bis hin zu f:
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Rodgers/Hammerstein 2006: 10 und 12

Nun ist es an sich bereits eine Herausforderurigh ®nen Tonumfang erfolgreich zu singen,
insbesondere, wenn sich die Lautstirke ebenfaggest. Umso mehr muss bei der
Ubersetzung darauf geachtet werden, dass fir dierh@one offene Vokale und bei den
Passagen, wo viele halbe Noten hintereinander waomken, leicht artikulierbare Worter
maoglichst ohne stimmlose Konsonanten gewahlt werden

Wieder wurden die durch die Tonhéhe hervorgehobeillren unterstrichen. Sowohl
im Bereich der Vokale als auch in dem der Konsagraeignen sich ,rainbow*, ,byway“ und
.love” fur hohe Tone. Alle Vokale sind offene, uad kommen keine harten Konsonanten vor.
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Die Strophe ,Climb ev’ry mountain | Ford ev'ry sire“ wird zuletzt als den lautesten und
hochsten Teil des Liedes gesungen, daher bedagerauerer Untersuchung. Folgende
Worter werden langgezogen: ,climb®, ,mountain®, 3, ,stream“ und ,(rain)bow". Alle
Vokale und Diphthonge koénnen gut in hohen Tonlagmsungen werden. Allein das
langgezogene ,live* bei 01:56:47 und 01:57:20 ngtndVokal [i] scheint auf so einer hohen
Note als ein wenig gefahrlich, doch sollte die Smgdamit Schwierigkeiten gehabt haben,
so hort man dies nicht heraus. Die letzte Zeildl jtou find your dream” erreicht die
hochsten Noten und stellt somit auch den dramatms&wehluss des Liedes dar. Hier kdnnte
lediglich der u-Laut in ,you* fir Schwierigkeiteroggen. Betrachten wir nun analog dazu die
deutsche Ubersetzung:

Die hochsten Berge

Steige hinauf

Folge jedem Alnweg

Jedes Baches Lauf

||: Such® in den Bergen
Nebelverhallt

Folg’ dem Regenlgen
Bis dein Traum erfullt||

[|: Nur Liebe vermag

Was du hffend erstrebst

Liebe gibt jeden Tag

Und solange du lebs{
Wieder sind die selben betonten Stellen unterstnicbée Vokale [a] und [0] bei ,Almweg",
.Regenbogen” sowie ,hoffend* erfullen ebenso dastdfium der Sangbarkeit, wie der
englische Ausgangstext. Die letzte Strophe ,Sunhdeén Bergen...” besteht hauptsachlich
aus e- und o-Tonen. Auch das langgezogene ,lelest01156:47 und 01:57:20 wird durch das
offene [e] fur die S&ngerin erleichtert. Einzig d#ekale [u] und [U] in ,such®“ und
.nebelverhillt* widersprechen dem Grundsatz deermdih Vokale bei hohen Noten. Hierunter
fallt auch der letzte Ton, der sogleich am langsgtehalten wird: [U] in ,erfullt®. Zu Beginn
des Liedes weisen diese Vokale keine Schwierigheitef; fiir Noten wie Teignen sie sich
allerdings weniger gut. Hier scheinen die Ubergetae Prioritat auf den Aspekt des Reimes
gesetzt zu haben (nebelverhtillt — erfillt) bzw. dieffeste Verbindung des Nomens , Traum*
mit dem Verb ,erfillen®. Warum dies beim Synchronisationsvorgang von @eg8&rin nicht
angesprochen bzw. geandert wurde, bleibt ungeliet. Sdngerin scheint diese Stelle im
Film jedenfalls angesichts der Umstande ganz gumeigtern.

2 Traum“ hat ebenfalls etwa die Verbindung mit ,waWerden®, dies wurde jedoch etwa aufgrund der
Uberzahl an Silben verworfen.
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Im Bereich der Konsonanten ergeben sich in deteetZeile ,bis dein Traum erfullt*
einige Hurden. Das englische ,'till you find youream* besteht, aul3er dem [t] am Anfang,
nur aus weichen stimmhaften Konsonanten. Im Deatsd$t jedoch die Kombination aus [t]
und [r] keine gluckliche, insbesondere, wenn maa Aliembarkeit in Betracht zieht. Der
Konsonant [t] ist ein Explosivlaut, der durch dasadiffolgende [r] weiter zu einem erhdhten
Verbrauch an Luft fuhrt. HOrt und sieht man allegi genau zu, merkt man, dass die
Sangerin vor dem letzten dramatischen Wort noch Zat, Luft zu holen, auch wenn es in
den Noten nicht vermerkt ist. Die weiteren Konsdeann der letzten Strophe sind haupt-
sachlich Frikative und stimmhatft.

Einen weiteren Aspekt und Schwierigkeit bei den g@mranten stellen etwa Zischlaute
bei Choren oder schwer artikulierbare Worter inehdsre bei Duetten oder Chéren dar. Es
wurde festgestellt, dass in der deutschen Ubersgtiumer wieder schwer artikulierbare
Worter auftauchen. So ist beispielsweise die Pasgdsiges zu I6sen, das Problem Maria“ im
SongMaria (Minute 00:11:34) aufgrund der vielen Zischlautéwser zu artikulieren, auch
wenn es in diesem Fall nur von einer Person gesuagel. Das englische ,How do you
solve a problem like Maria® ist konsonantenarmer witkt weicher, wodurch diese Passage
auch leichter zu artikulieren ist. Weiters kommender Ubersetzung haufig Worter wie
»=aufjauchzen® (siehdch hab‘ Selbstvertrau’nMinute 00:17:37), ,Kupferkessel®, ,Apfel-
strudeln®, ,Cremetorten”, ,Kirschtorten® (sielt&nde ich schonMinute 00:45:06, 00:45:20,
00:45:22), ,Biertrinkerbauch* (sieh@er junge Geil3hirtMinute 01:17:28) vor, die aufgrund
ihrer Konsonantenkombinationen schwer artikulienad in weiterer Folge eine Gefahr fir
die Einteilung der vorhandenen Menge an Luft ddesteIm Englischen wurden nicht so
viele Worter mit stimmlosen Konsonanten gefunderdiglich ,crisp apple strudels®,
»Schnitzel” (sieheMy Favorite ThingsMinute 00:45:19 und 00:45:23), ,the goatherdio#t
heard” (siehé’he Lonely GoatherdMinute 01:16:40) und ,auf Wiedersehen* (si€h®Long,
Farewell u.a. Minute 01:34:13) erweisen sich als schwékwdrerbar, wobei dies jedoch
hauptséachlich daran liegt, dass es sich um deusgireer handelt, die fur Englischsprachige
schwer auszusprechen sind. In den Liedern, wo imr@esungen wird, wurden keine
weiteren schwierigen Passagen gefunden. Die Einmigltder richtigen Vokale und
Konsonanten wurde weithin eingehalten. Lediglichimbéied Ade, lebt wohlkénnte der
etwas schnelle Rhythmus eine Herausforderung darstensbesondere, da der Chor aus
Kindern besteht.

There's a sad sort of clanging from the clock ahall

And the bells in the steeple too.

And up in the nursery, an absurd little bird

Is popping up to say, "Cuckoo cuckoo!" (01:33:301:33:51)
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Deutsch:

Traurig schlagt in der Halle vom Kamin eine Uhr

Und sie mahnt, nun geht heim, seid klug

Auch oben im Kinderzimmer mahnt eine Uhr

Ins Bettchen und sie sagt “Kuckuck”
Die Nebensatze in ,Und sie mahnt, nun geht heing &kig“ erweisen sich als etwas
unnatdrlich, was in Kombination mit dem schnelletfnyRmus unter Umstédnden zu
Schwierigkeiten fiihren kann. Im englischen Origifiden sich durch die stimmlosen
Konsonanten in ,clanging®, ,clock” und etwa ,steepkebenfalls potentielle Schwierigkeiten,
doch ist es weitaus leichter zu artikulieren, ats deutsche Ubersetzung. Dies liegt meines
Erachtens allerdings weniger an der Ubersetzurgssedls eher am Konsonantenreichtum
der deutschen Sprache.

4.5.1.2 Lippensynchronitét

Die Lippensynchronitat besteht aus der qualitativerd der quantitativen, wobei die
guantitative Lippensynchronitat jener Aspekt istj dem Fehler auch Laien leicht auffallen
konnen. Fehler im Bereich der qualitativen Synctiétrfallen wiederum nur dann auf, wenn
es grobe sind. Weiters ist zu beachten, dass deeidkm der qualitativen Lippensynchronitat
nicht immer gleich erfullt sein muss: die Lippen®gungen missen nur bei Nahaufnahmen
und Licht genauer angepasst werden. Ist beispiedswaer/die Schauspielerin im Schatten
(siehe beispielsweiskeh hab’ Selbstvertrauender Uber die Bergp oder sieht man ihn/sie
nur von der Seite, mussen lediglich auffallende pembewegungen angepasst werden.
Solange jedoch der gesprochene Text gleichzeitig den Lippenbewegungen der
Schauspielerinnen beginnt und endet, fallen geAawpassungen bezuglich der qualitativen
Synchronitéat in den Hintergrund.

Allgemein kann gesagt werden, dass — schaut manFden mit Laienaugen — im
Bereich der Lippensynchronitat keine groben Fellgigefallen sind. Genauer betrachtet
konnen jedoch einige holprige Stellen im Bereichr d@alitativen Lippensynchronitat
entdeckt werden. Dabei fallen Lieder witber die Berge Der junge GeiRRhirtoder Dein
Immerzuaufgrund der Kameraeinstellungen und der Unsickédader Lippenbewegungen
der Schauspielerinnen fur die Untersuchung weg.Lled Edelweildwiederum wird der
Baron zwar in der Nahaufnahme gezeigt, jedoch digikuer sehr wenig und macht kaum
signifikante Lippenbewegungen, was die Arbeit sovetes/der Ubersetzerln als auch des/der
Synchronsprecherin erheblich erleichtert.

Es kann gesagt werden, dass der Aspekt der Lippehsynitat gut eingehalten wurde.
Die Ubersetzerinnen haben darauf geachtet, deteXiglinden und aufgerissenen (a, o usw.)
sowie geschlossenen (m, b, p usw.) Lippenstellungemupassen. Im Liedch hab’
Selbstvertrauefinden sich einige Stellen, die gut synchronisggnd. Das englische Original
zum Vergleich:
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What will this day be like? | wonder

What will my future b& 1 wonder

It could be so exciting to be out in the world
to be free

My heart should be wildly rejoicing

Oh, what'she matter with me?

I've always longed for adventure

To do the things I've never dared

And here I'm facing adventure

Then whyam | so scared? (00:17:08 — 00:18:05)
Der deutsche Text zu dieser Passage:

Was dieser Tag mir bringt? Wer weil®es

Was in der Ferne winRtWer weil3 €3

Ich hab oft sagen héren, es war schon in der Welt,

War man frei

Mein Herz muisste fréhlich aufjauchzen
Und dochist es schwerer als Blei

Ich wollt ja ein Abenteuer

Was keiner wagt, das wollte ich

Nun hab ich mein Abenteuer

Und ach Nun fiircht ich mich
Bezlglich der Lippensynchronitat kbnnen die Passayfer weil3 es?* und die Worter
~winkt®, ,frei“ und ,aufjauchzen” als gut gegluclkerachtet werden. Zwar ist das erste ,Wer
weild es?“ kaum sichtbar, da sich die Sangerin mac8chatten befindet, das zweite Mal fallt
jedoch bereits Licht auf sie, wodurch ihre Lippembgungen sichtbar werden. Das [e] in
.wer", das [a] in ,weil3* sowie das [e] in ,es" stimen gut mit den Lippenstellungen von ,|
wonder” Uberein. Auch der offene, lang gezogenenhidipng [ei] in ,frei“ (vom englischen
.free*) ist von der Lippenstellung her sehr passesiaienso wie das ,aufjauchzen”, da sich
das Ende des englischen Wortes ,rejoicing” gut aein ,-zen“ der deutschen Ubersetzung
deckt. Zwei Besonderheiten in diesem Lied sindSbkefzer bei 00:17:39 (,und doch®) und
bei 00:17:58 (,und ach!“), die ebenfalls von denetdietzern in Betracht gezogen wurden.
Das englische ,oh, what’s (the matter with me)“héit gerundete Lippenstellungen. Die
Vokale [0] und [u] liegen von den Stellungen heh@aund das dunkle [a] im englischen
.what* dhnelt ebenfalls einem [0]. Bei der Passagel ach” wird das [a] lang gezogen und
die Schauspielerin macht einen Seufzer. Dies wwale ,then why (am | so scared?)"
Ubersetzt und dadurch der Seufzer sowohl inhaldllsrauch von der Artikulation her perfekt
getroffen.

Im selben Lied wird Maria im Bus wieder in der Nafrmhme gezeigt. Hier gibt es
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eine Passage, die stark artikuliert und auch d@ektik betont wird (,und bleiben“ bei
00:19:11). An dieser Stelle wird der Konsonant menglischen ,mind me* beide Male fur
das b in ,bleiben* angepasst. Schlie3lich dient ldizte Passage dieses Liedes als gutes
Beispiel, wo Maria langsam auf die Trapp-Villa zbhgend dabei von vorne in der Nahauf-
nahme gezeigt wird (00:20:45). Das langgezogerleinalpasst gut zum englischen ,alone,
da die Schauspielerin sehr stark artikuliert, wotiudas englische [0] wie ein [a] aussieht.

Das Beispiel fur weniger gute Synchronitét findehsn den LiederrFinde ich Schon
und Do Re Mi Im ersteren findet sich zweimal die Zeile ,anénh don't feel so bad“. Der
letzte Vokal fallt an beiden Stellen (00:46:00 u@@:49:45) auf hohe Noten und wird
aul3erdem langgezogen, wodurch sich eine aufgeeiddendstellung ergibt. Dies passt nicht
zur runden Lippenstellung des Vokals [6] in ,schon®

Im Lied Do Re Mifinden sich mehrere nicht so gut synchronisiettléh, wie z.B.
.,Nau“ bei 00:53:39, ,Waldeshoh’'n“ bei 00:53:42 odgo“ bei 00:53:44. Diese Stellen
bestehen jeweils aus langeren Tonen als der Rextursh unpassende Mundstellungen
auffallen. In diesem Fall ist jedoch klar, dass dig Ubersetzerlnnen die Prioritat auf dem
inhaltlichen Aspekt lag, da dieses Lied Wortspeihalt, die sehr schwer zu tbersetzen sind,
insbesondere, wenn Musik dazukommt. So ist es keind&t, dass hier nicht allzu genau auf
die Lippenbewegungen geachtet werden konnte.

Abschlie3end lasst sich sagen, dass es schwer adeiten ist, inwieweit die
Ubersetzer den Aspekt der Lippensynchronitéat beispieise gegenuber dem des Reimes
oder der Sinnhaftigkeit vorgezogen haben. Es kaderjfalls gesagt werden, dass lediglich
.Kleine“ Fehler gefunden wurden, die erst bei hgerfer Rezeption und genauerer Analyse
bemerkt wurden.

4.5.2Formale Aspekte

Formale Aspekte betreffen einerseits Rhythmus, B8dbeahl, sowie Reime und stilistische
Mittel (wie etwa die Wiederholung bestimmter Phrasgi Beginn jeder Zeile oder der

Aufbau des Liedes). Sie konzentrieren sich nictitdan Inhalt, sondern darauf, wie dieser
vermittelt wird. Aufgrund der vorgegebenen Musildudes (damals) unveranderbaren Bildes,
ist es kaum mdglich, etwa den Rhythmus stark zéanasgrn, ohne, dass dies mit Musik oder
Bild kollidiert. Ist es moglich, die Silbenanzahl dusomit den Rhythmus unverandert zu
Ubernehmen, wo sich doch zwei Sprachen so starkivamder unterscheiden? Inwieweit

haben die Ubersetzerlnnen etwa Wiederholungen im deltext Ubertragen (kénnen)?

Schliel3lich soll auch untersucht werden, wie ssikvom Gedanken des Reimes geleitet
wurden und welche Rolle dieses Kriterium im Filime Sound of Muspielt.
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4.5.2.1 Rhythmus, Silbenanzahl, Wiederholungen

Diese drei Aspekte stehen in engem Zusammenhanglass#n sich schwer getrennt
untersuchen. Andert sich die Silbenanzahl, so &sitgr meist auch zwingend der Rhythmus.
Kdnnen stilistische Mittel wie Wiederholungen niahtdie Zielsprache ibernommen werden,
muss eventuell ebenfalls der Rhythmus geandert emer®azu kommt die allgemeine

Schwierigkeit der Lippensynchronisation, sodassndegrol3e Freiheit im Bereich der

formalen Aspekte besteht.

Laut Low besteht keine Pflicht, die Silbenanzakldrkpfhaft beizubehalten. Dies gilt
jedoch hauptsachlich fir Buhnenwerke, in denenBmalarf auch der Rhythmus oder die
Melodie verandert werden kénnen. Sehen wir unsanirand von Beispielen an, inwieweit
der visuelle Kanal dieses Kriterium beeinflusst.

Im Allgemeinen haben die Ubersetzerinnen versutibtSilbenanzahl méglichst gleich
zu halten, oft auf Kosten der Koharenz oder denl@aftigkeit (etwa inFinde ich schon
»Tiere im Wald und Feld finde ich schon“ bei Minu2@:45:27 oder ,dass diese Kinder (Gott
beschitze®) | so will ich mich bemih’'n | und bleiliein Ich hab' SelbstvertrauerMinute
00:19:06). Im Falle von vermehrter Anzahl an Silbeurde oft die im Deutschen gangige
Methode des Zusammenfuhrens von Woértern oder dedtikung von Silben, eingesetzt.
Beispiele dafir sind etwa ,Wie schonster Gesang fem uns'rer Zeit* (siehdie Taler
Entlang Minute 00:02:49), ,Ich sag’s nicht gern, doch hah“ oder ,Halt' eine Wolke fest"
(sieheMaria, Minute 00:11:19 und 00:11:38), , Tu ich’s nicha, jdann fehlt mir’s an Mut"
(siehelch hab* SelbstvertrauerMinute 00:18:17), ,Sonnige Fruhlingstag® findénischon*
(sieheFinde ich SchonMinute 00:45:42) oder ,Bleib* mir treu fiir's Lebé(sieheEdelweil}
Minute 01:24:50).

Es ist auffallend, dass kaum Stellen gefunden wyrde die Silbenanzahl abweicht.
Das Liedich hab* Selbstvertraue(Minute 00:19:42) stellt eine Ausnahme dar:

AbJC Am7b5 Eb/Bb Ebdim7/Bb Fm7  Bb7 Eb
s el = T |
fr i it e e e s ——
! T = T - 1 L —
) see, I have con-fi-dencein me.
| | h T — 1
%15"5, —r— 2 seaE S EanE ———
2 — k= 3 3
r—— 5“”2’.
|
y o N - g:——_-l I
b 7 e
- ‘ Y 1 ! >

Rodgers/Hammerstein 2006: 27

Die deutsche Ubersetzung:
Ich vertraue auf den Frihling jedes Jahr,
Was kann ich denn daftir?

Ich hab’ Selbstvertrauen zu mir
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Interessant ist, dass die letzten beiden Zeilen kAe¢ im Lied vorkommen. Im zweiten Fall
wurde die Passage ,besides which, you see” mit Méas ich daftr?” Gbersetzt, wahrend im
ersten Fall ein weiteres Wort ,denn“ hinzugefligtrebu Hier liegt das Wort ,which* auf einer
halben Note, wahrend ,besides* und ,you“ nur Achtgén gehalten werden. Diese
Viertelnote wurde im Deutschen auf zwei Achtelnogdergeteilt. Weshalb es an dieser Stelle
zu einer Anderung der Silbenanzahl und des Rhythrkash, bleibt offen. Weitere
Anderungen im Bereich der Silben oder Rhythmus emirdicht gefunden. Diese Kriterien
schienen also fir die Ubersetzerinnen sehr widgigesen zu sein, da sie sie mit besonderer
Aufmerksamkeit behandelten. Auffallend ist jedodhss die deutsche Ubersetzung mit weit
weniger Wortern auskommen muss, um die Silbenamaaldrhalten. Dies erweist sich als
zusatzliche Schwierigkeit in diesem Bereich.

Als Zweites sollen die stilistischen Mittel wie Wlierholung untersucht werden. In mehreren
Liedern kommt Wiederholung vor. So beispielsweiseMaria:

How do yousolve a problem like Maria?

How do youcatch a cloud

And pin it down?

How do youfind a word that means Maria?

A flibbertigibbet

A will-o'-the-wisp

A clown

Many a thing you know

You'd like to tell her

Many a thing she ought to understand

But how do you make her stay

And listen to all you say?

How do youkeep a wave upon the sand?

How do yousolve a problem like Maria?

How do youhold a moonbeam

in your hand? (00:11:35 — 00:12:13)
Weiters:

She is gentle, she is wild,

She’s a riddle, she’s a child,

She’s a headache,

She’s an angel,

She’s a girl (00:12:31 — 00:12:42)
Die Wiederholungen wurden bzw. konnten nicht in déatsche Ubersetzung tibernommen
werden. Hier verwendeten die Ubersetzerinnen zvee kreativere Losung, jedoch ging
dadurch das stilistische Mittel verloren:

Ist es zu |6sedas Problem Maria?

Halt' eine Wolkefest
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Mit dickem Tau

Wer definiertmit einem Wort Maria?
Ein flatternder Irrwisch

Ein Nimm-mich-nicht-ernst

Ein Clown

Ihr méchtet Gber Vieles

Mit ihr reden

Bitte, dann tut es, nehmt sie an die Hand

Doch wie stelle ich es an

Dass ich sie auch fesseln kann?

Greif doch makine Welle auf dem Strand

Ja, ist es zlbsen das Problem Maria?

Halt einenStern vom Himmel

In der Hand
Auch die zweite Stelle wurde ganzlich ohne Wiedknhgen geldst:

Sie ist artig, sie ist fein,

Und sie kann ein Ratsel sein,

Sie ist schrecklich,

Nein, ein Engel,

Sie ist ein Kind
Bei diesen Beispielen kommen wieder die struktarelUnterschiede der deutschen und
englischen Sprache zum Vorschein, da es den Uberseten nicht moglich war, solche

Wiederholungen problemlos zu Ubernehmen und sie siattdessen fir neue Strukturen
entschieden. Wirde man im ersten Beispiel die ragda Zeilen wie im Englischen etwa mit
.wie aber...“ beginnen, wirden Probleme in den Bdweic der Silbenanzahl oder der
Sinnhaftigkeit bzw. Koharenz auftreten. Beim zweiteispiel stellt es einen Nachteil dar,
dass das englische ,she’s" nicht ins Deutsche idmenmen werden kann. Im Deutschen gibt
es zwar mehrere Methoden, um die Silbenanzahl mingern, doch ,sie ist* kann nicht
verkirzt werden. So konnten die Stellen ,she’sddle, she’s a child“ oder ,she’s an angel®
nicht mit ,sie ist ein Ratsel, sie ist ein Kind“ adsie ist ein Engel” Ubersetzt werden, da eine
zusatzliche Silbe an so vielen Stellen mit dem Rimyts und der Musik kollidieren wiirde. So
wurde zwar die Wiederholung nicht Gbernommen, dechide die Ubersetzung dennoch
kreativ gelost, sodass sie verstandlich ist undidiealt richtig wiedergibt.

4.5.2.2 Reime

Das Beibehalten von Reimen ist einerseits mit grnofSchwierigkeiten verbunden,

andererseits ist es laut Low besser, bei Bedarf Reifme zu verzichten, um etwa die
Koharenz oder die Sinnhaftigkeit nicht zu vernassilgen. Lange Zeit bestand der Irrglaube,
dass Reime aus &asthetischen Grinden in jedem &i@khmlten werden mussen, wodurch
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oftmals gekunstelte und schwer verstandliche Zigdtentstanden sind. Betrachten wir nun
die Herangehensweise der Ubersetzerinnerifi@nSound of Music

Als erstes Beispiel fur die Beibehaltung von Reinsell das LiedSixteen, Going on
Seventeedienen. Hier war es den Ubersetzerinnen moglitd Reime zu ibernehmen.

Rolf :You wait, little girl, on an empty stage
For fate to turn the light on

Your life, little girl, is an empty page

That men will want to write on

Liesl: To write on...

Rolf: You are sixteen going on seventeen
Baby, it's time to think

Better beware, be canny and careful
Baby, you're on the brink

You are sixteen going on seventeen
Fellows will fall in line

Eager young lads and rogues and cads
Will offer you food and wine

Totally unprepared are you

To face a world of men

Timid and shy and scared are you
Of things beyond your kin

You need someone older and wiser
Telling you what to do

| am seventeen going on eighteen
I'll take care of you

Liesl :I am sixteen going on seventeen
| know that I'm _naive

Fellows | meet may tell me I'm sweet
And willingly I'll believe

| am sixteen going on seventeen

Innocent as a rose

Bachelor dandies, drinkers of brandies

What do | know of those(00:35:36 — 00:37:37)
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Die letzten zwei Strophen wurden hier nicht zitied diese sich wiederholen und somit keine
neuen Erkenntnisse bringen. Zum Vergleich die ddeattbersetzung:

Rolf: Du weil3t, dass dein Herz einen Liebsten hat

Es will nicht einsam bleiben

Dein Leben mein Kind ist ein leeres Blatt

Die Manner wollen drauf schreiben

Liesl: Dann schreib’ doch...

Rolf: Du bist sechzehn und du wirst siebzehn
Baby, nun ist bald Zeit

Pass auf dich auf, bedenke bald hdngen
Buben an deinem Kleid

Du bist sechzehn und du wirst siebzehn
Bald stehen die Herren an

Sei auf der Hut und halte dich gut

Der Feind Nummer 1 heil3t Mann

Nichts ahnend und verwundert stehst
Du vor der Mannerwelt

Du bist so schichtern und du weif3t
Nicht, ob sie dir gefallt

Du kennst einen alter und weise
Einen, der denkt fiir dich

Ich bin siebzehn und werde achtzehn
Halte dich an mich

Liesl: Ich bin sechzehn und werde siebzehn
Ich weild ich bin naiv

Vielen, die meinen ich bin so st}

Vertraue ich impulsiv

Ich bin sechzehn und werde siebzehn

Unschuldig wie ein Kind

Boys ohne Kragen, Manner mit Wagen

Weil ich denn wie sie sind
In jeder Strophe findet sich mindestens ein Reine D&aufigste Form im englischen
Ausgangstext ist ABCB, einmal kommt ABAC (4. Streplvor, und ebenfalls einmal ABAB
(1. Strophe). Die Ubersetzerinnen haben sich bendllg Reime in der selben Form zu
tubernehmen, was ihnen bis auf eine Strophe auamgeh ist. In der 4. Strophe, wo im
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Englischen der Reim die Form ABAC hat, wurde im Beben ABCB verwendet. Der Reim
wurde daher nicht weggelassen, sondern erhielglledieine andere Form. Im Englischen
kommen sowohl reine (,stage — page“, ,think — brinkine — whine®), als auch identische
(,you — you*, ,on — on“) sowie unreine (,naive —I@ve") Reime vor. Im Gegensatz dazu
findet sich im deutschen Zieltext eine grof3ere Meag unreinen Reimen (,Mannerwelt —
gefallt, ,naiv — impulsiv®), doch es wurden ebenaach reine Reime verwendet (,hat —
Blatt”, ,bleiben — schreiben”, ,dich — mich®). Zwdassen sich geringe inhaltliche Verander-
ungen erkennen (etwa die Ubersetzung ,Der Feind el heil3t Mann® fir ,Will offer
you food and whine®, oder ,Du bist so schichterd do weil3t | Nicht, ob sie dir gefallt“ fur
»Timid and shy and scared are you | of things beynd kin“), jedoch ist der Zieltext trotz
vollstdandigem Beibehalten der Reime verstandlich kotdirent und wirkt nicht gekinstelt.

Auch in anderen Liedern wurde versucht, trotz deingeren Reimmaoglichkeiten der
deutschen Sprache moglichst alle Reime aus demséhgh ins Deutsche zu Ubernehmen.
Hier ein weiteres Beispiel fur ihre gelungene Bhddaung. Im LiedThe Lonely Goatherd
endet fast jede Zeile mit identischen oder unreRReimmen:

High on a hill was a lonely goatherd
Loud was the voice of the lonely goatherd

Folks in a town that was quite remote, heard
Lusty and clear from the goatherd's throat heard

A prince on the bridge of a castle moat, heard
Men on a road, with a load to tote, heard

Men, in the midst of a table d'hote, heard
Men, drinking beer with the foam, afloat heard

One little girl, in a pale pink coat, heard
She yodeled back to the lonely goatherd

Soon her Mama, with a gleaming gloat, heard

What a duet for a girl and goathdfll:16:20 — 01:18:06)
Aus Griinden der Ubersicht wurden sich wiederholéPaigsagen nicht zitiert. Wie man sieht,
endet jede Zeile mit dem Wort ,heard”, manchmaKwombination mit ,goat* oder ,coat".
Das macht dieses Lied einerseits sehr spezielleddaon den verschiedenen Menschen
erzahlt, die den einsamen Geil3hirten héren, argmter bedeutet genau dies eine
Herausforderung fiir Ubersetzerinnen. Horstmann BEbdrhard entschieden sich, nicht an
jedem Zeilenende fast das gleiche Wort zu benujedoch bemihten sie sich das ganze Lied
hindurch um Reime am Zeilenende:
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Hoch auf der Alm lebt ein junger Geil3hirt
Laut von der Alm blieb der junge Geil3hirt

Und in der Stadt horten alle Leute
Wie sich der GeilRhirt des Lebens freute

Ein Prinz, der in seinem Palast war, horte
Wer auf dem Wege zur Rast war, horte

Und im Lokal hdrte man zur Speise
Biertrinkerbauch, denn die frohe Weise

Ein kleines Madchen, das langsam dreist wird
Singt voller Freude das Lied vom Geif3hirt

Doch die Mama rief durchs halbe Stadtchen
Welch ein Duett zwischen Hirt und Madchen

Zwar findet sich das Verb ,horen* nicht am Endeegedeile, wie im englischen Original,
doch kommt es stets an anderen Stellen in denlearzestrophen vor. Fir die Endreime
wahlten die Ubersetzerinnen passenderweise hatfitsaaentische (,GeilRhirt — GeiRhirt*,
.horte — horte*) oder reine Reime (,Leute — freyteSpeise — Weise").

Bei der Untersuchung der verschiedenen Lieder lofestgestellt werden, dass die
Ubersetzerinnen viel Wert auf Reime gelegt habewarZkonnten nicht in jedem Lied alle
Reime ubernommen werden, doch das ist nicht veradiod. Meist gelang es den Uber-
setzerlnnen auch, die Inhalte bzw. die Emotionen pw Ubertragen und etwa die
Wortreihenfolge nicht zu geklnstelt zu gestaltaass Koharenz oder Sinnhaftigkeit kaum
durch die Reime gestort werden.

4.5.3Inhaltliche Aspekte

In diesem Abschnitt soll untersucht werden, inwigwer Inhalt Gbernommen oder geandert
wurde, obkey wordsbeachtet und bertcksichtigt wurden, wie passermacBpegister und
Wortreihenfolge gewahlt wurden, ob sich Sinnwiddig&n in der deutschen Ubersetzung
finden lassen und ob die Charakterdarstellung Wsr¢iatigt wurde. Alle diese Kriterien
beeinflussen die Rezipientinnen in ihrer Wahrnehgnund in ihrem Verstandnis. Es sollen
hauptséachlich die intratextuellen Aspekte, wiealarKoharenz, untersucht werden.

4.5.3.1 Inhalt
Da es sich bei diesen Liedtexten nicht um inforaeatlexttypen handelt, sondern um
expressive, ist das Ziel weniger die Erhaltung jédformation, sondern das Ausdrticken und
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Auslosen der selben Gefilhle, sowie der Aufbau desdes in der Zielsprache als
eigenstandiges verstandliches Lied. In diesem BlerBaben sich die Ubersetzerinnen viel
Freiheit genommen und im Allgemeinen die Inhalder Passagen geandert, etwa zugunsten
der Silbenanzahl.

Als erstes Beispiel soll das Ligab Re Midienen. Dieses Lied ist in zweierlei Hinsicht
interessant: erstens werden die italienischen Bemgyam der Noten gesungen, wobei im
englischsprachigen Raum fur den 7. Ton ,ti* gangige wahrend im restlichen Europa eher
die Benennung ,si* verwendet witl Zweitens werden eben diese Benennungen fiir
Wortspiele verwendet, mit denen Maria den Kindera Hdernen der Tonleiter erleichtern
will:

Let's start at the very beginning

A very good place to start

When you read you begin with AB C

When you sing you begin with Do Re Mi

Do Re Mi? Do Re Mi.

The first three notes just happen to be

Do Re Mi, Do Re Mi

Do Re Mi Fa So LaTi

Doe, a deer, a female deer

Ray, a drop of golden sun

Me, a name | call myself

Far, a long long way to run

Sew, a needle pulling thread

La, a note to follow sew

Tea, a drink with jam and bread

That will bring us back to Do, oh oh oh (00:53:080:54:03)

Die italienischen Benennungen werden mit Wortertetsdie gleich klingen und dennoch
existierende Worter im Englischen sind. So entstetie die Tonleiter die Worter ,doe”

(Hirschkuh), ,ray* (Strahl), ,me* (ich), ,far* (we), ,sew” (Nahen) und ,tea“ (Tee). Allein

fur das ,la* wurde kein &hnlich klingendes Wort gedlen, weshalb es als Note ,la“
beibehalten wurde. Nun ist es aufgrund des Woittspmecht mdglich, die deutschen
Ubersetzungen der den Noten ahnlich klingenden &/dt verwenden, da sie den Sinn
verlieren wirden. Stattdessen mussten die Ubersmtee mit neuen kreativen Ideen
aufkommen. Sie mussten neue deutsche Worter firdierden Noten ,do re mi fa so la ti*

ahnlich klingen. Diese Hirde |6sten sie folgendd$ema

%0 Interessant ist, dass sich in den letzten Jahteeteben durch den Filithe Sound of Musidie Variante ,ti“
auch im restlichen Europa mehr etabliert hat.
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Jetzt sollten wir aber beginnen

Auf welche Art merkst du dir

Wenn du liest, wie beginnst du? AB C

Wenn du singst, so beginn mit Do Re Mi

Do Re Mi? Do Re Mi.

Tons eins, zwei, drei singt immer nur die

Do Re Mi, Do Re Mi.

Do Re Mi Fa So La Si

Ich werde es leichter fiir euch machen

Do, das ist ein Fluss mit ,Nau*

Reh, das gibt’s in Waldeshdh'n

Mi heil3t ,mich“, hier sagt man’s so

Fa, so soll es weitergeh’n

So, das sagt' ich eben schon

La, das ist der ndchste Ton

Si, sagt man in Rom fur ,ja“

Dann kommt ,Do“ und wir sind da, oh oh oh
Abgesehen davon, dass die Ubersetzerinnen densdhied ,ti“-,si* beriicksichtigt und die
in den deutschsprachigen Landern gangigere Vexgomendet haben, ist weiters interessant,
dass sie sich hier, im Gegensatz zum englischagiratj 6fters der Umgangssprache bedient
haben. Sie Iosten die Note ,,do* mit ,do”, das Wiint,,da“ im (u.a. 6sterreichischen) Dialekt.
Weiters wurde die Szene miteinbezogen, da Mariadiegem Wort auf einen Fluss hinweist,
den man zwar im Film nicht sieht, doch ist es gusstellbar, dass sich irgendwo in der Néhe
ein Fluss befindét. Auch das Wort ,Nau* entspringt der Umgangsspradeeh dazu in den
folgenden Kapiteln mehr. Die Note ,re* wurde prakherweise mit ,Reh” gelost, bei ,mi*
handelt es sich wieder um ein umgangssprachlichaes W ,mich®. Fur ,fa“ wurde kein
ahnlich klingendes Wort gefunden, ebensowenig uiggo“ und ,la"“. Schlie3lich wurde aus
der letzten Note ,si* das italienische ,ja“.

Betrachtet man den englischen Ausgangstext, sb défl dass im Englischen mehr
Wortspiele fur die Tonleiter mit den italienischBenennungen méglich sind. So wurden fur
sieben Noten sechs existierende Worter gefundemend es im Deutschen nur funf sind, die
nicht immer in der gleichen Form Teil des Wortspigihd, wie im Englischen (beispielsweise
,do, das ist ein Fluss mit ,Nau™).

Die Ubersetzerlnnen haben gut erkannt, dass eirthdesn am Inhalt dieses
Ausgangstextes keinen Sinn macht, und haben eine deutsche ,Eselsbricke* erfunden,
deren Zweck es ist, Kindern das Erlernen der Taarleu erleichtern. Dies ist ihnen, dank der
Entfernung vom Ausgangstext gelungén.

%1 Kennt man die Geographie Osterreichs, wei mass darch Salzburg der Fluss Salzach hindurchflieRt.

%2 Fur die Neuauffilhrung des Musicals an der VolksapaVNien im Februar 2005 wurde der Text des Liedes
Do Re Mineu Ubersetzt, wobei die Tatsache, dass in detsaeprachigen Landern nicht die italienische
Benennung der Tonleiter, sondern die alphabetiBelmennung ,c d e f g a h* gangig ist, bertcksidhivgrde.
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Leider wurde auch der Beginn des Liedes geandert,ether der bekanntesten und
meistzitierten Passagen im Film ist: ,Let’s startte very beginning | a very good place to
start”. Da das Englische Marias Willen, den Kindeetwas beizubringen, so gut
wiederspiegelt, und diese Passage auch ihre gpaierHerangehensweise betont, erscheint
die deutsche Ubersetzung ,Jetzt sollten wir abgirimen | auf welche Art merkst du dir* als
eher ungeschickt, wobei der Humor verloren gehheEVermutung ist, dass die Uber-
setzerlnnen das Wort ,beginnen® an die gleichel&teie ,beginning” platzieren wollten, um
die Ahnlichkeit zwischen der englischen und dertsighen Sprache auszunutzen und dadurch
der Lippensynchronitdt gerecht zu werden, wodurch 8truktur und Grammatik der
deutschen Sprache eine genaue Beibehaltung ddsslahméglich machte.

Betrachten wir nun weitere Beispiele, in denenldkalt des Ausgangstextes verandert
wurde. Im LiedMaria beschweren sich die Nonnen lber das VerhalterMaoma und zahlen
verschiedene Dinge auf, die sie verbotenerweisehin&o wurde beispielsweise aus ,I've
even heard her singing in the abbey* (bei MinutelD®6) in der deutschen Ubersetzung
»und immer singt sie Schlager, g'rade Abends”. Hilt zwar das Kloster weg, da es durch
,Abends” ersetzt wurde. Die Vermutung liegt jedathhe, dass sich die Ubersetzerinnen
aufgrund der Lippensynchronitat fir dieses Worselmieden haben, da ,abbey” aufgrund des
bilabialen b eine markante Lippenstellung aufwdisteressant ist, dass aus dem einfachen
»singing“ aus dem Englischen ,Schlager® im Deutstheurde. Dies zeigt wieder die
Neigung der Ubersetzerinnen zu kulturspezifischehalten. Es finden sich noch zwei
weitere inhaltliche Anderungen:

She’s always late for chapel
but her penitence is real

she’s always late for everything

except for every meal

| hate to have to say it

but | very firmly feel

Maria’s not an asset to the abb@p:11:10 — 00:11:25)
Die deutsche Version:

Und kommt sie zur Kapelle

meist zu spat stellt sie sich ein
es ist einfach kein Verlass auf sie

und so wird’'s immer sein

ich sag’s nicht gern, doch hab’ ich

so ein komisches Gefthl

Maria kennt noch nicht den Ernst des Lebens

Es entstand eine neue Version dieses Liedes mitTdeh C-D-E. Dies war eine gute Idee, da auf der Bihne
der Aspekt der Lippensynchronitat wegfallt, wodudib Buchstaben statt den italienischen Benennunggmn
stérend ist. Weiters ist es auch leichter, Wortefizden, die mit eben diesen Buchstaben beginnéh (C, wie
Cellophanpapier”). Diese neu Ubersetzte Passadetfeich hier:
http://www.aboutgerman.net/AGNlessons/sound-of-gxt$via. htm
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Zum einen geht verloren, dass Maria tatsachlicln &e&ue zeigt, also selbst weil3, dass sie fur
das ruhige Leben im Kloster zu stiirmisch und latit n der deutschen Ubersetzung fallt
diese Information ganz weg. Zum zweiten einigenh sidie Nonnen (siehe letzte
unterstrichene Zeile), dass Maria keine Bereichgrim das Kloster sei. Auch dies wird —
vermutlich wieder aus Griinden der Lippensynchroriténit ,kennt noch nicht den Ernst des
Lebens” Uibersetzt, was etwas ganz anderes aufsagé zwei Informationen kommen auch
im restlichen Lied der deutschen Ubersetzung micitt was einerseits die Absichten der
Nonnen andert und andererseits Maria verzerrt elirsDer Rest des Liedes wurde im
GroRen und Ganzen vollstandig Gbernommen; es wukdere groben Anderungen mehr
festgestellt.

Ein weiteres Beispiel, das zur Veranschaulichungialealtlichen Anderungen in der
deutschen Ubersetzung dient, ist im Sbhgve Confidence

Somehow | will impress them

I will be firm but kind

And all those children (Heaven bless them!)

They will look up to me

And mind me. With each step | am more certain

Everything will turn out fine

| have confidence the world can all be mine

They'll have to agree | have confidence in me (@@Q — 00:19:30)
An dieser Stelle griibelt Maria auf ihrem Weg zuapip-Villa dariber nach, wie sie mit den
Kindern umgehen und sich durchsetzen soll, undueétssich selbst Mut zu machen. Der
Aspekt des Mutmachens bleibt in der Ubersetzung &ntaalten, doch die Uberlegung nach
der richtigen Strategie geht verloren:

Wenn's einen Weg fur mich gibt

Ich will ihn mutig geh’n

Dass diese Kinder (Gott beschutze!)

So will ich mich bemih’n

Und bleiben. Jeder Schritt gibt mir Gewissheit

Alles geht nach meinem Sinn

Ich hab ja Vertrauen, weil ich glaubig bin

Warum steh ich hier? Ich hab Selbstvertrauen zu mir
Im deutschen Text will sie die Familie nicht beeincken und nimmt sich auch nicht vor,
Lfirm but kind“ zu sein. Durch die ungeschickt Ubetzte dritte und vierte Zeile geht nicht nur
Marias Wunsch verloren, dass die Kinder zu ihr hisehauen, sondern die deutsche
Ubersetzung mit ,dass diese Kinder [...] | so wil imich bemih’'n | und bleiben.* macht
aul3erdem keinen Sinn, es fehlt die Koharenz. Dagdsrob das eine Notldsung von seiten der
Ubersetzerinnen war, eventuell aus Griinden deredgynchronitéat, oder ob diese Passage
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etwa aus Zeitgrinden weniger Aufmerksamkeit erhahat, als notwendig, bleibt offen.
Ebenfalls als groRer Eingriff zahlt in der vorletatZeile die Information ,weil ich glaubig
bin“ in der Ubersetzung. Es mag zwar stimmen, ddasia glaubig ist, doch kommt im
Original an keiner Stelle vor, dass sie ihr Selbstaaen aus ihrem Glauben schopft.
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass an cadireStellen der Inhalt teils
geringfugig, teils starker geandert wurde, um etdexr Lippensynchronitdt oder der
Silbenanzahl gerecht zu werden. Das Lled Re Mi bildet eine Ausnahme, da es aus
Wortspielen besteht, dessen Inhalt nicht zum Gésohand zur Geschichte beitragt.

4.5.3.2 Betonung vonkey words

Die Identifizierung und moglichst genaue Ubertragyaierkey wordsist ebenfalls von nicht
zu vernachlassigender Bedeutung. Da diese Wortaikalisch oder von den Sangerinnen
etwa durch hohe oder lange Noten verstarkt werdeilssen auch in der Ubersetzung
Schliisselworter an diese Stellen platziert werdféind das von dem/der Ubersetzerin nicht
bertcksichtigt, verlieren erstens die Schlissekvoire Bedeutung und zweitens werden
unwichtige Wéoérter unnotigerweise betont, was wiader mit der Intention des/der
Komponistin und Librettistin des Ausgangstexteqnionform geht.

Es sollen zwei Beispiele aufgezeigt werden, in dekey wordseindeutig betont
werden, um zu untersuchen, ob sie in die deutsdierdgtzung tibernommen wurden. Als
erstes Beispiel soll das Lidthe Sound of Musidienen. Bei der Passage ab Minute 00:03:10
werden immer wieder Warter durch héhere Noten kieton

ants o beat like the wings of the birds that rise from the lg

My heart Wi

* \

o
Ll

v
LHl

S

o si i that flies from a church on a
2 Vi sigh like a chime
My heart wants to Sigl

es. ¥
tre : ‘ :

Rodgers/Hammerstein 2006: 75

100



Wie man an den Noten erkennen kann, werden folg&¥deer betont: ,rise“ und ,flies”
durch (im Gegensatz zu den anderen) hohe Notenvie spake”, ,trees”, ,church® und
Joreeze* (nicht in der Abbildung) durch halbe Natétier ist die deutsche Ubersetzung zu
dieser Stelle:

Mein Herz wiinscht, ein Vogel zu sein

Dessen frohes Liedoch vom Bame erklingt

Mein Herz méchte schlagen wie Glockenklang

den der Schaltu mir bringt
Im Englischen wurden kurze Warter gewahlt, die Naer Freiheit symbolisieren. Wie wir
am deutschen Text sehen, mussten oft mehrsilbigaeWwgewahlt werden, wobei nur eine
Silbe auf die betonte Note fallen kann. Das ist Ball bei ,Bau(me)” statt ,lake (to)“,
~(enklingt* statt ,(the) trees” und ,(Glocken)klafgstatt ,(chime that) flies®. Man kann
jedoch feststellen, dass die betonten Worter odbersim Deutschen ebenfalls so gewahit
wurden, dass sie mit dem Thema Natur oder (in dalth) Musik zusammenhangen.

Betrachten wir ein zweites Beispiel. Auch im Liédhave Confidencevurde das
Betonen vorkey wordserkannt:
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Durch hohe Noten werden die Worter ,day”, ,fu(tdre)out” und ,free” betont. Auf den
folgenden Seiten auch ,adventure®, ,things" undrgtf durch halbe Noten. Die deutsche
Ubersetzung sieht folgendermaRen aus:

Was dieser Taqir bringt? Wer weil3 es?

Was in der Fene winkt? Wer weil3 es?

Ich hab oft sagen héren, es war schibder Welt,

War man frei

Mein Herz misste fréhlich aufjauchzen

Und doch ist es schwerer als Blei

Ich wollt ja ein_ Abenteuer

Was keiner wagtdas wollte ich(00:17:06 — 00:17:55)
Auch hier wurden Wérter gewabhlt, die Zukunft, Fréihend Abenteuer symbolisieren, es
wurde also auf die Betonung degy wordsgeachtet. Allgemein lasst sich daher sagen, dass
die Betonung wichtiger Worter durch hohe bzw. lai@gae bericksichtigt und im Grol3en
und Ganzen tbernommen wurde.

4.5.3.3 Wortreihenfolge, Sinnhaftigkeit, Koharenz

Versucht man diese drei Kriterien getrennt voneiearmli betrachten, wird man schnell
merken, dass das wenig zielfihrend und auch kauchfiinrbar ist, da eine allzu verdrehte
Wortreihenfolge die Sinnhaftigkeit und damit aueh idoharenz stort. Deswegen sollen diese
drei Aspekte im Zusammenhang zueinander untersustaen.

Wenig nachvollziehbare Wortreihenfolgen finden dicimer wieder im Film. Im Lied
Ich hab*' Selbstvertrauefindet sich im Deutschen die Zeile ,ein bisscheshmMut fehlt mir
allein | mir keine Feigheit zu verzeihen“ (00:18:28lier merkt man sofort, dass die
Ubersetzerinnen dem Reim Prioritat gaben, jedodh diese Passage aufgrund der
Wortstellung schwer verstandlich. Auch die standigege ,warum steh* ich hier?" (z.B. bei
Minute 00:18:57) erscheint ein wenig aus dem Kangexissen. Im Englischen werden ganze
Satze verwendet wie ,but I'll make them see | hawafidence in me* oder ,they’ll have to
agree | have confidence in me”. Vermutlich wurdeesdi Passage mit solch einer
ungeschickten Frage Uibersetzt, da eine wortlicdeersetzung im Deutschen eine Gefahr fur
die Silbenanzahl bedeuten wirde.

Wie bereits beschrieben, weist auch das IDedRe Mieine nicht koharente Stelle auf:
.Let’s start at the very beginning | a very goodad to start | When you read you begin with*
bei Minute 00:53:04 wurde Ubersetzt mit ,Jetzt teollwir aber beginnen | auf welche Art
merkst du dir | wenn du liest, wie beginnst du?é Rweite Zeile wirkt vollig unpassend, da
es ohne logischem Grund nach der ersten Zeile ®igge@urde und in der dritten Zeile nicht
weitergefuhrt wird.

Weitere ,holprige Stellen” finden sich schlieflich Lied Finde ich SchonBei Minute
00:45:12 singt Maria ,These are a few of my fawthings”. Diese Zeile kommt insgesamt 6
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mal in diesem Lied vor, weshalb sie eine wichtiggl&keinnimmt. Im Deutschen wurde das
geandert und es wurde flr jede dieser Zeilen eirem&ext geschrieben, die allerdings alle
mit ,finde ich schén* enden, um zumindest einenl Terr Repetition beizubehalten. In der
zweiten Strophe wurde diese Zeile mit ,Tiere im ®@vaihd Feld finde ich schon* (Minute
00:45:28) Ubersetzt. Nicht nur ist diese Passagengratikalisch verwerflich, sie ist eben
deshalb (und aufgrund des schnellen Tempos) schiwagar nicht verstandlich. Hier hatten
die Ubersetzerinnen versucht, die Silbenanzahlubeizalten, denn eine weitere Silbe hatte
man nicht mehr hinzufiigen kénnen, um etwa , TierdMald und am Feld finde ich schon”
zu erhalten. Die zweite ahnlich storende StelldestMinute 00:45:47: ,\When the dog bites,
when the bee stings" hatte man mit ,Wenn der Hurlld bed ist bissig” Ubersetzt. Es wurde
versucht, das Bild des Hundes beizubehalten, jedatstand vermutlich ebenfalls aufgrund
der Silbenanzahl eine stérend unnatirliche Pass&ipnnoch ist diese zumindest
verstandlich. Schlie3lich soll die Stelle bei Miau?0:45:54 aufgefuhrt werden: ,| simply
remember my favorite things | and then | don't feebad”. In der deutschen Version: ,Ganz
einfach sofort wird mein Kummer vergeh’n | ich derdn das, was schén®. Zum einen ist der
Teil ,ganz einfach sofort* ungeschickt. Zum andeneird die letzte Zeile als storend
empfunden. Es ist zwar verstandlich, doch grammigdtafehlt im Nebensatz das Verb, was
man vermutlich ebenfalls aufgrund der Silbenangaggliel3.

Anhand der Beispiele sollte gezeigt werden, das$fitnselten etwa zugunsten der
Silbenanzahl auf Koharenz und Sinnhaftigkeit vdrat wurde. Ob diese Entscheidungen
bewusst getroffen wurden oder ob den Ubersetzeminne wenig Zeit fiir kreativere
Lésungen zur Verfigung stand, bleibt offen.

4.5.3.4 Charakterdarstellung

Die Wahl der Worter bzw. des Sprachregisters isgial3em Mal3e von der Charakter-
darstellung abhéangig. So missen Charaktereigerisnhdér verschiedenen Darstellerinnen
beriicksichtigt werden und der Zieltext dementspgadh gestaltet werden. Wie bereits
erwahnt, neigen die Ubersetzerinnen zu umgangddjmiaen Ausdriicken bzw. Woértern aus
Dialekten, was die Tatsache, dass der Film in Salgbspielt und die Figuren
Osterreicherinnen sind, verstarkt und unterstiBzt.singt Maria haufig Schlager (Minute
00:11:06), anstatt nur ,singing in the abbey“. Esrden Worter wie ,Nau® (Minute
00:53:37), was aus dem Siuddeutschen bzw. Schwskhen stammt (Nauen) und ,kleines
Schiff* heil3t, verwendet.

SchlieRlich werden in der deutschen Ubersetzungpisweise oft Nebensitze oder
Fullworter als stilistisches Mittel verwendet. Saicken Nebensatze beispielsweise im Lied
Ich hab* Selbstvertrauemlie Unsicherheit und Zerstreutheit von Maria awghrend sie
versucht, sich selbst Mut zu machen: ,Ein Kapitdhsieben Kindern | Ist nichts Schlimmes,
wirklich nicht* (00:18:07), , Tu ich’s nicht, ja, dann fehlt miran Mut* (00:18:17) oder
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-wWenn du erwachst, steh auf! Und tu was!” (00:19:57

Das LiedSo Long, Fareweldient ebenfalls der Charakterdarstellung, dockediesoll
im Unterkapitel der inhaltlichen Synchronitat behelbdwerden, da es von beiden
Blickwinkeln betrachtet werden sollte.

4.5.4Visuelle Aspekte
Der Zieltext muss mit jeglichen am Bildschirm slzduten Gestiken, Mimiken, Gegenstanden

usw. Ubereinstimmen. Die Beeinflussung des Texteshdden visuellen Kanal wird flr
unsere Zwecke in zwei Kriterien eingeteilt: die t@esynchronitdt sowie die inhaltliche
Synchronitat.

4.5.4.1 Gestensynchronitat
Insbesondere beim Gesang werden manche Wortergasee Passagen durch Gestik oder
Mimik der Schauspielerinnen betont. Hierzu gehdkapf- bzw. Handbewegungen sowie
etwa Gesichtsausdriicke. Hier finden sich einigesiidele, die die Berucksichtigung solcher
Passagen durch die Ubersetzerinnen gut veranschemliund zeigen, dass sie die
Herausforderung gut gemeistert haben.

Betrachtet man das LieMlaria, so kommen hier mehrere Stellen vor, in denen die
Nonnen ihr Gesagtes durch Handbewegungen untetstrei

She climbs a tree and scrapes her K08e10:56)

And underneath her wimple
She has curleris her hair (00:11:03)

How do you catch a cloud
And pin it dowr? (00:11:38)

But howdo you make her stay
And listento all you say? (00:11:54, 00:13:03)

She'll out pester any pest

Drive a_hornefrom its nest

She can throw a whirling dervish

Out of whirl (00:12:25)
Die unterstrichenen Passagen sind jene, die Gegemdeiner Form enthalten. In der ersten
Zeile sieht Schwester Berthe bei ,scrapes her khaainter und deutet auf ihr Knie. Dank
der Ahnlichkeit der englischen Sprache mit der sighgn ist es nicht schwer ,knee* mit
.Knie* zu Ubersetzen. Zwar ist die Wortreihenfolgei ,Sie hopst und schlagt sich auf das
Knie* ein wenig verdreht, doch der Text passt unwitbsn mit der Geste Uberein. Die
weiteren deutschen Losungen zu oben zitiertengstekthen folgendermafien aus:
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Sie hopst und schlégt sich auf das Knie

uUnd unter ihrem Schleier
Tragt sie Lockenwicklegar

Halt' eine Wolke fest
Mit dickem Tau

Doch wiestelle ich es an
Dass ichsie auch fesseln kann?

Sie erbittet und erpresst

Treibt Hornisseraus dem Nest

Und dann kann sie so verdreht sein

wie der Wind
Das Wort “curlers” wird durch eine Deutung auf d&wopf verstarkt. Zwar besteht
.Lockenwickler* aus mehreren Silben, doch wurdesd®& Wort an die richtige Stelle
eingesetzt, sodass es mit der Handbewegung ubtareints Die Stelle ,pin it down* wird
von der Mutter Oberin verbildlicht, indem sie mardHand einen Seil zeichnet, der am Boden
festgemacht wurde. So ist es passend, dass diséiberinnen fir die deutsche Ubersetzung
nicht das Verb dbernommen, sondern einen Nomeremmém passenden Adjektiv gewahlt
haben: ,mit dickem Tau“. Bei der ndchsten Passaggern die Nonnen bei den Worten ,how"
und ,listen* durch eine Gestik, die Ungeduld anéguihre Frustration. Die erste Passage
wurde passend mit dem Wort ,wie* gelost, flr dieer® musste jedoch statt einem Verb das
Personalpronomen ,ich“ eingefiigt werden, was ebgrassend ist. Gegen Ende des Liedes
kommt diese Passage erneut vor (Minute 00:13:04h dia wurde das Personalpronomen
mit ,er* ersetzt: ,doch_wiestellt's einer an | dass eie auch fesseln kann®. Schlief3lich
werden in der letzten aufgeflihrten Passage dieagrornet” und ,out of whirl* zwar nicht
verbildlicht, jedoch ebenfalls durch Gesten untarisén. Das deutsche ,Hornissen“ wurden
wieder problemlos an die richtige Stelle gesetnt] 150 verdreht sein wie der Wind" passt
ebenfalls, wenn Nonne Sophia die Augen dreht ubeidgestikuliert.

Es finden sich weitere Beispiele fur gute Gesteassonitat. Wie bereits erwahnt,
finden sich zwei gut geloste Stellen im Liethave ConfidenceHier seufzt Maria an zwei
Passagen auf: bei 00:17:39 ,,oh, what’s (the mattdr me?)" und bei 00:17:58 ,Then why
(am | so scared?)”, wobei sie stockt und an ddeerStelle ihre Schultern nach vorne fallen
lasst und bei der zweiten Stelle bleibt sie stalmhzieht die Schultern nach oben. Es wurde
bereits festgestellt, dass ,und doch (ist es sobweads Blei)* und ,,Und ach! (Nun furcht' ich
mich)“ sich als Lésungen sehr gut eignen.

Es kann daher festgestellt werden, dass die Gesiem®onitat gebihrend bertck-
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sichtigt und keine groben Fehler in diesem Bergefunden wurde.

4.5.4.2 inhaltliche Synchronitat

Bei der inhaltlichen Synchronitat konnte nur eindpesl gefunden werden, das untersucht
werden konnte. Hier handelt es sich um die Syndtéibdes Gesagten bzw. in diesem Fall
Gesungenen mit dem Geschehen am Bildschirm. O#t laech daher die inhaltliche
Synchronitat nur schwer von der Gestensynchronitéhnen. Ist beispielsweise das
Wegwerfen eines Apfels Gesten- oder inhaltliche cByonitat? Oder die mimische
Darstellung von Trinken Teil einer Choreographiafl von der Charakterdarstellung lasst
sich die inhaltliche Synchronitat schwer untersdbej da Charakterziige oft erst durch
Gestiken, Mimiken oder dem Gesagten bzw. Gesungamsyedrickt werden.

Bei dem Beispiel, das untersucht werden soll, hidretesich um das Lie&o Long,
Farewell Wie bereits im Unterkapitel der Charakterdaratedl erwéhnt, tberschneiden sich
diese beiden Aspekte. In diesem Lied verabschiesigm die Kinder bei einem Ball von
Gasten, um schlafen zu gehen. Dafur haben sie geareimit Maria ein Lied vorbereitet, in
dem jedes der Kinder eine kurze Passage, die maragCharakter und Alter passt, singt:

So long, farewell, auf wiedersehen, good night.
| hate to go and leave this pretty sight.

So long, farewell, auf wiedersehen, adieu
Adieu, adieu, to you and you and you.

So long, farewell, au revoir, auf wiedersehen.
I'd like to stay and taste my first champagne

So long, farewell, auf wiedersehen, goodbye

| leave and heave a sigh and say goodbye

I'm glad to go, | cannot tell a lie

| flit, 1 float, | fleetly flee, | fly

The sun has gone to bed and so m{@1134:11 — 01:36:02)
Analog die deutsche Ubersetzung:

Ade, lebt wohl, auf Wiedersehen, gut Nacht

Ich hatt’ noch gar nicht an mein Bett gedacht

Ade, lebt wohl, auf Wiedersehen, adieu

Adieu, adieu, nun ist’s genug, ich gehe

Ade, lebt wohl, Au revoir, auf Wiedersehen

Nur ein Glas Sekt, das darf ich nicht verschmahen

Ade, lebt wohl, auf Wiedersehen, goodbye

Es hilft ja nichts, es sei adieu, goodbye
Ich mocht' nicht ligen, gern enteil ich jetzt

Ich fliege wie ein Vogel in sein Nest
Ich wiinsche, dass ihr mich nicht gleich vergesst
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Die Stellen, die mit “So long” bzw. ,Ade, lebt wéhbeginnen, werden von allen Kindern
gemeinsam gesungen. Die restlichen Zeilen sinegmiggn, die die Kinder charakterisieren.
Die Zeile ,| hate to go and leave this pretty sfghitrd von Martha, der zweitjiingsten der
Trapp-Kinder gesungen. Zwar sieht man ihrem Gesatlgdruck nicht an, dass sie traurig ist
zu gehen, doch der Charakterdarstellung willeesston Bedeutung, dass die Emotionen des
Kindes richtig Ubertragen werden. Hierfur eignehsjich hatt' noch gar nicht an mein Bett
gedacht” gut. Die vierte Zeile ist Kurts PassageisEder altere der beiden Buben, weshalb er
seine Zeile mit Souveranitat und Ernsthaftigkengsi um erwachsen zu wirken. Die Zeile
»LAdieu, adieu, to you and you and you“ mit ,Adieadieu, nun ist’s genug, ich gehe* zu
Ubersetzen ist insofern gelungen, als dass sie @oheranitat ausdrickt und Kurt sich — wie
ein Erwachsener — ohne Widerrede zurilickzieht, vegarzZeit dafir reif ist. Als ndchstes ist
Liesl, die alteste der Kinder dran: ,I'd like toagtand taste my first champagne®. Sie ist
diejenige, die sich bereits in die Gruppe der Etwaoen integrieren moéchte. Als ihr Vater
jedoch ihre Bitte um ihren ersten Glas Sekt vernesight man ihr die Enttauschung an.
Deshalb ist es wichtig, dass sowohl der kurze Diaiot dem Vater als auch der enttduschte
Gesichtsausdruck in der Ubersetzung beriuicksicitgtlen. Passend wurde diese Passage
mit ,nur ein Glas Sekt, das kann ich nicht verschemd Ubersetzt. Als nachstes folgt der
jungere Sohn mit ,| leave and heave a sigh andgsaglbye“. Danach folgt wahrend seinem
Verlassen des Schauplatzes ein langgezogenes ,gadias wie ein Seufzen klingen soll.
Dieser Inhalt ist zwar im Deutschen ,es hilft jachtis, es sei adieu, goodbye“ verloren
gegangen, doch spricht m.E. das langgezogene ,gebdn sich genug fir das Charakter
des Kindes. Die beiden nachsten Zeilen werden \&m lieiden mittleren, vertrdumteren
Madchen gesungen. Auch hier passt zum Gesichtsaksgon Brigitta, dass sie nun gern
schlafen geht (,Ich mocht’ nicht ligen, gern enteli jetzt*), ebenso wie die Zeile ,Ich fliege
wie ein Vogel in sein Nest* zur kleinen Tanzeinlagen Louisa. Das Wortspiel aus dem
Englischen geht zwar verloren, doch das Bild eiWegels wurde beibehalten, um dem
Flliigelschlagen von Louisa gerecht zu werden. Sglidie kommt die Kleinste der Kinder
dran, bei der nicht ausdrticklich auf den Gesiclsgaick geachtet werden muss.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass beissageam Film, wo die inhaltliche
Synchronitét eine grof3e Rolle spielt, sehr wohbhdageachtet wurde. Es sind keine groben
Fehler aufgefallen. Es wurden also sowohl Charaliter, als auch die inhaltliche
Synchronitat bertcksichtigt. Im restlichen Film werkeine weitere Stelle gefunden, bei der
inhaltliche Synchronitat eine grof3e Rolle spielt.
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4.5.5Fazit

Es konnte anhand der Untersuchung gezeigt undtiggstzerden, was bereits in Kapitel 3
festgestellt wurde, namlich, dass das UbersetzenLigutern, insbesondere, wenn diese in
einen Film eingebettet sind, keine leichte Tatigksi und von den Ubersetzerinnen eine
grof3e Menge an Kreativitat, Hintergrundwissen ulexibilitdt abverlangt.

Die Wichtigkeit der vier Aspekte — Artikulationsmdid@ten, formale, inhaltliche sowie
visuelle Aspekte — muss standig abgewogen werddrnearmuss stets versucht werden, eine
Balance zwischen ihnen zu finden. Die Untersuchenggb, dass sich im konkreten Fall der
Ubersetzung voiThe Sound of Musidie Ubersetzerinnen die Prioritat hauptséchlichdaes
Reime (formaler Aspekt) sowie Lippen- und Gestenbyonitat (Artikulationsmodalitaten
bzw. visueller Aspekt) gesetzt haben, wahrend &imahaftigkeit und Koharenz (inhaltliche
Aspekte) darunter litten.
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5  Zusammenfassung

Thema dieser Arbeit war die Problematik der Sarigharin Ubersetzungen von
Filmmusicals. Dies stellt sich aufgrund der denuglken Kanal und der den audiovisuellen
Texten eigenen Charakteristika insofern als eineatsforderung dar, als dass manche
Aspekte der Sangbarkeit bei musikalischen Buhnekevemodifiziert oder weggelassen und
der Aspekt der Lippen-, Gesten- und inhaltlichem®yonitat hinzugefligt werden muassen.
Der erste Teil der Arbeit Uber die theoretischenr@tagen aus der Translationswissenschaft
dient als Vorbereitung fur die Analyse. Im Mittélteurde das Thema der Sangbarkeit ndher
beleuchtet, aus dem dann das Modell fir die Anatysammengestellt werden konnte. Der
letzte Abschnitt zeigt die Uberlegungen und Erkeisse der Untersuchung, wobei der Film
The Sound of Musiand seine deutsche Ubersetzung hinsichtlich Ariiahsmodalitaten,
formale, inhaltliche und visuelle Aspekte analysweurde.

Zu den translationswissenschaftlichen Grundlagehlera die funktionsorientierte
Theorien der Skopostheorie (Reil3 und Vermeer 188d)die Theorie des Translatorischen
Handelns (Holz-Manttari 1984). Aus diesen ging berdass sich der/die Ubersetzerin stets
den Zweck seines Zieltextes vor Augen halten mimssFall der Synchronisation eines
Filmmusicals besteht der Skopos aus der Sangbarkditdadurch der Verstandlichkeit des
Ubersetzten Liedtextes. Die zweite Erkenntnis wda@ss nach Holz-Manttari (1984)
Translatorinnen in einem Translationsgefiige Expeeth sind, und ihr Expertinnenwissen
mit jenem der anderen Aktantinnen teilen mussen, aim zufriedenstellendes Produkt
erstellen zu kdnnen. Um also dem Skopos und denerErpenwissen gerecht zu werden,
sollte der/die Ubersetzerin eines Filmmusicals imnmait Synchronregisseurlnnen,
Sangerinnen, Tontechnikerlnnen usw. zusammenanbeite

Filmmusicals sind audiovisuelle Texte. Das bedeukass der/die Ubersetzerin mit den
spezifischen Schwierigkeiten der Ubersetzung solTleste vertraut sein muss. Er/Sie muss
die visuellen und akustischen Kanale, sowie ihr adusienwirken bzw. Abhangigkeit
voneinander kennen, um diese bei der Ubersetzurigchsichtigen zu kénnen. Es miissen
sowohl verbale als auch non-verbale Zeichen velstannd beachtet werden. Schlief3lich gilt
es, den Ubersetzten Text unter anderem sowohl iggreibewegungen als auch den Gesten,
Mimiken und den am Bildschirm sichtbaren Geschedreaupassen.

Das Thema der (Film-)Musicalibersetzung und Sarkgitarforderte besondere
Aufmerksamkeit. Es wurde festgestellt, dass Filmoals sowohl aus modalen als auch aus
medialen Aspekten bestehen, wobei die modalen Aspiddn multimodalen Charakter und
sprachliche, musikalische und szenische Zeichezseanlchen Filmes beinhalten, und dass es
sich bei den medialen Aspekten um das Medium Feemsand ihren Einfluss auf den Film,
den Liedtexten und in weiterer Folge auch auf dieidetzung handelt. Der Abschnitt tiber
Sangbarkeit sollte dazu dienen, einen Uberblickr idieses Thema zu geben, wobei die
Sangbarkeit hauptsachlich aus der Perspektive dlendbeleuchtet wurde, da keine konkrete
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Literatur Uber Sangbarkeit bei Filmmusicals gefundeurde. Diese artikulatorischen,
sprachlichen und musikalischen Aspekte der Sanghiadienten schlief3lich als Grundlage
fur jene Aspekte, die flr Filmmusicals relevantdsimd die im dritten Abschnitt festgehalten
wurden. Hier wurden die Unterschiede zwischen Sarkgit auf der Buhne und Sangbarkeit
im Film festgelegt, wobei etwa der Atembarkeit geringerer Stellenwert zugeschrieben
wird, und jene Aspekte wie etwa Kostime oder Spiddbit weggelassen sowie der Aspekt
der Lippen-, Gesten- und inhaltlichen Synchroriiazugefugt wurden.

Das letzte und analytische Kapitel dieser Arbeitdeudem FilmThe Sound of Music
und ihrer Ubersetzung, sowie deren Analyse gewidnds Hintergrundinformationen
dienten die wahre Geschichte Uber Maria von Trappdeutschen Heimatfilm@ie Trapp-
Familie (1956) undDie Trapp-Familie in Amerikg1958), welche in den deutschsprachigen
Landern grof3en Erfolg genossen, die Idee zum und\didange des Broadway-Musicals, das
nach weltweitem Erfolg als Grundlage fur den Filime Sound of Musidiente. Schlief3lich
wurden auch die Rezeption und die Unbekanntheit Fleses in den deutschsprachigen
Landern untersucht, um klarzustellen, dass nichtaegine schlechte Ubersetzung oder
Synchronisation des Filmes der Grund fur die Abletghgewesen ist.

Im Analyseteil wurde die englische Original- mitrddeutschen Synchronfassung
verglichen. Es wurden die Artikulationsmodalitateowie die formalen, inhaltlichen und
visuellen Aspekte aus dem vorherigen Kapitel sowarl Original als auch an der Uber-
setzung untersucht und die Ergebnisse miteinandglicteen. Dabei wurde jede Erkenntnis
mit Beispielen untermauert, um diese zu veransatian. Die getrennte Untersuchung der
vier festgelegten Aspekte erwies sich als Heradsfoing, weshalb oft Uberschneidungen zu
finden sind. Dabei wurde unter anderem gezeigt,s ddie Schwierigkeiten, die im
theoretischen Teil vorgestellt wurden, alle vorhandad, wobei aber die Ubersetzerlnnen
des Filmes die Gewichtung auf jeweils andere Asplddten, als erwartet.

Wie aus dem letzten Kapitel hervorgeht, konntetidekeine Hintergrundinformationen
uber die Ubersetzerinnen gefunden werden. So mdasténalyse ohne diese Informationen
durchgefuhrt werden. Allerdings kann — insbesondaeh der Untersuchung — angenommen
werden, dass sie entweder Uber Erfahrung im Bemgchlranslation bzw. Synchronisation
verfligten oder aber selbst Librettistinnen warenha@nd der Analyse wird klar, dass sich die
Ubersetzerinnen Gedanken dariiber machten, welchgpekf sie an welcher Stelle mehr
Prioritdt geben, um einen mdglichst sangbaren wrdt&ndlichen Zieltext produzieren zu
konnen.

Aus der Analyse geht zum einen hervor, dass digdgteerinnen zwar die Artikula-
tionsmodalitaten, also die Artikulation von Vokalemd Konsonanten im Hinblick auf
Atembarkeit, beachtet und gut umgesetzt haben, slasther etwa den Kriterien des Reimes
oder der Silbenanzahl gleich viel Prioritat zugemdien haben. Die Beispiele zeigen, dass die
Wahl der Vokale und Konsonanten meist im Bezug Bufihéhe und Lautstarke gewahlt
wurden. Selbstverstandlich ist es aufgrund der tdoteede zweier Sprachen nicht mdglich,
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stets die gleichen Vokale wie im Original zu verden, doch wurde versucht, hohe bzw.
sehr hohe sowie tiefe Tone fur die Synchronspréshen so angenehm wie maoglich zu
gestalten. Im Bezug auf die Konsonanten wurde Bgefunden, dass die deutsche Sprache
konsonan-tenreicher ist, als die englische, wodurdfandelte es sich um die Ubersetzung
eines Buhnenwerkes — die Atembarkeit leiden wiike.es beim Synchronisationsprozess
allerdings mehrere Moglichkeiten der Aufnahme gintd die Gegebenheiten in einem
Synchronstudio sich von jenen auf der Blhne unteiden, stellt dieser Aspekt kein so
grol3es Problem dar. Weiters wurde mit gro3er Zdémdeit festgestellt, dass sowohl die
gualitative als auch die quantitative Lippensynditéd im Grol3en und Ganzen erreicht
wurde.

Im Bereich der formalen Aspekte war auffallig, dat Silbenanzahl sowie den
Reimen von den Ubersetzerinnen groRe Wichtigkeigegahrieben wurde. Dabei ist
verstandlich, dass insbesondere bei einem Filmge#nderte Musik bzw. Rhythmus sehr
schwer dem Bild anzupassen sind, die Ubersetzerldiee Silbenanzahl moglichst konstant
zu halten ver-suchen. Auch unterlagen sie demalatgtn, dass moglichst alle Reime so gut
es geht im Zieltext erhalten bleiben sollten. Desejzten Prioritaten auf diese beiden Aspekte
wirkten sich negativ auf den Bereich der Sinnh&#ig und Koharenz aus, da ubersetzte
Passagen oft sinnlos waren oder eine gekunstelteréfenfolge aufwiesen. Die Betonung
von key wordsund die Charakterdarstellung wurden gut erfullt.

Auch der Inhalt wurde an nicht wenigen Stellen wdsgit. Dies passierte teilweise
zugunsten der Charakterdarstellung, teilweise eteraReime willen, jedoch ist es nicht in
jedem Fall nachvollziehbar. Schlie3lich wurde ebésfmit Zufriedenheit erkannt, dass die
Aspekte sowohl der Gesten- als auch der inhaltichnchronitat erfullt wurden.

Die Hypothese dieser Arbeit war, dass Ubersetzerinrvon Liedtexten sich
Grundkenntnisse im Bereich der Sangbarkeit aneigmea,sich den Skopos des Zieltextes
immer vor Augen halten sollten, um jene Flexibiligtwickeln zu kdnnen, die sie fir die
standige Gewichtung der einzelnen Aspekte braucBeides kann bestatigt werden. Ohne
Grundkenntnisse ist es unmaoglich, auch nur einevélagrnd sangbaren Text zu verfassen.
Jedoch muss man sich auch im Klaren sein, dasSafgbarkeit aus vielen verschiedenen
Aspekten besteht, zwischen denen es immer einen@alau finden gilt. Schliel3lich wurde
zusétzlich festgestellt bzw. bestétigt, dass disafumenarbeit der Ubersetzerinnen mit dem
gesamten Produktions- bzw. Synchronisationsteam essentieller Wichtigkeit fur die
Erstellung eines sangbaren Zieltextes ist.
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Abstract (Deutsch)

Die vorliegende Arbeit hat die Problematik der Ssargeit in der Ubersetzung von
Filmmusicals als Gegenstand. Dies stellt aufgrued Kombination der Charakteristika
audiovisueller Texte mit den Aspekten der Sangbamime grol3e Herausforderung dar.
Anhand des BeispielShe Sound of Musiend dessen deutscher UbersetzMeine Lieder,
meine Traumewurde untersucht, ob die Ubersetzerinnen den Asplek Sangbarkeit
beriicksichtigt und erfiillt haben. Dabei wurde digobthese, dass sich Ubersetzerinnen, die
sich mit Liedtexten beschéftigen, ein GrundwisserriBangbarkeit aneignen und die
Fahigkeit besitzen sollten, sich vom Ausgangstextemtfernen, um mit der notwendigen
Flexibilitat an die Ubersetzung herangehen zu kiinbestatigt.

Die Arbeit besteht aus funf Kapiteln. Das erstditstiée Skopostheorie sowie die Theorie des
Translatorischen Handelns als funktionsorienti@itanslationstheorien und Grundlage des
Standpunktes vor. Im zweiten Kapitel werden Eirkdicin Forschung, Terminologie,
unterschiedliche Zeichen und Kanéle sowie ein Fansgsuberblick der Audiovisuellen
Translation geboten. Das dritte Kapitel beschaiigh mit den spezifischen Schwierigkeiten
im Bereich der (Film-)Musicalibersetzungen und oer allgemeinen Beschreibung der
Sangbarkeit. Als Abschluss werden jene Aspekte Smgbarkeit zusammengefasst und
festgelegt, die fur die folgende Analyse von Bedegtsind. Im vierten Kapitel werden
schlieRlich der FilnThe Sound of Musiend seine Ubersetzung anhand des erstellten Modell
auf die verschiedenen Aspekte der Sangbarkeit henpibft. Schliel3lich werden im flnften
Kapitel die Ergebnisse und Erkenntnisse der Analmssammengefasst und festgestellt,
inwieweit die Sangbarkeit in der Ubersetzung etfiilirde.
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Abstract (Englisch)

This Master’s thesis deals with singability in ttranslation of film musicals. Due to the
combination of the special characteristics that@usual texts have and the different issues
of singability, translating a song in a film musiindeed a challenge. By the examplee
Sound of Musi@nd its German translatidiieine Lieder, meine Traumé have examined,
whether or to what extent the translators haveidensd singability in their translation. As a
result, the hypothesis has been corroboratedirdnaglators who translate song lyrics need to
have at least basic knowledge about singability @uad they need to be able to distance
themselves from the source text in order to créaeflexibility that is needed to translate
songs successfully.

The thesis consists of five chapters. The firstptéraintroduces the reader to functional
theories of translation in order to form the fouthala of my position: the Skopos theory by
Katharina Reif3 and Hans Vermeer and the Theoryrahslational Action by Justa Holz-
Manttari. The second chapter deals with the rebedtte terminology of, the different
channels and codes of and a literature review aBautiovisual Translation. The third
chapter presents the specific challenges whenmggalith the translation of (film)musicals
and a description of singability in general. In thad part of that chapter | have summarized
and determined all issues of singability that ievant for the analysis in the next chapter.
Chapter four is dedicated to the fililne Sound of Musignd its German translation. Based on
the points in chapter three | have examined to vexaent the translators have taken the
singability into account by comparing the differessues in the English original and the
German translation. Finally, in the fifth and ladtapter the results of the analysis are
discussed and summarized
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