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Einleitung

Filme in Originalfassung mit Untertiteln erfreuen sich im deutschsprachigen Raum nicht
mehr nur unter Cineastinnen grol3er Beliebtheit, sie werden l&ngst auch vom jlingeren Pub-
likum in unterschiedlichen Medienformaten genutzt und geschatzt. Bereits 1990 schrieb An-
dreas Kilb in einer Filmkritik Gber David Lynchs Film Wild at Heart in der ZEIT: ,,Man
muf3 den Film im Original sehen: Sonst versteht man zwar alles, aber das meiste falsch.*

Doch damit ein untertitelter Film nicht nur verstanden, sondern auch genossen wird,
spielen Untertitelungsrichtlinien eine mafigebliche Rolle: Einerseits garantieren sie Quali-
tatsstandards und ermdglichen dem Publikum dadurch einen optimalen Filmgenuss, ande-
rerseits bieten sie Untertitlerinnen einen Leitfaden bei der Erstellung von qualitativen Un-
tertitelungen. Durch diese VVorgaben werden sowohl die einheitliche Gestaltung von techni-
schen und sprachlichen Aspekten festgelegt und gesichert, gleichzeitig aber auch Produkti-
onsabléaufe fur alle Prozessbeteiligten offengelegt und transparent gestaltet.

Die aktuellen interlingualen Untertitelungsrichtlinien basieren allerdings auf den
Richtlinien, die in den 90er-Jahren von lvarsson (1992) und Ivarsson/Carroll (1998) erarbei-
tet wurden und heutzutage in der Translationswissenschaft aufgrund fehlender empirischer
Studien stark umstritten sind. Aber auch im Hinblick auf die veranderten Sehgewohnheiten
des Publikums in den vergangenen 20 Jahren und neuer technischer Untertitelungsverfahren
wird die Legitimitat der Richtlinien auf den Priifstand gestellt. Folglich liegt die Frage auf
der Hand, inwiefern die ,,Goldenen Regeln des Untertitelns heute noch Giiltigkeit besitzen.
Auf der Suche nach einer Antwort riicken die Untertitlerinnen als AkteurInnen in den Fokus,
welche durch ihr professionelles Handeln in der Berufspraxis die vorherrschenden Unterti-
telungsrichtlinien und -konventionen beeinflussen und langerfristig auch verédndern konnen.
Ziel dieser Arbeit ist daher zu untersuchen, wie Untertitlerinnen im Arbeitsalltag mit Richt-
linien umgehen, um die Frage nach der Aktualitdt der interlingualen Untertitelungsrichtli-
nien zu beantworten und somit eine Briicke zwischen Theorie und Praxis zu bauen.

Neben der Forderung der Translationswissenschaft nach evidenzbasierten interlingu-
alen Untertitelungsrichtlinien hat die Themenwahl auch einen persénlichen Hintergrund:
Nach mehreren Kursen zur Filmuntertitelung, die ich wahrend des Masterstudiums besuchte,
entdeckte ich diesen Teilbereich der Translationswissenschaft als ideale Kombination mei-
ner Interessen. Folglich nutzte ich das im Curriculum vorgesehene Berufspraktikum, mich
in diese Richtung zu spezialisieren und absolvierte ein sechsmonatiges Praktikum bei dem
Untertitelungsunternehmen subs in Hamburg. AulRerdem war mir ein Anliegen, die Unter-
titlerlnnen als AkteurInnen im interlingualen Untertitelungsprozess in den Mittelpunkt mei-
ner Untersuchungen zu stellen. Da ich mich durch das Praktikum direkt an der Informati-
onsquelle befand, war naheliegend, dass ich diese einzigartige Moglichkeit fir meine Mas-
terarbeit nutzen wollte und eine qualitative Fallstudie zum Umgang mit Untertitelungsricht-
linien in der beruflichen Praxis bei subs durchfuhrte. Das Analysematerial setzt sich



demzufolge aus teilstrukturierten Interviews zusammen, die im Unternehmen subs mit fest
angestellten und freiberuflichen Untertitlerinnen individuell gefiihrt wurden.

Im ersten Kapitel werden zunachst allgemeine translationswissenschaftliche Theorien
vorgestellt, insbesondere die Theorie des Translatorischen Handelns und der Translations-
kultur, welche fur die interlinguale Filmuntertitelung besonders relevant sind. Dem folgen
Uberlegungen zu Normen, Konventionen und Richtlinien sowie die Betrachtung von Quali-
tat in der Translationswissenschaft.

Im zweiten Kapitel wird nach einer Annéherung an das Phanomen der Filmuntertite-
lung ein Uberblick tber die historische Entwicklung der Filmibersetzung gegeben. Ferner
werden Traditionen der Filmubersetzung thematisiert, die aktuelle Forschungslandschaft der
interlingualen Untertitelung sowie die Anforderungen an Untertitlerinnen und ihre Ausbil-
dung aufgezeichnet.

Das dritte Kapitel widmet sich dem interlingualen Untertitelungsprozess und beleuch-
tet Arbeitsablaufe und mediale Einschrankungen. Uberdies werden unterschiedliche Stand-
punkte im Hinblick auf QualitditsmaRstabe diskutiert. Abschlieend werden die Untertite-
lungsrichtlinien und -konventionen der Fachliteratur, welche die Basis fur die praktische
Untersuchung der Arbeit darstellen, erlautert.

Die Analyse der Untertitelungsrichtlinien in der Berufspraxis stellt das vierte Kapitel
dar. Zunéchst wird das methodische VVorgehen beschrieben, bevor das Unternehmen subs,
das Projektmanagement, der Untertitelungsprozess und das Qualitdtsmanagement anhand
einer Fallstudie analysiert werden. Im Fokus der Interpretation und Ergebnisdiskussion ste-
hen die Untertitlerinnen und ihr professionelles Handeln als Akteurlnnen in der beruflichen
Praxis. Im Fazit werden schlieflich die Forschungsergebnisse zusammengefasst und der
Theorie gegenibergestelit.

Im flinften Kapitel werden die Inhalte der Arbeit, insbesondere die Ergebnisse und
Erkenntnisse der Analyse der Untertitelungsrichtlinien in der beruflichen Praxis, noch ein-
mal kurz zusammengefasst und ein moglicher Ausblick fir weiterfuhrende Forschungsar-
beiten gegeben.



1. Translationswissenschaftliche Grundlagen

Ubersetzen und Dolmetschen zur Uberwindung von Sprach- und Kulturbarrieren blicken auf
eine jahrtausendalte Geschichte zuriick, in der das Postulat des ,.heiligen Originals* lange
Zeit dominierte. So war die Auffassung, dass der Originaltext unantastbar sei und der Ziel-
text diesen zu reproduzieren habe, beinahe in Stein gemeilelt. Nichtsdestotrotz gab es im
Laufe der Translationsgeschichte! immer wieder Bestrebungen, sich dieser Forderung zu
widersetzen. So musste sich etwa auch Hieronymus — Schutzpatron der Translatorinnen —
dafir rechtfertigen, eine sinngemaRe Ubersetzung angefertigt zu haben. Gepragt von der je-
weils vorherrschenden Ubersetzungspolitik zieht sich die Diskussion tiber Treue und Frei-
heit gegentiber dem Original durch die Jahrhunderte.?

Auch die Rolle von Translatorinnen als Akteurlnnen im Ubersetzungsprozess wurde
lange ausgeklammert, bis in den 1980er-Jahren mit den Arbeiten von Rei3/Vermeer (1984)
und Holz-Manttari (1984) die Funktion des Zieltextes in den Fokus rickte, und auch Trans-
latorinnen im zieltextorientierten Ubersetzungsprozess in den Vordergrund traten. Darauf
aufbauend bettete schlieBlich Prun¢ (1997) Translation in einen gesellschaftlichen Zusam-
menhang und beleuchtete damit auch soziologische Aspekte, die sowohl das Handeln der
Akteurlnnen als auch die Produktionsbedingungen im normengeleiteten Translationsprozess
beeinflussen. Wéhrend heutzutage in der Translationswissenschaft funktionale Ansétze auch
bei der Beurteilung von Translatqualitit nicht mehr wegzudenken sind, basiert die Bewer-
tung interlingualer Filmuntertitelungen durch das Publikum erstaunlicherweise nach wie vor
auf dem uiberholten Idealbild der Ubereinstimmung mit dem Original.

Um bei der Analyse interlingualer Untertitelungsrichtlinien auf eine argumentative Li-
nie zurtckgreifen zu kénnen, werden zundchst relevante translationswissenschaftliche The-
orien vorgestellt, um auf deren Basis weitere Uberlegungen aufzubauen.

1.1. Translatorisches Handeln

Erstmals in der Geschichte der Translationswissenschaft wurden mit Holz-Manttéris Theorie
vom Translatorischen Handeln (1984) auch Translatorinnen und ihre Rolle als Akteurinnen
im Translationsprozess in wissenschaftliche Betrachtungen miteinbezogen. Trotz zeitglei-
cher Verdoffentlichung mit der Skopostheorie von Rei3/Vermeer gilt Holz-Ménttéris Ansatz
als Erweiterung dieses funktionalen Ansatzes. Doch im Gegensatz zur Skopostheorie, die
sich vor allem der Finalitat von Translaten widmet, sind in der Theorie des Translatorischen
Handelns die Fragen zentral: Was tut die/der UbersetzerIn und wie tut sie/er es? (vgl. Holz-
Manttari 1984: 17) Dadurch sollen die Faktoren aufgezeigt werden, die das Handeln der

! Der Begriff Translation umfasst sowohl Ubersetzen als auch Dolmetschen. In dieser Arbeit wird Translation
oder Translat als Synonym fiir die Ubersetzung schriftlicher Texte bzw. Untertitel eingesetzt.
2 Hierzu etwa Stolze (2008°%).



Translatorinnen steuern und in weiterer Folge eine Beurteilung der Funktion des Handlungs-
resultats ermdéglichen (vgl. Holz-Manttari 1984: 162). Translatorisches Handeln kann somit
wie folgt definiert werden:
Translatorisches Handeln wird [...] als Produktionsprozess eines Handelnden dargestellt mit
der Funktion, Botschaftstrager einer néher zu bestimmenden Art zu produzieren, die in tber-

geordneten Handlungsgefuigen zur Steuerung von aktionalen und kommunikativen Koopera-
tionen eingesetzt werden kdnnen. (Holz-Ménttéri 1984: 17)

Pramisse fur Translation und translatorisches Handeln ist der Bedarf nach Kommunikation
uber Sprach- und Kulturgrenzen hinweg (vgl. Holz-Manttari 1984: 82), dabei sind ,,Spra-
chen [...] aber nur ein Realisierungsmittel fiir Botschaften* (Holz-Ménttari 1984: 165, Her-
vorhebung 1.0.). Holz-Manttéri spricht nicht mehr von Texten, sondern von Botschaftstra-
gern im Verbund, bestehend aus Sach- und Strategieinhalten (vgl. Holz-Manttari 1984: 31).
Das bedeutet, dass sowohl textexterne Botschaftstragerarten wie etwa Bilder, Melodien oder
Gesten in ihren konstitutiven Merkmalen als auch deren Einfluss auf Texte im Verbund von
Translatorinnen gekannt und gegebenenfalls beriicksichtigt werden mussen (vgl. Holz-
Manttari 1984: 86). Denn erst durch Vernetzung verbaler und nonverbaler Elemente entsteht
ein rhythmisches, stabiles Gewebe (vgl. Holz-Manttari 1984: 31). Dabei ist notwendig, die
Einheit des Botschaftstrédgers im Transferprozess zu beriicksichtigen, wobei sich die Funk-
tion des Zieltextes aus dem Zweck der kommunikativen Handlung, in der der Botschaftstra-
ger Einsatz finden soll, ergibt (vgl. Holz-Manttéari 1984: 96). Der Ausgangstext dient somit
als Ausgangsmaterial fur translatorisches Handeln, um die Funktion des Botschaftstragers
zu erfllen (vgl. Holz-Ménttéri 1984: 31).

Fur die Gesamtproduktion an Botschaftstragern im Verbund tragen Translatorinnen
allerdings nicht die alleinige Verantwortung und missen auch nicht die Kompetenzen fiir
alle Aspekte aufweisen, denn translatorisches Handeln findet in arbeitsteilig organisierten
Gesellschaften statt, in denen die involvierten Akteurlnnen jeweils tber sachliche Kompe-
tenzen und pragmatische Qualifikationen in Teilbereichen verfiigen und somit Expertinnen-
handlungen ausfiihren (vgl. Holz-Manttari 1984: 23). Dabei ist Translation ein ,,auf Produk-
tion gerichtetes Handlungsgefuige in einem komplexen und hierarchisch organisierten Ge-
fiige verschiedenartiger Handlungen* (Holz-Ménttéari 1984: 87) und Kooperation der Exper-
tinnen zur Erreichung des interkulturellen Botschaftstransfers essenziell (vgl. Holz-Manttari
1984: 87). Holz-Manttéri (1984: 109) schreibt den involvierten AkteurInnen eines komple-
xen Handlungsgefliges sechs verschiedene Rollen zu:

der Translations-Initiator/Bedarfstrager ~ braucht einen Text

der Besteller bestellt einen Text

der Ausgangstext-Texter produziert einen Text, von dem der Translator ausgeht
der Translator produziert einen (Ziel-)Text

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

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



Diese Handlungsrollen mussen jedoch nicht von Einzelakteurlnnen eingenommen werden,
sie kénnen sich auch tiberschneiden bzw. eine Person tibernimmt mehrere Rollen. Ubertra-
gen auf die interlinguale Untertitelung bedeutet das, dass Bedarfstragerin und BestellerIn
meist Produktionsfirmen, Filmverleihe oder Regisseurinnen sind, wobei Letztere flr den
Film als Botschaftstrager im Verbund zusténdig sind und somit als Ausgangstext-TexterIn-
nen gelten. Untertitlerinnen fungieren in diesem Kontext als Translatorinnen, die Zieltext-
Rezipientlnnen mittels Untertitel den Zugang zu einem Film in seiner Originalsprache er-
moglichen. Sie gelten als Sprachexpertinnen, welche fir den interkulturellen Botschafts-
transfer eines Films in einem komplexen Handlungsgeftige verantwortlich sind, in dem ein/e
Akteurln eine Handlung nicht mehr alleine bewéltigen kann und zur Erreichung des Gesamt-
ziels auf Kooperation angewiesen ist (vgl. Holz-Ménttéri 1984: 41). Daher ist umso wichti-
ger, dass diese Handlungen ausschlie3lich von kompetenten Expertinnen ausgefiihrt bzw.
angeboten werden (vgl. Holz-Manttari 1984: 91), was wiederum die Notwendigkeit hervor-
hebt, auch im Bereich der audiovisuellen Translation das Ausbildungsangebot an Hochschu-
len verstérkt aufzugreifen, um letztendlich im Untertitelungsprozess auf qualifizierte Unter-
titlerlnnen zurlckgreifen zu kénnen, die qualitative Arbeit leisten.

1.2. Translationskultur

Translatorisches Handeln findet immer in einem historischen und sozialen Kontext statt. In
Anlehnung an Holz-Manttéris Theorie bettete Prun¢ (1997) translatorisches Handeln in ei-
nen gesellschaftlichen Zusammenhang. Prunc¢® ,,Konzept der Translationskultur ermdglicht
die Einbeziehung des gesamten Beziehungsgeflechts translatorischen Handelns* (Prunc
2008: 28). Um den interlingualen Untertitelungsprozess und das Handeln von Untertitlerin-
nen zu untersuchen, liefert das Konzept der Translationskultur niitzliche Orientierung.

1.2.1. Soziologischer Hintergrund

Zur Modellierung der sozialen Prozesse stiitzt sich Prun¢ (2007) auf den Begriffsapparat des
franzosischen Soziologen Pierre Bourdieu (1982, 1999) und zieht fiir das Konzept der Trans-
lationskultur die Begriffe Feld, Kapital und Habitus heran, welche er vor dem Hintergrund
der Translationskultur vereinfacht und in adaptierter Form einsetzt.

Als Feld ist nach Bourdieu das soziale Betatigungsfeld, in welches die Akteurlnnen
nach bestimmten Spielregeln involviert sind, zu verstehen. Dabei sind die Grenzen zwischen
den einzelnen Feldern nicht von vornherein definiert, sondern haben sich historisch entwi-
ckelt, befinden sich in stindigem Wandel und werden auch von Akteurinnen des Feldes ge-
pragt. Um in einem Feld agieren zu kdnnen, mussen die Spielregeln, also bestimmte Regeln
und Wertesysteme, beherrscht und akzeptiert werden. Diese unausgesprochene Akzeptanz
der Spielregeln, deren Zwang alle Akteurlnnen unterliegen, ist somit Grundvoraussetzung



fiir die Aushandlung von Macht und Positionierung. Felder sind folglich ,,als historisch kon-
stituierte Spielrdume von Macht zu verstehen* (Prunc 2008: 21).

Die Akteurlnnen verfugen dabei Gber Ressourcen, welche Bourdieu als Kapital be-
zeichnet und welches die materiellen und geistigen Guter umfasst, die von den Akteurinnen
erworben und eingesetzt werden kdnnen. Es gliedert sich in 6konomisches, soziales, kultu-
relles und symbolisches Kapital. Wéhrend sich 6konomisches Kapital auf die finanziellen
Ressourcen, welche durch eigene oder fremde Arbeit angesammelt werden, bezieht, repra-
sentiert das Sozialkapital die Handlungsressourcen, die aus Beziehungsnetzen resultieren. Je
ausgepragter diese Kapitalform, desto stérker die Position im sozialen Feld.

Eine weitere Kapitalform ist das Kulturkapital, das ,,in Form von Bildung, Wissen,
Fertigkeiten, Kreativitit und Kunst* (Prun¢ 2008: 22) erworben wird. Es gliedert sich in
objektiviertes, inkorporiertes und institutionalisiertes Kapital. Objektiviertes Kulturkapital
manifestier sich in Artefakten wie beispielsweise Texten, tibertragen auf den audiovisuellen
Bereich in Untertitelungen. Da Untertitlerinnen auch UrheberInnen dieser Kapitalform sind,
lasst sich objektiviertes Kulturkapital in 6konomisches Kapital umwandeln. Inkorporiertes
Kulturkapital wiederum bezieht sich auf die jeweiligen Fertigkeiten und Dispositionen, die
in Form von Bildungsarbeit von Individuen eingebracht werden. Auch diese Art des Kultur-
kapitals lasst sich in 6konomisches Kapital ibertragen. Das institutionalisierte Kulturkapital
bezieht sich schliellich auf erworbene Bildungstitel, welche wiederum stark abhéngig sind
vom Status der Bildungsstétte.

Hochstes Ansehen genieldt schliellich das symbolische Kapital, wenn ihm im Werte-
system einer Gesellschaft hoher Stellenwert beigemessen wird. Es stellt die gesellschaftlich
legitim anerkannte Form des 6konomischen, sozialen und kulturellen Kapitals — das Prestige
sozusagen — dar. Es ist die Kapitalart, die auch im Feld als Austragungsort gesellschaftlicher
Kréfteverhaltnisse am schwersten gewichtet ist. Die Struktur des Feldes wird folglich von
den Kapitalformen als auch den Beziehungen zwischen den Akteurlnnen definiert.

Das Verhalten der Akteurlnnen im Feld wird durch den Habitus bestimmt. Als soziokog-
nitives Konstrukt umfasst der Habitus die von den AkteurInnen verinnerlichten Spielregeln eines
Feldes und bestimmt folglich auch ihr Handeln. Durch dieses kohérente Set von Wahrneh-
mungs-, Denk- und Handlungsschemata wird sichergestellt, dass Handlungen des Individuums
mit Handlungen anderer Akteurlnnen im sozialen Feld kompatibel sind und ,,die Intentionalitit
des einzelnen Handelnden relativiert und einem sozial kontrollierten System von Normen und
Konventionen unterstellt* wird (Prun¢ 2007: 319). Der Habitus pragt somit unsere Wahrneh-
mung, unser Denken und Handeln. Vorherrschender Habitus von TranslatorInnen ist laut Prun¢
(2008: 27) der des unterwiirfigen Dieners, wobei sich der Autor dabei auf Simeoni (1998: 12)
stiitzt: ,,The translator has become the quintessential servant: efficient, punctual, hardworking,
silent and yes, invisible.” Auch im Feld der Filmuntertitelung spiegelt sich der Habitus unsicht-
barer Untertitlerinnen in der Forderung nach einer unauffalligen Untertitelung wider (siehe dazu
Abschnitt 3.3.3) (vgl. Bourdieu 1982, 1999 zit. nach Prun¢ 2007: 311-319).



1.2.2. Das Konzept der Translationskultur

Unter dem Begriff der Translationskultur umfasst Prun¢ (1997, 2007, 2008) siamtliche im
Bereich der interkulturellen Kommunikation angesiedelte Tatigkeitsbereiche, implizit also
auch die interlinguale Filmuntertitelung. Der Autor definiert das Konzept der Translations-
kultur folgendermalien:
Unter Translationskultur ist das historisch gewachsene, sich aus der dialektischen Beziehung
zur Translationspraxis entwickelnde, selbstreferentielle und selbstregulierende Subsystem ei-
ner Kultur zu verstehen, das sich auf das Handlungsfeld Translation bezieht. Sie besteht aus
einem Set von gesellschaftlich etablierten, gesteuerten und steuerbaren Normen, Konventio-
nen, Erwartungshaltungen, Wertvorstellungen und habitualisierten Verhaltensmustern aller in

der jeweiligen Kultur aktuell oder potentiell an Translationsprozessen beteiligten Handlungs-
partner. (Prun¢ 2007: 340)

Translationskulturen sind demnach ein gesellschaftliches Konstrukt, welches ,,zum jeweils
aktuellen Zeitraum und im jeweils gegebenen Interaktionsraum den gesellschaftlichen Kon-
sens und Dissens Uber unzuléssige, zulassige, empfohlene und obligatorische Formen der
Translation wider[spiegelt]* (Prun¢ 2008: 25). Hinzuzufligen ist, dass sich innerhalb eines
Sprachraums auch verschiedene Translationskulturen herausbilden kdnnen, diese gleichzei-
tig aber auch sprachraumuibergreifend sein konnen. In dem von machtgeleiteten Interessen
gepragten Raum aller am Prozess beteiligten Akteurlnnen — Autorlnnen, Initiatorinnen,
Traslatorinnen, Adressatinnen — schlégt sich der Interessensausgleich in Form von Normen
und Konventionen nieder. Normen und Konventionen sind in Translationskulturen in einem
weiteren Sinne zu sehen. Sie verweisen nicht nur auf textuelle Realisierung von Translaten,
sondern beziehen das gesamte Beziehungsgeflecht translatorischen Handelns mit ein. Somit
bilden Normen und Konventionen das statische Grundgerst fiir translatorische Handlungen
und reflektieren den gesellschaftlichen Konsens tber die Funktion der Translation. Da es
sich um steuerbare Normen und Konventionen handelt, besitzen diese allerdings nur so
lange Gultigkeit, als ihr Konsens implizit oder explizit von den beteiligten Akteurlnnen ak-
zeptiert wird. Werden sie von Akteurinnen mit hohem symbolischen Kapital infrage gestellt,
bietet die Dynamik von Translationskulturen Raum fir die Entwicklung neuer Normen und
Konventionen und Translatorinnen zudem die Mdglichkeit, sich aktiv in den Prozess einzu-
bringen (vgl. Prun¢ 1997: 109, Prun¢ 2008: 25-28, Prun¢ 2007: 358).

1.2.3. Prinzipien einer demokratischen Translationskultur

Ein bisher noch nicht realisiertes, jedoch zu erstrebendes Konzept ist jenes der demokrati-
schen Translationskultur, welches sich auf die vier Prinzipien Kooperativitat, Loyalitat,
Transparenz und Okologizitat stiitzt und damit eine wichtige argumentative Basis fir die
Handlungsféhigkeit und qualitatsvolle Arbeit von Translatorlnnen bzw. Untertitlerinnen
skizziert.



Kooperativitit ist im komplexen Ubersetzungsprozess, der nur mehr durch Arbeitstei-
lung bewéltigt werden kann, das erste Grundprinzip. Im Gegensatz zu Holz-Manttaris An-
satz (1984) wird sie jedoch als mehr als nur funktionale Arbeitsteilung gesehen. Durch die
Ansiedlung des Translatorischen Handelns im sozialen Raum schlie3t nach Prun¢ (2008: 30)
,JKooperativitit auch die gegenseitige Achtung der legitimen Interessen aller Prozessbetei-
ligten‘ ein, und ,,die Bereitschaft, tragfahige, Konflikte mindernde und deshalb 6kologische
Konventionen zu deren Ausgleich auszuhandeln®. Somit ist auch die Asymmetrie der Macht
zwischen den Akteurlnnen explizit Teil des Kooperativitdtsmodells. Prun¢ (2008: 30-31)
fligt dem hinzu:

Erst auf Grund der Bereitschaft und Fahigkeit aller Prozessbeteiligten, einen Interessens- und

Machtausgleich durch Konventionen anzustreben und auf dieser Basis Sinn und Funktion ei-

ner translatorischen Handlung konkret auszuhandeln, werden aus idealtypischen Rollentré-

gern, die im Machtvakuum agieren bzw. lediglich auf Grund ihrer sozialen Rolle mit einem
bestimmten Machtpotential ausgestattet sind, konkrete psychisch, sozial und kulturell deter-

minierte und somit auch mit einem individuellen Machtpotential ausgestattete Persénlichkei-
ten.

In Bezug auf die Berufspraxis in der Filmuntertitelung wirft Kiinzli (2017: 66-67) in diesem
Zusammenhang jedoch zurecht die Frage auf, inwiefern sich Untertitlerinnen grundsatzlich
fahig sehen, einen Machtausgleich zu verwirklichen bzw. ob sie diesen berhaupt als wiin-
schenswert oder notwendig erachten. Hierzu fragt sich der Autor, wie offen sich andere Pro-
zessbeteiligte einem solchen Interessens- und Machtausgleich Gberhaupt zeigen wiirden.®
Vor dem Hintergrund der Untertitelungsrichtlinien ist folglich zu untersuchen, inwieweit das
Kooperativitatsprinzip im Untertitelungsprozess zu tragen kommt.

Der Loyalitatsbegriff wurde von Nord (1989, 2004) in den translationswissenschaftli-
chen Diskurs eingefiihrt. Ausgehend von diesem Konzept umfasst Prun¢‘ (2008) Loyalitéts-
konzept die Bereitschaft, die Interessen der anderen Akteurinnen zur Kenntnis zu nehmen
und auf diese angemessen zu reagieren. Im Gegensatz zu Nord (2004) ist Loyalitét bei Prun¢
(2008: 31) breiter gefasst und beinhaltet ,,die ethische Verpflichtung zur reziproken Loyalitat
aller Handlungspartner, aber auch Loyalitat der Translatoren zu sich selbst und zu ihrem
Berufsstand*®.

Das Prinzip der Transparenz translatorischen Handelns macht die Entscheidungspro-
zesse intersubjektiv iiberpriifbar. Das umfasst, dass alle Prozessbeteiligten wissen, ,,unter
welchen Priamissen und welchen Zielvorgaben ein Translationsprozess gestaltet wurde*
(Prun¢ 2008: 32). Dazu z&hlt auch das Recht auf Namensnennung der Translatorinnen als
geistige UrheberInnen einer Translation, was wiederum mit der Pflicht verbunden ist, Ver-
antwortung flr das jeweilige Translat zu Ubernehmen.

Das Prinzip der Okologizitit steuert ,,Umfang und Tiefe der notwendigen Recherche,
de[n] Grad terminologischer und stilistischer Perfektionierung des Zieltextes, sowie seine

3 In einer schriftlichen Umfrage zur Untertitelungspraxis im deutschsprachigen Raum untersucht Kiinzli (2014)
diese Aspekte erstmalig. Ausfuhrlich dazu Kinzli (2017).



zielkulturelle Formatierung® (Prun¢ 2008: 32).* Dabei stehen besonders soziale und kultu-
relle Vertraglichkeit, Nachhaltigkeit und die Auswirkungen des translatorischen Handelns
auf Ausgangs- und Zielkultur, aber auch auf Translationskulturen im Mittelpunkt (vgl. Pruné
2008: 32).

Neben diesen vier Prinzipien einer Translationskultur wird das translatorische Han-
deln von den jeweilig vorherrschenden Normen und Konventionen einer Translationskultur
beeinflusst. Prun¢ (2008: 33) spricht in diesem Zusammenhang vom impliziten und explizi-
ten Skopos.

Unter einem impliziten Skopos soll also die von einer Gesellschaft zu einem bestimmten Zeit-

punkt flr einen bestimmten Text/eine bestimmte Textsorte in einer bestimmten Kommunika-

tionssituation upd fir eine bestimme Interessenskonstellation als verbindlich betrachtete Ziel-
vorgabe einer Ubersetzung verstanden werden. (Prun¢ 2008: 33)

Diese Normen und Konventionen spiegeln den bereits erzielten Konsens zwischen den
Handlungspartnerinnen einer Translationskultur wider und sind somit stets intersubjektiv
rekonstruierbar. Daraus folgt die Defaultoption, ,,dass mit der Realisierung des impliziten
Skopos sowohl das Prinzip der Transparenz als auch jenes der Loyalitat als erfullt gelten
konnen® (Prun¢ 2008: 33). Doch die Dynamik der Translationskulturen lasst zu, von diesen
normativen Vorgaben abzuweichen und den Skopos mit anderen Handlungspartnerinnen
auszuhandeln — hier ist die Rede vom expliziten Skopos. Aufgrund des Loyalitatsprinzips
muss der explizite Skopos anhand einer Skoposdeklaration offengelegt werden, um fur Ak-
teurlnnen, die nicht am Aushandlungsprozess beteiligt waren, die Restriktionen und Trans-
formationen intersubjektiv nachvollziehbar zu machen.® Die Skoposdeklaration dient Trans-
latorinnen auch als Selbstschutz, denn sie ist primér dort notwendig, wo vorherrschende
Normen und Konventionen an Grenzen stof3en. Durch mehrfache Wiederholung expliziter
Skoposdeklarationen kénnen sich daraus auch neue Translationskonventionen entwickeln
(Prun¢ 1997: 116118, Prun¢ 2008: 33-34).

Das Konzept der Translationskultur eignet sich besonders zur Analyse des translatori-
schen Handelns von AkteurInnen in der interlingualen Filmuntertitelung und bietet einerseits
mit seinen vier Grundprinzipien einen dynamischen, theoretischen Rahmen und andererseits
die Moglichkeit, den Umgang mit Richtlinien in der Berufspraxis und ihren Einfluss auf
qualitative Arbeit aufzuzeichnen.

* Dieses Prinzip wurde bereits von Levy (1981) mit dem Minimax-Prinzip dargestellt: ,,[D]er Ubersetzer ent-
scheidet sich fiir diejenige der méglichen Lésungen, die ein Maximum an Wirksamkeit mit einem Minimum
an libersetzerischer Anstrengung verspricht.” (Levy 1981: 231)

5 Meist geschieht dies in Form von Vor- und Nachwartern, FuRnoten und Kommentaren.



1.3. Normen, Konventionen und Richtlinien

Im arbeitsteiligen Translationsprozess als auch im Untertitelungsprozess spielen Normen
eine wesentliche Rolle, da sie das translatorische Handeln der einzelnen Akteurlnnen mit
den anderen Prozessbeteiligten implizit sichern und nicht jedes Mal erneut ausgehandelt
werden missen. Als gemeinsamer Nenner bieten sie Orientierung in komplexen Arbeitsab-
laufen, schaffen Sicherheit und Transparenz. Normen kénnen somit folgendermalien defin-
iert werden:
[I]n each community there is a knowledge of what counts as correct or appropriate behaviour,
including communicative behaviour. In a society, this knowledge exists in the form of norms.
Norms are developed in the process of socialisation. They are conventional, they are shared
by members of a community, i.e. they function intersubjectively as a model for behaviour, and

they also regulate expectations concerning both the behaviour itself and the products of this
behaviour. (Schaffner 1999: 1)

Wie bereits anhand des Konzepts der Translationskultur aufgezeigt wurde, sind Normen
auch verénderbar und daher nur so lange gultig, bis sie infrage gestellt werden und sich
daraus neue Normen entwickeln.

1.3.1. Normentheorien in der Translationswissenschaft

In der Translationswissenschaft wurden mit den Descriptive Translation Studies (DTS) erst-
malig Normentheorien aufgestellt: ,,In the descriptive paradigm norms provide the first level
of abstraction and the first step towards an explanation of the choices and decisions which
translators make.“ (Hermans 20192: 79) Zu den wichtigsten Vertretern der Normentheorie
in der DTS zahlen Toury (1995), Chesterman (1997) und Hermans (1999), welche verschie-
dene bzw. aufeinander aufbauende Anséatze formuliert haben. Hinsichtlich der vorliegenden
Forschungsfrage sind vor allem Aspekte der Normentheorien nach Toury (1995) und Ches-
terman (1997) relevant.

Toury (2012%) differenziert in seinem theoretischen Ansatz zwischen initial norms,
preliminary norms und operational norms, wobei speziell letztere fur das Handeln der Ak-
teurlnnen im Bereich der audiovisuellen Translation relevant sind, da sie sich auf konkrete
Entscheidungen beziehen, die wahrend des Untertitelungsprozesses getroffen werden mus-
sen.5 Der Autor unterteilt die Operativnormen wiederum in Matrixnormen (matricial norms)
und textlinguistische Normen (textual-linguistic norms). Matrixnormen nehmen Bezug auf
makrostrukturelle Entscheidungen bei der Ubersetzung eines Textes, darunter auch Anord-
nung, Segmentierung, Auslassung oder Hinzufuigung einzelner Elemente im Zieltext. Text-
linguistische Normen wiederum stehen im Zusammenhang mit der Mikrostruktur des

& Wahrend initial norms sich auf die grundsatzliche Entscheidung beziehen, ob sich Translatorinnen an der
Kultur der Ausgangs- oder Zieltextrezipientinnen orientieren, handelt es sich bei preliminary norms um sprach-
politische Entscheidungen, wie etwa welche Texte aus und in welche Sprachen tibersetzt werden (vgl. Toury
2012% 79-85).
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Textes, also der Lexik und Syntax (vgl. Toury 20122: 82-83). Sie ,,govern the selection of
linguistic material for the formulation of the target text, or the replacement of the original
material” (Toury 20122 83). Auch in der Filmuntertitelung gibt es sowohl klare Vorgaben
zur visuellen Darstellung (Makrostruktur) als auch zur sprachlichen Ubertragung (Mikro-
struktur) von Untertiteln, welche sich in technischen und sprachlichen Richtlinien manifes-
tieren.

Einen etwas weiter gefassten Normenbegriff entwickelte Chesterman (20162: 62) mit
seinem Konzept der Produkt- und Prozessnormen. Produktnormen (product norms), auch
als Erwartungsnormen (expectancy norms) bezeichnet, spiegeln die Erwartungen wider, die
an eine Ubersetzung herangetragen werden: ,, They ultimately determine what ‘counts’ as a
translation, i.e. what a particular community will accept as a translation.” (Hermans 2019
77) Auch die Rezipientlnnen von interlingualen Untertiteln sehen sich nicht ohne Erwar-
tungshaltung einen untertitelten Film an. Ihre Erwartungshaltung ist wiederum eng mit den
Gewohnheiten und auch der Akzeptanz von Untertiteln verknipft. So hat das Publikum aus
traditionellen ,,Untertitelungslédnder* ganz andere Vorstellungen als das Publikum aus tradi-
tionellen ,,Synchronisationslandern®. Besonders die Unauffilligkeitsnorm ist dabei eine hdu-
fige Forderung, woraus sich als Translatfunktion ergibt, dem Publikum das Rezipieren eines
fremdsprachigen Films zu ermdglichen, ohne dass Untertitel dabei in den VVordergrund ri-
cken oder gar den Filmgenuss storen (siehe Abschnitt 3.3.3).

Den Erwartungsnormen untergeordnet sind Prozessnormen (process norms), auch als
professionelle Normen (professional norms) bekannt. Chesterman (20162) untergliedert
diese in drei Kategorien:

1) The accountability norm: a translator should act in such a way that the demands of loyalty

are appropriately met with regard to the original writer, the commissioner of the transla-

tion, the translator himself of herself, the prospective readership and any other relevant
parties. (20162: 66, Hervorhebung i.0.)

2) The communication norm: a translator should act in such a way as to optimize communi-
cation, as required by the situation, between all the parties involved. (2016% 67, Hervor-
hebung i.0.)

3) The relation norm: a translator should act in such a way that an appropriate relation of
relevant similarity is established and maintained between the source text and the target
text. (20162 67, Hervorhebung i.0.)

Diese drei Normen stellen das professionelle Handeln von Translatorinnen im arbeitsteiligen
Produktionsprozess dar. Auch im Konzept der Translationskultur (Prun¢ 2008) sind Profes-
sionalitit nach Holz-Manttari (1984) als Teil des Kooperativitatsprinzips sowie das erwei-
terte Loyalitatsprinzip nach Nord (1989, 2004) tragende Komponenten, und Translatorinnen
tragen als Sprachexpertinnen die Verantwortung, den Botschaftstransfer tber Sprach- und
Kulturbarrieren hinweg zu ermdglichen.
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Nord (2011) hingegen versteht unter dem Normenbegriff Konventionen, die den
Translationsprozess formen. Konventionen sind Normen untergeordnet und im Gegensatz
zu diesen nicht explizit formuliert und somit auch nicht bindend. Sie entstehen im Zuge des
Sozialisierungsprozesses und beruhen auf Wissen und Erwartungen, wie sich am Translati-
onsprozess beteiligte Akteurlnnen in bestimmten Situationen zu verhalten haben und wie
das Resultat aussehen muss, um anerkannt zu werden. Haben sie sich bewéhrt, kénnen sich
Konventionen auch zu Normen festigen und in praskriptiver Form direktive Funktionen ein-
nehmen (vgl. Nord 2011: 34-35, Hermans 20192: 81).

In Anlehnung an Searles Sprechakttheorie (1969) differenziert Nord (2011) zwischen
regulativen und konstitutiven Translationskonventionen. Dabei definieren die konstitutiven
Konventionen ,,was in einer Kultur als Translation (Ubersetzung, Verdolmetschung) akzep-
tiert wird (im Gegensatz zu Bearbeitung, Versionen oder anderen Formen der interkulturel-
len Kommunikation)* (Nord 2011: 38). Die Summe dieser konstitutiven Konventionen ,,be-
grinden den Translationsbegriff einer Kulturgemeinschaft, sie bestimmen also die Erwar-
tungen der Kulturmitglieder (Nord 2011: 38) an ein Translat. Eingebettet in die konstituti-
ven sind die regulativen Konventionen, welche ,,die allgemein akzeptierten Formen, in de-
nen bestimmte Translationsprobleme unterhalb der Textebene gelost werden® (Nord 2011:
38), bestimmen,

Hierarchisch gesprochen bedeutet das, dass der konventionelle Translationsbegriff einer Kul-

tur, bestehend aus der Gesamtheit aller konstitutiven Konventionen, die regulativen Konven-

tionen vorgibt, an denen sich Translatoren bei der Lésung bestimmter Translationsprobleme
orientieren. (Nord 2011: 38)

Wahrend Toury (20122) mit seiner Normentheorie eine Herangehensweise aus Sicht der
Translatorinnen aufzeigt und Normen als Einschrankungen oder gar Zwénge bezeichnet,
betrachtet Chesterman (20162) mit der Einteilung in Produkt- und Prozessnormen — die
Nords (2011) konstitutiven und regulativen Normen bzw. Konventionen entsprechen — den
Transferprozess im grofReren Kontext bzw. in seiner Gesamtheit. Normen beziehen sich so-
mit auf das regulative Verhalten der Akteurlnnen, um das Handeln des Individuums mit den
Interessen anderer Akteurlnnen in Einklang zu bringen:

In this social context the norms and conventions of translation guide and facilitate decision-

making. The basic premise is that translation, as a communicative act, constitutes a form of

social behaviour. For communication to succeed those engaged in the process need to coordi-
nate their actions. (Hermans 20192: 80)

Als Teilbereich der Translation kann Untertitelung folglich als normengeleiteter Prozess be-
schrieben werden, in dem das translatorische Handeln der Akteurinnen von den jeweils giil-
tigen Normen und Konventionen bestimmt wird.
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1.3.2. Translation als normengeleiteter Prozess

Normen und Konventionen kommen im normengeleiteten Translations- und somit auch im
Untertitelungsprozess eine wichtige Rolle zu: ,,Normen schreiben vor, dal und wie gehan-
delt wird. Sie lassen aber einen gewissen Spielraum fiir die Art der Handlung zu.“ (Reif3/Ver-
meer 1984: 98) Normen sind dabei keine festen, sondern flexible Gebilde. Neves (2005: 34)
schreibt dazu:
Further, norms derive from practice and are shaped by those who use them, (or refuse to adhere
to them), i.e., in the first place, by the translators themselves, the clients or the commissioner

or, at times, by authoritive bodies such as translation critics, scholars or teachers. This means
that norms are intrinsically changeable and valid for certain periods of time.

Normen kdnnen, wie bereits im Rahmen der Translationskultur dargelegt, verandert werden
und miissen im Kontext betrachtet werden. AuRerdem konnen sie nach Toury (20122) strik-
ter und weniger strikt sein. Der Autor verortet diese auf einer Skala im breit gefassten Mit-
telbereich zwischen den Gegensitzen ,,general, relatively objective rules® und ,,idiosyncratic
mannerisms* (Toury 20122 65). Richtlinien als explizit formulierte, relativ bindende Vor-
gaben koénnen folglich zwischen Normen und absoluten Regeln angesiedelt werden, tenden-
ziell jedoch naher bei Regeln, wenn dazu die Definition des Duden (URL: Duden 2020)
herangezogen wird: Richtlinie ist eine ,,von einer hoheren Instanz ausgehende Anweisung
fur jemandes Verhalten in einem bestimmten Einzelfall, in einer Situation, bei einer Tétig-
keit 0.A.“. Wahrend Normen und Konventionen meist in bestimmten Gruppen Gliltigkeit
besitzen, sind Regeln bzw. Richtlinien von Institutionen vorgegeben, also bereits gefestigte
Normen (vgl. Hermans 20192: 83).

Werden Richtlinien als Regeln betrachtet, ist auch Lewis® (1975) theoretischer Ansatz
zu nennen, in welchem sogenannte Regeln Normen und Konventionen tbergeordnet wer-
den. Der Autor zeigt auf, dass es eine Vielzahl unterschiedlicher Regeln gibt, wobei insbe-
sondere seine Betrachtungen zu Regeln als kodifizierte Regularitaten fur diese Arbeit rele-
vant sind:

Regeln dieser Art schreiben jedem Handelnden ein Verhalten vor, das seinen Praferenzen im

engen Sinne widersprechen kann, aber den Praferenzen aller anderen Beteiligten entgegen-

kommt. Es handelt sich um hypothetische Imperative, in denen festgestellt wird, was man tun
sollte, um stillschweigende Versprechen zu halten [...]. Sie kdnnen auch die Drohung oder die

Warnung enthalten, dal? Nichtachtung bestimmte (institutionalisierte oder informelle) Sankti-
onen nach sich zieht. (Lewis 1975: 104)

Entspricht ein Produkt nicht den Erwartungen, welche sich aufgrund der vorgegebenen Re-
geln ergeben, ist eine mogliche Konsequenz, dass dieses abgelehnt wird.

Auch im Bereich der interlingualen Filmuntertitelung gibt es VVorgaben von Seiten der
Untertitelungsstudios, die sich in Form von Richtlinien und Styleguides in der Praxis nie-
derschlagen. Diese Normenkataloge beinhalten fur Untertitlerinnen verpflichtende Vorga-
ben tber die makro- und mikrotextuelle Darstellung von Untertiteln, welche zum Ziel haben,

13



qualitative Produkte zu gewahrleisten und den Erwartungen der Akteurinnen einerseits, und
der Zielgruppe andererseits, gerecht zu werden. Damit eine Untertitelung also angenommen
und auch gezeigt wird, beugen sich Untertitlerinnen den vorgeschriebenen Richtlinien, auch
wenn diese der personlichen Auffassung widersprechen.

Hinzuzufiigen ist auBerdem, dass oftmals weniger wichtig ist, ,,wie eine Norm erfiillt
wird, als dal3 versucht wird, sie zu erflllen. Relevant ist die Funktion der Handlung.”
(Reil’/Vermeer 1984: 98) Doch der Gestaltungsspielraum von Untertitlerinnen ist nicht son-
derlich grof3. Wahrend die technischen Richtlinien sehr verbindlich sind und folglich zu Re-
geln gezahlt werden kénnen, haben Untertitlerinnen bei den sprachlichen Richtlinien mehr
Handlungsfreiheit, womit diese bei Normen und Konventionen verortet werden kénnen.
Grundsatzlich ist ihr translatorisches Handeln jedoch den medial bedingten Einschrankun-
gen unterworfen, auf welche auch der Komprimierungszwang zuriickzufuihren ist (siehe Ka-
pitel 3). Fur Untertitlerinnen gilt nach Holz-Manntéris (1984) Auffassung, funktionale Bot-
schaftstrager zu erstellen, die im Verbund Kommunikation tiber Sprach- und Kulturgrenzen
hinweg fur einen bestimmten Zweck ermdglichen. Somit gelten die interlingualen Unterti-
telungsrichtlinien, welche in den 90er-Jahren von lvarsson/Carroll (1998) entwickelt und
sich uber die Jahrzehnte etabliert haben, als verbindliche VVorgaben fiir die Erstellung von

Untertiteln und werden bis heute in der Berufspraxis als ,,Goldene Regeln‘ gesehen.

1.4. Translation und Qualitat

Richtlinien und Styleguides haben letztendlich die Funktion, Translationsprozesse offenzu-
legen, eine objektive Bewertungsgrundlage zu schaffen und durch festgelegter Parameter
Qualitat zu sichern. Dem zugrunde liegt der in der Translationswissenschaft vielfach disku-
tierte Begriff von Qualitit, welcher mit folgender Problematik in Verbindung steht:”
Le consensus est a peu prés général sur le fait qu’il n’existe pas UNE qualité en traduction.
Nous avons exposé les différentes contraintes, adaptions et niveaux de qualité découlant de la
diversité des besoins : la qualité d’une prestation de traduction réside en effet dans la satisfac-

tion d’un besoin précis pour commande précise et dans une relation spécifique. (Morin-
Hern&ndez 2009: 26 zit. nach Schnierer 2019: 25-26, Hervorhebung i.0.)

Daraus wird ersichtlich, dass Qualitat von der Funktion des Translats abhdngig ist und folg-
lich immer neu definiert werden muss und somit Qualitdtsmanagement —um Qualitat sowohl
zu sichern als auch zu evaluieren — eine entscheidende Rolle im Transferprozess einnimmt
(vgl. Schnierer 2019: 26-30).

Quialitat kann sich einerseits auf das Endprodukt, und andererseits auf den Translati-
onsprozess beziehen. Von Bedeutung sind in diesem Prozess fiir Ubersetzungsdienstleistun-
gen seit 2006 die Europdische Norm EN 15038, welche 2015 durch die internationale Norm
ISO 17100 ersetzt wurde. Diese legt sowohl die Kompetenzen als auch Qualifikationen fest,

" Ausfihrlich dazu etwa Bittner (2020).
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die fiir qualitativ hochwertige Resultate erforderlich sind.® Basis ist: ,,[I]f the translator fol-
lows strict relevant procedures, this will reduce the risk of non-quality.” (Gouadec 2010:
270) Normen, Regeln, Richtlinien und Styleguides definieren also die Anforderung an die
am Transferprozess beteiligten Akteurlnnen ,,to contribute to quality assurance in transla-
tion, on the assumption that, if the conditions for quality assurance are met, the end-product
will be of good quality (Gouadec 2010: 271). Doch Qualitat ist auch von weiteren Faktoren
abhangig: Einerseits sind auch bei noch so gutem Qualitdtsmanagement Fehler nicht auszu-
schlielen, und andererseits wirde die Erflllung aller Qualitatsanforderungen die Kosten
enorm ansteigen lassen, weshalb die 6konomischen Griinde in der Folge oft ausschlagge-
bend dafur sind, weshalb Qualitétsstandards nicht eingehalten werden. Qualitat ist also im-
mer im spezifischen Kontext zu evaluieren, unter Berticksichtigung des Transferprozesses
und seiner Akteurinnen (vgl. Gouadec 2010: 270-272).

1.4.1. Qualitat in Translationskulturen

In Translationskulturen dienen nicht nur Normen und Konventionen der Qualitatssicherung,
auch der Entstehungskontext nimmt Einfluss auf die Qualitdt des Resultats. Prun¢ (1997:
119-120) unterscheidet dabei zwischen impliziten und expliziten Qualitatsparametern. Im-
plizite Qualitdtsmalstabe ergeben sich aus der Produktionssituation des Translats und somit
steht die Qualitat des Resultats meist in Relation zu seinem Preis. Dem gegentber stehen
explizite Qualitatsparameter, die zwischen Initiatorinnen und Translatorinnen explizit aus-
gehandelt werden mussen. Dabei handelt es sich um suboptimale Produkte, die allerdings
zur Erreichung des Kommunikationsziels ausreichend sind. In diesem Fall wirde es nicht
nur dem Prinzip der Okologizitét, sondern auch der Kooperativitit widersprechen, Auftrag-
geberlnnen bzw. Akteurlnnen ein optimales Produkt aufdrangen zu wollen.

Der Autor differenziert dabei zwischen scheinbarer, struktureller und kalkulierter Sub-
optimalitdt. Um scheinbare Suboptimalitit handelt es sich, ,,wenn bei einer konkret realisier-
ten Skoposrelation vom Aspekt einer als gultig erachteten, im konkreten Fall jedoch nicht
anzuwendenden allgemeinen Translationsnorm, insbesondere vom Aspekt der Aquivalenz-
normen, Defekte aufzuweisen sind“ (Prun¢ 2008: 34). Die Qualitat des Endproduktes wird
folglich immer vor dem Hintergrund der Funktion beurteilt.

Strukturelle Suboptimalitat hingegen bezeichnet suboptimale Produktionsbedingun-
gen, welche dafur Verantwortung tragen, dass ein suboptimales Produkt entsteht. Im Feld
der Untertitelung ist dieser Fall vor allem dann anzutreffen, wenn die Kooperationsmaxime

8 Die Qualitatsnorm 1SO 17100 legt Qualifikationen und Kompetenzen, Verfuigharkeit und Einsatz technischer
Ressourcen im Translationsprozess fiir eine qualitativ hochwertige Ubersetzungsleistung fest, und hebt im Ge-
gensatz zur abgeldsten Qualitdtsnorm EN 15038 auch Beziehung und Kommunikation mit Kundinnen hervor.
Aulerdem werden die unterschiedlichen Phasen des Produktionsprozesses genannt: Projektmanagement,
Ubersetzung, Revision und Lektorat, sowie Mehrwertleistungen.
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verletzt wird und die fur die Untertitelung zur Verfligung stehende Zeit zu knapp bemessen
ist, aber auch, wenn prekare Arbeitsbedingungen ein qualitatives Resultat nicht ermdglichen.

Im Gegensatz dazu liegt kalkulierte Suboptimalitdt dann vor, ,,wenn nach dem Prinzip
der Okologizitit ein theoretisch mdgliches optimales Produkt nicht funktional wire* (Pruné
2008: 35). Um im Einklang mit den Prinzipien der Transparenz und Loyalitéat zu sein, liegt
in diesen Fallen meist eine Skoposdeklaration aller Akteurlnnen vor, mit denen die Subop-
timalitat vereinbart wurde. Kalkulierte Suboptimalitat ist besonders bei komplexen Arbeits-
ablaufen vorherrschend, welche kein perfektes Resultat zulassen. Prun¢ veranschaulicht da-
mit, dass Qualitat immer im gegebenen Kontext zu verorten ist.

1.4.2. Qualitat im Kontext

Wihrend in der Translationswissenschaft Uber Jahrzehnte die Gegenuberstellung von Aus-
gangs- und Zieltext und Aquivalenz zwischen diesen zur Beurteilung von Qualitat herange-
zogen wurde, welche Translation als Sprachrohr in einer interkulturellen Situation veran-
schaulicht (vgl. etwa Nord 2009%, House 1997), liefert Bittner (2011) einen praxisnahen An-
satz, der diese Dichotomie aufbricht und den Zieltext in den Fokus riickt. Sein Modell der
,Htranslator's daffodil* wurde erstmalig 2011 in einem Essay ver6ffentlicht, welcher Qualitit
in Untertitelungen diskutiert, und folglich fur diese Arbeit wie maRgeschneidert ist. Im Ge-
gensatz zu Holz-Manttari (1984), die Translatorinnen und ihr Agieren als Schlisselrolle
sieht, sind diese bei Bittner (2011) nur ein Aspekt unter finf weiteren, welche das Endpro-
dukt beeinflussen. Bittners Ansatz ,,combines a clear focus on translation quality assessment
with a comprehensive view of the overall translation situation” (Bittner 2020: 97).

Abb. 1: The "translator's daffodil” (Bittner 2011: 77)

Die , translator’s daffodil* veranschaulicht die Faktoren, die Einfluss auf die Translatqualitat
nehmen und ermoglicht somit eine Evaluierung der Qualitat im Kontext:
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The quality of a translation depends on an intricate network of interrelations between the target
text, the source text, their respective text form, the agents in the translation process (i.e. the
client, the translator, and the institutions or organisations behind them), and the cultures and
politics involved. (Bittner 2011: 76)

Anhand dieses Modells wird deutlich, dass der Zieltext durch die Faktoren beeinflusst wird,
von welchen er umgeben ist, welche wiederum in Beziehung zueinander stehen und relativ
offene Kategorien darstellen. Weshalb der Zieltext im Mittelpunkt steht, wird vom Autor
folgendermafBen begriindet: ,, The reason why any assessment of quality in translation should
focus on the target text is obvious: it is here that the quality of a translation becomes mani-
fest.” (Bittner 2011: 77) Ausgangspunkt fiir die Qualititsbeurteilung eines Translats stellt
somit der Zieltext dar und ,,[g]ood quality in translation is, then, the perception of a transla-
tion as most appropriate within the context in which it functions* (Bittner 2011: 78,
Hervorhebung i.0.). Absolute Qualitét ist dabei schon aufgrund der unterschiedlichen Inte-
ressen der Akteurlnnen im Bereich der Utopie angesiedelt, dennoch gilt: Je mehr Faktoren
in die Beurteilung der Translatqualitat miteinflie3en, desto fundierter ist die Qualitatsbasis,
auf welche sich der Zieltext stiitzt (vgl. Bittner 2020: 99).

Auch im Bereich der interlingualen Untertitelung stellen Richtlinien und Styleguides
wesentliche Faktoren dar, die der Qualitatssicherung dienen, aber auch Entscheidungen der
AkteurInnen im Untertitelungsprozess untermauern und sichtbar machen und die Interessen
aller Prozessbeteiligten miteinander vereinbaren.
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2. Filmuntertitelung im Wandel der Zeit

,,During the last fifteen years audiovisual translation has been the fastest growing strand of
translation studies.* (Pérez-Gonzalez 2014: 12) Da die Filmuntertitelung ihren Ursprung erst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts findet und somit einen sehr jungen Bereich in der Translati-
onswissenschaft darstellt, ist es zundchst wichtig, das Phdnomen der Untertitelung zu disku-
tieren, um anschlieRend einen Uberblick tiber die Entstehungsgeschichte, Entwicklung und
aktuelle Forschungslandschaft der interlingualen Untertitelung und die Anforderungen an
UntertitlerInnen und ihre Ausbildung zu schaffen.

2.1. Annéherung an das Phanomen der Untertitelung

In dieser Arbeit beziehe ich mich mit den Begriffen Untertitelung und Untertitel auf Kinzli
(2017: 11), der mit Untertitelung ,,die Erstellung von Untertiteln oder die Gesamtheit der
Untertitel einer audiovisuellen Produktion und mit Untertitel ,,das Produkt oder Teile da-
von“ definiert. Sofern nicht anders explizit gemacht, verweist dieser Begriff auf die interlin-
guale Untertitelung.

2.1.1. Semiotische Aspekte der Untertitelung

Zunachst stellt sich die Frage, welche Merkmale und Charakteristika Untertitel aufweisen
missen, um als solche bezeichnet zu werden. Nach Gottlieb (2002: 187-188, Hervorhebung
i.0.) lassen sich Untertitel wie folgt charakterisieren:
Untertitel als Ubersetzungsmittel konnen definiert werden als Ubertragung in eine andere
Sprache (1) von verbalen Nachrichten (2) im filmischen Medium (3) in Form ein- oder mehr-

zeiligen Schrifttextes (4), die auf der Leinwand erscheinen (5) und zwar gleichzeitig mit der
originalen gesprochenen Nachricht (6).

Eine weitere, ebenfalls vielzitierte Definition von Hurt/Widler (1999: 261) lautet: ,,Als Un-
tertitel bezeichnet man die gekiirzte Ubersetzung eines Filmdialogs, die synchron mit dem
entsprechenden Teil des Originals auf dem Bildschirm bzw. auf der Leinwand zu sehen ist.*
In beiden Definitionen findet sich die Forderung nach einem Sprachtransfer, der von gespro-
chener zu geschriebener Sprache stattfindet und somit eine Anderung des Sprachmodus be-
dingt, sowie nach Synchronitat zwischen dem Originalton und dem auf der Leinwand ge-
zeigten Text. Nach Hurt/Widler (1999) ist die gekiirzte Wiedergabe ebenfalls ein definitori-
sches Merkmal von Untertiteln, welche sich bei Gottliebs Definition (2002) nicht explizit
findet. Sie stellen aus seiner Sicht kein Definitionskriterium dar, da das Kiirzen weder semi-
otisch noch technisch bedingt ist. Es beruht vielmehr auf der Annahme, dass das durch-
schnittliche Sprechtempo des Originalfilmdialogs schneller ist, als die Lesegeschwindigkeit
der Zuschauerlnnen. AuBerdem ist der Klrzungsbedarf auch auf den Sprachwechsel zuriick-
zufiihren, da geschriebene Sprache immer praziser als gesprochene ist. Als weiteren Punkt
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fuhrt Gottlieb (2005) an, dass ein Grof3teil der Textreduktion auch von der intersemiotische
Redundanz — also dem Zusammenspiel von Bild und Ton — herriihrt und dass fir das Publi-
kum weniger Filminhalt verloren geht, als eine rein linguistische Analyse zeigen wiirde (vgl.
URL: Gottlieb 2005: 19). Nach Kinzli (2017: 43) kann diese Aussage so interpretiert wer-
den, dass die verkirzte Wiedergabe des Filmdialogs in schriftlicher Form vor dem Hinter-
grund der Multimedialitat zu sehen ist.

Aufgrund des Zusammenspiels von Ton, Bild und Text sind Untertitel als polysemio-
tische Texte zu betrachten. Bedingt durch die Einschrankungen des Mediums birgt die Un-
tertitelung spezielle Herausforderungen fiir TranslatorInnen, denn bei der Ubersetzung sind
auch Elemente aus nonverbalen Kanélen von Bedeutung. Gottlieb (2002: 189) bezeichnet
Untertitelung als diasemiotische Ubersetzung, da der originale Filmdialog durch einen
schriftlichen Kanal ergénzt wird und das Gesprochene auf visueller Ebene darstellt. Daraus
ergibt sich, dass die Ubersetzung von Untertiteln vertikal und diagonal sein kann. Intralin-
guale Untertitelung (fur horgeschéadigte Personen) ist folglich vertikal, da sie innerhalb einer
Sprache bleibt, jedoch den Sprachmodus andert. Im Gegensatz dazu ist die interlinguale Un-
tertitelung diagonal, da nicht nur der Sprachmodus gewechselt, sondern der Text auch in
eine andere Sprache Ubertragen wird (vgl. Gottlieb 2002: 188-190).

AS SPRACHE Synchronisation Zs

D

-

AS SCHRIFT  Literarische Ubersetzung ~ ZS

Abb. 2: Diagonales Ubersetzen (Gottlieb 2002: 190)

Diese Diagonalitat wurde lange als Grund daflr gesehen, die Untertitelung nicht als voll-
standige Ubersetzung und vielmehr als Bearbeitung zu sehen, da die Forderung nach Aqui-
valenz nur teilweise erflllt werden konnte und sich der Film als Text nicht in die klassischen
linguistischen Kategorien einordnen lieB3. Das fiihrte zu dem Ansatz, Untertitelung als ,,cons-
trained translation* (Titford 1982, Mayoral et al. 1988) zu betrachten. Dabei wird davon
ausgegangen, dass bei der audiovisuellen Ubersetzung nicht nur der Text (ibersetzt, sondern
dieser zusatzlich in Einklang mit dem Bild gebracht werden muss bzw. synchron dazu sein
sollte, sodass die beiden Kandle nicht zum gegenseitigen Storfaktor werden. Das visuelle
Bild unterstutzt somit den Dialog. Bei der Translation dieser Texte ergeben sich sogenannte
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Einschrankungen hinsichtlich Zeilenléange, Standdauer und Platz. Untertitel stellen somit nur
einen Teil der Nachricht, die Gbermittelt werden soll, dar — nur durch die Symbiose aus ver-
balen und nonverbalen Elementen kann der Text seine kommunikative Funktion entfalten
(vgl. Titford 1982, Mayoral et al. 1988).

Einen Gegenentwurf zu dem Konzept der ,,constrained translation® (Titford 1982, Ma-
yoral et al. 1988) bietet Zabalbeascoa (2008). In seinem Modell lassen sich auf einer Dop-
pelachse sowohl typische als auch atypische audiovisuelle Texte einordnen.

A B C D E
1 + verbal
2
+ audio + visual
5
+ nonverbal

A: only audio 1: basically verbal
B: more audio than visual 2: more verbal than nonverbal
C: audio and visual alike 3: both verbal and nonverbal alike
D: less audio than visual 4: less verbal than nonverbal
E: only visual 5: only nonverbal

Abb. 3: The two axes of audiovisual communication (Zalabeascoa 2008: 26)

Auf horizontaler Achse befindet sich links audio und rechts visuell, wéahrend die vertikale
Achse oben verbal und unten nonverbal aufzeichnet. An der Schnittstelle der beiden Koor-
dinaten wirde sich demnach ein prototypischer audiovisueller Text befinden. Aber auch
Stummfilme oder Comics lassen sich damit zu audiovisuellen Texten z&hlen. Beeinflusst
wird der Translationsprozess durch die Beziehung sowie den zeitlichen Abstand zwischen
den Einzelelementen und deren Interpretation. Dabei ist hervorzuheben, dass die Elemente
nicht zwingend aneinandergebunden sind, einzelne Teile kdnnen teilweise — werden sie un-
abhangig vom Ganzen betrachtet — eine neue Bedeutung einnehmen und sich wie etwa Film-
musik unabhangig vom urspriinglichen Geflige entwickeln.

Ubersetzung beschrankte sich in allen bisherigen Modellen immer auf die rein sprach-
liche Dimension. Auch wenn es heute unumstritten ist, dass Bilder keine universelle Bedeu-
tung in sich tragen — Mimik, Gestik und Korpersprache etwa sind stark kulturabhangig —
werden die Bilder zusétzlich von jeder Person individuell betrachtet. Dennoch wird bei au-
diovisuellen Texten davon ausgegangen, dass die Bilder universell und vor allem unantast-
bar sind. Das alternative Ubersetzungsmodell von Zabalbeascoa (2008) beriicksichtig die
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kognitiven Realitatsunterschiede des Publikums als auch die Tatsache, dass Bilder unter-
schiedlich wahrgenommen und interpretiert werden, besonders, wenn der soziokulturelle
Rahmen ein anderer ist (vgl. Zabalbeascoa 2008: 29-34, Zabalbeascoa 2001a: 255 zit. nach
Zabalbeascoa 2008: 33). Der Autor pladiert dafiir, dass bei der Ubersetzung audiovisueller
Texte nicht dem Skript der Ausgangssprache Treue zu zeigen, sondern vielmehr in der Ziel-
sprache ein neues Skript zu erschaffen ist, das sinnstiftende Beziehungen mit den Bildern
und dem Ton hervorbringt, sodass es so nachvollziehbar wie méglich fur das Zielpublikum
ist (Zabalbeascoa 2001b: 130 zit. nach Zabalbeascoa 2008: 33). Translatorinnen missen so-
mit framegenau darauf sensibilisiert sein, welche Elemente — verbal als auch nonverbal —am
relevantesten hinsichtlich Bedeutung und Funktion des Ausgangsmaterials sind. VVor diesem
Hintergrund kénnen schlieBlich bewusste, kontextsensible, funktionsorientierte und audio-
visuell kohérente sprachliche Entscheidungen getroffen werden (vgl. Zabalbeascoa 2008:
33-34). Schlussendlich nimmt auch das Prasentationsmedium Einfluss darauf, wie der au-
diovisuelle Text Gbersetzt werden muss.

Die semiotischen Aspekte verdeutlichen, dass bei der Untertitelung eines Films neben
der Ubersetzung des Dialogs und der kulturellen Ebene auch die nonverbale zu erkennen
und zu beriicksichtigen ist. Dabei haben Untertitlerinnen die verantwortungsvolle Rolle zu
entscheiden, welche Relevanz diese codierten nonverbalen Elemente fur das Filmgeschehen
einnehmen und ob diese auch in der Ubersetzung widergespiegelt werden, um dem Publi-
kum das Verstehen zu erleichtern. Die medial bedingten Vorgaben kénnen somit als Ein-
schrankung oder als Mdglichkeit gesehen werden, die den Ubersetzungs- und Interpretati-
onsprozess flr Translatorinnen unterstiitzen und Zuschauerlnnen ein Filmerlebnis fur alle
Sinne ermdglichen.

2.1.2. Filmgestalterische Einflussfaktoren

Die Interdependenz von Filmgestaltung und audiovisueller Ubersetzung ist ein wichtiger
und oft nicht ausreichend beachteter Aspekt. Damit Film und Untertitelung im Einklang
miteinander stehen und die Untertitel den Rhythmus des Films nicht stéren, ist eine Sensi-
bilisierung fur die filmgestalterischen Komponenten unerldsslich.

Zunachst spielt die Einstellungsgrofie der Kamera eine wichtige Rolle fiir die Unterti-
telung, welche den gesehenen Bildausschnitt definiert. Sie ist entscheidend daftr, wie bei
der Untertitelung vorgegangen wird. So ist bei Nahaufnahmen etwa darauf zu achten, dass
ausdrucksstarke Mimik und Gestik — wenn irgend maglich — nicht von Untertiteln verdeckt
werden. Besonders wichtig ist, dass Mund- und Augenpartie sowie fir das Filmgeschehen
essenzielle visuelle, nonverbale Elemente sichtbar sind.

Ein weiterer wichtiger Aspekt sind die Kamerabewegungen. Das Auge wird von
Schwenks und Neigungen der Kamera geleitet. Steht ein Untertitel zu lange im Bild, kann
er zum Storfaktor werden. Auch beim Kamerazoom, bei dem trotz stillstehender Kamera die
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Illusion von Bewegung entsteht, bewirken Untertitel eine Abschwéchung dieses typischen
Sogeffekts.

Auch Untertitelungsrichtlinien werden durch filmgestalterische Elemente, konkret durch
Bildschnitte, bestimmt. Allgemein gilt, Untertitel mdglichst nicht Gber einen Schnitt hinaus ste-
hen zu lassen, da sich Untertitel und Schnitt sonst gegenseitig storen. Aufgrund des synchronen
Auftretens von Bildveranderung und Bildkonstanz wird bei den Zuschauerlnnen Verwirrung
hervorgerufen, so der allgemeine Konsens (vgl. Jiingst 2010: 16-20). Uber die Jahre haben sich
jedoch die Schnitttechniken stark verandert und auch die Untertitelung beeinflusst:

Twenty years ago, cinema and television films were cut less fast than they tend to be now.

This is undoubtedly an important reason, why the history of subtitling does not contain much

discussion of editing and camera manipulation techniques. Visual aspects are now less an is-

sue, which reflects the rapid development of the last couple of decades in camera manipula-
tion, sequence construction and programme editing. (Tveit 2009: 90)

Studien zufolge werden Filmschnitte vom Publikum meist nicht bewusst wahrgenommen
und stellen demnach keinen Stdrfaktor im Filmgeschehen dar. Dieses Phanomen wird als
edit blindness bezeichnet (vgl. Smith/Henderson 2008: 2). Ob diese Erkenntnis Auswirkun-
gen auf das Zusammenspiel von Kameraschnitten und Untertitelung sowie die Rezeption
dieser hat, wird in Abschnitt 2.4 als auch im Rahmen der Richtlinien in Kapitel 3 behandelt.

Zwei weitere Punkte spielen fur die Erstellung von Untertiteln ebenfalls eine Rolle: Dia-
logbtcher oder Dialoglisten und der Timecode. Ersteres hat groRen Einfluss auf den Prozess der
Untertitelung als auch auf die Qualitat. Im besten Fall erhalten Untertitlerinnen ein Dialogbuch
bzw. Dialoglisten mit Timecode, an dem sie sich orientieren kdnnen. Denn die finale Filmver-
sion mit der finalen Tonspur ist zu dem Zeitpunkt, wo der Film untertitelt wird, meist noch nicht
verfligbar. Die Qualitit des Tons ist aus diesem Grund oft unzureichend und die Dialoge schwer
verstandlich, was eine hohe Fehleranfalligkeit in sich birgt. Moglichst vollstdndige und finale
Dialoglisten erleichtern den Untertitelungsprozess und wirken sich folglich auch auf die Qualitat
des Produktes aus. Der Timecode gibt zudem Aufschluss tber die Stelle im Film, an welcher
der Dialog gesprochen wird. Er ist achtstellig und gliedert sich in Stunde, Minute, Sekunde und
Einzelbild, auch Frame genannt. Pro Sekunde hat man je nach Film 24 (Kino) oder 25 (Fernse-
hen und DVD) Einzelbilder. Der Timecode wird bei Untertitelungsprogrammen automatisch
angezeigt, die Bildwechselfrequenz muss manuell eingestellt werden. Des Weiteren lassen sich
aus der Zeit zwischen Timecode-In und Timecode-Out die zur Verfligung stehende Zeit und
maximale Zeichenanzahl des Untertitels berechnen. Auf den Untertitellisten sind ebenfalls diese
Timecodes angefiihrt und bei Arbeitskopien oft ins Filmbild eingeschrieben, um Fehler zu ver-
meiden und auch Missbrauch vorzubeugen (vgl. Jingst 2010: 21-23).

Aufgrund seiner polysemiotischen Natur bzw. seiner Multimedialitat mussen bei der
Untertitelung alle Kandle miteinbezogen und im Zusammenspiel gesehen werden. Nur durch
Erschaffung eines in sich harmonischen Gesamtproduktes kann dem Zielpublikum ein un-
getriibter Filmgenuss ermdglicht werden.
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2.2. Historische Meilensteine in der FilmUbersetzung

Um zu verstehen, wie Richtlinien zustande kommen, ist es auch wichtig, die historische
Entwicklung von Untertiteln nachzuzeichnen. Denn auch wenn es aus der Perspektive des
Publikums seit den ersten untertitelten Filmen keine grofRen Veranderungen gegeben zu ha-
ben scheint, zeigt ein Blick hinter die Kulissen, wie technische Fortschritte die Untertitelung
revolutionierten.

2.2.1. Film, Kino und Filmubersetzung von 1900-1930

Ende des 19. Jahrhunderts entwickelten Erfinder in unterschiedlichen L&ndern beinahe zeit-
gleich Apparaturen, die bewegte Bilder aufzeichnen und wiedergeben konnten. Unter ihnen
befanden sich auch Thomas Alva Edison und die Bruder Auguste und Louis Lumiére, die
mit ihren Erfindungen Geschichte schrieben. Das von Edison in Auftrag gegebene und Wil-
liam Kennedy Laurie Dickson entwickelte Kinetoskop verbreitete sich sehr rasch in den
USA, wahrend die Brider Lumiere mit ihrem Kinematographen in Europa die Pioniere wa-
ren (vgl. Robertson 1993: 10-11, Elsaesser 2002: 36). Die Geburtsstunde der Film- und Ki-
nogeschichte und in weiterer Folge auch der Filmuntertitelung wurde mit der ersten 6ffent-
lichen Filmvorstellung der Briider Lumiére am 28. Dezember 1895 im Grand Café in Paris
eingeldutet, welche erstmals die kurzen selbstgedrehten Filme, die Szenen aus dem Alltag
aufzeichneten, vor zahlendem Publikum gezeigte (vgl. Monaco 2009*: 309, 643, Robertson
1993: 11-12). Dieses Ereignis war ausschlaggebend daftr, dass sich der Film als gangiges
Unterhaltungsmedium innerhalb nur eines Jahrzehnts durchsetzte und Filmvorstellungen aus
Theatern, Varietés und von Jahrmarkten nicht mehr wegzudenken waren (vgl. Rother 1997:
286).

Die Ara des Stummfilms war besonders durch ihren globalen Charakter gepréagt, da
ein breites Publikum, unabhangig von Nationalitdat und Bildung, damit erreicht werden
konnte (vgl. Gottlieb 1997: 50). Brant (1984: 11) schreibt dazu:

Cinema was regarded as a ‘universal language’, conceived as a new means of expression and

characterized by its universality. It promised the abolition of national barriers, a notion that in
France in the 1920s was coined ‘esperanto visuel’.

Doch Stummfilme waren nicht im wahrsten Sinn des Wortes ,,stumm* und kamen auch nicht
ganzlich ohne Worte aus. So wurden die ersten Filmvorstellungen etwa von einem Pianisten
oder einem Orchester musikalisch begleitet. Aber auch besagte ,,Kinoerzéhler, die in der
Tradition der japanischen ,,benshi* und der Quebecer ,,bonimenteur* standen, wurden in den
frihen Jahren eingesetzt, um das Filmgeschehen zu erkldren und zu kommentieren (vgl.
Guynn 2011: 241-242, 257). Der Stummfilm bediente sich jedoch auch noch einer weiteren
Ausdrucksweise: Zwischentitel. In den Anfangen wurden als Untertitel bezeichnete
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Texttafeln eingefiigt, die erst zur Zeit des Tonfilms auf Zwischentitel umbenannt wurden.®
Es handelte sich dabei um Textkarten mit kunstvoll gezeichnetem oder gedrucktem Text,
die zwischen die Szenen eingefligt wurden und die gesamte Leinwand ausfullten (vgl. Gott-
lieb 1997: 50). Erstmalig wurden Zwischentitel wohl von Robert W. Paul in Our New Sene-
ral Servant (Grof3britannien 1898) eingesetzt (vgl. Robertson 1993: 162), wahrend in der
Fachliteratur zur Filmuntertitelung der bekanntere Film Uncle Tom’s Cabin (USA 1903) von
Edwin S. Porter als erster Film mit Zwischentiteln genannt wird (vgl. Marleau 1982: 271).
Schon den damaligen Filmschaffenden war Text im Bild ein Dorn im Auge und die Mei-
nungen dazu waren kontrovers. So stellten Zwischentitel nach ihrer Ansicht einen Storfaktor
und Bruch im Filmgeschehen dar ,,[and were] considered ‘intruders® that it was necessary to
get along without as often as possible” (Brant 1984: 10). Ein Relikt dieses Konflikts ist noch
heute in der Forderung nach unauffalligen Untertiteln zu finden (siehe Abschnitt 3.3.3).

Um die globale Sprache des Stummfilms zu erhalten, wurden in den Anfangen der
Filmlbersetzung Erzahlerinnen eingesetzt, die schriftunkundigem Publikum die Zwischen-
titel laut vorlasen oder in eine andere Sprache dolmetschten (vgl. Guynn 2011: 242, O’Sul-
livan/Cornu 2019a: 6). Als sich das Kino als Unterhaltungsmedium immer weiter verbrei-
tete, wurden die Texttafeln in die jeweilige Zielsprache Ubersetzt, erneut gefilmt und wieder
in die Bildabfolge eingefugt (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 9). Auch heutzutage sind erkla-
rende Texttafeln in Filmen zu finden, wie etwa in Form von Vor- und Abspann oder als
Kapiteleinteilung. In den Anféangen wurden Zwischentitel nicht eingesetzt, um Dialoge der
sprechenden Personen wiederzugeben, sondern es handelte sich inhaltlich um epische Titel
mit poetischer Funktion (vgl. Gottlieb 2002: 195). Nach Robertson (1993: 162) erschienen
die dltesten bekannten Dialog-Zwischentitel in Edwin S. Porters Film The Ex-Convict (USA
1904) und Judex (Frankreich 1917) ist der erste untertitelte Film. Als &ltester, vollstandig
untertitelter Stummfilm wird in der Fachliteratur Mireille (Frankreich 1922) von Ernest Ser-
vaes genannt (vgl. Brant 1984: 25, Gottlieb 1997: 59, lvarsson/Carroll 1998: 9). Hier wurde
der Text erstmals am unteren Bildrand positioniert, sodass die Untertitel synchron zum Bild
gesehen werden konnten und dadurch auch ihrer Bezeichnung gerecht wurden (vgl. Gottlieb
1997: 59).

Bis in die 20er-Jahre wurden die kinstlerisch gestalteten Zwischentitel eingesetzt.
Doch 1927 brach mit dem ersten Tonfilm The Jazz Singer (USA) von Alan Crosland und
mit Al Jolson in der Hauptrolle eine neue Ara an (vgl. Beck 2011: 64). Das Bestreben, Spra-
che, Bild und Ton zu synchronisieren, hatte es schon einige Jahre zuvor gegeben, es wére
sogar technisch méglich gewesen (vgl. Rother 1997: 286), doch die groRen Produktionsfir-
men furchteten um ihre Position auf dem internationalen Markt, die durch die Sprachbarriere

® Der aus den Printmedien stammende Begriff Untertitel wurde in den friihen Jahren des Films fur jegliche
Form von Text im Film, der zwischen die bewegten Bilder eingefligt wurde, verwendet (vgl. Dupré la Tour
2019: 49-50). In dieser Arbeit wird der Begriff Zwischentitel fiir die Stummfilm-Ara eingesetzt, wihrend sich
der Begriff Untertitel auf Tonfilme bezieht.
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plotzlich ins Schwanken geraten wiirde (vgl. Dinnesen/Kau 1983: 53 zit. nach Gottlieb 1997:
50). Die Filmindustrie verlor dadurch ihren globalen Charakter und wurde vor das Problem
des Turmbaus zu Babel gestellt: Zwischentitel konnten nicht mehr durch Ubersetzte Zwi-
schentitel ER-setzt werden, es musste der gesamte Dialog UBER-ersetzt werden.

Um einen fremdsprachigen Tonfilm einem breitgefacherten Publikum zugénglich zu
machen, gab es in Europa in den 30er-Jahren mehrere Ubersetzungsverfahren. Sprachversi-
onen stellten den ersten Ansatz dar (vgl. Brant 1984: 16). Diese Versionen galten in den
frilhen Jahren der Tonfilm-Ara zunachst als Idealverfahren (vgl. Garncarz 2006: 11).

The year 1930 was the peak for double-version films. Tired of having read intrusive or point-

less intertitles for many years, people flocked to films in which their own language could be

heard. Early attempts at captioned texts to translate sound-dialogues met with a lukewarm
response. (Brant 1984: 19)

Das Zielpublikum konnte nun den Film in der eigenen Sprache héren und Filmschaffende
das Material an die kulturellen Erwartungen adaptieren. Oftmals wurden die mehrsprachigen
Filmversionen parallel zum Original gedreht und von derselben Firma realisiert (vgl. Garn-
carz 2006: 10-11). Die Dreharbeiten dieser mehrsprachigen Versionen aus den US-ameri-
kanischen Filmstudios erlebten jedoch nur eine kurze Hochbllite, da sie aufgrund der min-
deren sprachlichen Qualitit — die Darstellerlnnen waren nicht immer zweisprachig — das
Publikum nicht zufriedenstellten oder sich auch durch das Drehen einzelner Szenen mit
neuen Schauspielerinnen aus finanzieller Grinden nicht rentierten (vgl. Gottlieb 1997: 52,
Brant 1984: 16). Die Kosten fiir eine Filmversion betrugen 70 bis 80 Prozent der Original-
produktion und ihre Anfertigung ging ab 1931 stetig zurtick (vgl. Garncarz 2006: 13-14).
Die heutzutage gedrehten multilingualen Ko-Produktionen, bei denen der Filmdreh meist
mit Englisch als Lingua Franca und die Post-Synchronisation durch eine internationale Be-
setzung erfolgt, sind auf die Tendenz der mehrsprachigen Filmversionen der 30er-Jahre zu-
rickzufiihren (vgl. Nagel 2009: 28). In der Tradition der Parallel-Versionen steht aber auch
das Film Remake als spezielle Form der Filmibersetzung, bei welcher nicht nur der gesamte
Film mit ausgetauschten Schauspielerinnen an neuen Pl&tzen in einer anderen Sprache ge-
dreht wird, sondern auch inhaltlich an die Kultur des Zielpublikums stark angepasst wird
(vgl. URL: Gottlieb 2005: 10). Doch im Gegensatz zu den Filmversionen wird das Remake
nicht von derselben Firma produziert und stellt somit ein eigenstdndiges Werk dar.

Aufgrund der enormen Produktionskosten der Filmversionen und um dem Druck des
Publikums —das seine Filmlieblinge auf der Leinwand sehen wollte — standhalten zu kénnen,
entwickelten sich parallel zu den mehrsprachigen Filmversionen in den 30er-Jahren zwei
weitere FilmUbersetzungsverfahren: Synchronisation und Untertitelung. Sie stellen bis heute
die beiden Hauptformen der Filmiibersetzung dar.
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2.2.2. Technische Untertitelungsverfahren bis zur Jahrtausendwende

Friher war der Untertitelungsprozess sehr aufwéndig und der Ablauf tGblicherweise in zwei
Avrbeitsschritte aufgeteilt: in den technischen und den sprachlichen. Zuerst musste von ei-
ner/einem TechnikerIn ein Spotting angefertigt werden. Dabei wurde jeweils Anfang und
Ende jeder einzelnen sprachlichen AuRerung im Film auf einer Dialogliste mittels Timecode
markiert und damit das Ein- und Ausblenden eines Untertitels definiert. Ldnge bzw. maxi-
male Zeichenanzahl ergaben sich aus der Zeit zwischen den beiden Timecodes. Anhand der
Dialogliste mit Timecodes fertigten die Ubersetzerinnen schlieRlich eine Untertitelung an.
Oft hatten diese keinen Zugang zum Film, was den Prozess sehr fehleranfallig machte (vgl.
Ivarsson/Carroll 1998: 11-12).

Der Ursprung, Filme mit Untertiteln vorzufihren, findet sich bei M.N. Topp, der 1909
in Amerika mithilfe seines patentierten Scioptikons (einer Art Diaprojektor) die Untertitel
auf die Leinwand projizierte. Da dieser VVorgang jedoch sehr aufwandig und schwer zu ko-
ordinieren war, konnte er sich nicht durchsetzen (vgl. lvarsson/Carroll 1998: 9). Auch eine
Weiterentwicklung dieses Prinzips mit den Ubersetzten Titeln auf einem Filmstreifen
schaffte es aufgrund seiner hohen Fehleranfalligkeit bei der Synchronisierung zwischen Film
und Projizieren der Untertitel nicht zum Durchbruch (vgl. Brant 1984: 30). Mit dem Fort-
schritt der Technik ergaben sich neue, effizientere Mdglichkeiten. Wahrend sich die L&nder
mit starken nationalistischen Strdmungen auf die Synchronisation fokussierten, wurden Nor-
wegen, Schweden, Ungarn, die Niederlande aber auch Frankreich® zu den Pionieren hin-
sichtlich der Entwicklung von Eingravierungstechniken von Untertiteln. Von 1933 bis Mitte
der 50er-Jahre dominierten die norwegischen und schwedischen Filmlaboratorien, wie Fil-
tekst in Oslo und Ideal Film in Stockholm, sowie Titra-Film der Briider Kagansky in Paris
den européischen Markt und waren im Besitz der wichtigsten Patente (vgl. Ivarsson/Carroll
1998: 9-15).

Im Jahr 1930 entwickelte der norwegische Erfinder Leif Eriksen ein mechanisches
Verfahren, das ermdglichte, Untertitel direkt in das Filmmaterial einzustanzen. Dazu musste
die Emulsionsschicht des Positivfilms befeuchtet werden, um sie aufzuweichen. Als néchs-
ter Schritt wurden die Untertitel Gbersetzt und auf Papier gedruckt. Mithilfe des fotografi-
schen Prozesses wurden anschlieBend kleine Druckplatten fur jeden Untertitel angefertigt,
welche die aufgeweichte Emulsion wegschoben, dadurch entstanden weiRe Untertitel. Die-
ses Verfahren wurde bei jedem einzelnen Filmbild angewandt, das Untertitel bendtigte. Ab-
schlieRend wurde das Trégermaterial getrocknet. Das Ergebnis dieses Eingravierungspro-
zesses war jedoch verbesserungsbeddrftig, da die Buchstaben sehr unregelmaRig waren und
nach aufRen hin ausliefen, was die Untertitel schlecht lesbar machte (vgl. Ivarsson/Carroll

10 The Jazz Singer wurde erstmals am 26. Janner 1929 in Paris mit franz6sischen Untertiteln gezeigt. Nach
einer ersten Begeisterung fir untertitelte Tonfilme wurde das franzdsische Publikum immer unzufriedener da-
mit und entwickelte sich zum Synchronisationsland (vgl. Danan 1996: 114 zit. nach Gottlieb 1997: 60).
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1998: 12-13). Da weille Untertitel auf dem Prinzip der Fotografie basieren, trafen unter-
schiedliche Lander die Ubereinkunft, Untertitel am unteren Bildrand zu positionieren, weil
dieser Bildbereich die geringste Lichteinstrahlung aufweist (vgl. Brant 1984: 29).

Um die Lesbarkeit zu verbessern, entwickelten der ungarische Erfinder R. Hruska und
der Norweger Oscar I. Ertnaes 1932 zeitgleich einen fotochemischen Prozess. Die emulsi-
onsbeschichtete Seite des Filmmaterials wurde mit einer Schicht Wachs oder Paraffin be-
schichtet. Die Druckplatten mit den einzelnen Untertiteln wurden auf etwa 100 °C erhitzt
und in das Tragermaterial gedruckt. Dabei wurde das Wachs verdrangt und legte die Emul-
sionsschicht frei. Daraufhin wurde der Film durch ein Bleichbad gezogen und an den Stellen,
an denen die Druckplatten das Wachs weggeschmolzen hatten, wurde die Emulsion aufge-
I6st und die Untertitel somit in die Filmrolle geétzt. AbschlieBend mussten Wachs und Reste
des Bleichbades abgewaschen werden. Mit dieser Technik konnten deutliche, weil3e Unter-
titel erzeugt werden, die Rander der Buchstaben waren jedoch auch hier nicht immer klar
definiert. Etwa zur selben Zeit wurde ein weiteres Verfahren entwickelt: die optische Me-
thode. Dabei wurden die fotografierten Untertitel auf die Filmrolle kopiert. Wahrend der
Film Bild fur Bild vom Negativ auf das Positiv Ubertragen wurde, platzierte man Platten mit
den einzelnen schwarzen Untertiteln an die jeweiligen Stellen. Auf dem Positivfilm erschie-
nen folglich weiRe Untertitel. 1935 griff O. Turchanyi in Ungarn die thermische Methode
von Leif Eriksen wieder auf und entwickelte sie weiter. Im Unterschied zu seinem Vorgan-
ger erhitzte er die Stempel so hoch, dass die Emulsionsschicht auf dem Film schmolz, ohne
das Tragermaterial vorab aufzuweichen (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 12-15).

Diese Untertitelungsmethoden wurden im Laufe der Jahre teilautomatisiert, die opti-
male Lesbarkeit konnte allerdings mit keiner dieser Verfahren erzielt werden. 1988 bot
schliellich die Laseruntertitelung ganz neue Mdglichkeiten. Diese Technik wurde von Denis
Auboyer fir die LVT in Paris entwickelt. Bei diesem Untertitelungsverfahren wird die Un-
tertiteldatei zundchst in ein flr die Maschine lesbares Format konvertiert. Mithilfe von Spie-
gel-Galvanometern wird der Eingravierungsprozess kontrolliert. Die Untertitel werden
schlieBlich von einem hochprazisen, starken Laserstrahl in das Filmmaterial geschrieben,
indem die Emulsionsschicht des Films weggeschmolzen wird. Mit dieser Technik wurde
eine bis dahin unerreichte Qualitat der Untertitel erzielt. Die Buchstaben sind exzellent les-
bar und werden durch leicht schattierte Konturen hervorgehoben, die auf die Partikel zu-
rickzufiihren sind, die sich beim Wegschmelzen der Emulsion an den Randern anhaften.
Obwohl dieser Effekt technisch bedingt und ein Produkt des Zufalls war, tragt er zur besse-
ren Lesbarkeit der Untertitel speziell auf hellem Hintergrund bei. Die Untertitelung mittels
Laser dauert im Schnitt zehn Mal so lange wie die tatsachliche Projektionszeit des Films,
immer abhdngig von Filmqualitit und Untertitelanzahl. Trotz der hohen Anschaffungskos-
ten einer Laseruntertitelungsmaschine Gberwiegen die Vorteile dieser stark automatisierten
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Methode in puncto Lesbarkeit, Kontrast und Genauigkeit und die Ergebnisse waren lange
Zeit nicht zu tbertreffen (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 17-18).1!

Die fotochemische Untertitelung (1933 bis in die frihen 1990er) und die Laserunter-
titelung (1988 bis in die spiten 2000er) waren unschlagbar (vgl. O’Sullivan/Cornu 2019b:
20), bis aufgrund der Umstellung auf das digitale Kino auch das Untertitelungsverfahren
digitalisiert wurde. Mit der Entwicklung der technischen Mdglichkeiten entstanden folglich
auch neue Mdglichkeiten fir die Praxis, was wiederum auch Auswirkungen auf die Erwar-
tung, die man mit Untertiteln verband, hatte.

2.3. Traditionen in der Filmubersetzung

Die wohl bekanntesten Verfahren zur Ubertragung von fremdsprachigen Filmen sind Unter-
titelung und Synchronisation. Europa wird in traditionelle ,,Untertitelungs-“ und ,,Synchro-
nisationslander* untergliedert, wobei diese Dichotomie einige Schwachstellen aufweist. Auf
Basis dieser starren Einteilung werden nach wie vor heille Debatten dartber gefiihrt, welche
Methode die bessere sei. Auch die wissenschaftliche Literatur lieferte sich tber Jahrzehnte
einen Schlagabtausch zu diesem Thema. Anfang der 80er-Jahre bezeichnet etwa Marleau
(1982) in seiner Arbeit Les sous-titres... un mal nécessaire Untertitel als ,,notwendiges
Ubel“. Gewisse Argumente fiir oder gegen eine Ubertragungsform halten sich hartnickig
bis heute. Reinart (2018: 39) illustriert dies am Beispiel des deutschsprachigen Raumes:
,» 1otz der steigenden Akzeptanz von Untertiteln hélt sich bei vielen Deutschen das Urteil,
die Synchronisation sei im Vergleich zur Untertitelung das tberlegenere Verfahren. Das
wirft die Frage auf, weshalb die audiovisuellen Préaferenzen in Europa so unterschiedlich
sind und dieser Debatte nach wie vor so viel Raum gegeben wird.

2.3.1. ,,Untertitelungs-“ und ,,Synchronisationslinder

Die Grundsteine der traditionellen Ubertragungsverfahren wurden in den friihen Jahren des
Tonfilms gelegt. Wihrend sich die Untertitelung aus den bereits in der Stummfilm-Ara ein-
gesetzten Zwischentiteln heraus entwickelte, kann die Synchronisation als Folge der Sprach-
versionen gesehen werden. Auch auf eine weitere Ubertragungsform fremdsprachiger Filme
soll hier kurz eingegangen werden: das VVoice Over. Es steht in der Tradition der Kinoerzéh-
lerinnen und war besonders in den 40er-Jahren popular. Bei diesem asynchronen Uberset-
zungsverfahren bleibt der Originalton in verringerter Lautstérke hérbar und der Text wird in
der Sprache des Zielpublikums mit geringer, zeitlicher Verzégerung ber die Originalton-
spur gelegt. Dieses Verfahren wird besonders bei  Dokumentarfilmen,

1 Weitere Bereiche der Filmuntertitelung mit abweichender Technik, wie sie vor der Digitalisierung eingesetzt
wurden, sind Untertitelung fur Fernsehen und Video, als auch das Live-Subtitling bei Filmfestivals (siehe z.B.
Nagel 2009: 101-103, Ivarsson/Carroll 1998: 18-25).
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Nachrichtensendungen, aber auch bei Spielfilmen im osteuropéischen Raum nach wie vor
eingesetzt (vgl. Guynn 2011: 257).%2

Ab 1929 etablierte sich in Europa die Untertitelung zunachst als Normalverfahren der
Filmubersetzung. Sie konnte sich jedoch nur in den Landern durchsetzen, in denen das Pub-
likum auch tber ausreichende Lesekompetenz verfiigte. Das Lesen von Text im Film war
fur die Zuschauerlnnen 1930 keine Neuheit, da sie bereits durch die Zwischentitel daran
gewOhnt waren. ,,Nicht das Lesen im Kino war also neu, sondern das gleichzeitige Lesen
und Sehen der bewegten Bilder.” (Garncarz 2006: 11) Im Vergleich zu mehrsprachigen
Filmversionen und zur Synchronisation stellt die Untertitelung auch das giinstigste Uberset-
zungsverfahren dar. Sie ist nicht nur mit einem geringeren Zeitaufwand verbunden, sondern
betrdgt auch nur maximal ein Zehntel der Synchronisations-Kosten (vgl. Reinart 2004: 77).
Das ist mit ein Grund, weshalb sich L&nder mit kleiner Sprachgemeinschaft — weniger als
25 Millionen Sprecher — zu ,,Untertitelungslandern* entwickelten (vgl. Gottlieb 2002: 185).
Dazu gehéren in Europa laut Reinart (2014: 261-162) Schweden, Norwegen, Finnland, Da-
nemark, die Niederlande, Griechenland und Portugal, wohingegen sich Belgien und die
Schweiz nicht eindeutig einordnen lassen. In Belgien werden im flamischen Teil Filme bi-
lingual untertitelt und im wallonischen synchronisiert. Die Schweiz wird hinsichtlich Fern-
sehfilme zu den ,,Synchronisationsldndern® gezahlt, wihrend im Kino Filme bevorzugt in
der OmU-Fassung gezeigt werden. Ebenso werden in Frankreich, einem traditionellen Syn-
chronisationsland, die meisten Kinofilme mit Untertiteln als auch in der Synchronfassung
herausgebracht. Diese Beispiele machen deutlich, dass die Grenzen zwischen den traditio-
nellen ,,Untertitelungs-*“ und ,,Synchronisationsldndern* immer mehr verschwimmen und
eine starre Einteilung in Kategorien eine reduzierte Darstellung ist.*®

In den Landern, in denen urspriinglich die Sprachversion als Ubersetzungsverfahren
bevorzugt wurde, setzte sich in den 30er-Jahren die Synchronisation durch. Bei dieser Form
der Filmubersetzung werden die gesprochenen Passagen in die jeweilige Zielsprache Ulber-
setzt und von Muttersprachlerinnen neu aufgenommen. Die alte Tonspur wird durch die
neue ersetzt und es wird beim Publikum der Anschein eines Originals erweckt.** Technisch
war die Filmsynchronisation bereits 1929 maglich, stieR jedoch auf breite Ablehnung, wel-
che darauf zurtickzufihren ist, dass das Publikum wusste, dass es sich bei den Stimmen der
sprechenden Personen nicht um die Stimmen der im Bild sichtbaren Schauspielerinnen han-
delte. Dass Stimme und Korperbild zweier Personen verschmolzen, 16ste zur damaligen Zeit
Befremden aus. Im Vergleich zu den Sprachversionen war die Synchronisation jedoch

12 Fir diese und weitere audiovisuelle Ubersetzungsformen siehe beispielsweise Jiingst (2010) und Reinart
(2018).

13 Fir eine ausfuhrliche Diskussion dazu siehe Reinart (2018).

14 Es wird zwischen optischer und akustischer Synchronisation unterschieden. Bei ersterem Verfahren spre-
chen die DarstellerInnen die Fremdsprache selbst, der Film wird anschliefend von Muttersprachlerinnen nach-
synchronisiert. Dadurch wird vollkommene Lippensynchronitét erreicht. Bei der akustischen Synchronisation,
wie sie heutzutage (blich ist, werden die Dialoge in der jeweiligen Landessprache an die Lippenbewegungen
der ,,Originalsprache* angepasst (vgl. Garncarz 2006: 15-16).
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deutlich guinstiger. Aber nicht nur 6konomische, auch politische Grunde spielten eine Rolle
dabei, dass sich bestimmte Staaten zu ,,Synchronisationslandern* entwickelten. In Landern
mit ausgepragtem sprachlichem Selbstbewusstsein und starken nationalistischen Strémun-
gen —wie Deutschland, Osterreich, Italien und Spanien — geriet die Filmwirtschaft zunehmen
unter Druck, fremdsprachige Filme zu synchronisieren.
Es ist kein Zufall, dass die Lander, in denen sich die Synchronisation fremdsprachiger Filme
zum alleinigen Ubersetzungsverfahren entwickelte, die Kernlander des Faschismus waren, die

die Uberlegenheit der eigenen Sprache und Kultur zum Programm erhoben. (Garncarz 2006:
16)

Es flihrte sogar so weit, dass in Italien bereits 1913 Gesetze erlassen wurden, die Schrift im
Film regulierten. Spanien ging noch einen Schritt weiter und verankerte in den 40er-Jahren
die Synchronisation fremdsprachiger Filme im Gesetz. In Deutschland setzte sich die Syn-
chronisation ausléandischer Filme auch ohne gesetzliche Regelung durch: Untertitelung galt
als verpont, es wurden allerdings auch so wenig fremdsprachige Filme wie moglich impor-
tier und synchronisiert. Synchronisation erlaubte jedoch auch im Falle von Filmimporten,
am Erhalt der eigenen Sprache festzuhalten und bot noch dazu den gréfiiten Handlungsspiel-
raum fur Zensur, Propaganda und Manipulation (vgl. Garncarz 2006: 15-16, Reinart 2004:
76).

Die jeweiligen Préferenzen und die Akzeptanz eines Prasentationsverfahren stehen
stark in Verbindung mit den Gewohnheiten. In den traditionellen Synchronisationslandern
werden Untertitel meist als stérend empfunden, wahrend in den klassischen Untertitelungs-
landern Synchronfassungen meist belachelt werden, da dort nur Filme fiir junges Publikum
synchronisiert werden. In Frankreich allerdings werden untertitelte Filme mit Qualitat in
Verbindung gebracht. In den fuhrenden Filmproduktionslandern USA und Grof3britannien
haben auslandische Filme ganz allgemein eine exotische Konnotation, egal, ob synchroni-
siert oder untertitelt, wobei letztere Prasentationsform die Kluft noch vergréRert (vgl. Gott-
lieb 2002: 185-187).

2.3.2. Vor- und Nachteile des Untertitelungsverfahrens

,.If a dubbed film was an insult to the actor, a subtitled version was a violation of the picture.”
(Gottlieb 1997: 52) Lange Zeit dominierte die Debatte tber Vor- und Nachteile von Unter-
titelung und Synchronisation auch die Fachwelt. Nachdem sich nach Reinart (2018: 46) ,,die
Vorteile der Untertitelung [...] sehr haufig als die Nachteile der Synchronisation erweisen
(und umgekehrt), soll die Darstellung des Pro und Contra an dieser Stelle anhand der Unter-
titelung erfolgen®. Vor Beleuchtung der positiven Aspekte der Untertitelung sollen zunichst
die Kkritischen Standpunkte behandelt werden.

Neben dem Argument, dass untertitelte Filme nicht die Illusion eines ,,Originals* er-
halten kdnnen, lautet die wohl hdufigste Kritik, dass Untertitel vom Bildgeschehen ablenken.
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Durch sie wirde die Einheit von Bild und Dialog im Vergleich zur Synchronisation erst
recht aufgeldst, da die Konzentration auf die Untertitel gelenkt und dadurch die Komposition
des Films zerstort wirde. Auch die Reduzierung des Filmdialogs um rund 30 Prozent bietet
KritikerInnen ein weiteres Argument, das gegen Untertitelung spricht. Hinzu kommt, dass
durch das Ein- und Ausblenden der Untertitel der Filmrhythmus gestort wiirde. Als weitere
Herausforderung erweisen sich Dialekte, Regionalismen, Slang, aber auch typische Merk-
male gesprochener Sprache wie etwa Wiederholungen oder unvollendete Sétze, die im
Transfer von gesprochener zu geschriebener Sprache nicht widergespiegelt werden kénnen.
Doch dieses Argument trifft ebenfalls auf die Synchronisation zu. Der schlechte Ruf der
Untertitel kann zudem darauf zurtickgefiihrt werden, dass der Originalton noch zu héren ist
und die Ubersetzung der scharfen Kritik der Zuschauerlnnen mit Fremdsprachenkenntnissen
ausgeliefert ist.

Es gibt jedoch auch zahlreiche Argumente, die fir die Untertitelung als Prasentations-
form sprechen. Als wohl wichtigster Vorteil ist der Erhalt der Authentizitat zu nennen. Der
Originalton mit all seinen Nuancen ist nach wie vor horbar. Stimmlage, Akzente, Lautstérke,
Rhythmus, Intonation und Pausen werden so von den Darstellerinnen présentiert, wie von
der Regie intendiert. Bei der Synchronisation gehen diese Markierungen meist verloren.
Aber auch die Tatsache, dass die Harmonie von Sprache und nonverbalen Elementen wie
Mimik, Gestik und Korpersprache erhalten bleibt, spricht fir Untertitel. AuBerdem bietet die
Untertitelung im Gegensatz zur Synchronisation weniger Moglichkeiten zur politisch moti-
vierten Manipulation des Filmdialogs. Auch inhaltlich muss der Dialog nicht geandert wer-
den, wie das bei der Synchronisation oft aufgrund besserer Lippensynchronitat gemacht
wird. SchlieBlich ist noch hervorzuheben, dass Untertitelung nicht nur die kostenglinstigere
Variante ist, die mit einem geringeren Zeitaufwand verbunden ist, sondern auch durch das
Zeigen von Filmen in OmU-Fassung Lesefahigkeit und Horverstandnis der Bevolkerung
unterstitzt, sowie der Fremdsprachenerwerb und Minderheitensprachen geférdert werden.
AbschlieBend ist ein weiterer wichtiger Punkt zugunsten der Untertitelung zu nennen: An
oOffentlichen Platzen mit hohem Larmpegel — wie beispielweise Flughafen oder in 6ffentli-
chen Verkehrsmitteln — konnen audiovisuelle Beitrage dank Untertitelung auch ohne Ton
gezeigt und verstanden werden (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 34-25, Reinart 2004: 78-80,
Koolstra et al. 2002).

Letztlich sind jedoch neben den historischen Griinden die Sehgewohnheiten und das
Bildungsniveau ausschlaggebend daftr, wie ausgepragt die jeweiligen Vor- und Nachteile
empfunden werden. Koolstra et al. (2002: 326) fiigt hinzu: ,,[I]t must be noted, that some-
times dubbing or subtitling is also criticized using ‘false’ arguments pertaining to the mere
fact that the original foreign-language texts are badly translated.” Die Tendenz geht aller-
dings dahin, dass sich besonders Cineastlnnen bevorzugt Filme in Originalfassung mit Un-
tertiteln ansehen und sich die Sehgewohnheiten in den traditionellen Synchronisationslan-
dern zunehmend &ndern (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 35, Reinart 2018: 45). Die Meinungen
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zu den jeweiligen Plus- und Minuspunkten von Untertitelung und Synchronisation werden
wohl auch in Zukunft unter Publikum und Filmschaffenden auf Basis der jeweiligen Ge-
wohnheiten auseinandergehen.

2.4. Das Publikum im Fokus

Aufgrund der hohen Dichte an unterschiedlichen semiotischen Codes spielen kognitive Pro-
zesse bei der Rezeption und Verarbeitung von Untertiteln eine wichtige Rolle. Auch die
audiovisuelle Translationsforschung hat diese VVorgénge empirisch untersucht und damit ei-
nen wichtigen Beitrag zur Erforschung von Untertitelrichtlinien geleistet.

2.4.1. Eyetracking in der Untertitelforschung

Wird ein Film in OmU-Fassung gezeigt, so sind die ZuseherInnen einer Vielzahl an Reizen
ausgesetzt und nach Findlay (1985: 101-102) ist ,,[v]ision the primary human sense moda-
lity*. Wahrend die Lesegeschwindigkeit bei statischen Texten in den Handen der Rezipien-
tinnen liegt und von ihnen kontrolliert werden kann, wird sie bei untertitelten Filmen durch
den Rhythmus des Mediums bestimmt und die Rezipientinnen mussen die Lesestrategien
daran anpassen (vgl. Kruger/Steyn 2014: 105). Dieser komplexe kognitive Informationen-
verarbeitungsprozess wird durch die Bewegungen des Auges unterstiitzt. Die kognitive Be-
anspruchung bei der Filmrezeption sowie die Verarbeitung des Wahrgenommenen kann mit-
hilfe der Eyetracking-Methode, welche die Augenbewegungen aufzeichnet, gemessen wer-
den (vgl. Kiinzli 2017: 168-169).

Das menschliche Auge nimmt optische Reize wahr, wenn Licht durch die Pupillen
dringt und diese auf die Retina projiziert. Die Fovea, der Bereich des Auges, der die hochste
Sehschérfe aufweist, befindet sich in der Mitte der Retina und stellt nur zwei Grad des Seh-
feldes dar. Um Informationen mdglichst effektiv zu verarbeiten, miissen die Augen bewegt
werden, damit dieser Bereich von der Fovea fixiert werden kann — diese Augenbewegungen
werden Sakkaden genannt. Zwischen diesen Blickspriingen ist das Auge relativ stabil, in den
Fixationen werden Informationen bewusst aufgenommen und verarbeitet. Im Gegensatz
dazu werden wahrend der Sakkaden Wahrnehmungen verdréngt, das Auge ist quasi ,,blind®,
die kognitiven Prozesse laufen aber weiter. Das Auge macht jedoch nicht nur Vor-
waértsspriinge (Sakkaden), sondern auch Rickwartsspriinge (Regressionen). Grundsétzlich
lasst sich festhalten: je langer die Fixation, desto komplexer der kognitive Verarbeitungs-
prozess (vgl. Rayner 1978, 1998, 2009).

Im Bereich der audiovisuellen Translation kann Eyetracking folglich Aufschluss Gber
kognitive Prozesse bei der Rezeption von Untertiteln liefern und damit die Richtlinien em-
pirisch untersucht werden. Erste Studien dazu wurden bereits in den 80er-Jahren in Belgien

von d’Ydewalle und seinem Forschungsteam durchgefiihrt. Diese frithen Arbeiten legen den
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Fokus auf die Aufmerksamkeitsverteilung beim Rezipieren eines untertitelten Films (vgl.
d’Ydewalle et al. 1985, 1987, 1989). Oftmals wird auch die Studie von d’Ydewalle et al.
(1987) fiir die bekannte Sechs-Sekunden-Regel (die optimale Standdauer von Untertiteln)
herangezogen, wonach ein Zweizeiler sechs Sekunden auf der Leinwand sichtbar sein sollte.
Liegt die Standdauer darunter, so ist nicht ausreichend Zeit zum Lesen, liegt sie dartber,
wird der Untertitel angeblich erncut gelesen. Mit seinem Forschungsteam konnten d’Yde-
walle et al. in mehreren Studien belegen, dass das Lesen von Untertiteln auf dem Bildschirm
muhelos und beinahe automatisch erfolgt, auch, wenn keine sprachliche Textverarbeitung
erforderlich ist (vgl. d”Ydewalle/Van de Poel 1999: 228). D’Ydewalle/De Bruycker (2007)
konnten schlieBlich nachweisen, dass zweizeilige Untertitel einen regelmaiigeren Lesefluss
bewirken als einzeilige, diese nicht so oft tbersprungen werden und auch die Anzahl der
Fixationen hoher und die Regressionen geringer sind.

Vor allem in den vergangenen Jahren wurden die kognitiven Prozesse intensiv er-
forscht und der Fokus von rein deskriptiven Studien zum Rezeptionsverhalten zunehmend
auch auf inhaltliche Aspekte der Untertitelung gelegt (vgl. Kruger 2019: 535). Aus diesem
Anlass gilt es, den aktuellen Forschungsstand mit seinen mdglichen Auswirkungen auf die
Richtlinien der Untertitelung zu diskutieren.

2.4.2. Eyetracking zur Untersuchung von Richtlinien

Der GroRteil der Untertitelungsrichtlinien stammt aus den 90er-Jahren und wird nicht von
empirischen Forschungsergebnissen gestiutzt (vgl. lvarsson/Carrol 1998). Dennoch haben
sich diese Standards in der Praxis etabliert und besitzen nach wie vor Gultigkeit, was die
Frage aufwirft, ob diese Richtlinien nicht veraltet sind.

2.4.2.1. Untersuchung der technischen Richtlinien

Eine der grundlegenden technischen bzw. wahrnehmungstechnischen Richtlinien der Unter-
titelung besagt, dass Untertitel nicht Giber den Bildschnitt hinaus gezeigt werden sollen (vgl.
Ivarsson/Carroll 1998: 75-76, URL: ITC Guidance on Standards for Subtitling 1999, Diaz
Cintas/Remael 2007: 91). Hintergrund daftir ist folgender: ,,[S]tudies on eye movements [...]
have shown that if a subtitle is kept on screen where there is a cut change, the viewer is led
to believe that a change of subtitle has also taken place and starts re-reading the same on-
screen text.“ (Diaz Cintas/Remael 2007: 91) Doch Zugang zu genannten Studien ist nur teil-
weise gegeben. Angeblich fuhrte bereits Baker (1982) erste Untersuchungen dazu durch. Die
einzig verfugbaren Studien dazu stammen von de Linde/Kay (1999), Krejtz et al. (2013) und
Szarkowska et al. (2015).

De Linde/Kay (1999: 66-67) untersuchten die Auswirkungen von Schnitten auf das
Lesen von Untertiteln und kamen zu dem Schluss, dass das Auge durch Schnitte 6fter zwi-
schen Bild und Untertitel wechselt und wiederholtes Lesen der Untertitel ausgelst wird.
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Doch dieses Ergebnis wird von Szarkowska et al. (2015) kritisiert, weil fur die Studie kein
représentatives Material herangezogen wurde — es wies eine ungewdohnlich hohe Zahl an
Schnitten auf.

AuRerdem ist bei den heutigen Filmen mit den zahlreichen, rasch aufeinanderfolgen-
den Schnitten beinahe unmaglich, diese Regel einzuhalten. Folglich ist das Uberschreiten
der Schnitte zulassig, wenn nicht anders moglich. Laut Richtlinien sollte der Untertitel in
diesen Fallen aber einige Bilder vor und nach dem Schnitt auf der Leinwand sichtbar bleiben,
um dem Publikum die Zeit zu geben, sich auf das neue Bild einzustimmen (vgl. URL: ITC
Guidance on Standards for Subtitling 1999: 12).

Erst 2013 untersuchten Krejtz et al. Untertitel, die iiber ,,weiche*“*® Schnitte innerhalb
einer Szene stehen, ihren Einfluss auf das Lesen von Untertiteln und das Filmerlebnis. Aus-
gehend von dem Ph&nomen der edit blindness (siehe Abschnitt 2.1.2) kénnen die Autorinnen
ihre Hypothese, dass das menschliche Auge die Schnitte beim Lesen der Untertitel nicht
wahrnimmt, allerdings nicht nachweisen. Ihre Ergebnisse bestatigen jedoch jene von de
Linde/Kay (1999), dass die Augenbewegungen zunehmen, wenn Untertitel Uber Film-
schnitte hinaus stehen bleiben. AuBerdem kdnnen sie die weitverbreitete These widerlegen,
dass uber Schnitte stehende Untertitel nochmaliges Lesen hervorrufen (vgl. Krejtz et al.
2013). Auch bei Szarkowska et al. (2015) wird diese Annahme infrage gestellt und in einer
Voruntersuchung anhand von Dokumentar- und Spielfilmen gezeigt, dass weniger als ein
Drittel der ProbandInnen bei einem Schnittwechsel zum Anfang des Untertitels zuriickkeh-
ren und nur etwa zehn Prozent von diesen ihn erneut lesen. Die Autorinnen kommen also
unisono zu dem Schluss, dass Uber Bildschnitte stehende Untertitel nicht nochmals von den
Rezipientinnen gelesen werden.

2.4.2.2. Untersuchung der sprachlichen Richtlinien

Auch die visuelle Darstellung von Untertiteln, welche in engem Zusammenhang mit den
wahrnehmungstechnischen Faktoren steht, ist in den Richtlinien verankert und wurde mit-
hilfe der Eyetracking-Methode erforscht. Die allgemeine Meinung lautet: ,,It is a truth uni-
versally acknowledged that subtitles should be easy to read and not stand in viewers® enjoy-
ment of a film.*“ (Gerber-Moron et al. 2018a: 1) Doch auch hier fehlen empirische Studien,
die das strukturelle Erscheinungsbild von Untertiteln und dessen Wirkung wissenschaftlich
belegen (vgl. Perego et al. 2010: 248). Dies trifft konkret auf Textsegmentierung und Zei-
lenumbriiche von Untertiteln zu.

Aktuelle Richtlinien empfehlen die Textaufteilung nach Sinneinheiten auf Basis logi-
scher semantischer, grammatikalischer und sprachlicher Einheiten (vgl. Perego 2008, Ivars-
son/Carroll 1998: 7678, URL: Karamitroglou 1998, Luyken et al. 1991: 47). Begriindet
wird diese Aussage damit, dass das Textverstandnis bei Nichtbeachten der nattrlichen

15 Der Ubergang zwischen den Szenen ist flieRend, nicht plétzlich, wie bei harten Schnitten.
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sprachlichen Pausen erschwert wird und die kognitive Leistung zunimmt (vgl. Perego 2008).
In Anlehnung an Reid (1990) unterscheidet Gottlieb (2010: 65-68) in diesem Fall zwischen
Makro- und Mikrosegmentierung. Wahrend sich die Segmentierung auf Makroebene auf die
Aufteilung der Dialoge in Untertitelblocke bezieht, behandelt die Mikrosegmentierung die
Aufteilung der Dialogbldcke in Ein- oder Zweizeiler, also die Zeilenumbriiche. Um also den
Leseprozess zu unterstiitzen, sollte ein langer Untertitel besser auf zwei Zeilen aufgeteilt
werden ,,because the eye and the brain of the viewers render a two-line subtitle as more
bulky and, as a result, accelerate the reading process” (URL: Karamitroglou 1998). Muss ein
Satz dennoch uber mehrere Untertitel aufgeteilt werden, so sollte jeder Untertitel idealer-
weise einen vollstandigen Satz wiedergeben bzw. ,,[they] should be arranged to coincide
with the highest syntactic node possible” (URL: Karamitroglou 1998). Unter Ber(cksichti-
gung dieser Richtlinie ist bei einem Zweizeiler des Weiteren zu beachten, dass die Zeilen so
geteilt werden, dass sie entweder gleich lang sind oder die untere langer als die obere ist.
Daraus ergibt sich die Form einer Pyramide, die auch dazu dient, so wenig wie méglich vom
Bild zu verdecken (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 51). Kénnen jedoch nicht beide Standards
erfallt werden, dann ist der lexikalischen Ebene der Vorrang zu geben (vgl. URL: Karamit-
roglou 1998). Es wird davon ausgegangen, dass durch Einhalten dieser Richtlinien der na-
tarliche Lesefluss gewahrleistet und der kognitive Verarbeitungsprozess unterstutzt werden.
Obwonhl diese gangigen Standards sowohl in den theoretischen Abhandlungen ausfiihrlich
thematisiert als auch von professionellen Untertitlerinnen befolgt werden, fehlen bis dato
konkrete Richtlinien, die auf empirischen Forschungsergebnissen basieren.

Erst in den vergangenen Jahren wurde die Textsegmentierung zum Forschungsgegen-
stand in der Translationswissenschaft. In einer Studie zur kognitiven Effektivitat bei der
Verarbeitung von Untertiteln konnte das Forschungsteam um Perego et al. (2010) feststellen,
dass die kognitive Verarbeitung von Untertiteln nicht durch strukturelle Aspekte der Unter-
titel beeinflusst wird, was somit gegen die gangigen Richtlinien und die aktuellen Praktiken
spricht. Aus asthetischen Griinden wird jedoch dafir pladiert, die Untertitel wie bisher zu
gestalten.

Gerber-Moron et al. (2018b) untersuchten, ob die syntaktisch basierte Textaufteilung
und der linguistische Hintergrund der Zuschauerlnnen den Verarbeitungsprozess der Unter-
titel prdgen. Im Gegensatz zur Studie von Perego et al. (2010) fand das Forschungsteam
heraus, dass Untertitel, die sich nicht an die Richtlinien halten, aufgrund der zunehmenden
Augenbewegungen eine hohere kognitive Beanspruchung darstellen, jedoch keine Auswir-
kungen auf das Verstandnis haben. Die syntaktische Segmentierung der Untertitel erleichtert
also den Leseprozess, wodurch den Zuschauerlnnen mehr Zeit fur das Bildgeschehen zur
Verfligung steht. In einer weiteren Studie erforschen die Autorinnen die Publikumspréferen-
zen hinsichtlich der Textaufteilung. Es stellte sich heraus, dass syntaktisch aufgeteilte Zei-
lenumbrtiche bevorzugt werden. Wenn madglich, sollten die Untertitel also so aufgeteilt wer-
den, dass sprachliche Elemente zusammenbleiben (vgl. Gerber-Moron 2018a).
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Auch Rajendran et al. (2013) setzten sich mit der Frage auseinander, ob die Textauf-
teilung Einfluss auf das Textverstandnis nimmt oder auf das Filmerlebnis einwirkt. Auch
hier zeigten die Ergebnisse, dass durch die Aufteilung nach Sinn- oder Satzeinheiten weniger
Zeit mit dem Lesen der Untertitel verbracht wird und der Text leichter verarbeitet werden
kann. Daraus l&sst sich schlussfolgern, dass Untertitel mit sinnvoller Textstrukturierung kei-
nen Einfluss auf das Verstandnis haben, der kognitive Verarbeitungsprozess allerdings re-
duziert wird, was wiederum im Einklang mit den Richtlinien steht. Dennoch betonen die
Autorlnnen die grundsétzliche Notwendigkeit, den tatsachlichen Nutzen der Richtlinien em-
pirisch zu untersuchen.

Ein weiteres Beispiel dafir, dass den angewandten Richtlinien keine wissenschaftliche
Forschung zugrunde liegt, ist die allgemeine Forderung und Praxis der Textreduktion. Durch
eine geringere Zeichenanzahl pro Untertitel soll weniger Zeit mit dem Lesen von Untertiteln
verbracht werden und mehr Aufmerksamkeit fir das Bildgeschehen zur Verfugung stehen
(vgl. Moran 2012: 198).

Da bei der Untertitelung sowohl der Originalton als auch die Wiedergabe der Dialoge
in schriftlicher Form gleichzeitig prasentiert werden, sind Untertitel der Kritik von Zuschau-
erlnnen mit Fremdsprachenkenntnissen aufgrund des offensichtlichen Ubersetzungsver-
gleichs permanent ausgesetzt. Welchen Einfluss Ubersetzungsstrategien auf das Lesen von
Untertiteln haben, wurde von Ghia (2012) untersucht. Dabei analysierte sie die Auswirkun-
gen von wortlicher und nichtwortlicher Untertitellibersetzung auf die Augenbewegungen der
Studienteilnehmerinnen, die die Untertitel lasen und parallel dem Bildgeschehen als auch
der Tonspur folgten. Die Forschungsergebnisse bestétigten, dass das Lesen von Untertiteln
tatsachlich durch die Ubersetzungsstrategie gepragt wird, wobei nichtwortliche Ubersetzun-
gen eine erhdhte Anzahl an Ablenkungen des Auges zwischen Untertitel und Bild hervorruft.

Auch Moran (2012) untersuchte, ob translatorische Entscheidungen die Rezeption und
das Verstandnis von untertitelten Filmen effektiver gestalten. Grundannahme ihrer For-
schung ist, dass Untertitel nicht Teil des urspriinglichen semiotischen Geftiges eines Films
sind. Demnach ist es Aufgabe der Untertitlerinnen, zwischen den unterschiedlichen Infor-
mationskandlen Kohéarenz herzustellen. In ihrer Studie wurden Worthaufigkeit und Koha-
sion in Untertiteln, ihre Auswirkungen auf die Augenbewegungen und folglich die kognitive
Leistung erforscht. Das Resultat macht deutlich, dass Untertitel mit geringer Worthaufigkeit
und Kohésion den Verarbeitungsprozess steigern, auch wenn diese Untertitel eine geringere
Zeichenanzahl aufweisen. Diese Studie stellt somit die Richtlinie der Textverdichtung als
auch -kirzung infrage und widerlegt folglich die Sechs-Sekunden-Regel fir die Standdauer
von Untertiteln, die davon ausgeht, dass die maximale Zeichenanzahl von der Lesege-
schwindigkeit des Publikums bzw. der Schwierigkeit des Textes abhangig ist. Es ist also
festzuhalten, dass die Richtlinie der Textverdichtung und des Kirzens aus kognitiver Sicht
nicht mehr gultig ist.
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Fazit dieser Untersuchungen ist, dass die Methode des Eyetrackings messbare Ergeb-
nisse zu kognitiven Verarbeitungsprozessen von Untertiteln liefert. AulRerdem stellen die
neuesten Eyetracking-Studien in der audiovisuellen Translationsforschung die aktuellen
Richtlinien infrage und unterstiitzen die Forderung nach evidenzbasierten Untertitelungs-
richtlinien.

2.5. Kompetenzanforderungen an Untertitlerinnen

Die Nachfrage nach qualifizierten audiovisuellen Ubersetzerinnen und besonders Untertit-
lerinnen nimmt aufgrund der zahlreichen neuen Tatigkeiten in diesem Bereich stetig zu.
Doch erst vor einigen Jahren wurde dieser Bereich von Hochschulen aufgegriffen und in die
Lehre von Ubersetzerinnen integriert. Bis dahin konnte dieses Handwerk nur in Untertite-
lungsunternehmen erlernt werden (vgl. Diaz Cintas 2008: 89). Doch welche Kompetenzen
sind von den angehenden Untertitlerinnen gefragt und inwieweit werden Studierende auf
diese Anforderungen vorbereitet, um die bestmoglichen Chancen auf dem Markt zu haben
und als Akteurlnnen im arbeitsteilig organisierten Untertitelungsprozess qualitative Arbeit
leisten kdnnen?

2.5.1. Allgemeine Anforderungen an Untertitlerinnen

Lange Zeit wurde die audiovisuelle Translation, vor allem die Untertitelung, als Stiefkind in
der Translationswissenschaft betrachtet. Doch mittlerweile hat sie sich in der zunehmend
globalisierten Welt zur weitverbreitetsten Ubertragungsform entwickelt (vgl. Diaz Cintas
2008: 90) und auch in traditionellen Synchronisationsldndern einen festen Platz eingenom-
men (siehe Abschnitt 2.3.1). Sowohl in traditionellen Untertitelungs- als auch in Synchroni-
sationslandern sind Kurse zur Untertitelung inzwischen fester Bestandteil im Curriculum
angehender Translatorinnen. Es scheint, dass Ubungen zur Untertitelung die Studierenden
sowohl motivieren als auch ihre Sprach- und Transferkompetenzen férdern (vgl. Kruger
2008: 78-79).

Damit Studierende bestmdoglich auf die Anforderungen und Bedurfnisse auf dem
Markt vorbereitet werden, missen sie in ihrer Ausbildung eine Reihe an Fahigkeiten und
Fertigkeiten entwickeln. An dieser Stelle ist allerdings anzumerken, dass Arbeitgeberinnen
im Bereich der audiovisuellen Translation oftmals neue Mitarbeiterinnen betriebsintern aus-
bilden, unabhé&ngig von deren Ausbildungshintergrund (vgl. Kruger 2008: 72—-72). Umso
wichtiger ist, dass angehende Untertitlerinnen im Laufe ihres Studiums mit Werkzeug aus-
gestattet werden, das sich in unterschiedlichen Situationen einsetzen l&sst. Neben der trans-
latorischen Fertigkeit ist es im digitalen Zeitalter zunehmend von Bedeutung, auch redakti-
onelle und IT-Kenntnisse mitzubringen. Aul’erdem steigen die Chancen auf dem Markt,
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wenn Studierende bereits praktische Erfahrung in diesem Bereich aufweisen konnen (vgl.
Kruger 2008: 73).

Urspriinglich waren Untertitlerinnen fr Sprachtransfer, Spotting, Prasentationssimu-
lation, Revision und Qualitatskontrolle verantwortlich. Doch vermehrt fallen auch Tatigkei-
ten wie technische und linguistische Anpassungen sowie Dateiexporte und -importe in die-
sen Aufgabenbereich (vgl. Diaz Cintas 2008: 91-92).

Technische Fertigkeiten, sprachliche Sicherheit und ein feines Gehér zéhlen zu den
wichtigsten Kompetenzen von Untertitlerinnen. Im Rahmen einer kompetenzorientierten
Ausbildung kénnen diese am besten vermittelt werden (vgl. Kruger 2008).

2.5.2. Anforderungen an die Ausbildung

Aus den allgemeinen Anforderungen ergeben sich spezifische Anforderungen an die akade-
mische Ausbildung von Untertitlerinnen. Nach Diaz Cintas (2008) sollten Studierende als
angehende Sprachexpertinnen von ihrer passiven in ihre aktive Sprache untertiteln. Das ver-
deutlicht, wie wichtig neben den Fremdsprachenkenntnissen die Wortgewandtheit in der
Muttersprache ist. Der ideale Aufbau eines Untertitelungskurses sieht seiner Meinung nach
folgendermalen aus: Nach einer allgemeinen Einfiihrung in die audiovisuelle Translation
und das Untertiteln sollen die technischen und sprachlichen Aspekte behandelt werden und
abschlieRend ein Uberblick tiber die professionelle Tatigkeit von Untertitlerinnen und den
Untertitelungsmarkt gegeben werden. Haben die Studierenden die theoretische Basis er-
langt, sollen anhand eines Untertitelungsprojektes praktische Erfahrungen gesammelt wer-
den. Konkret wiirden die Inhalte bei dieser Kursstruktur zu Beginn allgemeine Uberlegun-
gen zur Filmuntertitelung vermitteln. Diese beinhalten Definition, unterschiedliche Formen,
sowie Prinzipien und Grundregeln der Untertitelung. AbschlieBend soll ein Uberblick Giber
neue Tatigkeitsfelder (intralinguale Untertitelung fiir hdrgeschadigte Personen, Audio-
deskription) gegeben werden. Die technischen Aspekte wiirden vorrangig Untertitelungs-
programme behandeln. Im Gegensatz zu friiher, als Untertitelungsprogramme mit hohen
Kosten verbunden waren und eine Hiirde in der Lehre darstellten, gibt es im digitalen Zeit-
alter oft Demo-Versionen von professionellen Programmen oder fir Studierende bzw. Uni-
versititen vergiinstigte Angebote sowie Freeware.'® Die Funktionen Letzterer sind meist
ausreichend, um die Grundkompetenzen zu erwerben. Dazu werden natrlich die meistan-
gewandten Richtlinien gelehrt, um das Spotten zu erlernen und die Funktion von Timecodes
und die Lesegeschwindigkeit des Publikums zu erfassen. Da das Erlernen des Spottens sehr
viel Zeit in Anspruch nimmt, kénnen im Unterricht auch sogenannte ,, Templates®, also Un-
tertitelvorlagen, eingesetzt werden, bei denen es sich um eine gespottete Transkription des
Originaldialogs handelt. VVorteil dieser Methode ist, dass sich Studierende auf den Spracht-
ransfer mit seinen Einschrankungen konzentrieren konnen und sich die Ergebnisse auch

16 Etwa Aegisub.
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leichter beurteilen lassen (vgl. Diaz Cintas 2008: 92-98). Im Rahmen der sprachlichen As-
pekte gilt es, die gangigsten Richtlinien wie die semantische und syntaktische Aufteilung
nach Sinneinheiten zu erlernen, das Kiirzen und Verdichten des Originaldialogs umzusetzen
und dabei die Naturlichkeit der gesprochenen Sprache auch in schriftlicher Form wiederzu-
geben. Dazu zdhlen auch kulturspezifische Elemente wie etwa Umgangssprache. Zum Ab-
schluss der theoretischen Ausbildung bietet sich an, nicht nur den Arbeitsalltag von Unter-
titlerInnen darzustellen, sondern auch den Bezug zur Praxis herzustellen und Expertinnen in
den Unterricht einzuladen oder eine Exkursion zu Untertitelungsunternehmen oder Fernseh-
anstalten zu machen (vgl. Diaz Cintas 2008: 99-103).

Nach der theoretischen Auseinandersetzung kann dann zum praktischen Teil tberge-
gangen werden. Kruger (2008: 84) weist ausdriicklich darauf hin, dass im Rahmen eines
Einfuhrungskurses nur ein kleiner Einblick in die Tatigkeit von Untertitlerinnen gegeben
werden kann, ,,if one considers that a professional subtitler can produce only between 25 and
50 minutes of subtitling per day, and that it takes between six months and a year of full-time
subtitling to reach this level of productivity”. Aus diesem Grund sollten bei einem Univer-
sitatsprojekt nur einige Minuten untertitelt werden. Dabei spielt zundchst die analytische
Herangehensweise an das Ausgangsmaterial eine wichtige Rolle. Die multimodale Natur
audiovisueller Texte erfordert eine kritische Auseinandersetzung und Interpretation des Aus-
gangstextes und eine Ubertragung der miindlichen Originaldialoge der Ausgangssprache in
schriftlicher Form in die Zielsprache. Der Kontext ist dabei wegweisend, wie der Dialog zu
ubersetzen ist. Aus diesem Grund sollte bei der Lehre immer darauf geachtet werden, Film-
fragmente vor dem Gesamtkontext zu untertiteln (vgl. Kruger 2008: 80-81).

Ein weiterer wichtiger Punkt, der in der Ausbildung von Bedeutung ist, ist die Beur-
teilung der erbrachten Leistung. Der universitdare Rahmen stellt in gewisser Weise ein ge-
schiitztes Umfeld dar, in dem von den Fehlern gelernt werden kann und folglich der Lern-
prozess im Vordergrund steht. Kruger (2008: 84) dazu:

The main difficulty in evaluating translations or subtitling in a teaching environment is that of

a balance between academic and professional evaluation. The language professions have close

to zero tolerance for ‘errors’, whereas most tertiary courses require the lecturer to award a
mark of 50% (or similar), which would be wholly unacceptable in practice.

Wie sollen demnach die Arbeiten der Studierenden bewertet werden? In einer jlingsten Ar-
beit von Kajzer-Wietrzny/Tymczynska (2015) thematisieren die Autorinnen zunéchst das
Prufungsvorgehen. Dabei soll das Untertitelungsprojekt von den Studierenden prasentiert
und auf die Schwierigkeiten sowie die eingesetzten Strategien im Untertitelungsprozess ein-
gegangen werden. Das stellt die Grundlage fur die Diskussion im Plenum dar. Zum Ab-
schluss wird eine Reflexion tiber das Projekt in schriftlicher Form eingereicht.

Die Leistung wird anschlie3end in sprachliche und technische Aspekte unterteilt, wo-
bei erste Kategorie den Inhalt, also die Informationsauswahl und die Ubersetzungsstrategie,
sowie die sprachliche Ausdrucksweise beurteilt, wahrend die zweite Kategorie die

39



Darstellung der Untertitel (Zeilenumbriiche, Zeichensetzung, Rechtschreibung etc.) und die
Synchronisation von Dialog und Untertitel (Spotting, Standdauer, Lesegeschwindigkeit,
freie Bilder zwischen den Untertiteln, Schnitte) beinhaltet (vgl. Kajzer-
Wietrzny/Tymczynska 2015: 349). Die Endnote setzt sich aus der Anzahl der Punkte zusam-
men, die von den Studierenden in den einzelnen Kategorien unter Berlcksichtigung der
Komplexitat des ausgewahlten Materials erzielt werden, als auch aus der Argumentation fir
ihre Entscheidungen bei der Prasentation und in der Reflexion (vgl. Kajzer-
Wietrzny/Tymczynska 2015: 350). Bei dieser Art der Beurteilung liegt der Fokus auf dem
Lern- und Entscheidungsprozess der Studierenden.

Hinsichtlich der Beurteilungskriterien haben auch Diaz Cintas (2001a) und Kruger
(2008) Modelle zur Evaluierung erarbeitet. Auch diese beiden Autoren teilen Beurteilungs-
kriterien in sprachliche und technische Kompetenzen ein. Die sprachlicher Ebene wird von
Diaz Cintas (2001a: 41) in vier Kategorien geteilt: informative Dimension (Beurteilung der
Transfers auf Vollstandigkeit und Kirzung sowie deren Auswirkungen), semantische Di-
mension (korrekter Transfer von Bedeutung mit all seinen Nuancen), kommunikative Di-
mension (Ubertragung von mindlichem in schriftliches Medium) und die Aufteilung der
Untertitel in Sinneinheiten. Kruger (2008: 85) unterteilt die sprachlichen Aspekte ebenfalls
in vier Punkte: Ubersetzung/Bearbeitung (Grad der Aquivalenz zwischen Untertitel und Di-
alog), Aufteilung der Zeilen und Untertitel in kohérente Einheiten, Rechtschreibung/Gram-
matik und Zeichensetzung.

Die technische Ebene verweist nach Diaz Cintas (2001a: 41) auf Spotting, Synchroni-
sation von Untertiteln und Soundtrack und den dadurch entstehenden Leserhythmus, sowie
auf freie Bilder zwischen den Untertiteln bzw. die Berlcksichtigung der Schnitte und For-
matierung (Textsegmentierung und Pyramidenform von Zweizeilern). Kruger (2008: 86) be-
zieht sich im Vergleich dazu bei den technischen Aspekten auf das Spotting, einerseits auf
die Standdauer der Untertitel und andererseits auf den Rhythmus der Untertitel verbunden
mit dem Film (Ton als auch Bild), aber auch auf die Aufteilung des Textes in Zeilen und
Untertitel. Diese Modelle kdnnen fiir Untertitelungskurse eine hilfreiche Orientierung bieten
und lassen sich je nach Anforderungen auch kombinieren, adaptieren und erweitern.

Die Vielfaltigkeit der Kompetenzanforderungen an Untertitlerinnen fihrt deutlich vor
Augen, dass neben allgemeinem Wissen auch spezifisches Kénnen im Arbeitsalltag gefor-
dert wird. Die mindere Qualitat von Untertiteln aufgrund von Zeitmangel, Unterbezahlung
und fehlender Professionalisierung ist oft fir den Misserfolg von Filmen verantwortlich und
wirft folglich auch einen Schatten auf diese Tatigkeit. Umso wichtiger ist, dass angehende
UntertitlerInnen eine fundierte Ausbildung erhalten. Es gehort zu den Aufgaben der akade-
mischen Ubersetzerlinnenausbildung, Studierende auf eine erfolgreiche Kariere im Unterti-
telungsbereich vorzubereiten (vgl. Diaz Cintas 2008: 103).
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3. Der interlinguale Untertitelungsprozess

Bevor die vielzitierten Untertitelungsrichtlinien anhand einer Fallstudie auf ihren Absolut-
heitsanspruch untersucht werden kénnen, ist aufzuzeigen, wie Untertitelungsprozess, Unter-
titelungsqualitat und vor allem Untertitelungsnormen und -richtlinien in den Regelwerken
behandelt werden.

3.1. Arbeitsablaufe

Untertitelungsprozess und Qualitat der Untertitel werden mal3geblich durch externe Fakto-
ren — die im Grunde kein Wesensmerkmal dieser audiovisuellen Ubertragungsform darstel-
len — beeinflusst. Dazu zahlen an erster Stelle Verfligbarkeit und Qualitat des Filmmaterials.
Wéhrend Untertitlerinnen fruher haufig ohne Bildmaterial nur anhand von Skripten und Di-
alogbiichern arbeiten mussten, werden heutzutage dank des Einsatzes der Berufsverbénde
immerhin Filmversionen oder Arbeitskopien — also noch nicht das finale Produkt — zur Ver-
flgung gestellt. Diese sind, um Raubkopien entgegenzuwirken, meist mit Wasserzeichen
versehen, zeigen oft nur Bildausschnitte und sind von minderer Qualitat. Es liegt auf der
Hand, dass die Qualitat des verfugbaren Arbeitsmaterials auch Auswirkungen auf die Qua-
litdt der Untertitelung hat, denn nur unter Berticksichtigung der verschiedenen semiotischen
Ebenen und ihres Zusammenspiels im Film kann ein optimales Ergebnis erzielt werden.

Des Weiteren spielen die bereits erwéhnten Dialogblicher bzw. Skripten eine wichtige
Rolle fur die Arbeit von Untertitlerinnen und folglich fur das Resultat. Existiert ein solches,
handelt es sich jedoch in den wenigsten Féllen um ein finales, fehlerfreies und liickenloses
Manuskript. Dennoch kann dieses essenzielle Informationen beinhalten, wie etwa eine Er-
klarung zu umgangssprachlichen Ausdriicken, die den Untertitelungsprozess erleichtern.
Grundsatzlich ist jedoch festzuhalten, dass der tatsdchlich gesprochene Dialog in die Unter-
titel zu Ubertragen ist (vgl. Reinart 2018: 164-166). Deshalb ist ein feines Gehor von groler
Bedeutung, besonders, weil spontane mundliche Rede — wie etwa Interviews, DVD-Bonus-
material, Making-of — in der Regel uber kein Skript verfugt (vgl. URL: Carroll 2004). Im
Idealfall stehen bereits zu Arbeitsbeginn sowohl Skript als auch Filmmaterial fur ein Unter-
titelungsprojekt zur Verfligung.

Ein ganz besonderer Fall im Untertitelungsprozess ist die Relais-Untertitelung, die
nicht auf Basis der Originalsprach des Films erstellt wird, sondern meist anhand von engli-
schen Untertiteln, die als Uberbriickung fiir die finale Untertitelung dienen. Vor allem Filme
aus ,,exotischen Sprachen® bedienen sich der indirekten Ubersetzung (vgl. Gottlieb 2005:
18). Es versteht sich von selbst, dass mit dieser Methode Vorsicht geboten ist, damit sich
Fehler nicht reproduzieren und die Untertitel im Einklang mit der visuellen Information ste-
hen. Aullerdem kann mit dieser Herangehensweise aufgrund der Unterschiedlichkeit der
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Sprachen nicht immer die ideale Losung gefunden und folglich nicht die optimale Qualitat
der Untertitel erzielt werden (vgl. Reinart 2018: 169-171).

Die Aufteilung der Arbeitsschritte im Untertitelungsprozess ist nicht nur von dem ver-
fligharen Material abhangig, sondern variiert auch zwischen unterschiedlichen Unternehmen
und der individuellen Herangehensweise von Untertitlerinnen an ein Projekt (vgl. Sdnchez
2004: 9). Nach Sanchez (2004) gliedert sich der Untertitelungsprozess in drei Schritte: Roh-
Ubersetzung der Dialoge, Adaption des Textes in Untertiteleinheiten und Spotting, das die
Ein- und Ausblendzeiten (Timecode-In und -Out) markiert. Daraus ergeben sich vier Unter-
titelungsmethoden.

Die erste Methode besteht darin, zuerst eine Rohubersetzung zu erstellen, diese in Un-
tertiteleinheiten einzuteilen und abschlieBend zu spotten. Diese Herangehensweise findet
besonders dann Anwendung, wenn Auftraggeberinnen ein Ubersetztes Skript liefern oder
nur die Dialogliste vorhanden ist, aber noch kein Filmmaterial und das Projekt mit Zeitdruck
verbunden ist.

Bei der zweiten Methode handelt es sich um eine Abwandlung des ersten Verfahrens.
Hier wird die Rohuibersetzung im ersten Schritt gespottet, bevor der Text adaptiert wird. Der
Vorteil ist, dass die Dialogeinheiten besser erkannt werden und der Spottingprozess weniger
Zeit in Anspruch nimmt. Einziger Nachteil besteht darin, dass Untertitlerinnen durch die
bereits vorgegebene Standdauer der Untertitel selten das Spotting an das finale Material an-
passen, auch wenn dadurch das Ergebnis optimiert werden kénnte.

Pluspunkt dieser beiden Methoden ist, dass sie hdufig eine Zeitersparnis bringen und
auch freiberufliche Ubersetzerlnnen ohne Untertitelerfahrung in den Prozess eingebunden
werden konnen. Dennoch ergeben sich auch Nachteile, die die Zusammenarbeit von Uber-
setzerlnnen und Untertitlerinnen erschwert, etwa, dass Ubersetzerinnen keine Kontrolle
uber das Endprodukt haben und sich Untertitlerinnen auf meist mangelhafte Dialoglisten
verlassen miissen (vgl. Sdnchez 2004: 11-12).

Die dritte Herangehensweise wird haufig angewandt, wenn ein Projekt in unterschied-
liche Sprachen untertitelt werden soll. Dabei werden die Originaldialoge zuerst in Untertitel
aufgeteilt, gespottet und im letzten Schritt tGbersetzt. Bei dieser Methode wird der Text in
den Untertiteleinheiten entweder gleich gekurzt, um die Lesegeschwindigkeit und maximale
Zeichenanzahl zu berticksichtigen, oder der gesamte Text wird beibehalten und damit Uber-
setzerlnnen die Entscheidung zur Textkirzung selbst tiberlassen. Die Untertiteldatei wird
daraufhin in eine Textdatei exportiert, in der Timecode-In und -Out, Standzeit, Originaldia-
loge und gegebenenfalls die maximale Zeichenanzahl pro Zeile enthalten sind. In den meis-
ten Fallen arbeiten Ubersetzerlnnen dann mit einem Textverarbeitungsprogramm, (iber-
schreiben die Originaldialoge und respektieren dabei die angegebene maximale Zeichenan-
zahl. GroRer Vorteil dieses Untertitelungsprozesses ist das einmalige Spotten eines Films,
der in mehrere Sprachen untertitelt werden soll, wie beispielsweise Untertitel fiir den DVD-
Markt. Mit der Anfertigung einer solchen Untertitelvorlage, auch Template oder Master
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Subtitles genannt, lassen sich sowohl Zeit als auch Kosten sparen. Durch diesen Ablauf ist
die Moglichkeit gegeben, freiberufliche UbersetzerInnen zu integrieren und ihnen mehr Ent-
scheidungsfreiheit zu geben. Die Kehrseite dieses Verfahrens besteht allerdings darin, dass
verschiedene Sprachen nicht dieselbe syntaktische Struktur aufweisen. Die bestmdgliche
Aufteilung nach Sinneinheiten in den Untertiteln kann folglich stark von Sprache zu Sprache
variieren und mit einer normierten gespotteten Untertiteldatei nicht beriicksichtigt werden.
AuRerdem stellt das eingangs erwahnte zusatzliche Material bei DVD-Produktionen eine
weitere Hirde dar, da es aufgrund der fehlenden Dialoglisten zundchst transkribiert werden
muss, bevor es Ubersetzt werden kann (vgl. Sdnchez 2004: 15-16).

Im ldealfall werden alle Arbeitsschritte von einer Person durchgefiihrt. Es spielt dabei
keine Rolle, ob der Film zuerst gespottet oder libersetzt bzw. adaptiert wird, die Ubergéange
sind oftmals flieRend (vgl. Sdnchez 2004: 16-17). Nagel (2009: 87—-88) berichtet, dass diese
Methode in der Praxis gang und gébe ist und wie folgt ablduft: Zundchst sichtet die/der Un-
tertitlerIn sowohl Film als auch Material. Dabei sollen ein Gesamteindruck des Films und
des Filmrhythmus erlangt werden und Dialogliste und Glossar durchgegangen werden.
Diese werden bestenfalls von Auftraggeberinnen bereits mitgeliefert. Ist das nicht der Fall,
werden diese von Untertitlerinnen angefertigt und damit ein Spotting der Untertitel erstelit.
Meist handelt es sich zundchst um ein grobes Spotting, das in einem weiteren Schritt verfei-
nert wird. Hier kann beim Spotting entweder etappenweise vorgegangen oder der ganze Film
gespottet werden, bevor mit der Ubersetzung und Adaption des Textes begonnen wird. Die
Autorin empfiehlt jedoch, in Etappen zu arbeiten, denn bis zur finalen Untertitelung werde
immer wieder an Ubersetzung und Spotting geschliffen. Ist die gesamte Untertitelung fertig,
wird der Film noch einmal mit Untertiteln angeschaut, letzte Korrekturen vorgenommen und
die Untertitel auf Papier Korrektur gelesen. Abschlieend wird die Arbeit an die/den Redak-
teurIn zur Korrektur weitergegeben.

Obwohl diese Methode das beste Ergebnis liefert und Untertitlerinnen die Méglichkeit
bietet, die optimale Ldsung im Rahmen der medialen Einschrankungen zu finden, wird laut
Sanchez (2004: 16-17) dieses Verfahren in der Praxis selten angewandt, da Ubersetzerinnen
ihrer Erfahrung nach entweder nicht die notwendigen Untertitelungskompetenzen aufweisen
oder nicht in der Lage sind, sich diese anzueignen. Aus diesem Grund plédiert die Autorin
flr die Arbeitsteilung. Nagel (2009: 88) wendet dagegen ein, dass diese Methode im deut-
schen Sprachraum weitverbreitet ist und Translatorinnen sehr wohl die Fahigkeit besitzen,
die erforderlichen Kompetenzen zu entwickeln. Besonders die technischen Errungenschaf-
ten, die dank professioneller Untertitelungssoftwares eine Ausfuhrung aller Arbeitsschritte
durch eine Person ermdglichen, sprechen fir diese Methode, da sie speziell im Vergleich zur
analogen Untertitelung (siehe Abschnitt 2.2.2) und nicht softwaregestutzten Untertitelung
entscheidende Vorteile bietet, die sich in der der Qualitat der Untertitel widerspiegelt (vgl.
Reinart 2014: 269).
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Unabhangig von der jeweiligen Methode wird die Untertitelung im letzten Schritt lek-
toriert. Die Korrektur gliedert sich in zwei Phasen: Zuerst werden die ausgedruckten Unter-
titel ohne Bildmaterial auf logische Zusammenhénge, Rechtschreibung, Zeichensetzung und
einheitliche Schreibweise von einer/einem Muttersprachlerin Gberpruft. Wichtig ist, dass
diese auch ohne Film Sinn ergeben. Daraufhin sieht sich die/der Redakteurln die Untertitel
mit Film an, um Untertitel mit zu kurzer Standdauer anzupassen und auch letzte Anderungen
im Einklang mit den jeweiligen Richtlinien vorzunehmen (vgl. Sanchez 2004: 10). Win-
schenswert wére, wenn eine/ein weitere/r RedakteurIn abschlie3end die korrigierte Version
abermals lektoriert. Schlussendlich wird die Uberarbeitete Datei nochmals nach Recht-
schreibfehlern und ungultigen Untertiteln durchsucht — das sind jene, die unter einer Se-
kunde stehen — und der Film zur ersten Ansicht an die Auftraggeberlnnen Gbermittelt. Bevor
die Exporte der finalen Untertitelfassung erstellt werden, wird die Untertitelung von den
Auftraggeberinnen abgenommen und letzte Korrekturwiinsche werden eingegeben. Auf-
grund des meist straffen Zeitplans wird in der Realitdt meist genau in der letzten Korrektur-
phase gespart, was zweifellos negative Auswirkungen auf die Untertitelungsqualitat hat (vgl.
Nagel 2009: 90).

3.2. Mediale Einschrankungen

Essenziell fur eine gute Untertitelung ist das harmonische Zusammenspiel der verschiedenen
Rhythmen im Film. Diese setzen sich einerseits aus filmgestalterischen Elementen wie
Schnitten und Kamerabewegungen (siehe Abschnitt 2.1.2) und andererseits aus dem Sprach-
rhythmus der Filmdialoge zusammen. Mit der Untertitelung wird dem ein weiterer Rhyth-
mus hinzugefligt. Damit sich dieser in das semiotische Gefiuige eingliedert, hat ein gutes
Spotting oberste Prioritat. Daftir missen drei Aspekte beachtet werden: der Sprechrhythmus
der Darstellerinnen, der Filmrhythmus und der Leserhythmus der Zuschauerinnen (vgl. Na-
gel 2009: 91). Als eine der Hauptanforderung gilt dabei, Synchronitat zwischen Gesproche-
nem und Einblenden des Untertitels herzustellen, um die Sprecheridentifikation zu gewahr-
leisten, was in zeitlichen und rdumlichen Einschrankungen und in weiterer Folge in der Not-
wendigkeit des Kdrzens resultiert. Doch nicht nur die Zeit- und Flachenrestriktionen sind
zentrale Faktoren fiir diesen Komprimierungszwang, hinzu kommt, dass nicht die gesamte
Zeit der gesprochenen Passagen fur die Einblendung der Untertitel zur Verfiigung steht, da
die einzelnen Untertitel durch Intervalle bzw. freie Bilder voneinander getrennt werden mdis-
sen. Denn nur so kénnen die wahrnehmungstechnischen Anforderungen gewahrleistet und
auch den Zuschauerlnnen die Maoglichkeit gegeben werden, dem Bildgeschehen zu folgen
(vgl. Reinart 2018: 153-158).

Diese Intervalle zwischen den Untertiteln stiitzen sich auf Ivarsson (1992: 38-39), wo-
nach das Auge etwa 0,25 Sekunden bendtigt, um Neues auf dem Bildschirm zu registrieren
und etwa weitere 0,35 Sekunden, um vom Bild zum Untertitel zu wandern. AulRerdem ist
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eine Mindeststandzeit pro Untertitel einzuhalten (ausfuhrlich dazu siehe Abschnitt 3.4).
Weitere Aspekte, die zur besseren Lesbarkeit beitragen, wie die sinnvolle Segmentierung
der Untertitel und die Beachtung der Bildschnitte, sind ebenso in den Richtlinien verankert
und wurden bereits in Abschnitt 2.4.2 diskutiert.

Zur Erfullung der wahrnehmungstechnischen Erfordernisse ist die Technik eine groRe
Unterstitzung, da sich bei den bereits erwéhnten professionellen Untertitelungsprogrammen
die optimale Textmenge und Standzeit vor dem Hintergrund der vermuteten Lesegeschwin-
digkeit der Zuschauerlnnen, aber auch die Intervalle zwischen den Untertiteln individuell
einstellen lassen. Anhand dieser Einstellungen errechnet das Programm automatisch, ob ein
Untertitel innerhalb dieser Zeit gelesen werden kann (vgl. Reinart 2014: 268-269). Die Mdg-
lichkeit, die Untertitelung direkt auf dem Bildschirm zu simulieren, ,,erlaubt eine unmittel-
bare Qualitatskontrolle und eine Prézision, die selbst durch die Erfahrungswerte, die ein
routinierter Untertitel-Ubersetzer bei der Arbeit (nur) mit Dialoglisten sammelt, kaum zu
ersetzen sind“ (Reinart 2018: 167, Hervorhebung i.0.).

Der wohl in gewisser Weise wichtigste und somit Ubergeordnete Rhythmus, an dem
sich UntertitlerInnen orientieren missen, ist der Leserhythmus der Zuschauerinnen (vgl. Na-
gel 2009: 56). Denn ,,[d]ie Ubersetzung kann noch so gelungen sein — wenn der Zuschauer
nicht die Chance hat sie auch zu lesen, ist sie wertlos (Nagel 2009: 91). Ein gutes Spotting
kann somit ausschlaggebend sein fir Erfolg oder Misserfolg eines Films. Es ist jedoch of-
fensichtlich, dass nicht immer alle Rhythmen optimal miteinander in Einklang zu bringen
sind, eine Uberlagerung dieser unvermeidbar scheint und Kompromisse eingegangen wer-
den miussen. Beeinflusst wird dies auch dadurch, dass sich die Filmsprache — wie bereits
erwéhnt — Gber die Jahre verandert hat und Filme von einem zunehmend rascheren Rhyth-
mus bestimmt werden (vgl. Reinart 2018: 163). ,,Grundsitzlich gilt: Die Filmsprache wird
schneller, also werden auch die Untertitel schneller” (Kirchhartz 2017: 21), was abermals
darauf hindeutet, dass sich die Rezeptionsgewohnheiten der Zuschauerinnen verandert ha-
ben und die geltenden Richtlinien zu tberdenken waren.

Des Weiteren ist auch der Wandel von gesprochener in geschriebene Sprache, also der
doppelte Transferprozess, von Gottlieb (2002) als diagonales Ubersetzen bezeichnet (siehe
Abschnitt 2.1.1), ein wesentlicher Einflussfaktor fir den Kiirzungszwang. Grundsétzlich ist
der Prozess des Horverstandnisses schneller als jener des Leseverstandnisses, was bedeutet,
dass die Rezeptionsgeschwindigkeit von Untertiteln und gesprochenem Dialog voneinander
abweicht. Hinzu kommt, dass bei untertitelten Filmen auf visueller Ebene sowohl Bild als
auch Untertitel verarbeitet werden mussen und das Teilen desselben Kanals ein zeitversetz-
tes Rezipieren erfordert. Wichtig ist, dass Untertitel dabei nicht zum Storfaktor im Filmge-
nuss werden, sondern diesen bestmdoglich unterstiitzen. Allerdings ist nicht nur der sprachli-
che Moduswechsel ein Grund fur Kirzungen, oftmals liegt die Ursache daftir auch in den
unterschiedlichen Sprachstrukturen von Ausgangs- und Zielsprache. So bendtigt
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beispielsweise das Englische in der Regel weniger Zeichen fir dieselbe Aussage als das
Deutsche oder romanische Sprachen (vgl. Reinart 2018: 158-160).

Ein weiterer Aspekt der Untertitelung findet sich in der Tatsache, dass Filmdialoge auf
Filmskripten basieren, die eine fingierte Mundlichkeit darstellen (vgl. Kiinzli 2017: 35).
Nach Kiinzli (2017: 35) besteht die Herausforderung fiir Untertitlerlnnen darin, ,,eine Un-
tertitelung zu erstellen, in der die Sprache Ahnlichkeiten zu realen Gesprachen aufweist,
damit sich die Zuschauer auf die fiktive Welt, die auf dem Bildschirm oder der Kinolein-
wand dargestellt wird, einlassen‘. Aus diesen Gruinden streben auch Originalfilmdialoge da-
nach, die lllusion spontaner Kommunikation und Alltagssprache zu wecken. Besondere
Merkmale dieser Gesprochensprachlichkeit sind unter anderem Pausen, redundante Infor-
mationen, Fehlstarts und Wiederholungen. Auch sprachliche Charakteristika wie Sprachva-
rietaten, die oft zur Personencharakterisierung eingesetzt werden, zahlen zu hdufig einge-
setzten Stilmitteln im Film (vgl. Reinart 2018: 148-149). Vor dem Hintergrund der insze-
nierten Mundlichkeit der Filmdialoge sollte scheinbar berflissigen oder redundanten Ele-
menten — wie paraverbalen Informationen — spezielle Beachtung geschenkt werden, da sie
als asthetisches Mittel eine ganz bestimmte Funktion erfullen, die auch zwischen Filmgenres
variiert (vgl. Kiinzli 2017: 35-36). Doch diese typischen Elemente fallen meist den beste-
henden Zeit- und Flachenrestriktionen oder auch dem Moduswechsel zum Opfer. Das be-
deutet, dass sich Besonderheiten, die zur Personencharakterisierung dienen, durch die Wahl
der Sprachebene andeuten lassen, wéhrend die Untertitelung bei Varietaten, die einer geo-
graphischen Zuordnung dienen, an ihre Grenzen sté3t. Auch der Umgang mit Personencha-
rakteristika wie verschluckte Silben oder Sprachfehler ist in der Untertitelung schwierig (vgl.
Reinart 2018: 149-151). Diese lielen sich zwar verschriftlichen, doch die Wahrscheinlich-
keit ist grol3, dass die Zuschauerinnen die Absicht dahinter nicht erkennen und annehmen,
die Untertitel seien von schlechter Qualitét (vgl. Kirchhartz 2017: 21).

Abgesehen davon nehmen auch Gesellschaftsnormen Einfluss auf den Transferprozess
(vgl. Reinart 2018: 150). Untertitelung wird laut Gottlieb (2002: 193) primar von den Nor-
men der Schriftsprache bestimmt. Das bedeutet nach Reinart (2018: 15) eine wesentliche
Einschrankung, weil ,,ihre Wirkung in graphisch fixierten Texten eine andere [ist] als im
gesprochenen Wort, denn was in der Sprechsprache als durchaus akzeptabel gilt, wird in der
Schriftsprache unter Umsténden als regelwidrig bewertet*.

Dieses Charakteristikum der Filmsprache stellt Untertitlerinnen vor ganz spezielle
Herausforderungen, besonders in Anbetracht folgender Aussage:

Als einer der gréRten Mangel von Untertitelungen wird von Entscheidungstragern (Filmschaf-

fenden, Untertitelungsfirmen), aber auch Kritikern immer mehr eine zu formale und zu wenig

spontan klingende Sprache angefiihrt. In der Regel wird auf die medienspezifischen Zwéange

verwiesen, um die Herausforderung und oft die Unmadglichkeit zu unterstreichen, Gesprochen-
sprachlichkeit zu fingieren. (Kiinzli 2017: 37)
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Um mit dieser Problematik bestmdglich umzugehen, fordert Kruger (2008: 80): ,,Norms in
subtitling should therefore be a compromise between the norms of written and spoken dis-
course.*“ Doch die Tendenz geht dahin, dass Untertitel zunehmend kulturell und sprachlich
standardisiert werden, was sowohl durch kommerzielle Untertitelungspraktiken, aber auch
durch Untertitelungsrichtlinien, die den Interessen des Mainstream-Kinos unterliegen, ver-
starkt wird. Wenn Untertitlerinnen sich diesen Normen unterwerfen und diese verinnerli-
chen, hat dies neben einem kulturellen Verlust auch zur Folge, dass sie selbst zunehmend
unsichtbarer werden (vgl. Kiinzli 2017: 35), was langerfristig in einem Qualitatsverlust gip-
felt.

3.3. Untertitelungsqualitat

Nachdem der Begriff Qualitat in der bisherigen Diskussion bereits mehrfach gefallen ist,
gilt es zu ermitteln, was qualitatsvolle Untertitel ausmacht. Dazu soll Qualitét in Verbindung
mit Untertiteln zunéchst in einen Kontext gebettet werden, um in weiterer Folge auf die
Qualitatsparameter des Produktes eingehen zu kénnen.

3.3.1. Verortung in der Untertitelungskultur

Zur Kontextualisierung von Untertitelungsqualitat wird der in Anlehnung an Prun¢® (1997,
2007, 2008) Konzept der Translationskultur von Kiinzli (2014) im deutschsprachigen Raum
gepréagte Begriff der Untertitelungskultur herangezogen, welcher sich als Teilbereich der
Translationskultur auf die Normen, Konventionen und Wertvorstellungen bezieht, die den
Untertitelungsprozess beeinflussen und auch einen Rahmen zur Messung von Qualitat schaf-
fen. Dieser Ansatz ist laut Reinart (2018: 110) besonders gut zur Analyse von Untertite-
lungsleistungen geeignet, da er durch seine Differenziertheit und Veranderlichkeit flexibel
auf sein Umfeld reagiert.

Die Uberlegung Prunc‘ (2008: 25), dass sich innerhalb eines Sprachraums unterschied-
liche Translationskulturen herausbilden, diese aber auch sprachraumibergreifend sein kon-
nen, ist nach Kinzli (2017: 65) insofern von Bedeutung, da im Bereich der Untertitelung
kritisch zu untersuchen ist, ob sich im deutschsprachigen Raum eine einzige Untertitelungs-
kultur entwickelt hat oder ob die unterschiedlichen Normen, Konventionen und Erwartungs-
haltungen nicht auch innerhalb dieser Grenze variieren. Reinart (2018: 181) kritisiert zu-
recht, dass es vor diesem Hintergrund illusorisch scheint, die Qualitat von Untertiteln mit
starren Regeln zu beurteilen, wie sie etwa im Code of Good Subtitling Practice (lvars-
son/Carroll 1998: 157-158) formuliert sind. Mit einem Konzept wie der Untertitelungskultur
wird vielmehr die Mdglichkeit gegeben, das Ergebnis Uber den Text hinaus zu beurteilen,
die Akteurlnnen als Handlungspartnerinnen miteinzubeziehen und der Frage nach dem Ur-
sprung der Normen bzw. Qualitatskriterien nachzugehen. Folglich ist fur eine qualitatsvolle

47



Untertitelung nicht nur der sprachliche Transfer von Bedeutung, sondern auch dariiberhin-
ausgehende Aspekte, die in die Evaluierung einflieBen. So ist es notwendig, die jeweiligen
Qualitatsparameter an jeden Film individuell anzupassen. Hier kommen nun auch die Un-
tertitlerinnen als Akteurlnnen ins Spiel, die sich fir ein optimales Endergebnis einsetzen.
Als Expertinnen treten sie in den Vordergrund, indem sie Untertitelungsrichtlinien infrage
stellen bzw. diese dem Einzelfall anpassen. Doch letztendlich unterliegt die Beurteilung der
Qualitat den Erwartungshaltungen und Richtlinien der Auftraggeberinnen und RezipientIn-
nen (vgl. Reinart 2018: 110-111).
Durch die Wechselbeziehung zwischen Gewohnheit und Qualitdtsempfinden erhalten die Nor-
men ihre Stabilitat und bestétigen sich gleichermafen selbst. Die Kontinuitat der Bewertungs-
kriterien bietet den Vorteil, dass die Normen ausreichend lange gultig sind, um allen Beteilig-
ten tatsachlich zur Kenntnis zu gelangen. Gleichzeitig birgt sie latent die Gefahr, dass die in-
volvierten Personen [...] die verinnerlichten Muster verabsolutieren und innovative Verfahren

ablehnen, weil sie ihren Nutzen fur die Qualitdtsverbesserung [...] nicht erkennen. (Reinart
2018: 111)

Daraus wird deutlich, dass die Normen bzw. Richtlinien zwar flexibel auf den Einzelfall
reagieren, jedoch auch im Rahmen einer Translations- bzw. Untertitelungskultur nicht wirk-
lich frei ausgehandelt werden konnen (vgl. Reinart 2018: 111-112).

Weitere wesentliche Aspekte der Translationskultur sind die demokratischen Grund-
prinzipien der Kooperativitit, Loyalitit, Transparenz und Okologizitit (vgl. Prun¢ 2008: 30,
siehe Abschnitt 1.2). Ubertragen auf die Untertitelungskultur bedeutet das: Im Untertite-
lungsprozess ist mit den anderen Akteurlnnen ein Interessens- und Machtausgleich anzu-
streben, die Interessen dieser zur Kenntnis zu nehmen und gleichzeitig sich selbst gegentiber
loyal zu sein, den Untertitelungsprozess transparent zu gestalten und dabei im Sinne der
Okologizitat zu handeln (vgl. Kiinzli 2017: 66—67). Ein Blick in die Praxis zeigt, dass es sich
dabei um einen ldealzustand handelt. Empirische Studien belegen, dass besonders in puncto
Transparenz der Produktionsabldufe Verbesserungsbedarf besteht, vor allem, was den Hand-
lungsspielraum, die Sichtbarkeit und das Einflussvermdgen der Untertitlerinnen im Unterti-
telungsprozess betrifft (vgl. Kiinzli 2014: 274-275).Y7

Auch die Prinzipien der Kooperativitdt und Loyalitdt werden mit steigendem Zeit-
druck und unangemessener Entlohnung nicht erfullt. Zurlickzufuhren ist das mitunter auch
darauf, dass den Interessen des Berufsstandes zuwiderlaufende Arbeitsbedingungen akzep-
tiert werden: ,,Ein moglicher Grund fiir die mangelnde Loyalitit konnte sein, dass Unterti-
telnden nur bedingt oder gar keine Kooperativitat von Seiten der anderen Prozessbeteiligten
entgegengebracht wird.” (Kinzli 2017: 69).

" Auch im Code of Good Subtitling Practice (lvarsson/Carroll 1998: 158) und in den kirzlich veroffentlichten
Qualitatsstandards fir interlinguale Untertitel des AVU (friher Untertitelforum) werden Namensnennung und
damit Sichtbarkeit der Untertitlerinnen explizit gefordert und gelten als Qualitatsmerkmal (vgl. URL: AVU
2020).
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Die Frage nach der Untertitelungsqualitat liel3e sich schliel3lich unter dem Aspekt der
Okologizitat betrachten. So stehen die wirtschaftlichen Interessen und die Qualitatsansprii-
che in einem Spannungsverhaltnis zueinander. Besonders der Zeit- und Kostendruck in Ver-
bindung mit einem zunehmenden Untertitelungsvolumen geht auf Kosten der Qualitat.
Hinzu kommen noch die erwéhnten Einflussfaktoren des Untertitelungsprozesses wie Ar-
beitsteilung, Verfugbarkeit und Qualitat des Ausgangsmaterials, als auch Grad der Professi-
onalisierung der Untertitlerinnen (vgl. Reinart 2018: 116). Zu Lasten der Qualitat und des
Berufsstandes geht jedoch auch, dass die Filmwirtschaft die Kosten flr die Untertitelung als
Teil der Postproduktion so gering wie moglich halten mochte und auch die Vielzahl von
Praktikantinnen nicht nur Untertitlerinnen verdrangt, sondern auch die Preise driickt (vgl.
Nagel 2009: 44). Dem entgegenzuwirken wére mit einer Sensibilisierung in der akademi-
schen Lehre von Untertitlerinnen als auch in der Offentlichkeit, damit qualitative Untertitel
der Standard werden (vgl. Reinart 2018: 115).

Fazit ist, dass von Untertitlerinnen eine Untertitelleistung gefordert ist, die allen An-
forderungen gerecht wird. Neben den Normen und Erwartungen der unterschiedlichen Ak-
teurlnnen sollen zudem einzelfilmbezogene Qualitatsaspekte erfullt werden. Auch wenn das
Konzept der Untertitelungskultur Schwachstellen aufweist, scheint es dennoch sinnvoll, Un-
tertitelungsqualitét in diesen Ubergeordneten Kontext zu stellen und vor diesem Hintergrund
zu bewerten.

3.3.2. Modelle zur Qualitatsbeurteilung

Die Besonderheit der Untertitelung — das gleichzeitige Prasentieren von Original und Uber-
setzung — hat zur Folge, dass das Produkt der Qualitatsbeurteilung von Laien ausgesetzt ist.
Ihr QualitatsmaRstab fiir eine gute Untertitelung ist die Eins-zu-eins-Ubereinstimmung, die
aus translationswissenschaftlicher Perspektive langst tiberholt ist. Da diese Erwartung schon
aufgrund der medialen Einschrankungen nicht erfullt werden kann, entsteht der Eindruck
eines Verlustes bei den Zuschauerlnnen. Doch genau diese Kritisierten Textkomprimierun-
gen sind aus professioneller Sicht ein Qualitatsmerkmal (vgl. Reinart 2018: 118-119), denn
flr die Qualitat der Gesamtleistung ist nicht nur die Funktion, welche die Untertitel in der
Zielkultur erfillen, von Bedeutung, sondern neben dem Produkt auch der Prozess ausschlag-
gebend (vgl. Kiinzli 2017: 145).

Im Standardwerk von Ivarsson/Carroll (1998) wird die Frage der Qualitat nur sehr
allgemein thematisiert. Primar beziehen sich die Autorinnen auf mediale Faktoren, im Hin-
blick auf die sprachlichen Aspekte ist folgende Aussage zu finden: ,, Translations simply
must be correct, and omissions as few as possible within the constraints of the inexorable
‘time limits’.” (Ivarsson/Carroll 1998: 107, Hervorhebung i.0.) Es liegt auf der Hand, dass
dieser Ansatz fur eine ganzheitliche, Uber die Text- und Sprachebene hinausfihrende
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Beurteilung von Untertitelungsqualitat im Sinne der Untertitelungskultur keine Orientierung
bietet.

Gambier (2008) kritisiert zurecht, dass Qualitat in der audiovisuellen Translation zwar
ein oft diskutiertes, jedoch bisher nicht ausreichend empirisch untersuchtes Thema sei. Qua-
litat setzt sich nach Meinung des Autors sowohl aus externen Aspekten wie den Bedurfnis-
sen und Erwartungen der Rezipientinnen, als auch den inharenten Kriterien wie den Kom-
petenzen der Translatorlnnen, Arbeitsteilung und den Besonderheiten des Modus zusam-
men. Um diese Kriterien erfiillen zu kdnnen, ist eine Qualitatssicherung notwendig, die Les-
barkeit, Informationsgehalt und Genauigkeit der Untertitelung gewahrleistet (vgl. Gambier
2008: 31-32).

Einen multiperspektivisch, praxisorientierten Ansatz liefern Gummerus/Paro (2001).
Die Autorinnen unterscheiden dabei zwischen drei Aspekten. Mit Blick auf die Zuschaue-
rinnen wird Qualitat danach definiert, ob die Ubersetzung funktioniert. Folglich wird hier
die funktionale Adéquatheit angestrebt, wobei Qualitat kein absolutes, sondern relatives
Konzept darstellt. Der zweite Aspekt ist Qualitat durch Kooperation, welche nur durch gute
Zusammenarbeit im Arbeitsprozess erreicht werden kann. Schlie8lich basiert Qualitat auch
auf einer soliden Infrastruktur, zu der die Arbeitsbedingungen, Interessensvertretungen und
Weiterbildungsmaglichkeiten zéhlen (vgl. Gummerus/Paro 2001: 138-139).

Diaz Cintas (2001b) hebt in seinem Beitrag zur Qualitat von Untertiteln besonders die
Konditionen hervor, unter denen die Untertitelung entstanden ist. So zéhlen neben den Zeit-
und Fl&chenrestriktionen vor allem die metatextuellen Aspekte — also die realen Arbeitsbe-
dingungen — zu den Faktoren, die das Endprodukt mal3geblich beeinflussen. Letztendlich
steht in seiner Diskussion jedoch die letzte Kategorie im Mittelpunkt: die sprachlichen As-
pekte. Nach Meinung des Autors seien hier Dialoglisten der limitierende Faktor fur eine
qualitative Untertitelung (vgl. Diaz Cintas 2001b: 199-200). Sind Dialoglisten fehlerhaft
oder missen UntertitlerInnen diese erst erstellen, so solle sich dieser zusétzliche Aufwand
in der Entlohnung angemessen widerspiegeln (vgl. Diaz Cintas 2001b: 208).

Breitgefachertes Qualitdtsmanagement, in das die Zufriedenheit und Qualitéatsvorstel-
lungen der Kundinnen bei der Bewertung des Endproduktes einfliel3en, steht bei Chiaro
(2008) im Fokus. Ihr Ansatz wirde in weiterer Folge auch die Arbeitsbedingungen von Un-
tertitlerInnen verbessern, indem nachvollziehbare Qualitatsstandards, welche die Interessen
aller Akteurlnnen vereinen, den Bedarf nach qualifizierten Untertitlerinnen steigen lassen.
Eine Chance zur Verbesserung des Berufsstandes sieht Reinart (2018) auch in kritischen
Rezipientlnnen, die zu potenziellen Verbindeten werden kdénnten, indem ihre Forderung
nach qualitativen Untertiteln Druck auf Sendeanstalten bzw. Untertitelstudios ausiibt und
sich diese nicht mehr leisten kdnnten, Auftrage an unqualifizierte Personen zu vergeben (vgl.
Reinart: 120-121).

Der Frage der Qualitatsbeurteilung von Untertitelungen widmet sich auch Klaus
(2015), indem die Autorin auf Basis verschiedener theoretischer Ansétze Qualitat auf einer
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Skala in eine technische (Darstellung und Lesegeschwindigkeit) und translatorische Kate-
gorie (Sprache und Inhalt) teilt. Dem Ubergeordnete Qualitdtsmerkmale sind Lesbarkeit und
Unauffélligkeit. Aus ihren Anfuhrungen wird deutlich, dass die formalen Aspekte die trans-
latorischen Entscheidungen mafgeblich beeinflussen (vgl. Klaus 2015: 55).

Auf Grundlage der bisherigen Forschungsbeitrédge hat Kiinzli (2017) Prifkriterien fur
Untertitelungen zusammengestellt, die Sprache, Inhalt, Technik und optische Gestaltung mit
Untergliederung in Einzelaspekte vor dem Ziel der Wahrnehmbarkeit/Leserlichkeit, Lesbar-
keit, Verstandlichkeit und Unauffalligkeit beinhalten. Der Autor weist in seiner Diskussion
jedoch explizit darauf hin, dass bei diesen Qualitatskriterien auch Faktoren des Produktions-
prozesses nicht auBer Acht gelassen werden dirfen. Des Weiteren Kritisiert er, dass Lesbar-
keit, Verstandlichkeit und Unauffélligkeit haufig in einem Atemzug genannt werden, ob-
wohl sie nicht auf derselben Ebene liegen und Leserlichkeit und Lesbarkeit in der Unterti-
telforschung als Synonyme eingesetzt wirden, ungeachtet der Tatsache, dass sich Leserlich-
keit auf die Wahrnehmbarkeit bezieht und Lesbarkeit auf kognitive Verarbeitungsprozesse.
Schlussendlich hinterfragt der Autor, ob die Maximen Lesbarkeit, Verstandlichkeit und Un-
auffalligkeit tatsachlich als ,,das MaB aller Dinge einer gelungenen Untertitelung® (Kiinzli
2017: 155) gelten konnen. Dies verdeutlicht, dass es im Grunde unmoglich ist, die unter-
schiedlichen Vorstellungen von Untertitelungsqualitét zu aller Zufriedenheit miteinander zu
vereinbaren.

3.3.3. Unauffalligkeitsnorm

Ganz im Widerspruch zu dem Grundprinzip der Transparenz in der Untertitelungskultur und
der vorherrschenden Qualitatsvorstellung steht das Konzept der Unauffalligkeit von Unter-
titeln. Sowohl in der Fachliteratur als auch unter PraktikerInnen lautet die Devise, dass als
gute Untertitel jene gelten, die unauffallig sind und das Filmgeschehen nicht stéren (vgl. u.a.
Ivarsson/Carroll 1998: 75, Nagel 2009: 65, Klaus 2015: 55, Kirchhartz 2017: 20). ,,Der Zu-
schauer soll sich nicht bewusst sein, dass er parallel zum Filmgeschehen Untertitel rezipiert.*
(Kuinzli 2017: 156)® Worauf sich diese Forderung nach Unauffalligkeit konkret bezieht,
geht aus der Literatur nicht eindeutig hervor. Es ist jedoch davon auszugehen, dass damit
einerseits das Einhalten der vorherrschenden Untertitelungsnormen und Qualitatsanforde-
rungen und andererseits auch das Einhalten der Erwartungshaltung der Zuschauerlnnen ge-
meint ist (vgl. Kiinzli 2017: 156). Doch diese Auffassung wird in der Ubersetzungswissen-
schaft zunehmend kritisiert und eine Erneuerung der Untertitelnormen gefordert (vgl. etwa
Nornes 1999, Diaz Cintas/Mufioz Sanchez 2006, Kiinzli 2011, 2017). Auch vor dem Hinter-
grund, dass ,,sich die technischen Rahmenbedingungen seit ihrer Aufstellung [der Normen]
erheblich verandert haben und weil die Vertrautheit der Rezipienten mit Untertiteln selbst in

den ,Synchronisationsldndern‘ zugenommen hat* (Reinart 2018: 124).

18 Fansubs widersetzen sich der Unauffalligkeitsnorm (siehe etwa Kiinzli 2017).
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Im Wesentlichen handelt es sich bei der geforderten Unauffalligkeit um die visuelle
und die sprachliche Ebene — mit dem Argument, die kognitive Belastung der Rezipientinnen
so gering wie moglich zu halten (vgl. Reinart 2018: 126, Kiinzli 2017: 162). Es kann jedoch
das Argument angefuihrt werden, dass speziell bei Autorinnenfilmen mit der Forderung nach
visueller Unauffalligkeit der Untertitel das Originals als Kunstwerk vernachlassigt wird,
wenn nicht sogar das kinstlerische Zusammenspiel von Bild, Ton und Sprache aufgebrochen
wird (vgl. Reinart 2018: 126). Reinart (2018: 126) ist sogar der Meinung, dass unauffallige
Untertitel ,,[a]ufgrund ihres fehlenden dsthetischen Anspruchs, ihrer mangelnden Originali-
tat und der Eintonigkeit, die sie in den Film tragen, [...] ein Stiick weit die Asthetik des
Film* unterminieren. Da Untertitel die Filmsprache visualisieren, missten sie nicht nur den
Rezipientlnnen, sondern auch dem Werk gerecht werden und so als kinstlerisches Gestal-
tungsmittel eingesetzt werden (vgl. Reinart 2018: 126-127).

Die sprachliche Unauffalligkeitsnorm bezieht sich besonders auf die Standardisierung
der Sprache, die zu einem groRen Teil auf den Sprachmoduswechsel, aber auch auf die fin-
gierte Mundlichkeit zurlickzufuhren ist (siehe Abschnitt 3.2). Doch auch hier liegt auf der
Hand: Wird die Forderung nach unauffalliger Sprache in den Untertiteln allzu oft ange-
wandt, fuhrt es zu einem Verlust eines wichtigen kinstlerischen Ausdrucksmittels, beson-
ders, wenn dieses zur Personencharakterisierung eingesetzt wurde (vgl. Reinart 2018: 127).
Innovative Untertitelungsformen kénnten folglich den Film sogar &sthetisch bereichern.®

Das wohl haufigste Argument, Untertitel sollten unaufféllig sein, um eine moglichst
geringe Belastung flr den Kapazitadtenhaushalt der Zuschauerinnen zu sein, konnte Kiinzli
(2011) anhand einer experimentellen Studie widerlegen. Die Forschungsergebnisse belegen,
dass innovative Formen der Untertitelung keine negativen Auswirkungen auf die Rezepti-
onsféhigkeit der Rezipientinnen haben und diese sogar mehr Text rezipieren kdnnen, als
bisher in der Fachliteratur angenommen. Der zusétzliche Text, der in Form von Ubertiteln
eingeblendet wurde, kénnte sogar zu einem besseren Verstandnis des Films beitragen. Der
Autor stellt somit die bestehenden Untertitelungsnormen in Frage und fordert weitere Un-
tersuchungen, zeigt aber auch das mogliche Potenzial auffélliger Untertitel flr die professi-
onelle Untertitelung auf (vgl. Kiinzli 2011: 662-666). Sein Fazit zur Unauffélligkeitsnorm
ist folglich: ,,Die Vorstellung von einer allgemein giiltigen Unauffilligkeit von Untertiteln
ist somit eine Illusion.* (Kiinzli 2011: 666)

19 Einen Uberblick (iber kreative Untertitelungslosungen, welche eine Bereicherung fiir die traditionelle Un-
tertitelung darstellen kénnten, bietet Reinart (2018: 125-234).
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3.4. Untertitelungsrichtlinien und -konventionen

Fur die Qualitatssicherung stellen Richtlinien und Konventionen einen wichtigen Faktor dar.
Auch wenn diese aufgrund ihrer universellen Gultigkeit und besonders ihrer fehlenden em-
pirischen Basis in der Translationswissenschaft kritisiert werden, liefern sie nichtsdestotrotz
einen Leitfaden fur professionelle Untertitel. Diese mangelnde wissenschaftliche Absiche-
rung findet ihren Ursprung darin, dass Kodizes wie der Code of Good Subtitling Practice
(Ilvarsson/Carroll 1998: 157-158) aus der Praxis heraus entwickelt wurden und zur Erleich-
terung der praktischen Tétigkeit als auch zur Qualitatssicherung beitragen sollen. Urspring-
liches Ziel dahinter war, den Erfahrungsschatz von Berufspraktikerinnen mittels dieser
Richtlinien mit Berufseinsteigerinnen zu teilen (vgl. Reinart 2018: 123-124).

Die zahlreichen Publikationen im Bereich der interlingualen Filmuntertitelung basie-
ren auf den zentralen Regelwerken von Ivarsson (1992), Ivarsson/Carroll (1998), Karamit-
roglou (URL: 1998) und Diaz Cintas/Remael (2007). Als problematisch erscheint jedoch,
dass sich die darin angefiihrten Regeln seit ihrer Entstehung in den 1990er-Jahren nicht we-
sentlich verandert haben, obwohl aus der bisherigen Diskussion ersichtlich wurde, dass sich
die Filmsprache, der technische Untertitelungsprozess und die Rezeptionsféhigkeit der Zu-
schauerlnnen in den vergangenen 20 Jahren deutlich veréndert haben. Aus gegebenem An-
lass ist daher ein Uberblick tber die kontroversen interlingualen Untertitelungsnormen die-
ser Standardwerke — der ,,Goldenen Regeln des Untertitelns* — sinnvoll.

3.4.1. Technische Richtlinien

Zur Reduzierung der kognitiven Leistung der Rezipientlnnen gilt die Beachtung einiger
Grundregeln. Aus kognitionslinguistischer Perspektive wurden diese bereits in Abschnitt
2.4.2 thematisiert, weshalb an dieser Stelle vorranging auf die Richtlinien eingegangen wer-
den soll. Da rein technische als auch wahrnehmungstechnische Faktoren sich gegenseitig
bedingen, werden sie nicht getrennt voneinander behandelt.

3.4.1.1. Spotting

Der bereits vielfach erwahnte Begriff des Spottings (auch Timing oder Cueing) definiert die
Ein- und Ausblendzeiten der Untertitel. Dieser VVorgang ist demnach mafRgeblich entschei-
dend fiir die Untertitelungsqualitét, da gilt, den Rhythmus der Untertitel in den Rhythmus
des Films harmonisch einzugliedern. Das Spotting kombiniert folglich Zeit- und Fl&chen-
restriktionen.
[Spotting] involves striking the best possible balance between the rhythm of the film, the
speech thythm of the individual characters or narrators and a viewers’ reading rhythm, taking

cuts and sound bridges into consideration while achieving the highest possible level of syn-
chronism between the spoken word and the actual subtitle. (Ivarsson/Carroll 1998: 82)
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Daraus wird deutlich, dass Synchronitét fir eine qualitative Untertitelung oberste Prioritét
hat. Diaz Cintas/Remael (2007: 88) schreiben: ,,The golden rule for ideal spotting should
keep temporal synchrony with the utterances.” Wenn mdoglich, sollten Untertitel mit dem
Sprecheinsatz ein- und mit Aussagenende wieder ausgeblendet werden, um unnétige Irrita-
tion seitens der Zuschauerlnnen zu vermeiden. Dennoch ist nicht immer moglich, genaue
Synchronitat einzuhalten, weshalb bei besonders dialogreichen Filmen Ausnahmen gemacht
werden konnen, etwa, wenn diese stark zu kirzen waren. In diesen Fallen kann ein Untertitel
bereits einige Frames friher eingeblendet bzw. l&nger stehen gelassen werden (vgl. Diaz
Cintas/Remael 2007: 88-90). Dennoch sollte immer der Blick auf das grof3e Ganze gewahrt,
diese Toleranzgrenze nicht zu sehr ausgereizt werden und der Untertitel nicht langer als zwei
Sekunden nach Beendigung des Dialogs auf der Leinwand zu sehen sein (vgl. URL: Kara-
mitroglou 1998). Einheitliche Richtlinien dazu liegen nicht vor, vielmehr sind Entscheidun-
gen situationsabhdngig unter Berlicksichtigung der Filmsprache zu treffen.

Zu den Stilmitten der Filmsprache, die fur die interlinguale Untertitelung von Bedeu-
tung sind, zahlen primar Schnitte, durch deren Einsatz Spannung und Dynamik erzeugt wird.
Auch auf dieser Ebene sollte weitgehend Synchronitét erzeugt werden, nicht nur, um den
Zuschauerlnnen einen optimalen Filmgenuss zu ermdglichen, sondern auch, um keine In-
formationen in den Untertiteln vorwegzunehmen. Die visuelle Synchronitatsanforderung
steht folglich im Konflikt mit der sprachlichen Synchronitatsanforderung (vgl. Ivars-
son/Carroll 1998: 74-75). Wie Diaz Cintas/Remael (2007: 91) schreiben: ,,Another golden
rule in spotting recommends that a subtitle should not be maintained over a cut.* Der Unter-
titel sollte demnach einige Frames vor dem Schnitt ausgeblendet werden, besonders, da ,,the
viewer is led to believe that a change of subtitle has also taken place and starts re-reading
the same onscreen text™ (Diaz Cintas/Remael 2007: 91, siehe dazu Abschnitt 2.4.2).

Bei Schnitten wird zwischen harten und weichen Schnitten differenziert. Wéhrend ers-
tere sich auf den Wechsel von Ort und Zeit beziehen, werden weiche Schnitte eingesetzt, um
verschiedene Kameraperspektiven in derselben Szene zu zeigen (vgl. Ivarsson/Carroll 1998:
76). Im Gegensatz zu weichen Schnitten sind harte Schnitte, ausgenommen einer Ausnahme,
unbedingt einzuhalten: wenn die DarstellerInnen trotz Szenenwechsels nach wie vor horbar
sind. Abgesehen von diesen Tonbriicken missen Untertitel nach einem harten Schnitt ein-
und davor wieder ausgeblendet werden (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 92). Ivarsson/Carroll
(1998: 76) empfehlen, zwei bis vier Frames zwischen Schnitt und Einblenden des Untertitels
freizulassen, sowie den Untertitel zwei bis drei Frames vor dem Schnitt rauszunehmen. Letz-
teres hat vor allem technische Griinde, um sicherzustellen, dass Untertitel im Fall minimaler
Verschiebungen nicht iiber den Schnitt ,,hdngen®. Die Autorinnen machen jedoch deutlich:
,,Readability should not be sacrificed for the sake of synchronisation with takes, however.”
(Ivarsson/Carroll 1998: 76)
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3.4.1.2. Standzeit und Lesegeschwindigkeit

Der Begriff Standzeit verweist auf die Dauer, die ein Untertitel eingeblendet wird und um-
fasst somit die zur Rezeption verfuigbare Zeit. In engem Zusammenhang damit steht folglich
die Lesegeschwindigkeit, die allerdings unter ZuschauerInnen stark variiert. Diese Faktoren
spielen darlber hinaus eine wichtige Rolle, als das Rezipieren von Untertiteln ein weitge-
hend fremdbestimmter Prozess ist, der nicht an die individuellen Lesebedrfnisse angepasst
werden kann (vgl. Reinart 2018: 185). Ziel ist folglich, die Standzeit sowohl den Filmdialo-
gen als auch der angenommenen Lesegeschwindigkeit des Publikums anzupassen. Wie Diaz
Cintas/Remael (2007: 95) betonen:

It is very frustrating and disconcerting to see how the subtitle disappears from the screen when

we have not yet finished reading it, or to end up with a feeling of stress because we have been

forced to read too fast and have not had the time to enjoy the images: the typical occasion on
which we feel that we have ‘read’ rather than ‘watched’ the film.

Ivarsson/Carroll (1998: 67) richten sich folglich fiir Kinountertitelungen nach einer Lesege-
schwindigkeit von rund 175 Wortern pro Minute, wonach ein zweizeiliger Untertitel mit
insgesamt 80 Zeichen eine Standzeit von etwas Uber funf Sekunden haben sollte.

In diesem Zusammenhang ist die Sechs-Sekunden-Regel ein oft zitierter Richtwert, die
thren Ursprung in der Fernsehuntertitelung findet. Damit Rezipientinnen einen Untertitel
nicht erneut lesen, der zu lange eingeblendet wird, sollte die maximale Standdauer eines
Untertitels sechs Sekunden nicht Uiberschreiten. In dieser Zeit ist ein Zweizeiler mit maximal
37 Zeichen pro Zeile (insgesamt also 74 Zeichen pro Untertitel) fir durchschnittliche Zu-
schauerinnen gut zu lesen. Bei dieser Regel wird von einer Lesegeschwindigkeit von 140
bis 150 Wartern pro Minute ausgegangen. Liegt die Standdauer darUber, ist der Untertitel in
mehrere, kleine Einheiten aufzuteilen (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 89, 96-98). Laut
Ivarsson/Carroll (1998: 82) ist zu beobachten, dass Sprecherinnen durchschnittlich alle finf
bis acht Sekunden natirliche Sprechpausen einlegen, was mit der Sechs-Sekunden-Regel im
Einklang ist und auch dem Spottingprozess zugutekommt. Bezuglich der Mindeststandzeit
gilt aulerdem, Untertitel nicht unter einer Sekunde einzublenden, da sonst unruhiges Fla-
ckern in den Film gebracht wird (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 89-90). lvarsson/Carroll
(1998: 64) empfehlen sogar eineinhalb Sekunden.

AuBerdem sollte zwischen zwei aufeinanderfolgenden Untertiteln ein Mindestabstand
eingehalten werden, damit das Auge den neuen Untertitel registriert. In den Regelwerken
werden dabei zwischen zwei und vier Frames genannt (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 64-65,
Diaz Cintas/Remael 2007: 92).
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3.4.1.3. Zeichenanzahl

Abhdangig vom jeweiligen Prasentationsmedium gibt es Richtlinien zur maximalen Zeichen-
anzahl pro Zeile bzw. Untertitel. In den Regelwerken werden zwischen 30 und 40 Anschlage
pro Untertitel empfohlen (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 53, Diaz Cintas/Remael 2007: 84).
Diese Unterschiede sind aber nicht nur vom Medium abhéangig, sondern auch von der Lese-
geschwindigkeit und von den Gewohnheiten des Publikums, die je nach Alter und Vertraut-
heit mit untertitelten Filmen stark variieren kénnen.

3.4.1.4. Zeilenanzahl und Positionierung

In engem Zusammenhang damit stehen Zeilenanzahl und Positionierung der Untertitel auf
der Leinwand. Die Richtlinien besagen, dass interlinguale Untertitel aus maximal zwei Zei-
len bestehen dirfen, die nicht mehr als zwei Zwolftel der Leinwand bzw. des Bildschirms
einnehmen (vgl. lvarsson/Carroll 1998: 53, Diaz Cintas/Remael 2007: 82). Wahrend sich
die Autorlnnen lvarsson/Carroll (1998: 76) dafiir aussprechen, wann immer maéglich einzei-
lige Untertitel einzusetzen, empfehlen Diaz Cintas/Remael (2007: 93) und Karamitroglou
(URL: 1998), einen langen Untertitel besser in einen Zweizeiler aufzuteilen, um zu einer
Beschleunigung des Leseprozesses beizutragen. Diaz Cintas/Remael (2007: 86) schreiben
aber bezuglich kurzer Satze:

The general rule is: if a relatively short subtitle fits into one line, do not use two. There is no

need to make the eyes move from one line to the next when all the information can be presented
in a single line that viewers can read at a glance.

Um jedoch Syntax oder Intonation zu verdeutlichen, ist es auch zuldssig, aus einem Einzeiler
einen Zweizeiler zu machen. Bei Zweizeilern ist auBerdem zu berlcksichtigen, dass die
obere Zeile kiirzer als die untere ist, ,,in order not to pollute the image* (Diaz Cintas/Remael
2007: 87), was abermals auf die Maxime der Unauffalligkeit hinweist. Die dsthetische Dar-
stellung ist allerdings der sinnvollen Textsegmentierung und der Lesbarkeit unterzuordnen
(vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 85-87, URL: Karamitroglou 1998).

Damit die Bildkomposition so wenig wie maoglich gestort wird, erfolgt die Standard-
positionierung von Untertiteln vertikal-mittig am unteren Bildrand. Dieses Kriterium hat
mitunter historischen Ursprung: Bis zu den 50er-Jahren wurden Filme auf flache Oberfla-
chen projiziert, woraus sich ergibt, dass der Weg von der Projektorlinse bis zum Bildrand
weiter ist als bis zur Mitte. Folglich war das Bild in der Mitte der Leinwand am scharfsten,
wo sich auch meist das Geschehen abspielt, und es wurden auch Zwischen- und Untertitel
in diesen Bereich projiziert (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 49). Trotz des technischen Wandels
hat sich diese Tradition im Kino bis heute gehalten, und auch, wenn es heutzutage mdglich
ware, die Position zu verdndern, wird davon abgeraten, da man damit nicht den Erwartungen
der Zuschauerinnen gerecht wird. AuBerdem kdnnen mittig ausgerichtete Untertitel garan-
tiert von jedem Sitzplatz im groRen Kinosaal aus gut gelesen werden, was mit linksblindigen
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Untertiteln fur rechtssitzende Zuschauerinnen nicht gewahrleistet werden konnte (vgl. lvars-
son/Carroll 1998: 49-51).

In Einzelféllen ist allerdings notwendig, von dieser Richtlinie abzuweichen, etwa,
wenn der Hintergrund am unteren Bildrand zu hell ist, dort eine fiir das Filmgeschehen wich-
tige Handlung stattfindet, oder, was h&ufig zutrifft, dass filmgestalterische Elemente — wie
Inserts bzw. auch Bauchbinden mit Informationen zu den Sprecherlnnen — eingeblendet wer-
den oder die Originalversion des Films bereits mit Untertiteln arbeitet. Um den Filmgenuss
nicht zu storen, werden Untertitel dann entweder am rechten, linken oder oberen Bildrand
positioniert bzw. hochgestellt, das heil3, tiber das Insert oder die eingebrannten Untertitel.
Oftmals ist das Problem aber auch geldst, wenn ein Zweizeiler in zwei Einzeiler aufgeteilt
oder der Untertitel erst spater ein- bzw. ausgeblendet wird (vgl. lvarsson/Carroll 1998: 51,
Diaz Cintas/Remael 2007: 83).

Eine spezielle Problematik stellen bilinguale Untertitelungen dar. lvarsson/Carroll
(1998: 53) halten fest, dass die Zeilenanzahl in diesem Fall auch auf vier erhéht werden
kann, dies jedoch keine optimale Losung darstellt und mdglichst vermieden werden sollte.
In Europa werden beispielsweise in Belgien (Flamisch und Franzésisch) und Finnland (Fin-
nisch und Schwedisch) Filme zweisprachig untertitelt, wobei pro Sprache nur eine Zeile
verwendet wird (vgl. Gottlieb 2002: 197). Dadurch wird einerseits weniger Bildinformation
uberschrieben als mit vierzeiligen Untertiteln, andererseits missen die Dialoge aufgrund der
Zeit- und Flachenrestriktionen noch starker verdichtet werden. Dem kodnnen in der Praxis
auch noch zusatzliche Restriktionen vonseiten der Auftraggeberinnen hinzukommen, indem
gefordert wird, die zweite Untertitelung in Anlehnung an die Untertitelung in der Erstspra-
che zu erstellen, um gréitmogliche Parallelitat herzustellen (vgl. Reinart 2018: 177).

3.4.1.5. Schriftart und Zeichensetzung

Vor dem Hintergrund der optimalen Lesbarkeit spielen Typografie aber auch Présentations-
konventionen wie Zeichensetzung eine wichtige Rolle. Damit der Kontrast zwischen Bild
und Schrift auch vor hellem Hintergrund garantiert werden kann, werden die weil3en, teil-
weise auch gelben Buchstaben in der interlingualen Untertitelung mit einer schwarzen Kon-
tur versehen. Des Weiteren wird empfohlen, schlichte, serifenlose Schriftarten zu verwen-
den, Fettdruck, Kursiv- und Versalschrift nur sparsam einzusetzen, mit den Argumenten,
dass die typographische Qualitat auf der Leinwand nicht dieselbe wie im Druck sei und diese
Schriftarten auf Kosten der Lesbarkeit gingen — besonders Versalien konnten namlich nicht
auf einen Blick erfasst werden (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 42—43). Als Ausnahme fur Ver-
salschrift gelten beispielweise Filmtitel, Text im Bild, Inserts und Bauchbinden (vgl. Diaz
Cintas/Remael 2007: 118-119). Im Gegensatz dazu werden Stimmen aus dem Off, wenn
diese nicht denselben Raum teilen — Stimmen am anderen Ende des Telefons, Radios, Laut-
sprechers, inneren Monologes — Buchtitel, Gedichte bzw. Liedtexte, kursiv gesetzt.

57



AuRerdem kann Kursivschrift zur Betonung oder fiir Neologismen oder Fremdwdrter einge-
setzt werden (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 118-121, Diaz Cintas/Remael 2007: 124-127).
Schriftstlicke wie etwa Briefe kdnnen je nach ihrer Funktion im Film dargestellt werden: Ist
das Schriftstiick nur sichtbar und relativ kurz, empfehlen Diaz Cintas/Remael (2007: 129)
die Visualisierung in Versalien bzw. normaler Schrift, wahrend laut Ivarsson/Carroll (1998:
118) handschriftliche Texte konsequent kursiv und gedruckte Texte normal dargestellt wer-
den sollten. Wird der Text allerdings von der/dem Verfasserin bzw. Empféangerin laut vor-
gelesen, kann dies in den Untertiteln entweder mittels Anfiihrungszeichen oder in normaler
Schriftart verschriftlicht werden bzw. in Kursivschrift, wenn die Stimme der/des Verfasserin
oder EmpfangerIn aus dem Off horbar ist, wahrend der Brief geschrieben oder gelesen wird.
(vgl. lvarsson/Carroll 1998: 118-119).

Auch hinsichtlich der Zeichensetzung gibt es in der Filmuntertitelung spezielle Kon-
ventionen, die sich tber die Jahre etabliert haben, jedoch von Land zu Land und Unterneh-
men zu Unternehmen variieren. Im GroRRen und Ganzen folgen Filmuntertitel den gangigen
Regeln der Rechtschreibung und Zeichensetzung. Abweichend davon ist allerdings die Ver-
wendung einiger Satzzeichen, die ein typisches Wesensmerkmal der Untertitelung darstel-
len. So ist etwa das Setzen eines Kommas am Ende von AuRerungen, die sich tiber mehrere
Untertitel erstrecken, eher uniblich und daher abweichend von der Standardzeichensetzung.
In gewisser Weise kann bereits die Aufteilung in sinnvolle Untertiteleinheiten als Ersatz flr
Kommata am Satzende gesehen werden. Dies hat mitunter auch den Vorteil, dass ein Zei-
chen ,,gespart* wird und auch die Gefahr einer Verwechslung mit dem Punkt verringert wird.
Grundsatzlich gilt, Kommata einzusetzen, um Missverstandnissen entgegenzuwirken und
nicht, um Grammatikregeln einzuhalten (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 116, Diaz Cin-
tas/Remael 2007: 105-106).

Das Trennen von Silben durch Binde- und Gedankenstriche wird in der Untertitelung
nicht gemacht, da durch ihren Einsatz angeblich der Leseprozess erschwert wird (vgl. Diaz
Cintas/Remael 2007: 111). Diese Satzzeichen erfiillen als Spiegelstrich (auch Dialogstrich)
eine ganz besondere Funktion: Sie markieren einen Sprecherlinnenwechsel im Dialog. Dabei
wird pro Sprecherln eine eigene Zeile benutzt und entweder beide oder nur die/der zweite
Sprecherin mittels Spiegelstrichs markiert. In der Praxis variiert sowohl, ob beide Spreche-
rinnen gekennzeichnet werden, als auch, ob zwischen Spiegelstrich und Text ein Leerzei-
chen gesetzt wird oder nicht (vgl. lvarsson/Carroll 1998: 112-113, Diaz Cintas/Remael
2007: 111-113).

Da Untertitel ohnehin direkte Rede wiedergeben, werden Anflihrungszeichen nicht zu
diesem Zweck eingesetzt. Sie kdnnen, ebenso wie Kursiva, Betonung oder Hervorhebung
signalisieren, aber auch, um Zitate, Wortspiele, Sprachfehler, weniger geldufige Markenna-
men etc. zu markieren. Hinsichtlich des Einsatzes von Anfuhrungszeichen wird in der Praxis
unterschiedlich damit umgegangen: Manche Unternehmen fordern, diese nur am Anfang
und Ende einer zitierten Aussage zu setzen, wahrend andere die Markierung bei jedem
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Untertitel winschen, damit das Publikum an das Zitieren erinnert wird (vgl. Ivarsson/Carroll
1998: 114, Diaz Cintas/Remael 2007: 119-123).

SchlieBlich spielen auch Auslassungspunkte eine besondere Rolle. Im Gegensatz zu
ihrem Gblichen Einsatz zur Markierung von Pausen, Auslassung oder Beenden eines Gedan-
kenganges, sollten sie in der Untertitelung keinesfalls eingesetzt werden, um zu markieren,
dass mehr gesagt wurde, als Platz in den Untertiteln ist. Die einzig zuldssige Ldsung in die-
sen Fallen ist das Kiirzen der Aussage (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 113). Auslassungspunkte
werden eingesetzt, um Zogern, lange Pausen oder Satzbriiche zu signalisieren, aber auch
anstelle eines Kommas, wenn sich ein Satz Gber mehrere Untertitel erstreckt. Hierbei werden
sowohl am Ende als auch am Anfang des néchsten Untertitels Punkte gesetzt. Diese Praktik
scheint allerdings Uberholt, da dadurch einerseits unnétige Zeichen bendétigt werden, und
andererseits, da ein Satz, der nicht mittels Punkt gekennzeichnet ist, impliziert, dass er noch
nicht beendet ist und im darauffolgenden Untertitel fortgesetzt wird (Diaz Cintas/Remael
2007: 112-116).

In Untertiteln werden abweichend von der Rechtschreibung primar Ziffern eingesetzt.
Auch Zahlen von eins bis zwolf, die im deutschsprachigen Raum ausgeschrieben werden,
konnen bei Platzmangel in Ziffern dargestellt werden. Des Weiteren wird empfohlen, Wéh-
rungen und mathematische Symbole auszuschreiben, da sie auf der Leinwand schlecht lesbar
und nicht allen Rezipientinnen gleich geléufig seien (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 117,
134).

3.4.2. Sprachliche Richtlinien

Sprachliche Richtlinien werden einerseits von technischen Richtlinien beeinflusst, anderer-
seits aber auch von den Rahmenbedingungen und Normen, unter denen eine Untertitelung
entsteht. Da traditionelle Ubersetzungsverfahren bei der Untertitelung schon aufgrund des
Mediums nicht anwendbar sind, kann Untertiteliibersetzen als ,,bearbeitendes Ubersetzen*
(Jungst 2010: 37) bezeichnet werden.

3.4.2.1. Textsegmentierung

An der Schnittstelle zwischen technischen und sprachlichen Richtlinien ist die Textsegmen-
tierung angesiedelt. Als Basisanforderung gilt, Untertitel in logische syntaktische Einheiten
zu gliedern. Die Textsegmentierung bezieht sich dabei einerseits auf die Aufteilung der Di-
aloge in Untertiteleinheiten und andererseits auf die Textaufteilung innerhalb der einzelnen
Untertitel. Ivarsson/Carroll (1998: 78) argumentieren diesbezlglich, dass bei Beachtung der
sprachlichen Sinneinheiten mehr Aufmerksamkeit und Zeit fiir das Filmgeschehen zur Ver-
flgung stehe, was wiederum die Forderung nach Unauffalligkeit der Untertitel impliziert.
Karamitroglou (URL: 1998) ist in seinen Anfuhrungen deutlich préziser und fordert Textse-
gmentierung auf hdchster syntaktischer Ebene. Anhand untenstehender Illustration

59



veranschaulicht er seine Forderung. Bei Segmentierung am fiinften Knotenpunkt (N5) séhe
ein zweizeiliger Untertitel folgendermafen aus:
“The destruction of the
city was inevitable.*
Waéhrend die Segmentierung am zweiten Knotenpunkt (N2) folgenden Untertitel ergeben
wirde:
“The destruction of the city

was inevitable.*

Sentence N1
/\
Subject Predlcate N2
/

Noun Phrase Verb Phrase "
Noun Phrase Preposmonal Phrase Complement "
/\ /\Noun Phrase NS
Article Noun Preposition  Article Noun Verb Adjective N

The destruction of the city was inevitable

Abb. 4: Textsegmentierung (URL: Karamitroglou 1998)

Anhand dieses Beispiels wird deutlich, dass zweitere Textsegmentierung die Rezeption er-
leichtert. Problematisch erscheint diese Richtlinie allerdings vor dem Hintergrund, dass ne-
ben sprachlichen Aspekten auch Faktoren der Filmgestaltung die Untertitelung beeinflussen
(vgl. Reinart 2018: 174). Sinnvoll erscheint daher die Segmentierung nach Reid (1990), die
zwischen grammatischer, visueller und rhetorischer Segmentierung unterscheidet. Wéhrend
sich die erste Aufteilung jener von Karamitroglou (URL: 1998) entspricht, verweist die vi-
suelle Segmentierung auf Abstimmung der Untertitel mit filmgestalterischen Elementen und
die rhetorische Segmentierung auf die Synchronitat mit dem Rhythmus der Dialoge (vgl.
Reid 1990: 100 zit. nach Reinart 2018: 174). In der Praxis orientiert sich die Filmsprache
meist am Sprechrhythmus und an den vorgenommenen Pausen, welche wiederum mit der
syntaktischen Struktur der Sprache zusammenfallt. Im Falle asynchroner Rhythmen ist der
rhetorischen Segmentierung der VVorrang zu geben (vgl. Gottlieb 2002: 203).
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3.4.2.2. Textreduktion

Textreduktion wird besonders durch die medialen Zeit- und Flachenrestriktionen bedingt.
Es handelt sich hierbei jedoch nicht um eine qualitative, sondern um eine quantitative Kr-
zung, denn dabei wird das Textvolumen, nicht aber die semantischen Informationen, redu-
ziert. Aufgrund des Zusammenspiels der unterschiedlichen semiotischen Zeichen ist auch
gar nicht erforderlich, eine vollstandige, originalgetreue Ubersetzung der Dialoge in den
Untertiteln wiederzugeben (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 145). Die verantwortungsvolle
Aufgabe von Untertitlerinnen ist somit, den Inhalt zu interpretieren und anschlieBend zu
entscheiden, welche Informationen fiir das Filmgeschehen relevant sind und welche wegge-
lassen werden konnen (vgl. lvarsson/Carroll 1998: 85). ,,The two processes are undoubtedly
the most difficult elements of the art of subtitling. Having mastered them is the hallmark of
a good subtitler.” (Ivarsson/Carroll 1998: 85) Dabei gibt es mehrere Verfahren, den Text zu
reduzieren. Gottlieb (1992: 166) listet zehn Textreduktionsstrategien auf: Erweiterung (ex-
pansion), Paraphrasierung (paraphrase), Ubertragung (transfer), Imitation (imitation),
Transkription (transcription), Verschiebung (dislocation), Zusammenfassung (condensa-
tion), Dezimierung (decimation), Streichung (deletion), Resignation (resignation). Am héu-
figsten werden in der Untertitelungspraxis wohl Paraphrasierung, Zusammenfassung und
Auslassung angewandt. So werden etwa unvollstandige Sétze, horbare Fehler — sofern es
sich dabei nicht um einen Kunstgriff handelt — oder Wiederholungen in der Ubersetzung
geglattet und gekurzt und auch auf Fullworter, Adjektive und Adverbien meist ganzlich ver-
zichtet. Ebenso kdnnen bei besonders dialogreichen Filmen mit schnellem Schlagabtausch
kurze Frage-Antwort-Sequenzen in groliere Sinneinheiten zusammengefasst werden (vgl.
Ivarsson/Carroll 1998: 8688, 106-107, URL: Karamitroglou 1998).

Grundsatzlich gilt, komplizierte lange Worter und Sétze durch kiirzere zu ersetzten, da
diese auch den Rezeptionsprozess flr das Publikum erleichtern. Doch auch durch Vereinfa-
chung der Syntax kann die notwendige Textreduktion erzielt werden. So sind haufige Ver-
fahren: Passiv-Konstruktionen anstelle von Aktiv-Konstruktionen, positive AuRerungen an-
stelle von negativen, Auflésung von Schachtel- und Relativséatzen in einfache Hauptsatze,
Auslassung doppelter Verbverwendung, direkte Fragen anstelle indikativer pragmatischer
Fragen und direkte Imperativ-Sétze anstelle von pragmatischen Fragen im Indikativ (vgl.
URL: Karamitroglou 1998). Die Verwendung des Préateritums statt des Perfekts sollte in der
Untertitelung sparsam eingesetzt werden, da ersteres zwar kirzer ist, jedoch untypisch fir
die gesprochene Sprache (vgl. Nagel 2009: 69). Trotz des Wechsels von gesprochener in
geschriebene Sprache sollte die Nattrlichkeit der Gesprochensprachlichkeit im Blick behal-
ten werden. Untertitlerinnen stehen eine Vielzahl an Moglichkeiten zur Verfiigung, den Text
zu bearbeiten, einheitliche Richtlinien dazu gibt es allerdings nicht. Entscheidungen missen
immer von Fall zu Fall anhand des vorliegenden Materials und auch der Rahmenbedingun-
gen getroffen werden.
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3.4.2.3. Sprachliche Besonderheiten

Hinsichtlich allgemeiner translatorischer Herausforderungen wie dem Umgang mit sprach-
lichen Besonderheiten (Dialekt, Slang oder Sprachregister) herrscht in den Regelwerken
kein Konsens, meist wird allerdings eine Untertitelung in Standardsprache gefordert (vgl.
Diaz Cintas/Remael 2007: 185). Doch Richtlinien wie beispielsweise der Code of Good Sub-
titling Practice (Ivarsson/Carroll 1998: 157-158) sind auch widerspriichlich. Regel 8 besagt:
. The language register must be appropriate and correspond with the spoken word.” Damit
zu vereinbaren sollte Regel 9 sein: ,,The language should be (grammatically) ‘correct’ since
subtitles serve as model for literacy.” Zur Beantwortung der Frage, ob die sprachlichen Be-
sonderheiten wiedergegeben oder nivelliert werden, muss ihre Rolle und Funktion im zu
untertitelnden Film ermittelt werden. Denn die Wortwahl gibt auch immer Aufschluss tber
Hintergrund und Personlichkeit eines Charakters und kénnte als Stilmittel eingesetzt sein —
in diesen Féllen sind kreative Losungen gefragt (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 185).

Da Untertitel den Normen der Schriftsprache unterliegen und davon ausgegangen
wird, dass Kraftausdriicke und Obszonitaten in verschriftlichter Form friher an Toleranz-
grenzen stoRen, wird meist gefordert, diese abzuschwéachen bzw. durch Euphemismen zu
ersetzen. Als Grund dafir kann auch die Schwierigkeit genannt werden, diese erstens in der
Ausgangssprache richtig einzuordnen und zweitens eine angemessene Losung mit &hnlichen
Konnotationen in der Zielsprache zu finden (vgl. Ivarsson/Carroll 1998: 126-127). Kar-
amitroglou (1998) fordert etwa: ,,Taboo words should not be censored unless their frequent
repetition dictates their reduction for reasons of text economy.” Trotz steigender gesell-
schaftlicher Akzeptanz von Kraftausdriicken in Untertiteln herrscht diesbeziglich keine Ei-
nigkeit unter Untertitlerinnen (vgl. Diaz Cintas/Remael 2007: 195-196).

Wiéhrend die technischen Richtlinien nach lvarsson/Carroll (1998) relativ verbindlich
sind, aber in Untertitelungsstudios individuell adaptiert werden, weisen die sprachlichen
Richtlinien mehr Handlungsspielraum fiir Akteurlnnen auf.
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4. Analyse der Untertitelungsrichtlinien in der Berufspraxis

Gegenstand des vorliegenden Kapitels ist die Prasentation der Ergebnisse einer Fallstudie
zum Umgang mit Untertitelungsrichtlinien in der beruflichen Praxis, welche im Untertite-
lungsunternehmen subs in Hamburg durchgefuhrt wurde. Zunéchst wird das methodische
Vorgehen vorgestellt, gefolgt von der Interpretation, Ergebnisdiskussion und dem Fazit, um
zu ermitteln, inwiefern die kontroversen ,,Goldenen Regeln des Untertitelns* in der Berufs-
praxis nach wie vor an Aktualitat besitzen.

4.1. Methodisches VVorgehen
4.1.1. Material

Der qualitative Forschungsansatz ist zweiteilig konzipiert: Neben der Untersuchung des Un-
tertitelungsprozesses riicken besonders die Untertitlerinnen als Akteurlnnen in den Fokus.
Die teilstrukturierten Interviews wurden im Zeitraum von Februar bis April 2019 in der Un-
tertitelungsfirma subs in Hamburg individuell gefiihrt. Der Interviewleitfaden wurde nach
den Empfehlungen von Kaiser (2014) entworfen und setzt sich fur das Projektmanagement
aus zehn offenen Fragen mit teilweise spezifizierenden Unterfragen zusammen, die allge-
meine Informationen zum Unternehmen subs, zum Projektmanagement bei Untertitelungs-
projekten und der Rekrutierung von Untertitlerinnen, zu Richtlinien, Qualitatsstandards und
Qualitatskontrolle enthalten (siehe Anhang).

Der Interviewleitfaden fiir Untertitlerinnen besteht ebenfalls aus zehn offenen Haupt-
fragen mit teilweise spezifizierenden Unterfragen, welche in drei grof3e Fragenbldcke ge-
gliedert sind. Der erste Teil stellt allgemeine Fragen zu Problemen und Schwierigkeiten in
der Untertitelungspraxis und beleuchtet die subjektive Sicht der Untertitlerinnen auf Richt-
linien. Der zweite Teil befasst sich mit den konkreten Richtlinien im Unternehmen subs,
bevor im letzten Fragenblock untersucht wird, wie Untertitlerinnen mit diesen Richtlinien
in der Praxis umgehen (siehe Anhang).

AuBerdem wurden zu Beginn jedes Interviews die Teilnehmerlnnen zu Ausbildung,
beruflichem Hintergrund, Berufserfahrung und Sprachenkombination und Art des Arbeits-
verhaltnisses bei subs befragt, sowie das Interview mit der Frage beendet, wie der ideale
Untertitelungsprozess aus Sicht der Akteurlnnen — Projektmanagement als auch Redaktion
— aussehen wirde.

4.1.2. Interviewteilnehmerlnnen

Die Interviews wurden mit acht Personen gefuhrt: der Geschéaftsfiihrung von subs, vier fest
angestellten Untertitlerinnen bzw. Redakteurlnnen bei subs sowie drei freiberuflichen Un-
tertitlerinnen. Alle sieben befragten Untertitlerinnen bzw. Redakteurlnnen verfugen tber
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eine Sprachausbildung, sechs davon auf Hochschulstufe. Von diesen absolvierten vier Per-
sonen ein Studium mit Schwerpunkt Ubersetzen bzw. Dolmetschen und zwei ein
(Fremd-)Sprachenstudium. Wahrend die Geschaftsfuhrung tber einen Quereinstieg von der
Musik- in die Untertitelungsbranche gelangte, wurde den interviewten Redakteurinnen bzw.
Ubersetzerinnen der Berufseinstieg in vier Fallen tiber ein Praktikum bei subs ermdglicht
und in drei Fallen hatten die Befragten bereits vor ihrer Tatigkeit bei subs praktische Erfah-
rung in diesem Bereich gesammelt. Alle Interviewteilnehmerinnen waren zum Zeitpunkt der
Befragung zwischen vier und 20 Jahren in der Untertitelungsbranche tatig (vgl. IP A—H).

4.2. Interpretation und Ergebnisdiskussion
4.2.1. Das Unternehmen

Das Unternehmen subs mit Sitz in Hamburg wurde 1999 von Kirsten Herfel, Jeannette Wolf
und Nicole Neumann gegrindet, 2014 von Thorsten Birk Gbernommen und zeichnet sich
durch ,,hochste Qualitdt zu fairen Konditionen™ (URL: subs 2020) aus. Um dies zu gewahr-
leisten, legt subs besonderen Wert auf enge Zusammenarbeit mit Filmemacherinnen und
Produzentinnen. Auch die Sprachbearbeitung erfolgt ausschlieBlich durch Muttersprachle-
rinnen, um die Einzigartigkeit eines Films tber Sprach- und Kulturgrenzen hinweg erhalten
zu konnen (vgl. URL: subs 2020).

Das Untertitelungsunternehmen subs weist ahnliche Strukturen wie eine Agentur auf:
Wahrend das Projektmanagement fiir die Kommunikation mit Kundinnen, die Finanzen und
die technischen Rahmenbedingungen verantwortlich zeichnet, obliegt der Redaktion die An-
fertigung der Untertitelung. Im redaktionellen Bereich erfolgen Untertitelung und Uberset-
zung idealerweise in einem Schritt, oftmals werden jedoch auch Ubersetzungen extern an-
gefertigt und anschlieBend von einer/einem der vier fest angestellten Redakteurlnnen Gber-
arbeitet bzw. angepasst (vgl. IP F: 3-12).

4.2.2. Das Projektmanagement

Um den Umfang und auch die zu erwartenden Kosten eines Untertitelungsprojektes abschét-
zen zu konnen, sind vorab einige Informationen von Auftraggeberinnen einzuholen. Wen-
den sich KundInnen an das Unternehmen, ist flr ein Angebot zundchst die Lange des Films
in Erfahrung zu bringen und abzukldren, aus welcher und in welche Sprache(n) der Film
untertitelt werden soll, ob bereits Material vorliegt, beispielsweise in Form einer Transkrip-
tion oder eines Dialogbuchs. Anhand dieser Angaben l&sst sich ein relativ konkretes Ange-
bot legen, welches sowohl das finanzielle als auch zeitliche Budget umfasst. AnschlieRend
wird von den Projektmanagerinnen das gelieferte Material fiir die Redakteurlnnen aufberei-
tet, welche entweder beides — Spotting und Ubersetzung — selbst anfertigen oder mit externen
Ubersetzerlnnen zusammenarbeiten (vgl. IP F: 13-29).
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Die zeitlichen und finanziellen Ressourcen sind somit wesentliche Faktoren bei der
Untertitelung eines Films. Durchschnittlich werden flr einen 90-mindtigen Spielfilm, ab-
hangig von der Dialogdichte, sieben bis zehn Werktage bendtigt (vgl. IP F: 32-33). Die
Entscheidung, ob ein Film intern oder extern untertitelt wird, trifft das Projektmanagement,
welches den Uberblick tiber die Kapazitaten der fest angestellten Redakteurlnnen hat. In
erster Linie ist naturlich wichtig, die Redaktion voll ausgelastet zu haben. Besonders bei
kleineren Projekten, wie der Erstellung von Untertiteln fir Industrie-Clips oder Projekten,
die eine mehrmalige Anpassung erfordern, ist von Vorteil, wenn sie inhouse bearbeitet wer-
den, da die Redakteurinnen auch relativ kurzfristig Anderungen umsetzen konnen. Einen
ganzen Film auszulagern ist vor allem dann sinnvoll, wenn die Kapazitaten nicht gegeben
sind, dass Redakteurlnnen neben kleineren Projekten zwei Wochen intensiv in ein zusatzli-
ches Filmprojekt eingebunden sind (vgl. IP F: 148-169).

Bei der Auslagerung eines Untertitelungsprojektes verfiigt subs Uber eine Datenbank
an externen Untertitlerinnen und Ubersetzerinnen, mit denen bereits eine regelmaBige Zu-
sammenarbeit besteht. Sind keine dieser gelisteten Kolleginnen im geforderten Zeitraum
verfiigbar, miissen neue Ubersetzerlnnen rekrutiert werden. In diesem Prozess gelten nicht
Ausbildung bzw. Diplom als Auswahlkriterium, sondern vielmehr die Empfehlungen lang-
jahriger Kolleglnnen. Denn aufgrund der medialen Einschrankungen weicht das Ubersetzen
von Untertiteln stark vom technischen oder literarischen Ubersetzen ab, woraus folgt, dass
gute Ubersetzerinnen nicht auch unbedingt gute Untertitlerinnen sind (vgl. IP F: 21-51,
194-223). Das wiederum unterstreicht die Aussagen der Fachliteratur, wonach qualifizierte
Untertitlerinnen in der beruflichen Praxis auch tiber das Ubersetzen hinausgehende Kompe-
tenzen verfligen missen (siehe Abschnitt 2.5.1).

Die Preisgestaltung gegeniiber Auftraggeberinnen ist transparent gestaltet. Je nach
Projekt erfolgt die Abrechnung pauschal oder nach Minutenpreis, wobei bei der Preisfindung
als wichtigster Faktor die Dialogdichte gilt. Die Abrechnung findet allerdings grundsatzlich
immer erst nach Projektabschluss statt, das Unternehmen geht somit immer auf Vorleistung
(vgl. IP F: 171-192). Doch nicht immer verlduft alles reibungslos und nach Plan. Dies ist
etwa der Fall, wenn mit unfertigem Filmmaterial gearbeitet wird, das noch umgeschnitten
werden muss (besonders bei Filmfestivals). Aus diesem Grund ist wichtig, bei der Preiskal-
kulation und Aufwandschétzung vorab einen Puffer miteinzukalkulieren, der bei mehrmali-
ger Anpassung einer Untertiteldatei an die unterschiedlichen Filmversionen schnell ver-
braucht ist (vgl. IP F: 52-76). Wenn jedoch der Endpreis vom urspriinglichen Kostenvoran-
schlag minimal abweicht, so verzichtet das Unternehmen im Sinne der Kundlnnenzufrieden-
heit auf ein paar Prozent, die ihm noch zustehen wiirden (vgl. IP F: 185-192).

Selten kommt vor, dass ein Projekt abgelehnt oder abgebrochen wird. Da im Arthouse-
Bereich extrem brutale oder pornografische Filme untblich sind — weil dafir in der Regel
auch kein Geld fur eine gute Untertitelung ausgegeben wird — besitzt der Ethikanspruch der
Grinderinnen von subs nur noch bedingt Giltigkeit, welcher Grund zur Ablehnung eines
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solchen Untertitelungsprojektes ware. Dass Projekte von vornherein zurtickgewiesen wer-
den ist somit eine Seltenheit und kam bisher nur bei Kundinnen vor, mit denen bereits
schlechte Erfahrungen gemacht worden waren. Ganzlich abgebrochen wurden jedoch in der
Vergangenheit bereits Projekte, bei denen die Zusammenarbeit mit Auftraggeberinnen
Schwierigkeiten mit sich brachte und kein gemeinsamer Nenner gefunden werden konnte
(vgl. IP F: 52-94). Schlimmstenfalls ,,mlsste halt eben subs da mal in den sauren Apfel
beilen* (IP F: 59-60).

4.2.3. Der Untertitelungsprozess

Die Aufteilung der Arbeitspakete variiert je nach Auftrag und Kapazitaten. Der klassische
Weg, wenn ein Film inhouse bearbeitet wird, gliedert sich in zwei Hauptschritte: Spotting
bzw. Ubersetzung und Lektorat. Konkret bedeutet das, dass Spotting und Ubersetzung von
einer Person in der Redaktion angefertigt werden und anschlieRend die erstellte Untertite-
lung im Vier-Augen-Lektorat Uberarbeitet wird. Daraufhin werden die Korrekturen in der
Redaktion eingegeben, bevor die Datei an die/den Auftraggeberin geliefert wird, welche/r
dann die Mdglichkeit hat, mit der/dem zustadndigen RedakteurlIn in Revision zu gehen und
letzte Anderungswiinsche zu duBern und umsetzen zu lassen. Im letzten Schritt erstellen die
Redakteurlnnen die finalen Formate. Diese VVorgehensweise deckt sich sowohl mit der von
Nagel (2009) aufgezeichneten Methode als auch mit dem Verfahren, nach dem laut Sdnchez
(2004) die besten Ergebnisse erzielt werden (siehe Abschnitt 3.1).

Ein geteilter Untertitelungsprozess ist dann erforderlich, wenn ein Film entweder ex-
tern Ubersetzt oder in mehrere Sprachen untertitelt werden soll. In diesem Fall werden in der
Redaktion zun&chst Transkription und Spotting der Untertitel mit den Originaldialogen er-
stellt, bevor die Ubersetzung erfolgt, die im dritten Schritt lektoriert wird. Dieses Vorgehen
entspricht der dritten von Sanchez (2004) beschriebenen Herangehensweise, bei welcher der
Film einmalig gespottet wird, indem zundchst ein Template angefertigt wird, in das anschlie-
Rend hineindibersetzt wird. Dieses Verfahren beméangelt die Autorin jedoch aufgrund seines
standardisierten Umgangs mit unterschiedlichen syntaktischen Sprachstrukturen (siehe Ab-
schnitt 3.1). Um dieser Kritik entgegenzuwirken, werden bei subs die in die Untertitelvor-
lage hineiniibersetzten Untertitel immer von der/dem betreuenden RedakteurIn (iberarbeitet
—welche/r die Zielsprache beherrscht, jedoch die Ausgangsprache des Films als Mutterspra-
che hat — und das Spotting entsprechend der individuellen syntaktischen Struktur der Ziel-
sprache adaptiert und optimiert. Anschlielend werden die Untertitel von einer/einem weite-
ren Muttersprachlerin der Zielsprache lektoriert, die Korrekturen werden wieder von
der/dem zustandigen RedakteurIn eingegeben, bevor die Untertitelung zur Abnahme an die
KundlInnen geschickt wird, welche die Datei mit Anmerkungen zurtickschicken, die vor Er-
stellung der finalen Formate (DVD, Blu-Ray, DCP) eingearbeitet werden (vgl. IP F 95-145).
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Abb. 5: Der arbeitsteilig organisierte Untertitelungsprozess

Auch die bereits erwahnten Relais-Untertitelungen, welche sich bei Filmen aus ,,exotischen
Sprachen‘ meist dem Englischen als Uberbriickungssprache bedienen, werden bei subs an-
gefertigt. Um allerdings die Reproduktion von Fehlern und Missverstandnissen zu vermei-
den, setzt das Unternehmen auf eine enge Zusammenarbeit zwischen bearbeitender/bearbei-
tendem RedakteurIn und Muttersprachlerin der Ausgangssprache. Auch wenn diese nicht
die Zielsprache der Untertitel beherrschen, so dienen sie der/dem RedakteurIn als ,,Werk-
zeug im Prinzip“ (IP F: 209), um die Botschaft der Ausgangssprache optimal in die Ziel-
sprache Ubertragen zu kdénnen. Dabei definiert die Zielsprache die/den professionelle/n Un-
tertitlerIn, welche/r die Hoheit Uber das Resultat hat und weil3, welchen Kriterien qualitative
Untertitel zu entsprechen haben (vgl. IP F: 206-214).

Die verschiedenen Arbeitsschritte veranschaulichen die Theorie des Translatorischen
Handelns (Holz-Manttéri 1984) in der Praxis und machen deutlich, dass Untertitlerinnen im
arbeitsteilig organisierten Untertitelungsprozess als Expertinnen fungieren, jedoch zum Er-
reichen des kommunikativen Ziels auf Kooperation mit anderen Handlungspartnerinnen an-
gewiesen sind (siehe Abschnitt 1.1).

4.2.4. Das Qualitatsmanagement

Letztendlich sind Richtlinien auch bei subs malRgeblich daftir verantwortlich, die Untertite-
lungsstandards des Unternehmens zu garantieren. Wie im Folgenden diskutiert wird, sind
vor allem technische Richtlinien in der beruflichen Praxis sehr verbindlich und werden von
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Redakteurlnnen und langjahrigen freien Mitarbeiterinnen eingehalten. An neue Kolleginnen
kommuniziert werden diese mithilfe eines Manuals, welches die verbindlichen Richtlinien
des Unternehmens umfasst und gemeinsam mit dem zu untertiteInden Filmmaterial mitge-
schickt wird (vgl. IP F: 298-299).

Wahrend die Qualitatsstandards durch die technischen Richtlinien im unternehmens-
internen Styleguide festgeschrieben sind, werden die sprachlichen Qualitatsstandards von
den betreuenden Redakteurinnen festgelegt. Aufgrund fundierter Fremdsprachenkenntnisse
kénnen im Zuge der Abnahme klassische Fehler wie etwa unzureichende Textverdichtung
behoben werden und so die Qualitdtsmalistabe des Unternehmens auch auf sprachlicher
Ebene gewahrleistet werden. Die Redakteurlnnen sind schlussendlich auch dafir verant-
wortlich, dem Projektmanagement zu kommunizieren, ob und wie die Zusammenarbeit mit
externen Kolleginnen funktioniert hat bzw. ob diese Person auch fir den Bereich der Fil-
muntertitelung und in weiterer Folge fur zukunftige Projekte als externe Kolleginnen geeig-
net sind (vgl. IP F: 304-316).

Die subs-Qualitatsstandards sind grundsatzlich unabhéngig von Auftraggeberinnen
und der Kultur des Zielpublikums. Eine Anpassung erfolgt nur in Ausnahmefallen. Als Bei-
spiel ist die Textreduktion zu nennen, welche ein wichtiges Qualitatsmerkmal darstellt. Be-
sonders bei rasch geschnittenen Industrie-Clips ist drastisches Kiirzen der Inhalte erforder-
lich, um die Lesbarkeit zu garantieren. Doch genau aufgrund dieses wesentlichen Qualitats-
kriterium entsteht bei Auftraggeberinnen das Gefiihl einer Verlustbilanz und eine Eins-zu-
eins-Ubereinstimmung der Untertitel mit den Originalfilmdialogen wird gewiinscht (siehe
Abschnitt 3.3). In solchen (seltenen) Fallen nimmt das Unternehmen subs gegenliber Kun-
dinnen eine beratende Funktion ein, doch das letzte Wort haben schlussendlich Auftragge-
berinnen, und ihre Wiinsche werden umgesetzt. Stimmen spezielle Kundinnenwiinsche
nicht mit den Qualitatsvorstellungen von subs tiberein, wird kein Credit des Unternehmens
an das Filmende gesetzt (vgl. IP F: 322-342).

Die Qualitatskontrolle — sowohl von Spotting als auch Ubersetzung — erfolgt in der
Redaktion des Unternehmens. Wie in der Graphik in Abschnitt 4.2.3 im Rahmen des arbeits-
teiligen Untertitelungsprozesses visualisiert, wird eine extern angefertigte Untertitelung im
ersten Schritt von der/dem betreuenden Redakteurln abgenommen, bevor sie im Lektorat
einer zweiten Qualitatskontrolle unterzogen und schlielich an die/den Auftraggeberin zur
finalen Abnahme geschickt wird (vgl. IP F: 346-350).

4.2.5. UntertitlerInnen als Akteurlnnen

Schlussendlich liegt die Qualitat von Untertiteln jedoch in den H&nden der professionellen
UntertitlerInnen: Sie fungieren als Expertinnen im Untertitelungsprozess und beeinflussen
durch ihren Umgang mit Richtlinien nicht nur das Resultat, sondern auch das Image und die
Erwartungshaltung im Handlungsgeflige gegeniiber Untertiteln. Die Einstellung der
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UntertitlerInnen gegeniber Richtlinien und ihre Beweggriinde fir regelkonformes oder non-
konformes Agieren sind daher wesentlich fir die infrage gestellte Giltigkeit der professio-
nellen interlingualen Untertitelungsrichtlinien in der Berufspraxis.

4.2.5.1. Allgemeine Herausforderungen beim Untertiteln

Zunachst gilt in Erfahrung zu bringen, was Untertitlerinnen als allgemeinen Probleme,
Schwierigkeiten und Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen empfinden. Dabei
differenzieren die Befragten zwischen technischen und sprachlichen Herausforderungen.
Als technische Schwierigkeiten werden besonders die immer kirzer und schneller geschnit-
tenen Filme mit Gberlappendem Ton genannt, welche das Respektieren aller Richtlinien un-
moglich machen (vgl. IP A: 34, 11-19, IP H: 13-21). Diese technischen Aspekte werden
mitunter auch als Belastung empfunden, da die Untertitel mit der Bildsprache in Einklang
gebracht werden miissen. Eine besondere Herausforderung stellen dabei beispielsweise Sze-
nen dar, in welchen mehrere Personen durcheinandersprechen und die Untertitel so konzi-
piert werden missen, dass das Publikum trotzdem der Unterhaltung folgen und auch die
Hauptsprecherlnnen identifizieren kann (vgl. IP H: 3-27). Doch grundsétzlich liegen fiir die
technischen Herausforderungen, wie das Spotting anzufertigen ist, klare, nachvollziehbare
Regeln vor, die Orientierung bieten (vgl. IP B: 12-15). Als Probleme werden auf3erdem die
unterschiedlichen technischen Formate genannt, die am Ende zu erstellen sind und auch,
dass sich Auftraggeberinnen oft nicht im Klaren sind, welches Produkt sie benétigen und
eine spatere Anpassung einen erheblichen Mehraufwand fir Untertitlerinnen bedeutet (vgl.
IP A: 4-10, IP H: 3-13).

Mehr als die Halfte der Interviewteilnehmerinnen flhrt die sprachlichen Aspekte als
Herausforderung an, welche mit den medialen Einschrankungen in Verbindung stehen. Da-
bei wird der Bogen zum diagonalen Ubersetzen nach Gottlieb (2002) gespannt (siehe Ab-
schnitt 2.1.1), welcher den Sprachtransfer bei der Ubersetzung von Untertiteln auf verschie-
denen Ebenen ansiedelt: Es gilt nicht nur, die Botschaft von einer Sprache in eine andere zu
Ubertragen, sondern diese auch von gesprochener in geschriebene Sprache — unter Berlick-
sichtigung der medialen Einschrankungen — zu transferieren. Daraus resultiert, dass der
Textumfang komprimiert und kondensiert werden muss. Dieses Kirzen und Verknappen,
vor allem bei Filmen mit hoher Dialogdichte, in Verbindung mit den Besonderheiten des
Sprachtransfers, wird als spezielle Herausforderung und auch als kiinstlerische Tétigkeit ge-
sehen (vgl. IP B: 3-12, IP A: 4-7, IP C 6-15, IP E: 3-6, IP H: 4). Ebenfalls zu den sprach-
lichen Herausforderungen zéhlt, neben allgemeinen tbersetzerischen Schwierigkeiten wie
etwa Kulturspezifika und Humor (vgl. IP C: 23-29), den Ton zu treffen, den der Original-
filmdialog vorgibt.

Das heil’t, ich muss einen Weg finden, einerseits eine Nahe zum O-Ton zu haben, aber auch

so frei zu sein, dass man nicht das Gefuhl hat, man liest jetzt einen Ubersetzten Text, sondern
die Menschen im Film sprechen auch so. (IP G: 5-7)
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In diesem Zusammenhang wird auch die Relais-Untertitelung als besondere Schwierigkeit
genannt, da Uber die Relais-Sprache nicht alle Bedeutungsnuancen der Ausgangssprache
vermittelt werden kénnen und die Untertitelung aus diesem Grund mit einem grof3eren Ar-
beitsaufwand verbunden ist (vgl. IP C: 15-22).

Die primare Herausforderung beim Untertiteln besteht allerdings darin, sowohl den
technischen als auch den sprachlichen Anforderungen Gentige zu leisten und gleichzeitig
ein Produkt zu erstellen, dass seine kommunikative Funktion erfullt: nicht nur einem fremd-
sprachigen Publikum das Verstandnis zu erméglichen, sondern auch das Filmerlebnis nicht
zu storen (vgl. IP B: 22-27, IP D: 3-5).

[D]as Ziel bei einer Untertitelung ist, dass der Film nicht nur verstanden wird, sondern genos-

sen wird. [...] [A]lso das Ziel, dass ich als Untertitler erreichen will, ist, dass die Zuschauer

aus dem Film rausgehen, und dann danach Uber den Film reden. Und nicht Giber meine Unter-
titel in irgendeiner Form, weil sie es nicht verstanden haben. (IP D: 4-7)

Dieses Ubergeordnete Ziel, das mit Untertiteln angestrebt wird, verdeutlicht wiederum die
Forderung nach einer unauffalligen Untertitelung, welche jedoch im Widerspruch zu den
Forderungen der Untertitelungskultur, Qualitat und Sichtbarkeit der Akteurlnnen im Unter-
titelungsprozess steht (siehe Abschnitt 3.3). Die Interviewergebnisse zeigen jedoch auch,
dass sowohl in der Fachliteratur als auch in der Berufspraxis Aspekte im Hinblick auf das
harmonische Zusammenspiel der unterschiedlichen Filmrhythmen und die fingierte Mind-
lichkeit als Herausforderung beim Untertiteln gesehen werden (siehe Abschnitt 3.2).

Mit der Folgefrage soll herausgefunden werden, inwiefern die genannten Probleme,
Schwierigkeiten und Herausforderungen nach Meinung der interviewten Personen in den
Richtlinien widergespiegelt werden. Wie treffend von Interviewteilnehmer B (32-34) for-
muliert: ,,[D]ie Richtlinien enthalten quasi die Antwort auf diese Herausforderung, namlich,
das ist dann die, in Anfiihrungszeichen, ideale Art und Weise, mit diesen Problemen umzu-
gehen.*“ Es handelt sich bei Richtlinien also mehr um Handlungsempfehlungen, wie allge-
meine technische und sprachliche Aspekte gehandhabt werden (vgl. IP E: 11-13). In diesem
Kontext wird jedoch betont, dass im deutschsprachigen Raum keine einheitlichen Richtli-
nien anzutreffen sind, sondern diese von Unternehmen zu Unternehmen variieren und sich
in firmeninternen Styleguides niederschlagen (vgl. IP A: 24-25, IP C: 44-50). Wéhrend all-
gemeingultige technische Aspekte — wie die Lesegeschwindigkeit, der Umgang mit Schnit-
ten und die visuelle Darstellung — relativ klar in Richtlinien festgelegt sind (vgl. IP A: 26—
29, IP D: 16-24), bieten sprachliche Richtlinien mehr Handlungsspielraum und stiitzen sich
primar auf Erfahrungswerte und das Gefiihl der Untertitlerinnen (vgl. IP C 35-37, IP G: 9—
11). Besonders technische Richtlinien werden als eine Art Werkzeugkasten gesehen, wel-
cher gewahrleistet, ,,dass die Zuschauer am Schluss eben iiber den Film reden und nicht iiber
meine Untertitel” (IP D: 23—24). Die Richtlinien bilden somit eine hilfreiche Basis fir qua-
litative Untertitel, kdnnen jedoch in Einzelféllen auch ausgedehnt werden (vgl. IP A: 30-31,
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IP H: 29-35). ,,Aber man muss sie halt beherrschen, um zu wissen, wann man sie brechen
kann, und wie man sie brechen kann.* (IP D: 30-31)

Im Zusammenhang mit den technischen Mdglichkeiten ist auch ein Qualitatsverlust
zu beobachten. Waren Untertitel in der Vergangenheit immer durch Richtlinien spezialisier-
ter Unternehmen gepragt, die damit auch gewisse Qualitatsstandards festlegten, so werden
diese — seitdem es Untertitelungssoftwares flr Privatpersonen ohne entsprechender Qualifi-
zierung sehr gunstig zu erwerben gibt — immer mehr aufgeweicht und die Qualitat sinkt
zunehmend. Qualitativ hochwertige Untertitel zeichnen sich nicht nur durch eine inspirierte
Ubersetzung, sondern auch durch ein gutes Spotting aus. Wahrend der urspriingliche Unter-
titelungsprozess sehr langwierig und mihselig war und folglich die Informationen der Film-
dialoge, welche in den Untertiteln wiedergegeben wurden, einer Bewussten Selektion unter-
zogen wurden, werden heutzutage moglichst alle Dialoginhalte in Untertitel gepackt,
wodurch diese zum Teil Giberflussig und redundant werden. Das Kurzen der Filmdialoge hat
somit nicht nur technische Griinde, sondern soll den Zuschauerlnnen auch einen maximalen
Filmgenuss garantieren (vgl. IP H: 29-111). Eine Qualitatsbeurteilung im Rahmen einer
Untertitelungskultur nach Kiinzli (2014) kénnte durch Schaffung klarer Bewertungskriterien
und unter Einbeziehung der Untertitlerinnen als Expertinnen der sinkenden Untertitelungs-
qualitat und auch der Kritik durch andere Handlungpartnerinnen entgegenwirken.

4.2.5.2. Die Relevanz von Fachliteratur

Ubersetzungswissenschaftliche Fachliteratur scheint in der Berufspraxis eine nebenséchli-
che Rolle zu spielen. Sechs von sieben Interviewteilnehmerinnen fihren an, Subtitling von
Ivarsson/Carroll (1998) zu kennen, und dieses teilweise oder ganz gelesen zu haben. Es wird
als Grundlagenwerk gesehen und ist auch im Biicherregal von subs als Nachschlagwerk zu
finden. Zwei Personen nennen Gottlieb (2002), eine Person fiihrt das Fachbuch Audiovisual
Translation von Diaz Cintas/Remael (2007) an, eine Person die Diplomarbeit von Nagel
(2009) und eine weitere Person kann spontan gar keine Aussage zu Fachliteratur oder Auto-
rinnen tatigen (vgl. IP A: 34-38, IP B: 88-98, IP C: 55-58, IP D: 34-51, IP E: 16-27, IP G:
15-18, IP H: 114-120). Aus den Interviews geht zudem hervor, dass sich die Untertitelungs-
tatigkeit kaum auf Erkenntnisse der translationswissenschaftlichen Fachliteratur stiitzt und
in der Berufspraxis auch kein Bedarf nach weiteren theoriebezogenen Publikationen als den
genannten besteht. Begriindet wird dies damit, dass die Fachliteratur vor allem relevante,
technische Aspekte thematisiert, welche auf der menschlichen Wahrnehmung basieren und
sich diese seit der Entwicklung der Richtlinien vermutlich nicht deutlich verandert hat (vgl.
IP B: 88-118). Dem entgegenzusetzen ist allerdings, dass sich die Sehgewohnheiten der Zu-
schauerlnnen in den letzten 20 Jahren sehr wohl ge&ndert haben und folglich die Richtlinien
nicht mehr auf alles anwendbar sind (vgl. IP A: 36-38), was auch Kunzli (2011) in einer
Studie empirisch nachweisen konnte.
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4.2.5.3. Die Wahrnehmung von Richtlinien

Richtlinien werden sowohl als Hilfestellung als auch als Einschrankung wahrgenommen.
Grundsétzlich stellen die Befragten diese nicht infrage und sehen auch eine Sinnhaftigkeit
in diesen VVorgaben, welche sich in der Praxis bewéhrt haben und gewisse Qualitatsstandards
garantieren (vgl. IP A: 41-47, IP E: 30-34, IP G: 21-27). Sie werden als Hilfestellung emp-
funden, wie ein ,,Werkzeugkasten (IP D: 61), um das Rad nicht jedes Mal neu erfinden zu
mussen (vgl. IP H: 124-125). Richtlinien liefern somit den Rahmen, in dem Untertitlerinnen
dann gewisse Freiheiten besitzen und auch Richtlinien bewusst tiberschreiten kénnen (vgl.
IP G: 23-27, IP H: 126-127).

Im Hinblick auf die persdnliche Wahrnehmung der Untertitlerinnen auf Richtlinien
kann aufRerdem auch zwischen relevanten und rein formellen Aspekten unterschieden wer-
den. Zu ersteren z&hlen der Umgang mit Schnitten, die Lesbarkeit und die Kunst, im Rahmen
dieser medialen Einschrankungen mdéglichst viele Informationen der Filmdialoge in den Un-
tertiteln wiederzugeben, ohne den Filmgenuss zu stéren. Wahrend die relevanten Aspekte
bei allen seridsen Untertitelungsfirmen sehr &hnlich gehandhabt werden und sich laut Person
B auch auf empirische Studien stiitzen, kénnen die formellen Aspekte mitunter stark variie-
ren. Zu diesen zahlen beispielsweise die freien Bilder vor und nach dem Schnitt und die
Markierung der Sprecherlnnen (vgl. IP B: 37-83).

Als einschrankend werden die von manchen Firmen sehr spezifischen Richtlinien
empfunden, die wie Gebote ausgelegt sind (vgl. IP D: 54-60) und dass keine Einheitlichkeit
der Richtlinien auf dem deutschsprachigen Untertitelungsmarkt besteht (vgl. IP A: 51-55).
Aber auch die Zeit- und Flachenrestriktionen werden als Herausforderung wahrgenommen
(vgl. IP C: 61-65). Person H (146-147) etwa definiert die Untertitelungstatigkeit folgender-
maBen: ,,Das ist literarisches Ubersetzen auf hochstem Niveau, aber in einer Zwangsjacke.*
Einschrankende Untertitelrichtlinien sind somit auch oft der Technik geschuldet, weil etwa
nur eine maximale Zeichenanzahl gegeben ist, die Lesbarkeit garantiert werden muss, und
der Rhythmus der Untertitel durch die Filmsprache vorgegeben wird (vgl. IP C: 61-86).
Jedoch auch in diesem Kontext spielt der Faktor Zeit eine wesentliche Rolle: Aufgrund im-
mer knapper bemessener Fristen kann nicht immer das bestmogliche Ergebnis im Rahmen
der medialen Einschrankungen erzielt werden, was sich in der Qualitét der Untertitel nieder-
schlagt (vgl. IP H: 162-176).

4.25.4. Richtlinien bei subs

Nach den Aussagen der Interviewteilnehmerinnen setzen sich die Untertitelungsrichtlinien
bei subs einerseits aus theoretischen Erkenntnissen der Forschungsliteratur und andererseits
aus Richtlinien anderer Untertitelungsfirmen zusammen, welche in weiterer Folge in inter-
nen Uberlegungen miteinander kombiniert wurden. Sieben der acht Befragten filhren expli-
zit die Publikation von Ivarsson/Carroll (1998) als Basisdokument fiir die subs-Richtlinien
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an, aber auch die ARTE-Richtlinien und Erfahrungen aus der Berufspraxis, welche sich auf
Richtlinien von Firmen wie Titelbild und media transform stiitzen, werden als Einflussfak-
toren genannt. (vgl. IP A: 63-76, IP B: 127-161, IP C: 96-107, IP D: 99-107, IP E: 39-50,
IP F: 229-230, IP G: 33-38, IP H: 180-190). Person C, welche vor 20 Jahren die Richtlinien
gemeinsam mit den Grlinderinnen erarbeitete, bestatigt, dass die subs-Richtlinien eine Mi-
schung der Richtlinien sind, ,,was wir als am praktikabelsten und am einleuchtendsten fan-
den* (IP C: 107). ,,Wir haben die selbst erarbeitet, aber wir haben uns nichts Neues ausge-
dacht sozusagen.* (IP C: 119-120) Die eigene Interpretation der unterschiedlichen Richtli-
nien ist nicht nur auf die Zeit- und Flachenrestriktionen zurlckzufiihren, sondern auch auf
die Technik. So wird bei subs etwa ein gréRerer Sicherheitsabstand vor und nach dem Schnitt
eingehalten als bei anderen Unternehmen, um fiir das Auge sichtbaren Verschiebungen bei
Formatexporten — und friiher eingebrannten Untertiteln — entgegenzuwirken (vgl. IP C: 118—
128, IP F: 229-245, IP E: 45-50). Aber auch die Wiedererkennbarkeit wird als Grund dafur
genannt, weshalb Untertitelungsrichtlinien im deutschsprachigen Raum nicht einheitlich ge-
staltet werden (vgl. IP D: 110-116).

Interessant ist, dass alle Interviewpartnerinnen auf die Frage nach der Verbindlichkeit
der Richtlinien in der Praxis vor allem die technischen Vorgaben als sehr verbindlich ein-
stufen. Konkret wird dabei der Umgang mit Schnitten und der Mindestabstand zwischen den
Untertiteln genannt, wo die Werte in der Ausgangsdatei relativ hoch angesetzt und auch sehr
verbindlich sind, um bei minimalen Verschiebungen im Zuge von Wandlungen von 24er-
zu 25er-Filmen ausreichend Spielraum zu haben (vgl. IP A: 81-87, IP F: 230-236). Dennoch
wird betont, ,,dass Freiheit gelassen wird, aber halt Freiheit in einem gewissen Rahmen* (IP
D: 119-120). Etwa die Anzahl der freien Bilder zum Schnitt ist in den subs-Richtlinien mit
vier Frames klar vorgegeben. Eine Abweichung davon wird jedoch toleriert, sofern ein ein-
heitlicher Rhythmus damit erzielt wird (vgl. IP F: 240-245, IP C: 130-135). ,,Die Richtlinie
ist ja dann, dass man halt den Schnitt beachtet. Ob’s dann zwei sind oder vier [Frames], das
ist dann halt eher so eine Geschmackssache.* (IP G: 41-42) Doch auch wahrnehmungstech-
nische Aspekte wie die Mindeststandzeit eines Untertitels, welche laut Richtlinien nicht un-
ter einer Sekunde betragen sollte, wird in der Berufspraxis aufgrund der veréanderten Sehge-
wohnheiten als nicht mehr ganz so verbindlich wie friiher gesehen, etwa dann, wenn durch
eine reduzierte Standzeit eines kurzen Ausrufs das Uberschreiten eines Schnittes vermieden
werden kann (vgl. IP E: 60-65). Ebenso verhélt es sich mit den Richtlinien, Untertitel mog-
lichst nicht Gber Schnitte stehen zu lassen, den Untertitel mit Dialogende auszublenden und
auch pro SprecherlIn eine eigene Zeile zu verwenden. Besonders bei dialogreichen Filmen
hat die Verbindlichkeit dieser Richtlinien im Laufe der Jahre abgenommen, mit dem Hinter-
grund, die Lesbarkeit zu gewahrleisten (vgl. IP A: 93-95, IP D: 142-146, IP G: 51-55).

In Bezug auf die Zeichensetzung sehen die Interviewten die Richtlinien als sehr ver-
bindlich. Eine spezielle subs-Richtlinie ist, dass bei Sprecherlnnenwechsel nur die zweite
Person mittels Dialogstrich markiert und ein Leerzeichen zwischen Dialogstrich und Text
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gesetzt wird. Eine weitere Besonderheit ist der Verzicht des Leerzeichens bei Auslassungs-
punkten, um dadurch ein weiteres Zeichen im Rahmen der bereits vorhandenen medialen
Einschrankungen zu gewinnen (vgl. IP A: 71-93, IP C: 135-141, IP D: 140-142).

Im Gegensatz dazu werden die sprachlichen Richtlinien in der Berufspraxis als locke-
rer empfunden. Wichtigster Aspekt ist in diesem Zusammenhang die Textreduktion. ,,[D]as
ist die vornehmste und wichtigste Aufgabe beim Untertitellibersetzen. [...] Wenn man das
nicht macht, [...] dann ist alles andere schon Gemachte auch fiir die Katz.* (IP F: 253-254)
Doch im Rahmen dieser Zeit- und Flachenrestriktionen geniefen Untertitlerinnen sprachli-
che Freiheiten. Die von den Griinderinnen angestrebte genderneutrale Untertitelung wurde
von Person H (205-230) in der Praxis als nicht besonders verbindlich empfunden und auch
Person C (142-148) gibt an, dass sich sprachliche Richtlinien — wie Kraftausdriicke abzu-
schwachen — in den letzten Jahren zunehmend gelockert haben. Insgesamt wird die Verbind-
lichkeit der Richtlinien in der Praxis hoch eingestuft, um ,,ein bestimmtes Qualitdtsniveau
einzuhalten* (IP H: 200), der Handlungsspielraum von Untertitlerinnen wird jedoch in Be-
zug auf die sprachliche Gestaltung als groRer empfunden.

Eine weitere relevante Frage in diesem Zusammenhang ist jene nach den wichtigsten
subs-Richtlinien und wie diese nach Meinung der Interviewteilnehmerinnen hierarchisch
angeordnet sind. Grundséatzlich wird die Lesbarkeit der Untertitel als wichtigste VVorgabe
genannt, ,,weil Untertitel — so schon sie auch sein mégen — ja nichts bringen, wenn man sie
nicht lesen kann® (IP A: 112-113). Wichtig ist, ,,dass sie lesbar sind und dass sie sich eben
in den Film einschmiegen® (IP D: 164-165). Dabei ist nicht nur von Bedeutung, ein gutes
Spotting anzufertigen, sondern auch, in der Ubersetzung sowohl den Inhalt als auch den Ton
des Films zu tbermitteln mit dem Ziel, den Filmgenuss nicht zu stéren (vgl. IP D: 151-153,
IP E: 75-83).

Hierarchisch gesehen fuhrt der Grol3teil der Befragten die Synchronitat zwischen Un-
tertiteln und Filmdialogen als oberste Prioritdt an, gefolgt von der Lesbarkeit und dem Um-
gang mit Schnitten, was auch den theoretischen Diskussionen zur Untertitelung entspricht
(siehe Abschnitt 3.4.1). Erstens gilt nach Aussagen der Befragten, Untertitel synchron mit
dem Spracheinsatz einzusetzen, sie dirfen jedoch iber Dialogende hinaus stehen bleiben.
Zweitens missen Untertitel lesbar sein. Um das zu erzielen, muss der Text entweder gekiirzt
oder die Standzeit des Untertitels verlangert werden. Meist wird dabei jener Weg gewéhlt,
der am einfachsten ist bzw. manchmal ist auch nur ein Verfahren umsetzbar. Drittens wird
der Umgang mit Schnitten angefuhrt. Grundsétzlich besagen die Richtlinien, dass Untertitel
eigentlich nicht Gber einen Schnitt gehen sollten, was jedoch heutzutage in der Praxis schon
aufgrund der dynamischen Filmsprache meist unmdglich ist. Wenn also der Untertitel Giber
den Schnitt gehen muss, dann mindestens zehn Bilder, sodass der Rhythmus von Untertitel
und Filmsprache nicht asynchron zueinander lauft. Uber zwei Schnitte sollte ein Untertitel
keinesfalls gehen, einzige Ausnahme stellen rasch geschnittene Trailer oder Werbespots dar.
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Des Weiteren werden die Richtlinien in Bezug auf das Spotting genannt, sprich vier
Frames Abstand zum Schnitt, sechs Frames Abstand zwischen den Untertiteln, wodurch der
Rhythmus des Films unterstiitzt und eine einheitliche, der Filmsprache entsprechende Un-
tertitelung garantiert wird. Der Gesamtrhythmus allerdings wird durch mehrere Faktoren
vorgegeben: dem Rhythmus der Schnitte, dem Rhythmus der Dialoge und dem Rhythmus
der Untertitel bzw. dem LeserInnenrhythmus. ,,Und wenn das [...] geschieht, dann hat man
das Geflhl, dass etwas ganz Schdnes, Harmonisches entstanden ist. Wenn das aber ausei-
nanderdriftet, dann hat man das Gefiihl, man ist in einem schaukelnden Boot, der [sic!] nahe
dran ist, umzukippen.© (IP B: 218-220) Ein harmonisches Zusammenspiel der unterschied-
lichen Rhythmen im semiotischen Geflige ist somit in der Berufspraxis die Basis fur eine
qualitative Untertitelung, wie auch von Ivarsson/Carroll (1998) und Diaz Cintas/Remael
(2007) festgestellt wurde.

Hinsichtlich der sprachlichen Richtlinien wird neben der Textreduktion die Textseg-
mentierung genannt, welche vorgibt, den Text in syntaktische Sinneinheiten zu gliedern.
Dabei ist der Aufteilung der Dialoge in semantische Einheiten gegeniber der pyramidenfor-
migen Darstellung der VVorrang zu geben. AuBerdem sollte sich ein Satz nicht tber vier Un-
tertitel erstrecken, sondern besser in mehrere Einzelsétze geteilt werden. Diese technischen
und sprachlichen Richtlinien haben zum Ziel, die Rezeption der Untertitel zu erleichtern,
den Filmgenuss zu unterstltzen und dabei auch die Zuschauerlnnen zu respektieren (vgl. IP
A:97-99, IP B: 169-232, IP C: 163-262, IP F: 263-289, IP G: 61-69, IP H: 233-292).

Auf die Folgefrage, ob es auch ungeschriebene Richtlinien gibt, wie Best-Practice,
Gewohnheiten oder VVorgehensweisen, die sich in der Praxis bewéhrt und etabliert haben,
kdnnen zwei Interviewteilnehmerinnen spontan keine Aussage treffen. Um zur besseren
Lesbarkeit der Untertitel beizutragen ist in der beruflichen Praxis tblich, den Timecode-Out
uber das Ende des Dialoges hinaus stehen zu lassen. Grundsétzlich wird die Standdauer eines
Untertitels jedoch als sehr subjektiv empfunden (vgl. IP A: 118-121, IP C: 228-239, IP D:
172-176). Die in diesem Zusammenhang weitverbreitete — jedoch durch Studien widerlegte
Theorie (siehe Abschnitt 2.4.2) — dass Untertitel mit einer zu langen Standdauer erneutes
Lesen hervorrufen wirden, stellt Person C ebenfalls infrage (234-237). Wichtig ist, dass die
Untertitel dem Filmrhythmus entsprechen, und in diesem Zusammenhang ist nicht nur die
Ubersetzung, sondern auch das Spotting oftmals Gefiihlssache, denn letztendlich erfiillen
Untertitel ihre kommunikative Funktion nur im Verbund (vgl. IP D: 172-176).

Ein weiterer Usus in der Berufspraxis ist einerseits, bei Untertitelung eines englisch-
oder franzosischsprachigen Films nicht jeden kurzen Ausruf wie etwa ,,yes”, ,bye* oder
,oui““ zu untertiteln, da diese fiir das Publikum aufgrund des Zusammenspiels der unter-
schiedlichen semiotischen Zeichen ohnehin verstandlich sind, und andererseits auch, dass
Namen bei mehrmaligem Vorkommen nicht jedes Mal untertitelt werden (vgl. IP G: 75-81).
Diese Konvention ist, wie von Interviewpartnerin H (92—100) im Zuge der Frage nach den
Schwierigkeiten beim Untertiteln erldutert, darauf zurlckzufiuhren, dass zur Zeit der
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Laseruntertitelung der Untertitelungsprozess viel mihsamer war und eine Auswahl der flr
das Verstandnis relevanten Inhalte getroffen werden musste.

Schliel3lich unterscheidet sich auch der Umgang mit Satzzeichen bei der Untertitel-
rechtschreibung aufgrund der medialen Einschrénkungen von der Duden-Rechtschreibung.
So werden bei subs unvollstdndige Sétze, die jedoch nach einer kleinen Pause wie etwa Z6-
gern fortgesetzt werden, nicht mittels Auslassungspunkte markiert. Ein Blick in die Berufs-
praxis bestétigt die Aussage der Autorinnen Diaz Cintas/Remael (2007: 112-116): Wenn
kein Satzpunkt gesetzt wird, wird der Satz im n&chsten Untertitel fortgesetzt. Auslassungs-
punkte werden jedoch gesetzt, wenn die Pause sehr lange ist oder der Satz abgebrochen wird.
In erstem Fall liegt es jedoch im Ermessensspielraum der Untertitlerinnen zu entscheiden,
wann Auslassungspunkte gesetzt werden. Besonderheit dabei ist, dass Auslassungspunkte
entgegen der Duden-Rechtschreibung, welche bei subs als Referenz gilt, immer ohne Leer-
zeichen an das Wort angeschlossen werden, um so den bereits vorhandenen Zeit- und Fla-
chenrestriktionen entgegenzuwirken und einen weiteren Anschlag zu gewinnen (vgl. IP H:
301-319).

4.2.5.5. Der Umgang mit Richtlinien

Insgesamt messen die Interviewteilnehmerinnen Untertitelungsrichtlinien im Arbeitsalltag
einen hohen Stellenwert bei und finden diese auch sehr wichtig, denn sie gewahrleisten, dass
Untertitel lesbar sind und das Filmerlebnis nicht gestort wird (vgl. IP A: 127-130, IP E: 107—
109). ,,[D]ie Untertitel sollen ja auch gar nicht im Fokus stehen, sondern einfach nur zum
Verstiandnis da sein.“ (IP A: 130-131) Fir alle Befragten sind insbesondere technische
Richtlinien im Untertitelungsprozess wichtig und liefern das Gerst fir eine qualitative Un-
tertitelung (vgl. IP C: 265-272, IP G: 85-86). ,,[M]an muss den Film ja auch in den Griff
kriegen und dass man eben nicht selber das Rad neu erfinden muss und sich bei jedem Un-
tertitel fragt: Mach ich es so, mach ich es so? (IP H: 325-327) Die befragten Untertitlerin-
nen stellen die Richtlinien nicht infrage und sehen keinen Grund, sich diesen zu widersetz-
ten, wenn sie sich bewéhrt haben und diese beherrscht werden. Sie sind Regeln, die es zu-
néchst zu erlernen gilt, um in weiterer Folge zu wissen, wann und vor allem wie sie gebro-
chen werden kdnnen (vgl. IP B: 244-248, IP D: 191-196).

In der Folgefrage, ob und wenn ja, in welchen Féllen von den Richtlinien abgewichen
bzw. dagegen verstolien wird, steht an erster Stelle der Umgang mit Schnitten. Vor allem
die Richtlinie, dass ein Untertitel nicht Uber zwei Schnitte gehen darf, wird als nicht mehr
zeitgemall empfunden und daher am hdufigsten aul3er Kraft gesetzt (vgl. vgl. IP A: 134-1309,
IP E: 121-123, IP H: 356-359). Grundsétzlich gilt, dass das Spotting den Rhythmus des
Filmbildes spiegeln soll. Fallen Tonspur und Schnitt jedoch auseinander, muss tber mehrere
Schnitte gegangen werden, ,,wenn die Tonspur eine Kontinuitét verlangt™ (IP H: 370). Un-
tertitlerlnnen mdssen immer zwischen auditiver und visueller Ebene austarieren: sich
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einerseits in die Bildspur einfiigen, andererseits sind sie jedoch der Tonspur verpflichtet (vgl.
IP H: 362-376).

Normverletzungen sind jedoch abhéngig vom Filmmaterial und nonkonformistisches
Handeln wird immer nur zum Wohle des Ganzen eingesetzt (vgl. IP E: 110-111). In Bezug
auf die Schnitte mussen jedoch am hdufigsten Kompromisse eingegangen werden. Insbe-
sondere, wenn Schnitte und Dialoge asynchron zueinander gesetzt sind und komplexe In-
halte tibertragen werden missen, ist der sprachlichen Ebene der Vorrang zu geben (vgl. IP
B: 251-263). Eine Person fuhrt an, bei finalem Filmmaterial durchaus auch den Abstand
zum Schnitt auf bis zu zwei Frames zu verkleinern, um die Lesbarkeit zu erhohen (vgl. IP
E: 115-120). Eine weitere Person nennt zudem, wenn unginstige Satzbriiche im Dialog ge-
macht werden, sich der Richtlinie der Synchronitat zu widersetzen und im Sinne der Lesbar-
keit leicht versetzt — jedoch fur das Auge nicht wahrnehmbar — mit dem Untertitel einzuset-
zen (vgl. IP D: 208-224). Dieselbe Person gibt an, im Fall auch zwei Sprecherlnnen in eine
Zeile zu nehmen und damit die Richtlinie zu missachten, jeder Person eine eigene Zeile
zuzuordnen (vgl. IP D: 143-145, 200-202).

Zwei Interviewteilnehmerinnen erwéhnen, nicht immer die Richtlinie einzuhalten,
welche besagt, Text im Bild in Versalien und Lieder, Gedichte und Stimmen aus dem Off
kursiv zu setzen. Besonders, wenn es sich um langere Textpassagen handelt, wird diese VVor-
gabe nicht befolgt, um die Untertitel leserinnenfreundlich zu gestalten. Wichtig ist, dass sich
der Text von den Dialoguntertiteln absetzt. In diesem Zusammenhang ist der Handlungs-
spielraum gréBer und steht stark in Verbindung mit dem personlichen Empfinden fiir Asthe-
tik der Untertitlerinnen (vgl. IP C: 283-291, IP G: 86-96). AulRerdem spielen die KundIn-
nenwinsche, der Austausch mit Auftraggeberinnen, der Arbeitsauftrag und auch die zur
Verfligung gestellte Zeit fur ein Projekt eine wesentliche Rolle, welche Richtlinien Gber-
schritten werden und welche eingehalten werden kdnnen (vgl. IP C: 269-279, IP H: 333-
349).

In einer weiteren Frage geht es darum herauszufinden, ob Richtlinien auch auf die
Technik bzw. Untertitelungssoftwares zurtickzufiihren sind und inwiefern sich Untertitlerin-
nen durch die technischen Moglichkeiten unterstitzt oder eingeschrankt fuhlen. Alle Inter-
viewteilnehmerinnen empfinden Untertitelungssoftwares als groRRe Unterstiitzung, diesbe-
zuglich wird sogar explizit angefihrt: ,,Da hitte ich, glaub ich, diesen Beruf nicht ergriffen,
wenn ich das noch ohne hatte machen missen. (IP D: 261-262) In ihrer Kreativitét einge-
schrankt fihlen sich die Befragten vielmehr durch technische Aspekte des Endproduktes.
Zwei Personen nennen in diesem Zusammenhang die Erstellung von Untertiteln fur den
Fernsehsender ARTE, wodurch aufgrund des Teletext-Modus grundsétzlich schon einmal
nur 37 Zeichen pro Zeile technisch mdglich sind und durch den Einsatz der gelben Farbe ein
weiteres Zeichen wegfallt. Daraus ergibt sich ein erhohter Kirzungsbedarf bei ARTE-Un-
tertiteln, was sich einerseits auf die Ubersetzung und andererseits auf die Textsegmentierung
auswirkt. Dies hat zur Folge, dass Richtlinien bezlglich der Schnitte nicht immer respektiert
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werden konnen und sich auch der Gesamtrhythmus, der durch das Spotting geschaffen wird,
veréndert und die Qualitdt des Endproduktes nicht dieselbe ist wie bei anderen Untertite-
lungsformaten (vgl. IP A: 142-153, IP G: 99-106). Des Weiteren werden die raumzeitlichen
Vorgaben von bilingualen Untertitelungen als einschrénkend empfunden (vgl. IP G: 107—
109). In dieser Hinsicht kritisiert eine Person auch die technischen Mdglichkeiten und sieht
diese als Ursache fiir die kontinuierlich sinkende Qualitat von Untertiteln. Durch die techni-
sche Erleichterung rickt die Vorauswahl untertitelungsrelevanter Inhalte immer mehr in den
Hintergrund und eine Untertitelung mit meist ungekirzter Wiedergabe der Dialoge wird an-
gefertigt. Dabei wird jedoch eines der wesentlichen Qualitdtsmerkmale flr Untertitel igno-
riert: ,,Besser ist es, wenn jemand, der den Film versteht und ihn liebt und begeistert ist, eine
Auswabhl trifft. Das ist eigentlich eine gute Untertitelung.* (IP H: 438-439)

Als technisch geschuldete Richtlinie wird auRerdem der Umgang mit Schnitten ge-
nannt, welche im Grunde nicht der Filmsprache entspricht. Eine Interviewteilnehmerin ist
folgender Meinung:

Film ist ja eigentlich auf [...] Zelluloid entstanden, und da war der Schnitt ja eine einfache

Sache. Das [sic!] wurde Bild- und Tonspur wurde in einem geschnitten. Wenn die damals

schon mit digital angefangen hétten [...], dann [...] hatte man sogar bei Filmschnitt gesagt,

wir missen immer [...] einen Abstand [halten], wir wissen ja nicht, wie es im Endeffekt nach-
her rauskommt. Also, wenn das etwas ist, was man irgendwo hingegeben hatten [sic!] und die
hatten das in einem Studio dann gemacht oder so was. Aber weil nattirlich Filmemacher selber

die Schere nehmen und schneiden rein, war das nicht nétig. Und eigentlich miisste der Unter-
titel genauso getimt sein. (IP H: 380-387)

In diesem Zusammenhang wird auch angemerkt, dass sich die technischen Richtlinien hin-
sichtlich des Umgangs mit Schnitten teilweise in ihren wahrnehmungstechnischen Begriin-
dungen widersprechen: Auf der einen Seite wird behauptet, dass ein Abstand von vier freien
Bildern vor und nach dem Schnitt eingehalten werden muss, damit es nicht flackert, auf der
anderen Seite wird genau dasselbe Argument herangezogen, um zu rechtfertigen, warum auf
den Schnitt getimt wird. Der eigentliche Grund dieser strikten VVorgaben liegt in der Praxis
jedoch darin, dass im Falle von minimalen Verschiebungen bei Formatexporten dank eines
kleinen Spielraums wahrnehmbare Normverletzungen entgegengewirkt werden kann (vgl.
IP D: 239-253).

Ein weiterer, relevanter Aspekt in Bezug auf Richtlinien in der beruflichen Praxis ist
der Umgang mit (wahrnehmungs)technischen und sprachlichen Richtlinien. Neben den be-
reits behandelten technischen Faktoren hinsichtlich des Spottings nennen die Interviewteil-
nehmerlnnen vor allem den Einsatz von Kursiv- und Versalschrift als wichtiges asthetisches
Merkmal in der Untertitelung. Sie bestétigen die Aussagen von Ivarsson/Carroll (1998), wo-
nach diese sparsam und nur punktuell einzusetzen sind, um die Besonderheiten bestimmter
sprachlicher AuBerungen auch auf visueller Ebene widerzuspiegeln. Alle Befragten geben
an, etwa Text im Bild, Lieder oder Gedichte — wenn mdglich — von den Dialoguntertiteln
abzuheben, dies jedoch immer von der Menge des abzusetzenden Textes und immer vom
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Einzelfall abh&ngig zu machen und inwiefern es fiur das Filmverstandnis unbedingt notwen-
dig ist. Einig sind sich die UntertitlerInnen, dass Text im Bild in Versalien geschrieben wird
und Zitate, Gedichte, Lieder oder Fremdsprachen sowie Stimmen aus dem Off in Kursiva
(vgl. IP A: 159-162, IP B: 272-275, IP C: 335-345, IP E: 142-149, IP G: 121-122, IP H:
444-472). Des Weiteren wird berichtet, wenn ein Brief im On vorgelesen wird, dann wird
der Text meist in Anfiihrungszeichen gesetzt, diese werden jedoch nur an Anfang und Ende
des Briefes und nicht bei jedem Untertitel gesetzt (vgl. IP H: 463-469). Der Umgang mit
diesen Richtlinien entspricht auch den in der Forschungsliteratur von lvarsson/Carroll
(1998) und Diaz Cintas/Remael (2007) thematisierten VVorgaben (siehe Abschnitt 3.4.1.5).

Neben der verminderten Lesbarkeit spielt auch eine Rolle, dass Versalschrift mehr
Platz in Anspruch nimmt (vgl. IP A: 162-164). Laut Interviewteilnehmerlnnen haben sich
die Richtlinien in Bezug auf Kursiv- und Versalschrift in den letzten Jahren allerdings zu-
nehmend aufgeweicht und erdffnen einen grofReren Handlungsspielraum. Vor allem bei lan-
geren Texttafeln, welche laut Richtlinien in Versalien dargestellt werden sollten, wird haufig
auf Kursivschrift oder regulare schriftliche Darstellung zurtickgegriffen. Auch Titel, die in
den Dialog eingebettet sind, werden statt in Anflihrungszeichen kursiv gesetzt, um mehr
Anschlége pro Zeile zur Verfugung zu haben. Wichtig ist jedoch, die Einheitlichkeit inner-
halb eines Projektes (vgl. IP B: 275-280, IP E: 149-157, IP H: 446-451). ,,Es gibt sicher
immer oder meistens, fast bei jedem Film, zwei oder drei Wege, das zu machen und alle
Wege sind gut.” (IP C: 311-322)

Auch im Hinblick auf filmisches Archivmaterial werden die Richtlinien als weniger
verbindlich gesehen. Wéhrend friiher die Regel lautete, die Untertitel klar von den Dialog-
untertiteln mittels kursiv abzuheben, gilt heutzutage primér, die unterschiedlichen Ebenen
nicht Gber harte Schnitte hinweg zu Uberschreiten und diese vor allem an die Filmsprache
und die KundInnenwiinschen anzupassen. Als kreative Herausforderung empfinden Unter-
titlerinnen eine Kombination unterschiedlicher Ebenen, beispielsweise wenn ein Lied auf
Archivmaterial folgt (vgl. IP B: 283-287, IP C: 308-345, IP D: 283-311, IP H: 469-472).
Aulerdem wird beztglich Text im Bild auch Archivmaterial mit Letterbox und Bauchbinden
genannt. Im Fall von Archivmaterial mit eingebrannter Letterbox bietet sich eine einzeilige
Untertitelung an, sodass die Untertitel auf der schwarzen Letterbox des Archivmaterials sit-
zen und nicht das Bild verdecken (vgl. IP G: 116-120). Der Umgang mit eingeblendeten
Bauchbinden allerdings ist ein Beispiel dafir, wann die Richtlinien der Synchronitéat nicht
immer respektiert werden kdnnen. Grundséatzlich ist den Dialogen Vorrang zu geben, ideal
waére jedoch, die Bauchbinde in die Untertitel einzubinden, sodass diese kurz freisteht und
halbwegs lesbar ist — dazu wiederum ist drastisches Kirzen der Dialoge notwendig (vgl. IP
D: 268-280). Neben dem Aspekt der reduzierten Lesbarkeit von Kursiv- und Versalschrift
vertreten Akteurinnen in der Filmuntertitelung in dieser Hinsicht unterschiedliche Meinun-
gen, da besonders Kursiva technische Probleme hervorrufen kénnen und Untertitel teilweise
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anhand mitgelieferter Kursiva-Listen bei der Ausspielung manuell gedndert werden miissen
(vgl. IP D: 285-194).

Wahrend die sprachlichen Richtlinien der Textsegmentierung und der Textkirzung in
enger Verbindung mit den technisch bedingten Faktoren stehen und demzufolge klare Richt-
linien dazu vorliegen, herrscht bezliglich des Umgangs mit sprachlichen Besonderheiten
keine Einigkeit. Wie bereits mehrfach von den Interviewteilnehmerinnen erwéhnt, ist essen-
ziell, in der Untertitelung den Ton des Films mit seinen Besonderheiten zu treffen. Schon
aus diesem Grund flhren die Befragten an, mit der sprachlichen Ebene bei jedem Film indi-
viduell umzugehen. Mit Blick auf die Themenbereiche Sprachvarietiten, Kraftausdriicke
und horbare Fehler stellt sich in diesem Zusammenhang die Frage, wie Untertitlerinnen in
der Berufspraxis mit diesen Aspekten umgehen. Eine Person verweist diesbezlglich auf die
Theorie des Diagonalen Ubersetzens nach Gottlieb (2002) und dass — bedingt durch den
Sprachmoduswechsel — Akzente und Dialekte eine besondere Herausforderung darstellen
und kaum ideal in eine andere Sprache zu Ubersetzen sind, ohne bei den Zuschauerlnnen
Verwirrung hervorzurufen. Im Arbeitsalltag wird vielmehr versucht, die sprachlichen Be-
sonderheiten zu identifizieren und anhand von Markern, also bestimmten Ausdrticken, in der
Untertitelung anzudeuten und effizient einzusetzen und dabei auch eine sprachliche Losung
zu finden, die mit der visuellen Ebene korrespondiert (vgl. IP B: 292-303, IP H: 523-545).

Eine weitere Person verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass im Deutschen
noch keine Verschriftlichung der Dialekte existiert, sie jedoch zur Markierung der Gespro-
chensprachlickeit primdr verkirzte Verbformen einsetzt — zum Beispiel statt ,,mdchte”
,,mocht“ — und dabei entgegen der Duden-Schreibweise kein Apostroph setzt (vgl. IP H:
489-506). Ausschlaggebend fur den Umgang mit Sprachvarietéten ist allerdings immer, in-
wiefern diese fir das Filmgeschehen relevant sind und sie in irgendeiner Weise in der Uber-
setzung widergespiegelt werden oder eine Untertitelung in Standardsprache erfolgt (vgl. IP
C: 352-356).

Dariiber hinaus spielen auch Kraftausdriicke eine wichtige Rolle bei der Wiedergabe
des Tons eines Filmes. Nur drei von sieben Befragten vertreten die Meinung, diese nicht
mehr abzuschwéchen, mit dem Argument, den Originalfilmdialog widerzuspiegeln. Sie be-
statigen jedoch, dass dies nicht mit den ursprunglichen Richtlinien Gbereinstimme und viel-
mehr eine Entwicklung sei, die sie in der Berufspraxis beobachten kénnten (vgl. IP A: 180
181, IP D: 315-323). Person G (126-133) aufRert sich dazu folgendermafen:

Also, Schimpfworter waren am Anfang, also eben vor 16 Jahren oder auch schon langer, war

das halt so, dass wir immer gesagt haben, dass aufgeschriebene Schimpfworter nicht so krass

sein durfen wie das, was gesagt wird. Aber das hat sich im Laufe der Zeit wirklich geéndert,
und wenn ein starkes Schimpfwort in der Originalsprache gesagt wird, hab ich jetzt auch kein

Problem, ,,Wichser* zu schreiben oder so. [...] lch versuch da eigentlich, nicht so zu unter-

scheiden, dass das jetzt eine Schriftsprache ist, was ich im Untertitel lese, sondern eigentlich

mdchte ich gerne, dass der Untertitel das wiedergibt, was geredet wird. Also, es ist eben eher
fast gesprochene Sprache.
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Einerseits wird dadurch die Illusion geschaffen, dass das, was in den Untertiteln wiederge-
geben wird, auch wortlich ist (vgl. IP D: 321-324), und andererseits besitzt das geschriebene
Wort heutzutage einen anderen Stellenwert als noch vor 20 Jahren, schon vor dem Hinter-
grund, dass durch neue Medienformate die Grenze zwischen schriftlichem und mindlichem
Wort immer undeutlicher wird und die Schriftsprache bereits sehr viele Miindlichkeitsas-
pekte aufweist (vgl. IP A: 185-190).

Als Argument dafir, Kraftausdriicke in Untertiteln zu glatten, wird die Schwierigkeit
genannt, diese in der Ausgangsprache korrekt einzuordnen und auch in der Ubersetzung eine
Entsprechung dafur zu finden, welche eine dquivalente Wirkung erzeugt (vgl. IP B: 306—
309, IP H: 549-554). Argumentiert wird allerdings auch damit, Kraftausdrticke abzuschwa-
chen und nur gezielt einzusetzen, da das geschriebene Wort starker wirkt (vgl. IP B: 309-
312). Obwohl harte Sprache in Untertiteln tendenziell in abgeschwachter Form wiedergege-
ben wird, wahlen Untertitlerinnen ihre Ubersetzungsstrategie immer vor dem Hintergrund
der Funktion, welche diese hinsichtlich der einzelnen Charaktere und des Films als Gesamt-
werk zu erfiillen hat (vgl. IP C: 349-352, IP E: 175-183).

Ein weiterer relevanter Aspekt in der Filmuntertitelung ist der Umgang mit hérbaren
Fehlern im Original, Sprachfehlern und Wortspielen. Alle Befragten erleben, dass das Pub-
likum damit Gberfordert ist und deshalb nur fiir die Handlung wichtige Fehler in den Unter-
titeln reproduziert werden. Der Umgang damit ist also stark situationsabhangig und wird als
spezielle Herausforderung gesehen: Wihrend in einer Dokumentation das ,,Was* im Vor-
dergrund steht, steht in einem Spielfilm vielmehr das ,,Wie* im Mittelpunkt (vgl. IP D: 324—
328). Abhéangig von ihrer kommunikativen Funktion werden Fehler korrigiert oder wider-
gespiegelt. Im Arbeitsalltag ist der Umgang mit Sprach-, Fliichtigkeits- oder Grammatikfeh-
lern immer eine Gradwanderung zwischen dem Vorwurf, Untertitlerinnen wéren tberheb-
lich, Fehler zu korrigieren, bzw. wiirden Menschen bloRstellen, indem Fehler nicht korrigiert
wirden (vgl. IP C: 357-368). Werden Fehler als stilistisches Mittel eingesetzt, muss eine
mit dem Bild in Einklang stehende Entsprechung gefunden werden. Die Interviewteilneh-
merinnen fihren an, dass die Kunst dabei ist, diese sparsam und deutlich, beinahe Uberspitzt
einzusetzen, und dabei aber das Filmerlebnis nicht zu stéren. Um ein Gleichgewicht zwi-
schen diesen beiden Gegensétzen zu etablieren, aber auch, um der Anschuldigung des Pub-
likums, einen Fluchtigkeitsfehler gemacht zu haben, entgegenzuwirken, werden in der Be-
rufspraxis zur Erfullung der kommunikativen Funktion reproduzierte Fehler des Original-
tons mit Anfiihrungszeichen markiert (vgl. IP A: 168-180, IP B: 315-329, IP C: 352378,
IP D: 324-332, IP G: 137-145, IP H: 566-653). Person H (572-576) hat diesbezlglich fol-
gende These aufgestellt:

[W]enn der Film gut ist, schluckt das Publikum die schlechtesten Untertitel. Keiner beschwert

sich. Wenn der Film mittelmaRig ist und die Untertitel sind schlecht, schimpfen sie wie Rohrs-

patzen: ,,Unmogliche Untertitel!”“. Weil sie aber nur durch einen mittelguten Film oder sogar

nur durch einen schlechten Film Zeit bekommen haben, sich tiber die Untertitel Gedanken zu
machen. Da stimmt schon was mit dem Film nicht.

81



Weil Person H in ihrer Laufbahn allzu oft erlebt hat, dass das Publikum mit bewussten mit-
tels Anflihrungsstrichen markierten Fehlern in Untertiteln komplett Gberfordert ist, tendiert
sie zunechmend dazu, diese wegzulassen: ,,Es ist vertane Liebesmiih* (IP H: 652-653). Denn
durch den unmittelbaren Vergleich mit dem Original sind Untertitel permanent der Kritik
durch Laien ausgesetzt und der offensichtlichen Schlussfolgerung: ,,Was im Untertitel steht,
ist immer der Untertitler schuld.« (IP H: 643) Doch trotz der zahlreichen medialen Ein-
schrankungen und der gleichzeitigen Forderung nach Gesprochensprachlickeit ist es mog-
lich, den Ton des Films mit seinen unterschiedlichen Charakteren zu treffen:

[I]ch finde schon, auch wenn man diese ganzen Einschrankungen hat, [...] man kann schon,

muss sich vielleicht ein bisschen Mihe geben, aber man kann schon es schaffen, dass [...]

man die Féarbung reinbekommt. Also, dass [...] halt der Klang da ist von der Oma und von
dem Kind. (IP D: 335-338)

Die Interviewergebnisse bestéatigen somit die Autorinnen Reinart (2018) und Kunzli (2017),
welche die fingierte Mindlichkeit in Verbindung mit Sprachbesonderheiten zur Perso-
nencharakterisierung im Rahmen der medialen Einschrdnkungen als ganz besondere
Schwierigkeit im Untertitelungsprozess anfiihren (siehe Abschnitt 3.2).

4.2.5.6. Der ideale Untertitelungsprozess

AbschlieRend wird untersucht, wie sich nach Meinung der Interviewpartnerinnen der ideale
Untertitelungsprozess gestalten wiirde. Fir alle Befragten wiirde sich bei einem idealen Ab-
lauf der Faktor Zeit — sowohl Zeit, um sich auf ein einziges Projekt zu konzentrieren, als
auch eine humane Deadline — an oberster Stelle befinden, gefolgt von finalem, qualitativem
und punktlich geliefertem Filmmaterial inklusive fehlerfreier Dialogliste (vgl. IP A: 212—
217, IP B: 332-424, IP C: 384-390, IP D: 341-354, IP E: 190-196, IP G: 149-153, IP H:
656-658). Doch aufgrund immer knapper bemessener Fristen, des steigenden Zeitdrucks
und der Tatsache, dass Untertitlerinnen sich zunehmend mit technischen Aspekten der Post-
produktion wie Dateiexporten auseinandersetzten mussen und diese zusétzliche Arbeit von
der Ubersetzungszeit einfach abgezogen wird, sinkt die Qualitit von Untertiteln tendenziell
(vgl. IP G: 158-183). Person H (163-170) bemerkt diesbeztiglich:
[D]ie Deadlines werden immer knapper, obwohl man tiberhaupt gar nicht versteht, warum. Zu
meiner Zeit, ich bekam Videokassetten mit der Post zugeschickt. Dafiir wurden immer zwei
Tage eingerechnet. Ich kriegte sie oft am néchsten Tag, weil damals die Post auch noch anders
funktionierte, aber es wurde immer eingerechnet. Jetzt kriegen wir die Sachen digital. Wo ist
die gewonnene Zeit? Warum kriegen [...] nicht wir die? [...] [D]ie Abl&ufe sind viel schneller

geworden. Warum goénnt uns niemand diese gewonnene Zeit, sondern alle sagen, dann mach
es noch schneller?

Als letztes Glied in der Produktionskette wird Untertitlerinnen somit immer weniger Zeit
einberaumt, qualitative Untertitel zu produzieren, denn Zeit fir grindliche Recherche ist in
der beruflichen Praxis meist knapp kalkuliert: ,,Das, was man macht, ist immer ein
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Kompromiss. [...] Allein die Zeit, die man fir die Filmbearbeitung hat, spielt[...] eine wich-
tige Rolle.” (IP B: 339-341) Diese Aussagen aus der Berufspraxis decken sich mit den the-
oretischen Erkenntnissen nach Reinart (2018: 116, 164-166). Auch die Ansicht von Inter-
viewpartnerin H (657-660), wonach Auftraggeberinnen bei fehlender Dialogliste Untertit-
lerInnen fur Erstellung einer solchen entsprechend entlohnen sollten, entspricht der Forde-
rung von Diaz Cintas (2001b: 208). Letztendlich zeigt sich, dass die Berufspraxis von Un-
tertitlerinnen die Maximen der Kooperativitat, Loyalitit und Okologizitét einer moglichen
demokratischen Untertitelungskultur nicht erfullt (siehe Abschnitt 3.3.1).

Die befragten Personen nennen auflerdem, dass sich im Idealfall Auftraggeberinnen
rechtzeitig dartber im Klaren sind, ob Untertitel fur eine Produktion benétigt werden und
daflir auch gentigend Zeit einplanen wirden, und dass sie zudem bereits von Anfang an
wissten, welches Produkt konkret gebraucht und wofr es eingesetzt wirde (vgl. IP E: 190—
201, IP A: 210-222, IP H: 715-750).

Des Weiteren wird in diesem Zusammenhang eine gute Zusammenarbeit mit allen am
arbeitsteiligen Untertitelungsprozess beteiligten Akteurlnnen genannt. Diese bezieht sich ei-
nerseits auf die Kooperation mit dem Lektorat und andererseits auf die Beziehung mit Auf-
traggeberinnen (vgl. IP A: 212-214, IP D: 355-361, IP G: 154-155). Durch Entstehung
eines konstruktiven Dialogs konnten Konflikte wie folgende ausgeschlossen werden:

Der raubt mir meinen Text, der raubt mir jedes schone Wort, was ich meine Protagonisten

habe sagen lassen oder was ich in endlosen Interviews hab aufgenommen in meine Dokumen-

tation, was ich dann sorgféltig ausgewahlt habe, und von den zwei Sétzen bleiben noch funf
Worte tibrig. (IP E: 202-205)

Neben dem Zeitfaktor und der Einbindung aller Prozessbeteiligten werden auch professio-
nelles Vertrauen und Wertschétzung als wichtige Aspekte bei einem optimalen Arbeitsab-
lauf erwéhnt. So ware wiinschenswert, im Sinne des Translatorischen Handelns als Partnerin
und Expertin im Handlungsgeflige anerkannt zu werden und auch die Prinzipien der Koope-
rativitadt und Loyalitat im Rahmen einer Untertitelungskultur zu erfiillen. Denn allzu oft wer-
den im Arbeitsalltag die Kompetenzen der UntertitlerInnen infrage gestellt, ihre Handlungen
angezweifelt und ihnen das Gefuihl gegeben, dass der Film nur ungern aus der Hand gegeben
warde (vgl. IP A: 217-222, IP H: 661-721). Als Grund hierfiir wird die zunehmende Ent-
professionalisierung der Branche genannt, welche sinkende Untertitelungsqualitat zur Folge
hat. Berufsverbande wie der AVU suchen mit ihrer Arbeit diesem Qualitatsverlust entgegen-
zuwirken (vgl. IP H: 721-755).

Aus Sicht des Projektmanagements ist neben piinktlichem Projektabschluss, positivem
Feedback der Auftraggeberinnen, einer guten finanziellen Auswertung aber vor allem ein
konstruktiver Dialog mit den Prozessbeteiligten optimal:

Wenn man wirklich ein gutes Miteinander [...] mit der Produktion, mit dem Regisseur hat,

das ist wirklich der schonste Erfolg, den man haben kann. Und wenn dann auch die Zahlen

noch stimmen, dann kann man sich wirklich dann am Abend getrost sein Képfchen aufs Kopf-
kissen legen und zufrieden einschlafen. (IP F: 378-382)
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Auch wenn dieser ideale Untertitelungsprozess (noch) im Bereich der Utopie angesiedelt ist,
bietet das Konzept der demokratischen Untertitelungskultur nach Kiinzli (2014, 2017) einen
theoretischen Ansatz, die unterschiedlichen Interessen der Akteurlnnen im arbeitsteiligen
Untertitelungsprozess auszuhandeln.

4.3. Fazit

Die Interpretation und Diskussion der Interviewergebnisse der Fallstudie im Untertitelungs-
unternechmen subs in Hamburg zeigen, dass die ,,Goldenen Regeln des Untertitelns* in vie-
len, aber keineswegs in allen Aspekten nach wie vor Gultigkeit und Aktualitét besitzen. Die
befragten Untertitlerinnen empfinden die vorgegebenen Richtlinien als hilfreich und sinn-
voll, da sie speziell bei technischen Herausforderungen bewéhrte Losungsansétze bieten und
auch Qualitatskriterien offenlegen. Besonders die technischen Richtlinien werden im Ge-
gensatz zu den sprachlichen als sehr verbindlich gesehen. Doch schon aufgrund der
Filmsprache, die sich seit Etablierung der interlingualen Untertitelungsrichtlinien in den
90er-Jahren drastisch veréndert hat, fihren die Interviewteilnehmerinnen an, dass auch die
technischen Richtlinien insbesondere in Bezug auf den Umgang mit Schnitten weniger ver-
bindlich sind und zunehmend breiter ausgelegt werden. Bei sogenannten Normverstéi3en
wird jedoch immer mit Blick auf das Gesamtwerk gehandelt, um den Zuschauerlnnen ma-
ximalen Filmgenuss zu garantieren. Grundséatzlich besteht nach Meinung der befragten Per-
sonen die Besonderheit und zugleich Schwierigkeit des Untertitelns darin, Untertitel einer-
seits harmonisch in den Filmrhythmus einzubinden und auch die Gesprochensprachlichkeit
der Filmdialoge zum Ausdruck zu bringen und andererseits, Untertitel nicht in den Fokus zu
ricken, was folglich die implizite Unauffalligkeitsnorm von Untertiteln bestatigt.

Entgegen der Auffassung translationswissenschaftlicher Publikationen sehen Untertit-
lerInnen die interlingualen Untertitelungsrichtlinien in der Praxis nicht als Zwéngen unter-
liegende, sondern als kinstlerische Tatigkeit. Die vorgegebenen Richtlinien schaffen viel-
mehr einen Rahmen, in welchem nach Meinung der Akteurlnnen ausreichend Handlungs-
spielraum gegeben ist. Als problematisch werden allerdings prekdre Rahmenbedingungen
wie immer knapper bemessene Fristen, aber auch die Entprofessionalisierung der Branche
erachtet, worauf oftmals Normverletzungen und Qualitatseinbuf3en folgen.

Interessant ist zudem, dass abgesehen von der Publikation von Ivarsson/Carroll (1998)
Fachliteratur in der Berufspraxis eine nebensachliche Rolle spielt, die professionellen inter-
lingualen Untertitelungsrichtlinien zwar auf Erkenntnissen theoretischer Werke basieren,
sich in der Praxis allerdings weiterentwickelt haben bzw. individuell interpretiert wurden.
Dadurch bestatigen sich die Normen und Richtlinien einerseits selbst und entsprechen den
Erwartungen des Zielpublikums und anderer Handlungspartnerinnen im arbeitsteiligen Un-
tertitelungsprozess, andererseits wird dadurch aber nicht das volle Potenzial von Untertiteln
ausgeschopft, das durch innovative Untertitelungen erzielt werden kdnnte.
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Insgesamt messen die interviewten Untertitlerinnen den interlingualen Untertitelungs-
richtlinien einen hohen Stellenwert bei und fiihlen sich durch diese, in Kombination mit den
technischen Mdglichkeiten, in hohem Mal unterstitzt. Um jedoch auch in Zukunft qualita-
tive Untertitelungen gewahrleisten zu kénnen, bedarf es nicht nur der Einhaltung der Richt-
linien, sondern auch einer Sensibilisierung unter den Handlungspartnerinnen hinsichtlich
der Rahmenbedingungen sowie Kooperativitét, Loyalitat und Transparenz, die das Endpro-
dukt gleichermalRen beeinflussen und die Interessen aller Prozessbeteiligten bestmdglich
miteinander vereinbaren.
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5. Restumee und Ausblick

Im interlingualen Untertitelungsprozess spielen Richtlinien eine maRgebliche Rolle, da sie
das professionelle Handeln der Untertitlerinnen in der Berufspraxis steuern und dadurch
Qualitatsstandards garantieren. Die ,,Goldenen Regeln des Untertitelns*, welche sinnbildlich
fiir die Untertitelungsrichtlinien nach Ivarsson (1992) und Ivarsson/Carroll (1998) stehen,
werden in der Translationswissenschaft duBerst kontrovers gesehen. Dies ist auf mehrere
Faktoren zurlickzufiihren: Einerseits werden sie aufgrund fehlender empirischer Studien hef-
tig kritisiert, andererseits wurden sie seit Etablierung in den 1990er-Jahren keiner wesentli-
chen Aktualisierung unterzogen. Auch die Vielzahl an Publikationen, die in den vergange-
nen 20 Jahren im Bereich der interlingualen Filmuntertitelung erschienen sind, stlitzen sich
auf die Standardwerke von Ivarsson (1992) und Ivarsson/Carroll (1998). Hinzu kommt, dass
sich nicht nur der technische Untertitelungsprozess, sondern auch die Filmsprache und die
Rezeptionsgewohnheiten des Publikums im Laufe der Jahre grundlegend veréndert haben.

Vor diesem Hintergrund stellte sich folglich die Frage, inwiefern die ,,Goldenen Re-
geln des Untertitelns* tiberhaupt noch Aktualitdt besitzen. Im Mittelpunkt der Untersuchun-
gen standen daher die Untertitlerinnen als Akteurlnnen im interlingualen Untertitelungspro-
zess. Anhand einer qualitativen Fallstudie, welche im Untertitelungsunternehmen subs in
Hamburg in Form von teilstrukturierten Interviews mit fest angestellten und freiberuflichen
UntertitlerInnen individuell gefiihrt wurde, war das Ziel herauszufinden, wie UntertitlerIn-
nen in der Berufspraxis mit Richtlinien umgehen, um dariber die Frage nach der Legitimitat
der interlingualen Untertitelungsrichtlinien zu beantworten.

Die Qualitat von Untertiteln ist jedoch nicht nur vom Handeln der Akteurinnen abhan-
gig, welche im arbeitsteilig organisierten Untertitelungsprozess als Expterinnen fungieren,
sondern auch von den Produktionsbedingungen. Besonders zeitliche und finanzielle Fakto-
ren bestimmen neben den Untertitelungsrichtlinien das Endprodukt. Dabei wird deutlich,
dass Untertitlerinnen nach dem Verstandnis von Holz-Manttéris (1984) Theorie des Trans-
latorischen Handelns zum Erreichen des kommunikativen Ziels auf Kooperation mit anderen
Prozessbeteiligten angewiesen sind. Doch auch die Prinzipien der Translationskultur nach
Prunc¢ (1997, 2007, 2008), welche neben Kooperativitit auch Loyalitit, Transparenz und
Okologizitat des translatorischen Handelns umfassen, betten den Untertitelungsprozess in
einen Kontext, welcher zudem Normen, Konventionen und Richtlinien innerhalb des Hand-
lungsgefiiges miteinbezieht.

Auch in der interlingualen Untertitelung stiitzen Richtlinien das professionelle Agie-
ren der Untertitlernnen, indem sie den Untertitelungsprozess transparent gestalten und die
unterschiedlichen Interessen der Akteurlnnen in Einklang bringen. Ferner werden durch
Richtlinien Qualitatskriterien offengelegt und damit eine objektive Bewertungsgrundlage
geschaffen. Interessant ist, dass qualitative Untertitel sowohl in der Theorie als auch in der
Praxis oft mit unaufféalligen Untertiteln gleichgesetzt werden, mit der Begriindung, dadurch
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den Zuschauerlnnen einen ungestorten Filmgenuss zu ermdglichen. Die Forderung nach Un-
auffalligkeit bezieht sich einerseits auf die visuelle Ebene, dass sich Untertitel also in den
Film einschmiegen, andererseits aber auch auf die sprachliche, welche in Zusammenhang
mit der fingierten Mundlichkeit und dem Anspruch nach Gesprochensprachlichkeit von Un-
tertiteln steht.

Die Forschungsergebnisse der Befragung zum Umgang mit interlingualen Untertite-
lungsrichtlinien in der Berufspraxis zeigen, dass die in der Fachliteratur getibte Kritik hin-
sichtlich der Aktualitét der ,,Goldenen Regeln des Untertitelns“ im Rahmen dieser Fallstudie
nicht bestatigt werden konnte. Auch wenn Eyetracking-Studien empirisch belegen, dass die
interlingualen Untertitelungsrichtlinien aus kognitiver Sicht teilweise berholt sind, sehen
die befragten Untertitlerinnen keine Notwenigkeit, die aktuellen interlingualen Untertite-
lungsrichtlinien empirisch zu untermauern. Dennoch werden die Bestrebungen des AVU un-
terstltzt, womit durch Schaffung allgemeiner Qualitdtsparameter der Entprofessionalisie-
rung der Untertitelungsbranche entgegengewirkt und einheitliche Richtlinien fur den
deutschsprachigen Raum geschaffen werden sollen. Sicherlich spielen aber auch die Erwar-
tungen und Gewohnheiten des Publikums und der Prozessbeteiligten in diesem Zusammen-
hang eine entscheidende Rolle, weshalb innovative Formen der Untertitelung abgelehnt wer-
den.

Die Interpretation der Interviewergebnisse verdeutlicht zudem, dass die vorgegebenen
Untertitelungsrichtlinien in der Berufspraxis als wichtig und auch sinnvoll erachtet werden
und von den Befragten nicht infrage gestellt werden. Die Interviewteilnehmerlnnen messen
diesen Vorgaben grofie Bedeutung bei, da sie bewahrte Handlungsempfehlungen und Qua-
litdtsstandards im Untertitelungsprozess liefern und das Fundament flir qualitative Untertitel
bilden. Besonders im Hinblick auf technische Aspekte zeigte die Analyse, dass diesbeziigli-
che Richtlinien im Arbeitsalltag von Untertitlerinnen als sehr verbindlich gesehen werden,
wahrend sprachliche Aspekte Akteurlnnen einen groReren Gestaltungsspielraum eréffnen.
Speziell in Bezug auf die veranderte Filmsprache konnte allerdings aufgezeichnet werden,
dass nonkonformistisches Handeln am h&ufigsten auftritt. Doch bei sogenannten Normver-
stolRen miissen sowohl die Regeln gekannt und beherrscht werden, um sie brechen zu kon-
nen, als auch der Blick auf das Gesamtwerk gewahrt werden. Als wesentliche Herausforde-
rung der Untertitelungstétigkeit wurde von den Befragten zudem angegeben, die Untertitel
harmonisch in die verschiedenen Filmrhythmen einzubetten, aber auch die fingierte Mund-
lichkeit und den Ton des Films im Rahmen der Zeit- und Flachenrestriktionen in den Unter-
titeln widerzuspiegeln. Oberstes Ziel ist dabei immer, die Untertitel nicht in den Mittelpunkt
zu stellen, damit sie das Filmerlebnis nicht storen. Damit wird abermals die Unauffallig-
keitsnorm als Qualitdtsmerkmal von Untertiteln bestétigt.

Hinzu kommt, dass die Untertitelungstatigkeit aufgrund der medialen Einschrankun-
gen und der daraus resultierenden Notwendigkeit des Kiirzens lange Zeit nicht als vollstan-
dige  Ubersetzung anerkannt  wurde. Wihrend diese  Meinung in  der
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Translationswissenschaft langst tberholt ist, hat sich der Ruf der Untertitelung als ein Zwén-
gen unterliegendes Agieren in translationswissenschaftlichen Publikationen bis heute gehal-
ten. Die Ergebnisse der Interviewbefragung konnte aufzeigen, dass diese Auffassung von
den Akteurlnnen auf dem Untertitelungsmarkt nicht geteilt wird. Sie sehen das Erstellen
interlingualer Untertitel vielmehr als kreative Herausforderung und kinstlerische Téatigkeit.
Richtlinien geben dabei den Rahmen vor, in dem UntertitlerInnen gewisse Freiheiten genie-
Ren und nach Aussage der Interviewten auch ausreichend Handlungsspielraum gegeben ist.

Im Hinblick auf den arbeitsteilig organisierten Untertitelungsprozess konnte die Ana-
lyse aufzeigen, dass vor allem die Aspekte Zeit und Kooperation der Handlungspartnerinnen
wesentliche Einflussfaktoren fiir die Qualitat von Untertiteln darstellen. Insbesondere bei
den Rahmenbedingungen, unter welchen eine Untertitelung entsteht, ist Optimierungspoten-
zial gegeben. Das Konzept der demokratischen Untertitelungskultur nach Kinzli (2014,
2017) liefert dabei einen theoretischen Rahmen, um qualitative Untertitel zu garantieren, die
Interessen der Prozessbeteiligten miteinander zu vereinbaren und die Untertitlerinnen als
Expertinnen ins Licht zu riicken.

Festzuhalten ist, dass entgegen den Erwartungen die ,,Goldenen Regeln des Unterti-
telns“ in vielen, aber keineswegs allen Aspekten nach wie vor Aktualitdt in der Untertite-
lungspraxis besitzen, in den vergangenen 20 Jahren jedoch zunehmend aufgeweicht wurden,
wodurch sich der Handlungsspielraum fir Untertitlerinnen vergroferte. In diesem Zusam-
menhang ist jedoch darauf hinzuweisen, dass es sich bei vorliegender Untersuchung um eine
Fallstudie handelt und folglich keine endgultige Antwort im Hinblick auf die Aktualitét der
interlingualen Richtlinien gegeben werden kann. In weiterfiihrenden Arbeiten konnte etwa
mit methodisch anderen Mitteln das professionelle Handeln der Untertitlerinnen in weiteren
Aspekten erforscht werden, um daruber von einem anderen Blickwinkel die Gultigkeit der
Richtlinien zu beleuchten. Interessant wére zudem, in Folgestudien Qualitdtsmerkmale in
den Fokus zu riicken und der Frage nach der geforderten Unauffalligkeit von Untertiteln
nachzugehen. Essenziell erscheint dabei allerdings, die Untertitlerinnen als Akteurinnen in
den Mittelpunkt der Untersuchungen zu stellen, ihrer Téatigkeit mehr Anerkennung entge-
genzubringen und der zunehmenden Entprofessionalisierung der Untertitelungsbranche und
der damit einhergehenden sinkenden Untertitelungsqualitat entgegenzuwirken.
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Transkriptionsregeln

Angelehnt an: Selting, Margret et al. 2009. Gesprachsanalytisches Transkriptionssystem 2
(GAT 2). In: Gesprachsforschung — Online-Zeitschrift zur verbalen Interaktion 10, 353-
402.%

Kommentierung Erklarung

[ Uberlappung, Simultansprechen

Pause, Zdgern, gefullte Pausen, Verzdge-
rungssignale

... ((10 Sek.)) ldngere Pause mit Vermerk der Lénge

/ Wortabbriiche, Satzabbriiche, Selbstkor-
rekturen

Ich Unterstreichung bei besonderer Betonung
eines Wortes

((lacht)) para- und aulRersprachliche Elemente

<<lachend> das ware ideal> sprachbegleitende para- und aulRersprachli-
che Elemente

((unverstandlich, 3 Sek.)) unverstandliche Passage mit Vermerk der
Lange

((... 20 Sek.)) Auslassung im Transkript mit Vermerk der
Lange

(X)) im Gesprach erwahnte Personen, die ano-
nymisiert wurden

((Anmerkung:)) Anmerkung zu Fehlern, Unterbrechung,
0.A.

2 Verzogerungssignale wie ,,ihm* wurden im Sinne der Lesbarkeit nicht transkribiert. Handelt es sich dabei
allerdings um eine ldangere ,,gefiillte Pause*, so fallt dies unter die Kommentierung von Pause und Zdgern.
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Interviewleitfaden: Redakteurlnnen/Ubersetzerinnen

Interviewte Person Datum Ort

Informationsphase: Begruung, Vorstellung des Themas und der Fragestellung, Ziele des
Interviews nennen, Erklaren des Ablaufs

Warm-up: Bitte stellen Sie sich kurz vor (Ausbildung, beruflicher Hintergrund, Berufser-
fahrung, seit wann bei subs, Sprachenkombination, Arbeitsverhaltnis)

Allgemeine Fragen

1. Wassind Ihrer Meinung nach wesentliche Probleme, Schwierigkeiten bzw. Her-
ausforderungen bei der Untertitelung von Filmen? Werden diese Probleme,
Schwierigkeiten bzw. Herausforderungen in Richtlinien widergespiegelt?

2. Kennen Sie Forschungsliteratur, die allgemeingultige Richtlinien zur Filmunterti-
telung erarbeitet hat?

3. Wie sehen Sie Richtlinien? Empfinden Sie sie als Hilfestellung oder Einschrén-
kung?

Fragen zu Richtlinien bei subs

4. Woher stammen die von subs verwendeten Richtlinien z.B. in Bezug auf das Spot-
ting?
Aus der Forschungsliteratur, von anderen Unternehmen, internen Uberlegungen?
VVon wem wurden diese Richtlinien erarbeitet und festgelegt?
Wie verbindlich sind die Richtlinien in der Praxis?

5. Konnen Sie mir die fir Sie wichtigsten Richtlinien von subs nennen?
Gibt es Ihrer Meinung nach eine Hierarchie der Richtlinien?
Gibt es auch ungeschriebene Richtlinien, wie Best-Practice, Gewohnheiten oder
Vorgehensweisen, die sich in der Praxis bewahrt haben?

Fragen zum Umgang mit Richtlinien

6.  Wie wichtig sind Richtlinien bei der Erstellung von Untertiteln? Gibt es Félle, in
denen Sie von Richtlinien abweichen?

7. Gibt es auch Richtlinien aufgrund der Technik, konkret durch das Programm
FAB? Inwiefern werden Sie von diesen unterstitzt oder eingeschrankt?

8.  Wie gehen Sie auf visueller Ebene mit Bildschnitten, Text im Bild oder Archivma-
terial um?

9.  Wie gehen Sie auf sprachlicher Ebene mit unterschiedlichen Stilebenen, Sprachva-
rietdten, horbaren Fehlern im Original, Schimpfwortern oder umgangssprachlichen
Fullwortern um?

AbschlieRende Frage

10. Wie wiirde fiir Sie, als RedakteurIn/Ubersetzerln, der ideale Ablauf eines Projek-
tes aussehen?

Ausklang: Moglicher Zusatz der Interviewpartnerinnen, Dank aussprechen
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Interviewleitfaden: Projektmanagement

Interviewte Person Datum Ort

Informationsphase: Begruung, Vorstellung des Themas und der Fragestellung, Ziele des
Interviews nennen, Erkldren des Ablaufs

Warm-up: Bitte stellen Sie sich kurz vor (Ausbildung, beruflicher Hintergrund, Berufser-
fahrung, seit wann bei subs, ein paar Infos tiber das Unternehmen)

Allgemeine Fragen
1.  Wieist das Unternehmen subs strukturiert?

Fragen zum Projektmanagement

Wie wird an ein Projekt herangegangen?
3. Wie erfolgt das Zeitmanagement (Deadlines)?
Welche Rolle spielt die Aufwand-Kosten-Schatzung?
Lehnen Sie manchmal auch Projekte ab?
4.  Wie teilen Sie die Arbeitspakete auf?
Wer trifft die Entscheidung, ob das Projekt intern oder extern untertitelt wird?
Erfolgt die Abrechnung tblicherweise projektbezogen oder pro Untertitel?
6.  Wie werden Ubersetzerlnnen rekrutiert?
Nach welchen Kriterien werden sie ausgewéhlt? (Ausbildung, Sprachenkombina-
tion, etc.)

N

o

Fragen zu Richtlinien & Qualitatskontrolle

7. Woher stammen die von subs verwendeten Richtlinien z.B. in Bezug auf das Spot-
ting? Aus der Forschungsliteratur, von anderen Unternehmen, internen Uberlegun-
gen?

VVon wem wurden diese Richtlinien erarbeitet?
Wie werden die Richtlinien an die Mitarbeiterinnen kommuniziert?

8.  Wer legt die Qualitéatsstandards fest?

Sind diese auch abhangig vom Kunden und der Kultur des Zielpublikums?

9.  Wie erfolgt die Qualitatskontrolle?

AbschlieRende Fragen

10. Wann ist fir Sie ein Projekt erfolgreich bzw. wie wiirde flr Sie, als Projektmana-
gerln, der ideale Ablauf eines Projektes aussehen?

Ausklang: Mdéglicher Zusatz der Interviewpartnerinnen, Dank aussprechen
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Interview mit Person A

Datum: 14.02.2019

Ort: Hamburg
Ausbildung: BA FrankoMedia und Skandinavistik in Freiburg mit dem
Schwerpunkt Ubersetzung
MA Medientext und Medientbersetzung in Hildesheim
Sprachenkombination: Schwedisch, Franzosisch, Englisch ins Deutsche
Arbeitsverhaltnis: Seit 2015 bei subs, mit einem Praktikum angefangen, dann

freiberuflich und seit 2017 fest angestellt

Interviewerin: Was sind deiner Meinung so nach wesentliche Probleme, Schwierigkeiten
bzw. Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen?

A: Also, einmal ist natirlich, dass ... die Schnitte immer ... haufiger, schneller aufeinander
folgen, dass man da manche Richtlinien nicht mehr so ganz einhalten kann. ... Und dann
naturlich, dass manchmal der Regisseur oder die Produktionsfirma andere Vorstellungen
hat, die eben keine Ahnung von Untertitelung haben, aber eben denken / also nicht wissen,
dass man kiirzen muss zum Beispiel. ... Dann ist auch ein grof3es Problem, dass manchmal
die Kunden sich gar nicht bewusst sind, was fir / also, was sie eigentlich brauchen ... am
Ende und ... das ist dann schwierig, ... das im Nachhinein zu andern. ((lacht)) Genau, also,
wenn man vorher gar nicht genau weil3, was man eigentlich abliefern soll.

Interviewerin: Okay, du hast gerade angesprochen, dass die Schnitte immer schneller auf-
einander folgen und dass man aufgrund dessen die Richtlinien eigentlich nicht einhalten
kann. ... Ist das jetzt eine Tendenz in den letzten Jahren, oder ... [die du beobachtet hast?]

A: [Ja, also,] es gibt natlirlich Ausnahmen, also bei so ganz ruhigen Filmen mit viel Natur-
aufnahmen oder so. Aber generell, ... gerade so bei Werbefilmen, ... ist es so eine Tendenz,
wirde ich sagen, auf jeden Fall. Also, man wird ja immer schneller nacheinander ... ja, also,
so beschallt und immer / und es kommen immer mehr schnellere Wechsel und so.

Interviewerin: Okay, also mehr oder weniger eine Modeerscheinung [beim Filmemachen].
A: [Ja]

Interviewerin: Okay. ... Werden diese Probleme, die du / oder Schwierigkeiten, die du da
gerade geschildert hast, in irgendeiner Art und Weise in den Richtlinien widergespiegelt?
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Also, passen / werden die Richtlinien da angepasst irgendwie oder sind das dann eher Ein-
zelfélle, wo man dann entscheiden muss?

A: Also, das Problem ist ja, es gibt ja keine Richtlinien, die jetzt so fir Deutschland gelten
und alle halten sich da dran. Sondern es sind meistens firmeninterne Richtlinienund da/ ...
die kann man ja dann selber so ein bisschen ... Also ... Eigentlich ist die Richtlinie, dass ein
Untertitel maximal Uber einen Schnitt geht und / aber die Richtlinie besagt auch, dass es
lesbar sein muss. Und ... da ist glaube ich dann einfach so im Team ... ganz klar, dann steht
die Lesbarkeit im VVordergrund, und dann beachtet man die andere Richtlinie weniger. Aber
es ist jetzt nicht so, dass irgendwo die Richtlinie dann verandert wird. Es wird einfach nur
S0 ein bisschen ausgedehnt, wiirde ich sagen.

Interviewerin: Gibt es Forschungsliteratur, die allgemeine Rich/ ... Richtlinien zur Filmun-
tertitelung erarbeitet hat, die du kennst?

A: Ja, das von Ivarsson und ... <<lachend> der anderen>...
Interviewerin: Carroll.

A: Carroll, genau, das kenne ich. ... Ja, das ist aber so ... Also, es gibt auch noch mehr, aber
das ist so, was mir ... im Kopf geblieben ist. Aber das ist ja auch schon ein bisschen alter,
also das ... Ja, lasst sich bestimmt auch nicht mehr auf alles anwenden. ((lacht))

Interviewerin: Und wie siehst du Richtlinien? Sind die fir dich eine Hilfestellung oder eher
eine Einschrankung?

A: ... Sowohl als auch. ((lacht)) Also, an sich ist es ja schon / Also, wir haben ja die Richt-
linie: Wenn der Sprechereinsatz beginnt ... und dann ein Schnitt kommt, und ... man keine
zehn Bilder hat, um den Untertitel stehen zu lassen, dass man dann erst nach dem Schnitt
einsetzt. Und das ist schon / also, dann zahlt man ab, hab ich das oder nicht? Und da muss
man quasi gar nicht nachdenken: Ist das jetzt gut lesbar oder nicht oder sieht das bléd aus,
weil das einfach die Erfahrung gezeigt hat, wenn es zehn Bilder gibt, dann ist es in Ordnung
und ... kann man dann gut / also ist schon, <<lachend> so>. Und da finde ich es eine Hilfe-
stellung. ... Aber naturlich ist es manchmal auch eine Einschrankung, ... auch dadurch, dass
es so unterschiedliche Richtlinien gibt. ... Und das ist naturlich dann fir die Freiberufler
noch mehr eine Einschrankung, weil sie immer gucken mdissen, jetzt mach ich ein Projekt
fiir diese Firma, die hat diese Richtlinien, bei / eine andere hat ganz andere. Und manchmal
sind die ja auch nicht / Also, ich bin einfach schon so an die subs-Richtlinien gewdhnt und
finde die auch gut und mein Auge hat sich daran gewdhnt, dass das so ist. Und wenn ich
dann eben Projekte sehe, die nach anderen Richtlinien erstellt wurden, finde ich es manch-
mal ein bisschen storend.
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Interviewerin: Also, irritieren sie.
A: Ja.

Interviewerin: Dann wiirde ich auch gleich weitergehen zu den Richtlinien von subs. ...
Weilst du, woher die von subs verwendeten Richtlinien stammen, also jetzt in Bezug auf das
Spotting: Bildschnitte, Sprecherwechsel, Zeichensetzung, Auslassungspunkte? Sind die aus
der Forschungsliteratur, oder von anderen Unternehmen Gibernommen, interne Uberlegun-
gen? Wie kam es dazu?

A: Ja, also ich kann es nicht genau sagen, aber hier steht ja auch das von lvarsson und
Carroll. Also, ich glaube schon, dass sich jemand mit der Forschungsliteratur auseinander-
gesetzt hat, aber dass dann bei internen Uberlegungen eben gewisse Entscheidungen getrof-
fen wurden. Also ich weil3, dass bei den Auslassungspunkten, dass es einfach daraus ent-
standen ist, dass man ja fir ARTE sowieso schon so viel kiirzen muss, dass man froh ist,
wenn man da ein Zeichen sparen kann. ... Genau. Also ich glaube, dass ist so ein Mix aus
allem.

Interviewerin: Wie meinst du genau, dass man froh ist, ein Zeichen sparen zu kdénnen?

A: Weil man ja kein Leerzeichen vor den Auslassungspunkten setzt. Und obwohl aber /
Eigentlich richten wir uns nach dem Duden und nach dem Duden misste man das machen,
aber da ist man dann froh, wenn man auf ein Zeichen verzichten kann, und das hat sich ja
auch so durchgesetzt. Also, das ist / Das ist auch eine besondere subs-Richtlinie, wiirde ich
sagen. Also, es ist ein Mix aus ... Forschungsliteratur und dann aber mit der / durch die
tagliche Arbeit damit und der Erfahrung. ... Ja, so ein Mix davon. ((lacht))

Interviewerin: Was sich dann eingebirgert hat.
A: Genau.

Interviewerin: Und wie verbindlich sind diese Richtlinien in der Praxis deiner Meinung
nach?

A: Also, was die Schnitte anbelangt und den Abstand zwischen ... zwei Untertiteln, sind die
total verbindlich. ... Beziehungsweise wurden sie auch relativ hoch angesetzt, weil eben bei
Wandlungen von 24er-Filmen zu 25er-Filmen und so immer mal ein bisschen was verrut-
schen kann. Also, es ist in der Ausgangsdatei relativ starr, damit, wenn sich das um zwei
Frames verschiebt, ... der Untertitel trotzdem nicht dber den Schnitt steht. ... Also da wird
dann nicht noch mal durchgegangen und wirklich alles kontrolliert. Aber eigentlich in der
ersten Datei, mit der man arbeitet, sind die schon relativ starr ... und / also eben verbindlich.
Aber ... die ... Auslassungspunkte zum Beispiel, dass man da das Leerzeichen macht, das
... hatte ich jetzt gerade, dass wir das einmal dann doch gemacht haben, das Leerzeichen,
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bei einer bilingualen Untertitelung, damit es einfach schon aussieht, wenn dann beides gleich
ist. Und ... bei Sprecherwechsel ist das eigentlich auch ziemlich starr, dass das eben immer
mit / also, wenn mdaglich, in der zweiten Zeile mit Leerzeichen ... gemacht wird, aber, wenn
so viele Leute reden, dann nimmt man eben auch zwei Sprecherwechsel in einen. Also, es
wird trotzdem immer an den Film angepasst, was eben ndétig ist. Genauso wie, ... Uber wie
viele Schnitte der Untertitel geht. Also das ist auf jeden Fall nicht mehr so verbindlich.

Interviewerin: Okay, und was sind ... so die wichtigsten Richtlinien von subs?

A: Also, ich wirde sagen, die sechs Frames zwischen zwei Untertiteln und die vier Frames
Abstand zum Schnitt. Das sind so die, die auch aus der Masse herausstechen, sag ich mal,
und die fur mich aber auch eine schone, fiirs Auge schone Untertitelung ausmachen.

Interviewerin: Okay, also auch sehr dsthetisch ... dsthetisches Merkmal. [((lacht))]

A: [Ja. ((lacht))] Und ach so, noch was ganz Wichtiges ist auch, dass wir ja den Untertitel
auch erst mit dem Spracheinsatz einblenden. Das wird bei anderen Firmen ja auch ein biss-
chen anders gehandhabt, dass die das schon vorher / den Untertitel schon vorher einblenden,
um ein bisschen Standzeit rauszuholen und das machen wir ja wirklich / also Gberhaupt nicht.
... Und das finde ich, ist auch eigentlich ein wichtiges Merkmal, weil das doch irritiert.

((... 30 Sek.))
Interviewerin: Gibt es so ... eine Hierarchie der Richtlinien?

A: ... Also ja, ich glaube, das zeichnet sich vielleicht so ein bisschen ab von dem, was /
Also, es gibt welche, die sehr verbindlich sind und welche, die nicht so verbindlich sind.
Und ich wirde sagen, die, die verbindlich sind, sind natirlich in der Hierarchie weiter oben,
also an die muss man sich halten. ... Und ich denke, an oberster Stellte steht einfach, dass
es lesbar sein muss und danach muss man sich auf jeden Fall richten, weil Untertitel — so
schon sie sein mdgen — ja nichts bringen, wenn man sie nicht lesen kann.

Interviewerin: Ja. ... Und ... gibt es auch so ungeschriebene Richtlinien, wie zum Beispiel
Best-Practice, Gewohnheiten, ... die sich einfach in der Praxis bewahrt haben? Zum Beispiel
den Timecode-Out langer stehen lassen, als die Person spricht, damit eben das zur besseren
Lesbarkeit beitragt?

A: Genau, das auf jeden Fall, naturlich nicht zu lange. ... Aber ich weil3 gar nicht, was mir
sonst so ... einfallt ... Was sich so etabliert hat, ... weil ich das ja ... so gelernt habe, wie es
hier gemacht wird und deswegen ist es fur mich eine Richtlinie und ich mache es so. Aber
ich kann jetzt nicht sagen, dass / woraus das entstanden ist.

Interviewerin: Okay, also ad hoc féllt dir nichts ein?
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A: Nee. ((lacht))

Interviewerin: Dann wirde ich zu meinem dritten Punkt kommen, ... und ... um herauszu-
finden, wie du quasi mit den Richtlinien umgehst. ... Wie wichtig sind die Richtlinien bei
der Erstellung von Untertiteln?

A: ... Ich finde schon, dass sie wichtig sind. ... Eben, weil sie ja ... gewdahrleisten, dass ...
der Zuschauer sie lesen kann, dass ... das nicht so flackert, dass die Untertitel den Film nicht
stéren. Also, eine Richtlinie ist ja auch, dass man nur zwei Zeilen nimmst statt drei, vier,
<<lachend> flinf> ... Und dass das Filmerlebnis nicht gestort wird. Und die Untertitel sollen
ja auch gar nicht im Fokus stehen, sondern einfach nur zum Verstéandnis da sein, aber gar
nicht so im Vordergrund stehen, ja.

Interviewerin: Und gibt es Falle, in denen man von den Richtlinien abweicht?

A: Ja, auf jeden Fall. Also das mit den Schnitten. Und ... sonst, muss ich mal tberlegen ...
Also die Richtlinien fiir Gehdrlosenuntertitel sind ja ganz. ... Aber da ... weich ich auch hin
und wieder ab. ((... 10 Sek.)) Aber sonst jetzt, auBer, dass der Untertitel Gber mehrere
Schnitte geht, fallt mir jetzt ... keine ein. Also, ich halte mich schon ja an diesen Abstand,
Abstand zum Schnitt, ... dass der Untertitel kommt, wenn der Sprecheinsatz ist. Also, an die
halte ich mich schon immer.

Interviewerin: Okay. Und gibt es da auch Richtlinien, die quasi auf die Technik, im Spezi-
ellen auf FAB, zurtickzufthren sind?

A: Also, generell mit der Technik ist eben, ... wenn man Teletext verwendet, da gibt es
natlrlich dann Richtlinien, eben in Bezug auf die Zeichenzahl, dass die geringer ist. ... Das
ist ja nicht, weil man das schdner findet, sondern weil es eben nur so mdglich ist. [Und]

Interviewerin: [Wie viele] Zeichen hat man dann zur Verfligung?

A: 37 und bei ARTE 36. Durch die gelbe Farbe. ... Und durch das Programm FAB ... Nee,
ich glaube, das hat nicht so groRen Einfluss ... Nee. ... Auf die Richtlinien.

Interviewerin: Okay. Also ist FAB jetzt weniger eine / eine Einschrankung, sondern ist eher
unterstltzend durch die Einstellungen?

A: Genau, also weil man konnte ja theoretisch auch in FAB Zeilen von 80 Zeichen schrei-
ben, ... nur wiirden die eben dann ... auf der DVD oder so ja ... aus dem Bild hinauslaufen.
Also, es sind eher so die technischen Einschrdnkungen dann bei dem Endprodukt, aber nicht
bei FAB.

Interviewerin: Okay. ... Und ... wie gehst du jetzt zum Beispiel auf visueller Ebene — mit
[ die Bildschnitte haben wir schon thematisiert — aber mit Text im Bild oder Archivmaterial
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um? Wenn jetzt ... ein Film ist, der aktuelles Material hat und dann kombiniert ist mit Ar-
chivmaterial — spiegelt sich das irgendwie auf visueller Ebene wider? Setzt du da was kursiv
dann? Oder [wie machst du das?]

A: [Also,] es kommt darauf an, ... wie vie/ grol3 der Anteil ist. ... Also, wenn dann mindes-
tens 50 Prozent ... auch kursiv ware, dann lasse ich das lieber, weil kursive Schrift einfach
schlechter lesbar ist. Aber um das abzuheben, wenn das so einzeln, punktuell kommt, dann
schon. Und bei Text im Bild wird das ja auch durch Versalien dann gekennzeichnet. Aber
eben auch, wenn es nicht ganz, ganz viel Text im Bild ist, weil eben Versalien auch schlech-
ter lesbar sind bei groRer Menge und ja auch viel mehr Platz einnehmen.

Interviewerin: Und auf sprachlicher Ebene, wie gehst du da mit verschiedenen Stilebenen,
Sprachvarietaten oder zum Beispiel auch hoérbaren Fehlern im Original und, ja auch
Schimpfwdrtern oder umgangssprachlichen Fullwortern um?

A: Also, ... die unterschiedlichen Stilebenen versuchen wir ja auf jeden Fall beizubehalten,
wie sie im Original sind. ... Und bei horbaren Fehlern kommt es ein bisschen drauf an, wenn
das Fehler sind, weil das ... in einem Dokumentarfilm eine Interviewsituation ist, dann ...
wirde man die ja nicht unbedingt wiederholen. Aber, wenn das jetzt ... auch thematisiert
wird, also, wenn jemand gehénselt wird, weil er immer ... den Dativ verwendet << lachend>
statt> Genitiv, dann muss man das ja irgendwie ruberbringen. ... Oder wenn ... ein ... /
wenn in einem Film, ... wenn es da auch um Deutschlerner geht, ... dann ... ja, kommt es
<<lachend> auch drauf an.> Also, es kommt drauf an, wie / ob das thematisiert wird, ob das
einen Unterschied macht, ... wirde ich sagen, zu den Fehlern. Und / aber, wenn das einfach
nur so ein kleiner Flichtigkeitsfehler ist oder so, wirde ich das nicht mitibernehmen, weil
jaauch der Zuschauer sonst denken kénnte: Ach, da hat der Untertitler einen Fehler gemacht.
Nicht dass es Absicht ist, sondern ... / Genau, das kann man dann natirlich auch kennzeich-
nen mit ... Anfiihrungsstrichen zum Beispiel. Genau, und Schimpfwérter sollen natirlich
genauso wiedergegeben werden, also genauso <<lachend> schlimm,> [wie sie]

Interviewerin: [Auch,] wenn / Das geschriebene Wort wirkt ja viel starker als das gespro-
chene. [Es wird] dann trotzdem tilbernommen?

A: [Genau.] Also, das hab ich auch an der Uni so gelernt, dass man da das ruhig ein bisschen
abschwdchen kann. Aber in der Praxis hab ich gemerkt, dass das eigentlich Gberhaupt nicht
... gemacht wird, dass es abgeschwécht wird. ... Ich kdnnte mir einfach vorstellen, dass das
damit zusammenhangt, dass ... durch die ganze Chatsprache ... das Geschriebene ... nicht
mehr so den anderen Stellenwert hat. Also, es hat ja dann schon sehr viele Miindlichkeitsas-
pekte und deswegen sieht man das nicht mehr so: Schrift ist ein Buch und ... ganz anders
als das gesprochene Wort. Genau. Und nattrlich ist es schon auch irritierend, wenn ... Zu-
schauer die Ausgangsprache ein bisschen kdénnen, und dann steht da eben nicht die
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Entsprechung ,,Arschloch®, sondern nur ... ,,du blédes Huhn* <<lachend> oder so>. ...
Dann fragen sie sich natirlich auch. Und es ist natdirlich auch ... hdufig das Problem, dass
die Zuschauer ja auch ein bisschen die Ausgangssprache kdnnen, und da muss man schon
irgendwie ... eine gute Entsprechung finden. Und umgangssprachliche Eillwdrter, die sto-
ren ja eigentlich beim Lesen. Die ... / Wenn die nicht eben auch thematisiert werden, dann
wiirde ich sie auch in der Ubersetzung nicht mitreinnehmen.

Interviewerin: Weil es sonst auf Kosten der Lesbarkeit eben geht?

A: Genau, und weil man auch denkt: H&, warum hat der Untertitler jetzt so was mitreinge-
nommen. Also, es ... ja. Genau. ((lacht))

Interviewerin: Es ist jetzt furs Verstandnis nicht relevant.
A: Nee, genau.
Interviewerin: [Weil es nicht die essentielle Info hat.]

A: [Und wenn jemand auf] Englisch ... ein bisschen iiberleg und sagt, ,,4hhh*, dann muss
man das ja nicht mitreinnehmen. Also, das versteht man ja, das ist ja interkulturell sozusa-
gen.

Interviewerin: Okay. Ja, das waren jetzt auch schon meine Fragen gewesen. ... Abschlie-
Rend wiirde ich / interessiert es mich noch, was ist jetzt fiir dich als Redakteurin und Uber-
setzerin so der ideale Ablauf von einem Untertitelungsprojekt?

A: Also, bei einem idealen Ablauf ... wisste der <<lachend> Kunde auf jeden Fall> schon
vorher, was er genau will, welche Zielformate er braucht, wofiir das verwendet wird. ... EsS
gébe ein finales Dialogbuch, was auch dem Film entspricht. ... Und ... dann ... ist natirlich
immer schon, wenn man das Gefihl hat, man kann auch beim Regisseur oder bei der Firma
nachfragen, wenn ... es da Bedarf gibt. Und dann ... ja, dann kdnnte man mit dem Dialog-
buch loslegen und die Untertitelung starten, es kdmen keine anderen, kleine / kleinen Pro-
jekte dazwischen ((lacht)), sondern man séRRe wirklich von Montag bis Freitag nur an diesem
einen Projekt. ... Genau, und dann ... geht das ins Lektorat, man gibt die Anderungen ein,
... das geht an den Kunden. Und ... dann wére es nattrlich auch toll, wenn der Kunde ...
nicht ... die notwendigen Kirzungen, die wir eben vornehmen missen, <<lachend> anzwei-
felt,> ... und irgendwie sein ... / alles wieder reinhaben will. Sondern wenn er / Also, wenn
der Kunde auch schon ein bisschen Ahnung hétte, ... was / was da auf ihn <<lachend> zu-
kommt> bei einer Untertitelung. Genau, und wenn dann die Anmerkungen mdéglichst mit
,,Anderungen nachverfolgen* gemacht werden und man dann so das Projekt abschlieBen
kann. Das ware der perfekte Ablauf. ((lacht))
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Interview mit Person B

Datum:  07.03.2019
Ort: Hamburg

Ausbildung: Romanistik- und Germanistikstudium in St. Petersburg
Person B hat sich schon sehr frih fir Filmkunst interes-
siert. Sein Traum war es, Regisseur zu werden. Daraus
ergab sich die Kombi Sprachen plus Film. Als Student ar-
beitete Person B mehrere Jahre in St. Petersburg an der Ki-
nemathek als Simultandolmetscher fiir franzdsische Film-
vorfihrungen. Kurz vor Studienabschluss kam Person B
dank eines Stipendiums nach Frankreich und konnte in
StraRburg ein Aufbaustudium am Institut fur Ubersetzen
und Dolmetschen absolvieren. Dort konnte er das Fach sei-
ner Traume ,traduction audiovisuelle” studieren (1994,
das zweite Jahr, in dem man dieses Fach studieren konnte).
Nach dem Abschluss kam Person B nach Deutschland und
bewarb sich bei der neu gegriindeten Untertitelungsfirma
subs und arbeitet dort seit 20 Jahren.

Sprachenkombination: Franzosisch, Deutsch (starke Sprachen)

Italienisch, Serbisch-Kroatisch, Englisch, Portugiesisch
(schwachere Sprachen) ins Russische
Arbeitsverhaltnis: Zuerst jahrelang als Freiberufler und seit knapp zehn Jah-

ren fest angestellt.

Interviewerin: Also, was sind deiner Meinung nach wesentliche Probleme, Schwierigkeiten
und Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen?

B: ... Ich glaube, da / da muss man sofort ... zum Kern ... der Geschichte vordringen. ...
Es gibt ... einen dénischen ... Theoretiker, Praktiker, ... der Henrik Gottlieb heif3t, und der
einiges uUber Untertitel geschrieben hat. Und er hat die Untertitelung einmal als diagonales
Ubersetzen bezeichnet. Was bedeutet das? Und ich glaube, das ist auch die Antwort auf / auf
deine Frage. ... Die / der / der Sprachtransfer findet auf ... verschiedenen Ebenen statt. Das
ist einmal ... von Sprache zu Sprache, also in / es wird ... von einer Sprache in eine andere
Ubersetzt, was ja auch normal ist. ... Gleichzeitig ... ge/ aus gesprochener Sprache wird ...
geschriebene mit allen daraus resultierenden Folgen fir die Kodifizierung. Und drittens ...

aus dem normalen Textumfang wird dann eben ... komprimierter bzw. kondensierter Text.
Und das alles in einem, ja, ... was nun die sprachlichen Inhalte betrifft. Und zweitens gibt
es eine ganze Reihe von ... Einschrdnkungen rein technischer ... Art. Namlich: ... Es gibt
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das Spotting, es gibt ... ziemlich ... klare und nachvollziehbare Regeln, ... wie das Spotting
gemacht werden muss. ... Und da hat man es A mit Schnitten zu tun. Ich glaube, wir werden
noch die Gelegenheit haben, dariiber zu sprechen. ((...)) Und B / Also, Schnitte / ... Es gibt
... die / die / die maximal erlaubte Zeichenzahl, es gibt ... die Lesbarkeit, ndmlich, also man
weil, dass man / Okay, ich glaub, ich muss / ich muss dir nicht erklaren, was Lesbarkeit
bedeutet, sprich ... der Textumfang darf nicht eine / einen best/ einen bestimmten Wert
Uberschreiten, sonst ... kann das kein Mensch lesen. ... Okay, das konnte man alles im / im
Prinzip in dieser Spalte ,,komprimiert bzw. kondensiert” ... ((6 Sek.)) / in diesem ... eintra-
gen. ... Und ... die Herausforderungen bestehen darin, dass man all ... diesen Anspriichen
gendgt, dass man am Ende aber trotzdem ... ein Produkt schafft, ... das ... (5 Sek.)) / das
seiner ... ((9 Sek.)) / das / das ... / das seiner Rolle gerecht ist, ndmlich, die sind / die sind
ja dazu da, um dem fremdsprachlichen Publikum das Verstandnis eines Films zu ermdgli-
chen, ... es dabei / also das Publikum dabei ... nicht unndtig zu / zu / zu stren und zu
nerven. Ja.

Interviewerin: Und ... werden deiner Meinung nach diese Schwierigkeiten und Herausfor-
derungen, die du da gerade genannt hast, in den Richtlinien widergespiegelt? Also so ganz
allgemein gesehen.

B: Ich glaube, die Richtlinien ... sind im Prinzip dazu da, ... diese Herausforderung / Also,
die Richtlinien enthalten ... quasi die Antwort auf diese Herausforderung, ndmlich ... das

ist dann die ... in Anfithrungszeichen ideale Art und Weise, mit diesen Problemen ... um-
zugehen. ((... 12 Sek.))

Interviewerin: Und wie siehst du jetzt Richtlinien? Sind sie flr dich jetzt mehr eine Ein-
schrédnkung oder eine Hilfestellung?

B: ... Weder noch bzw. beides. ... Man kann / Es ist $0, ... wenn man von Rich/ Richtlinien

spricht, da wiirde ich zwischen ... relevanten Sachen unterscheiden und rein formellen. Ja,
das ... Ich glaube, da / man muss diesen Unterschied erkennen, um einfach verstehen, was
wirklich wichtig ist und was nur eine Gewohnungssache und ... / Nicht von ungefahr ist es
so0, dass ... / dass das von / von einer Firma zur anderen variieren kann, wahrend die wirklich
relevanten Sachen, wenn man das gewissenhaft macht, ... eigentlich bei allen seridsen Fir-
men gleich oder &hnlich sind. Die relevanten Sachen fur mich, das ist A ... der Umgang mit

den Schnitten. ... Wer das ignoriert, wer das nicht ... / wer / wer / wer ... / wer da / wer da
... / wer schlampig damit umgeht, ... kann meines Erachtens keine guten Untertitel machen
und das sicht man auch sofort. ... B ... die Lesbarkeit, ndmlich / also diese Kunst, ... ((7
Sek.)) den Untertitel so zu gestalten, dass man ... ihn ... lesen kann, dass man die Zeit hat,

ihn zu lesen, und dabei so viel wie moglich ... Informationen da reinpacken kann.

Interviewerin: Ohne den Film zu stéren.
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B: Ohne den Film / den Film zu stdren, genau. ... Okay, bei den Richtlinien ... wiren wir
da ... in der Spalte so und so viele vor / Bilder vor und nach dem Schnitt, weil bei / bei ... /
ob man uber den Schnitt gehen kann oder nicht. Und wenn ja, wie man es dann machen soll.

... Dann ... wie man die Lesbarkeit ausrechnet. ... Okay, da sind wir eigentlich, glaub ich,
... uns mehr oder weniger einig, dass / dass alles zwischen zwolf und 15 Zeichen pro Se-
kunde in Ordnung ist. ... Wer mir sagt, ... er kann das Doppelte lesen, ... meinetwegen.
Aber ... ich glaube, ... es wurden schon Experimente gemacht und es gibt empirische Stu-
dien dazu. Das kommt nicht aus ...

Interviewerin: Von ungeféhr.

B: Von ungeféhr, ja. ... Was nun die / die rein formellen Sachen betrifft, okay, man kann
sagen, ... ob es jetzt vier, drei, zwei oder ein Bild vor bzw. nach dem Schnitt, das kann schon
variieren. Es gibt einen Grund, warum wir vier machen, ... weil zum Beispiel ... wir ja aus
Erfahrung / aus der Erfahrung wissen, dass ... nachdem wir die Datei an den Kunden liefern,
mit dieser Datei noch einiges passiert. ... Es werden Offsets gemacht und sollte man da einen
... winzigen Fehler machen, und wenn man da keinen Puffer hat, und vier plus, vier minus,
das ist schon ein Puffer, wirde man diesen Puffer nicht haben, dann wirde man sofort /

wiirde alles sofort ... dramatisch ... verschoben werden, und all die ... hdsslichen Sachen,
von denen man warnt, wirden dann sofort auftreten. Dass man / namlich, dass man drei
Bilder Gber den Schnitt geht zum Beispiel, mit der Folge, dass man einfach so einen Blitz
sieht, und / und als Zuschauer nicht versteht, was das soll. Genau, und deshalb sagen wir
vier, vier. Okay, man konnte auch eins, eins machen, das machen einige. Wenn es jetzt ...
wirklich so mit / mit dem Skalpell ... ideal ... an jeder Stelle ... bildgenau gemacht ist, ...
okay, also ich sehe jetzt keinen Grund, das zu / zu verdammen und zu sagen, die haben keine
Ahnung. Ich / ich verstehe nicht, warum das nicht ein bisschen ... / sich nicht ein bisschen
absichern mdchte, aber wer das nicht mochte, meinetwegen. Oder ob man / Okay, wir ma-
chen die alle zen/ zentriert. Es gibt Firmen, die / die sie da zum Beispiel linksbiindig machen.
... Fiirs Fernsehen. Okay, kann man machen. Also, das sind jetzt rein form/ formellen Sa-
chen. Oder zum Beispiel, ob ... Bindestrich bei jedem Sprecherwechsel oder nur bei dem /
bei jedem Sprecher oder nur beim / bei dem zweiten Sprecher. Od/ oder ob ... Leerspace

nach dem Bindestrich, ja oder nein, beim Sprecher. Gut, ... mich nervt es schon ein bisschen,
wenn ich / wenn ich das ... anders sehe, als wir es ge/ ge/ gewohnt sind, aber ... ich sehe
darin keinen Grund, zu sagen, das ist jetzt ...

Interviewerin: Richtig und das ist jetzt falsch.

B: Ja.

Interviewerin: Okay. ... Bevor ich quasi {ibergehe zu den Richtlinien von subs, noch eine
kurze Frage: Du hast vorhin schon Gottlieb erwidhnt, ... gibt es sonst noch
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Forschungsliteratur oder kennst du noch Forschungsliteratur, die sich mit Filmuntertitelung
auseinandersetzt?

B: Also, richtige Blicher gibt es wenige. Es gibt / es gab jahrelang eigentlich nur ein bekann-
tes Buch, ... ich glaube, das ist das Buch, das du gerade liest von / von Ivarsson und Mary
Carroll. Mary Carroll ist tibrigens ... die, ich weil3 nicht, wie / wie da jetzt die Lage ist, aber
die war eigentlich die Mitbegrinderin und die Leiterin von Titelbild in Berlin, ja, also eine
Konkurrentin. ... Dieses Buch von / von Ivarsson und Carroll hatten wir schon vor 20 Jahren
und ... jeder von uns musste es / also hat so getan, als hétte er es gelesen. Das / das Buch
lie/ liegt bei uns seit 20 Jahren. Aber, ... gut, also das ist ein gutes Buch, da wird alles ...
erklart und ich sehe keinen Grund, daran zu / zu zweifeln. Denn wie gesagt, also die / die
wirklich relevanten Sachen haben nicht mit der Technik zu tun sondern mit ... mit der Wahr-
nehmung, und ich glaube nicht, dass sich die Wahrnehmung, ndmlich / also das / unser Ge-
hirn jetzt 20 Jahre danach anders funktionieren wirde als / Ja.

Interviewerin: <<lachend> Also lvarsson ist nach wie vor die Bibel?>

B: Na ja, also die Bi/ Ja, was heif3t die Bibel? Ehrlich gesagt, ... ja / ehrlich gesagt bin ich
nicht sicher, dass man unbedingt so ein Buch braucht, um /um diese paar Sachen zu erkl&ren.
... Und auch, wenn man das Buch gelesen hat, heif3t es nicht, dass man untertiteln kann. Das
ist ... eig/ hat sehr viel mit ... / mit der Routine zu tun, mit / mit ... Meinungsaustausch unter

Kollegen und / und so weiter. Und langsam ... hat man da / erlangt man da gewissen Sicher-
heit und langsam, aber auch nicht so langsam, also <<lachend> ich glaube, ... > ich wiirde
es jetzt nicht auch / ich wiirde es nicht ... un/ unnétig dramatisieren. ... Ansonsten, gut, also
seitdem gab es ein paar / Es gibt zum Beispiel in / in England ... so einen ... Spanier, der /
der / der heiBit Jorge Diaz Cintas, er unterrichtet ... in London und der soll jetzt der groRe
Guru sein. Also der hat zum Beispiel ... das Buch geschrieben, das heif3t Audiovisual Trans-
lating [Anmerkung: Audiovisual Translation]. ... Ich war einmal auf einer Konferenz mit
ihm, ... also ein ganz netter Typ. ... Gut, also da / es gibt ... ganz viele Artikel, es gibt ...
in Frankreich ein / ein paar Biicher. ... Also, ... es gibt schon ein paar Dutzend Leute, die
dartiber schreiben ... / Ja.

Interviewerin: Aber es ist doch recht praxisbezogen. Also ... weniger theor/ Theorie gibt
es daruber.

Sacha: Nicht so viel. Okay, das ist / das wire fiir mich / ... Das ist ... / Eigentlich gehort /
gehort das zur Ubersetzungswissenschaft, das ist nur ein Teilbereich. ... Ich glaube, dass die
paar Blcher reichen im Prinzip. Ja.

Interviewerin: ... Weilit du, woher die ... subs / die subs-Richtlinien stammen? Sind die /
stiitzen die sich auf Forschungsliteratur, wie zum Beispiel Ivarsson, oder kommt das von ...
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internen Uberlegungen? Also jetzt wenn wir hernehmen das Spotting, dann die Bildschnitte,
Sprecherwechsel, Zeichensetzung. [Du bist ja seit dem Anfang dabei.]

B: Diese [Richtlinien, die / die / die wurden uns] ... direkt von Gott ... iiber/ geschickt. Also
eines Tages hat unsere ehemalige Chefin so ein ... komisches Kribbeln im Bauch gefihlt
und dann ist sie eingeschlafen und als sie dann wieder wach wurde, ... [war sie erleuchtet.]

Interviewerin: [War sie erleuchtet.] ((lacht))

B: Also ehrlich gesagt, ... ich glaube, ... das ist eine interessante Frage, also da konntest du
((X)) fragen, denn ((X)) war ein paar Monate vor mir da. ... Unsere ... echemalige Chefin
und ... die andere Chefin, also die waren dann zu zweit, aber die zweite Chefin hat erst
spater zum / Also sie hatte / sie war eigentlich / hat als Tech/ als Technikerin angefangen,
deshalb kann es nicht von ihr stammen. Deshalb ... geht es eher um die erste Chefin, und

die hat davor ... bei einer Firma in Hamburg gearbeitet, die Firma hief3 media transform,
und hat wohl unter an/ anderem Untertitel fur ARTE gemacht.

Interviewerin: Das heif3t, es stammt auch teilweise eben von [anderen Unternehmen hat sie
sich inspirieren lassen.]

B: [Das heilt / das heift, es gab schon eine VVorgeschichte/ eine Vorgeschichte,] genau. Die
Firma media transform soll ganz schrecklich und frauenfeindlich gewesen sein. Und das war
mit ein Grund, warum die Chefin dann beschlossen hat, ... ihre / also eigene Wege zu gehen,
und daraus entstand dann subs. Und wie gesagt, als ich kam, gab es schon die / die Richtli-
nien. Ich glaube, das Buch von Ivarsson und Carroll hat da auch eine gewissen Rolle gespielt.
Das war quasi so ein ... ein kodi/ ein kodifiziertes ... Dokument, wo / wo alles drin stand,
wo man / das heil3t, so dass man nichts falsch machen konnte. ... Und dann, ehrlich gesagt,
... also ich hatte das ja auch studiert in Frankreich und ... mit ein paar Ausnahmen entsprach
das auch dem, was mir beigebracht wurde. Ich glaube, das hatte auch ... / Man konnte das
so / Also ... damals ... war der Sender ARTE noch relativ jung. ... Relativ jung, ich weif3
nicht, wann / wann / Also AR/ ARTE entstand aus / Es gab davor so einen Kulturkanal La
SEPT ... in Frankreich und dann hat man beschlossen, so ein franzosisch-deutsches ... Pro-
jekt daraus zu machen. ... Und ein ganz wichtiges Anliegen am Anfang war, ... die Unter-
titelung als ... Haupt ... / als / als ... Haupt- ... Ubersetzungsform ... zu ...

Interviewerin: Einzusetzen.

B: Einzusetzen. ARTE, am Anfang, das war ein / ein / ein Mekka fiir Untertitler ... und die
haben leider, also das ist vielleicht auch ein Grund, warum ich seit Jahren ... kein ... / kein
/ kein / kein explizites Bedurfnis habe, mir ARTE anzugucken, sie haben sich ... von dieser
Strategie verabschiedet, weil sie leider, leider, leider als ... nicht markt/ sich nicht als markt-
relevant erwiesen hat. Was aber dann dazu gefuhrt hat, dass viele Menschen, die gerade
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deshalb ARTE geliebt haben und ARTE geguckt haben, dann eben ... kein ARTE mehr
geguckt haben, weil / weil / weil ... weil dieses Alleinstellungsmerkmal nicht mehr da war:
untertitelte Filme. Ja. Genau, und es gab die Richtlinien von ARTE und ich glaube, dass das

... sowohl meine Schule in Straburg als auch ... diese Firma media transform und par
consequence unsere Firma subs dann quasi beeinflusst hat. Ich glaube, das ist so die Ge-

schichte ... nehme ich an.

Interviewerin: Und ... was sind so die wichtigsten Richtlinien von subs und wie verbindlich
sind sie?

B: ... Naja, also die / die wichtigsten <<lachend> Richtlinien,> ... die du ja ... auch gelernt
hast, ja, die / die haben / ... Also, es geht ... um den Umgang mit den Schnitten. Okay, also
erstens ... ich versuche jetzt, die / die ... [die Hierarchie herzustellen, die Hierarchie, okay.]

Interviewerin: [Die Hierarchie, das wére auch meine néchste Frage, ob es da eine hierar-
chische /]

B: Erstens: ... Ein Untertitel soll normalerweise synchron ... mit dem Beginn des gespro-
chenen Satzes einsetzen, ... darf aber dann l&nger stehen lassen / stehen bleiben, ... wenn
das ... / wenn es dazu Griinde gibt, ... wenn nicht, muss nicht sein. So, das ist ... Punkt
Nummer eins. Punkt Nummer zwei: ... ((9 Sek.)) Es muss darauf geachtet werden, ... dass
man in der Zeit, ... in der der Untertitel ... steht, in der Lage ist, den darin enthaltenen Text
zu lesen. ... Das Problem kann man logischerweise in zwei Richtungen I6sen, ndmlich ent-
weder den Text kiirzen oder den Untertitel langer stehen lassen. ... Je nachdem, was gerade
einfacher ist und manchmal ist es auch so, dass nur eine / ein Weg maglich ist, verfahrt man
dann so oder so. Das war der Punkt Nummer zwei. ... Dann gibt es ... den Um/ Umgang
mit den Schnitten, ndmlich: ... Der ideale Film ist ein Film ohne Schnitte. Also, ich hab auch
... einmal so einen Film untertitelt. Das ist ein bekanntes Beispiel Russian Ark von Alexan-

der Sokurov, ... eineinhalb Stunden ohne einen einzigen Schnitt, ... stindiger Bewegung.
Okay, das ist naturlich super, wenn man so was hat, aber in einem normalen Film ... sind
die Schnitte ... entscheidend. Es gibt Filme mit wenig Schnitten und ganz vielen Schnitten,
das kann bis zu 3.000 Schnitten in einem normalen / ((unverstandlich)) Film sein. Und da
heiflt es ... erstens: Eigentlich sollte man ... nicht Gber einen Schnitt gehen, eigentlich. ...
Das ist aber oft unmdglich, denn es wird weitergesprochen zum Beispiel. Dann soll man
zusehen, wenn man schon tber den Schnitt geht, dass man dann richtig tiber den Schnitt geht
und nicht ein paar Bilder, sondern ich sage, wenigsten eine / eine halbe Sekunde. Das ist
dann/ Ich glaube, da haben wir jetzt keine klaren Richtlinien, und manchmal, wenn ich zum
Beispiel Sachen sehe, die von / von / von / auch von Kollegen gemacht wurden, auch von

Kollegen, die ganz gut sind, also manchmal gefallen mir zum Beispiel einigen Sachen nicht.
Da hab ich das Geflhl, okay, stopp, stopp, stopp, ich / ich hatte das anders gemacht, aber
das bedeutet nicht, dass ... / dass das jetzt falsch oder richtig ware. Gut, also wenn tiber den
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Schnitt gehen, dann / dann richtig. Eigentlich niemals tber zwei Schnitte gehen. Aber man/
es gibt Ausnahmen in einem Trailer oder in / in einem Werbespot ... mit / mit hundert

Schnitten pro Sekunde ... [ldsst sich das nicht vermeiden. ]
Interviewerin: [L&sst sich das nicht umsetzen.]

B: Aber dann ... / dann sicht das des / des / der Zuschauer auch ein, glaube ich. Er versteht,
okay, Leute, das / das ... / Da hat man zwar diesen Blitz, aber okay, ist wohl so. Den hat
man auch auf der Leinwand sowieso, ja. Es ist dann immer ... stérend, wenn auf / wenn
<<lachend> du> / auf dem Leinwand nichts Besonderes passiert, plétzlich so ein Blitz ...

kommt, der gerade von falsch ge/ von einem falsch gespotteten Untertitel ... produziert wird.
... Ja, was noch? Dann, klar, also der Abstand zwischen zwei Untertiteln, wir sagen sechs
Bilder, einige machen vier, okay, kein Drama. Man kann auch zwei machen. Eines ist meines
Erachtens zu wenig, keinen Abstand zu machen ist meines Erachtens falsch. Denn da hat
das Gehirn ... keine Moglichkeit, sich darauf einzustellen, dass es jetzt ein neuer Text ist.
Das ist einfach / Ich verstehe nicht, warum das / Also einige Sender machen das, das finde
ich total bléd. Das ist einfach total irritierend, man braucht / man braucht dann immer eine
Sekunde, um tiberhaupt ... sich zurechtzufinden und zu / okay, ist das jetzt was Neues oder
wieder / das ist falsch. Man braucht / man braucht diesen Abstand. AufRerdem ... ein ganz
wichtiger Begriff, der in unserem heutigen Gesprach noch nicht erwéhnt wurde, der aber /
der aber ausschlaggebend ist ... auch im Bezug auf die Schnitte, ist der Rhythmus. ... Gute

Untertitel ... zeichnen sich unter anderem dadurch aus, dass ... / dass der Untertitler ein ...
/ ein gutes Rhythmusgefiihl hat. Der Rhythmus in einem Film besteht aus hauptsachlich aus
zwei Sachen: Der wird von den / von den Schnitten vorgegeben, das ist ... der Schnittrhyth-
mus, dann gibt es den Rhythmus der Dialoge, der manchmal ... im / sogar im Kontrapunkt
zu dem Rhythmus der Schnitte steht, und dann gibt es den Rhythmus der Untertitel, den /
den Rhythmus des Lesens. Und diese drei Rhythmen miissen ... in Einklang gebracht wer-

den. ... Und wenn das / wenn das geschieht, dann hat man das Gefiihl, ... dass etwas ...
ganz Schones, Harmonisches entstanden ist. Wenn das aber auseinanderdriftet, ... dann hat
man das Gefuhl, man ist in einem schaukelnden Boot, der ... nahe dran ist, umzukippen.
Und dann / Genau. ... So. ... So. Es gibt ... den Abstand zwischen den / den Untertiteln und
dann den Abstand zu den Schnitten, wie bereits er/ erwéhnt. Und dann, keine Ahnung. Also
... okay ... / Okay, es heifit / Ganz wichtig noch, genau: ... Die / die Textverteilung, ja, ...
dass man immer ... zusieht, dass / dass / dass die Sinneinheiten, die syntaktischen Einheiten,
die ... respektiert werden. Ja, dass man zum Beispiel nicht den Artikel oben und den Nomen

unten stehen lasst und / und solche Sachen. ... Grund ... — abgesehen davon, dass es einfach
unnétiq ist, das so schlampig zu machen — ... das braucht dann ... immer Zeit ... fiir den

Zuschauer, ... braucht mehr Zeit, um einen ... bldd ... komponierten, verteilten Text zu
lesen, als ... den / den / den klug ver/ komponierten Text. Denn man / man / wenn man diese
Sinneinheiten ... richtig platziert hat, dann / dann ... [lief3t / ]
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Interviewerin: [Erfasst es das Auge auch leichter.]

B: [Genau, ja.] Das ist / das ist alles ... ja, so kognitive Linguistik im Prinzip.

Interviewer: ... Gibt es auch irgendwie so ungeschriebene Richtlinien deiner Meinung
nach, das sich so wie Best-Practice eingebirgert hat? So wie, dass man den Timecode-Out
langer stehen lésst, fillt dir da noch etwas dazu ein? ... Abgesehen von den Dingen, die
eigentlich doch recht verbindlich sind, die du mir gerade genannt hast?

B: ... Schwer zu sagen, ehrlich gesagt. Bestimmt wiirden mir einige Sachen / Sachen ...
einfallen, aber ... ich glaub nicht, dass es da irgendwelche Geheimnisse gibt, die man / die
man ... / Man probiert es aus und plétzlich zack, hat man eine Lésung.

Interviewerin: Okay. Dann wiirde ich ndmlich ... weitergehen zu den Fragen quasi oder zu
der Frage, wie du mit ... den Richtlinien umgehst. ... Also, wie wichtig sind die Richtlinien
bei der Erstellung von Untertiteln? Heif3t eigentlich, ja, sind schon <<lachend> wichtig, sind

essentiell,> um einen guten Film gut / um eine gute Untertitelung ... zu produzieren.

B: Das ist ungefahr so, wie zu fragen, wie / wie wichtig sind ... die / die / die richtigen
Noten, um / um ein Musikstiick zu / zu spielen. Okay, also, man kann es schon schief spielen,
das wird trotzdem ... ein Musikstiick sein, aber wahrscheinlich / Also ... / Anders rum:
Wenn man / wenn man es schon drauf hat, dann gibt es keinen Grund, das nicht so zu ma-
chen.

Interviewerin: Gibt es aber zum Beispiel Falle, wo du von den Richtlinien abweichst, also
... Einzelfélle?

B: Es gibt manchmal ganz ... schwierige Félle, wo man einfach Kompromisse eingehen
muss und ... / und nahe dran ist, zu kap/ kapitulieren ... / kapitulieren, ja. Und ... bevor man
kapituliert sagt man, okay, Leute, ich / ich ergebe mich nicht, aber ich opfere dann das, das,
das und das. ... Denn irgendetwas muss ja am / am Ende stehen. ... Solche Falle gibt es. Das
hat ... / das hat mit dem Film, mit dem entsprechenden Filmmaterial zu tun. Also, es gibt
wirklich sehr ... unbequeme Filme ... [zum Untertiteln.]

Interviewerin: [Fallt dir] da jetzt so ad hoc etwas ein?

B: Na ja, so / so wo tot/ also total viele Schnitte, Dialoge kontra/ ((... 8 Sek.)) kontrapunk-
tuell dazu gesetzt, alles asynchron und ... / und gleichzeitig ... irgendwelche komplexe In-

halte, die man ... unbedingt ... verstandlich ... riiberbringen muss, sonst versteht man gar
nichts, und da ((unverstandlich)) okay, was soll ich jetzt machen? Irgendwann sagt man:
Okay, scheif auf die / sorry, auf die Schnitte, dann / dann / dann lieber / lieber ... den Sinn
retten, sonst / So, das / Aber das / das sind absolute Ausnahmen.
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Interviewerin: Und gibt es deiner Meinung nach auch Richtlinien, die sich aufgrund von
FAB ergeben? Wird man da irgendwie eingeschrankt oder ist es deiner Meinung nach [un-
terstiitzend?]

B: [FAB/FAB] st/ istein sehr bequemes Programm, ich glaub nicht, ohne, dass ich wiisste.
... Mir fallt da nichts ein.

Interviewerin: ... Ja, dann wiirde ich noch ... wir haben es ja eh schon angeschnitten, ...
wie man / wie du quasi auf visueller Ebene mit den Bildschnitten, Text im Bild und zum
Beispiel auch mit Archivmaterial umgehst. Wenn / Ja.

B: So, das sind / das sind / Dazu gibt es auch Richtlinien, aber das ist fir mich wiederum /
Also, wie gesagt, es gibt relevante Sachen und das sind formelle Sachen. Man kann es so
oder so machen. Text im Bild machen wir normalerweise / da machen wir es in Versalien,
... bzw. nein, also in Versalien, wenn es / wenn es irgendwelche Schilder sind. Wenn es aber
langere Passagen sind, dann eher kursiv oder / oder normal. Ehrlich gesagt, ... kann das
jeder nach seinem Geschmack machen, Hauptsache, man macht es einheitlich. Man wechselt
nicht von / Also, das ist auch ein wichtiges Kriterium generell: Einheit/ die Einheitlichkeit.
Zumindest im Rahmen eines Films, am besten im Rahmen des gesamten Projektes, das kon-
nen auch / es kann auch eine Filmreihe sein oder ein Filmpaket. ... Aber da gibt es schon

Abweichungen und ich wiirde niemanden erschiefen, wenn er / wenn er das ... nicht genauso
mach wie / wie ich.

Interviewerin: Okay. Und ... die Schnitte hatten wir ja vorhin schon. Und Archivmaterial,
schaust du da dann, dass die Untertitel zum Beispiel nicht ... Gber die Schnitte gehen vom
Archivmaterial in ... das / den / das aktuelle Material? Dass da die / die Ebenen berticksich-
tigt werden.

B: Am besten ja. Also da, wo es geht, ja.

Interviewerin: Okay. Und ... um dann noch die sprachliche Ebene anzureilen: ... Was
machst du zum Beispiel mit unterschiedlichen Stilebenen, Sprachvarietaten aber auch Feh-
lern im Original und, ja auch so / so Sachen wie Schimpfwdrter oder / oder Fillworter, die /
die ja flirs Verstandnis nicht relevant sind?

B: ... So, ... das haben wir schon kurz angesprochen: ... diagonales Ubersetzen, ... gespro-
chene versus geschriebene Sprache, ist / das ist nicht das Gleiche. ... Wiirde man alles wort-
lich ... wieder aufnehmen, hétte das einen deutlich ... stdrkeren und mitunter irrefiihrenden
... / eine deutlich stirkere und mitunter irrefihrende Wirkung, weil das / das wirklich nicht
das Gleiche ist. ... Erstens. Zweitens: ... Zum Beispiel Akzente, Dialekte usw., das ist ein

ganz schwieriges Thema, denn ... das kann man ... kaum ... ideal ... iibersetzten, sodass
man wirklich versteht, wie es ist. Das kann manchmal auch irrefiihrend sein, wenn man
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versucht, das trotzdem zu machen, ndmlich da ... sprechen plotzlich Texaner Bayerisch usw.
Das kann zu Lachanfallen fiihren ... im Publikum, aber da gibt es / Also Stickwort ... Mar-
ker. Marker, ja. Also es / man kann es mit gewissen Markern andeuten. Man versucht, diese
Marker zu finden und sie dann entsprechend effizient einzusetzen. So. ... Eine etwas vage
Antwort, aber ich glaube, nur so geht das.

Interviewerin: Und was machst du mit Schimpfwortern, schwéchst du die ab? ... Oder gibst
du sie so wieder, wie sie im Film sind?

B: Na ja, also da / Apropos / was die Schimpfworter betrifft, die haben eh in jeder Sprache
... eine etwas andere / einen etwas anderen Stellenwert. ... Es gibt zwar fiir / fiir alles eine
Ubersetzung, ob das wirklich ... ((6 Sek.)) die ... / die gleiche Wirkung hat, ... sei dahinge-
stellt. Insofern auf jeden Fall lieber abschwachen, alleine aus dem Grund, dass alles, was auf
/ was geschrieben steht, ... deutlich starker wirkt. ... Und ... ansonsten, ja, ... ((7 Sek.)) wie
gesagt, ich wirde eher Sachen andeuten, als jetzt versuchen, in jedem Satz ... alle Schimpf-
worter nachzubilden.

Interviewerin: Und was machst du jetzt, wenn ... eine Filmfigur ... mit Fehlern spricht? ...
Bildest du das in den Untertiteln / versuchst du das da aufzunehmen?

B: Wieder das Stichwort Sprachmarker. ... Man / man versucht, eine L&sung zu finden, also
es gibt keine Patentlésung und manchmal geht das auch nicht. Das heifit, ... wenn man das
einfach so, ohne / ohne weiteres machen wirde, wére die Standardreaktion des Zuschauers:
Der Untertitler ... kann wohl kein Deutsch. Was in meinem Fall <<lachend> vielleicht auch
... [zutreffen wiirde.> Also, ... ],

Interviewerin: [Nein, nein, definitiv nicht.]
B: Also, ... man muss es S0 machen, dass man wirklich versteht, ...
Interviewerin: [Dass es ein Charaktermerkmal ist.]

B: [Wie / wie es / wie es gemeint ist.] Das heif3t, das muss deutlich genug sein, deutlich
genug. Das muss so deutlich sein, dass man nicht auf die Idee kommt, es sei ein Tippfehler
oder ein / Zum Beispiel, [allein das.]

Interviewerin: [Also fast Gberspitzt.]

B: Uberspitzt und dann ... den Zuschauer nicht zu sehr damit belastigen, sondern, ja / Also
das ist die Kunst. Und das ist oft ganz schwierig und oft wirklich unmdglich, da ... ein
ideales ... Gleichgewicht zu finden. Aber man muss auf etwas verzichten.

Interviewerin: ... Ja, also das ist auch schon eigentlich meine letzte Frage: Wie sieht jetzt
flr dich der ideale Ablauf von einem Untertitelungsprojekt aus oder wie wirde es aussehen?
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B: Wie es aussehen wiirde? ... Na ja, der ideale Ablauf ... ((lacht)) / Man hat ... mit/ es mit
einem interessanten Film zu tun, man ... / das / das Filmmaterial ist in Ordnung, es gibt dazu
eine Dialogliste, alles ... wird piinktlich geliefert, ... die Deadline ... ist menschlich, man
hat ...Zeit, ... fir / fir ... griindliche Recherche, man ... ((4 Sek.)) macht es einfach nach
und nach. ((... 11 Sek.)) Dann in der Realitit ist es oft so, okay, ich weill schon, ich hab so
und so viele Stunden ungefihr dafiir. Ehrlich gesagt, ... leide ich nicht so sehr darunter, ich
weil3, dass es andere Koll/ Kollegen gibt, firr die das / die das total verunsichert. Das ist bei
mir weniger, aber es ist trotzdem so: ... ((5 Sek.)) Das, was man macht, ist immer ein Kom-
promiss. Denn / denn da / Allein die Zeit, die man fiir die Filmbearbeitung hat, ... spielt eine
/ eine wichtige Rolle.

Interviewerin: Okay. ... Gibt es noch irgendwas von deiner Seite, was du noch erwéhnen

mochtest ..., was wir noch nicht ... thematisiert haben?
B: ... ((12 Sek.)) Ja ... also Espresso spielt ... eine / eine ganz wichtige Rolle natiirlich.

Interviewerin: ((lacht))
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Interview mit Person C

Datum:  03.04.2019
Ort: Hamburg

Ausbildung: Ausbildung zur Fremdsprachensekretérin und dann in Pa-
ris tatig. Franzosischstudium (nicht abgeschlossen) in
Hamburg, besuchte ein Drehbuch- und Untertitelseminar
und entdeckte dartber Filmuntertitelung als ideale Kombi-
nation von Film, Sprache und Ubersetzen. Vor Griindung
von subs arbeitete Person C einige Monate bei einer ande-
ren Untertitelungsfirma.

Sprachenkombination: Franzosisch, Englisch ins Deutsche

Arbeitsverhaltnis: Seit der Grindung von subs 1999 fiir das Unternehmen ta-
tig. Eine Kommilitonin, mit der gemeinsam das Unterti-
telseminar an der Uni besucht wurde, griindete die Firma
und fragte, ob Person C mitmachen wolle. Die ersten Jahre
arbeitete Person C als freie Mitarbeiterin, dann fest ange-
stellt als Redakteurin, Untertitlerin, Ubersetzerin

Interviewerin: Was sind deiner Meinung nach so die wesentlichen Probleme, Schwierig-
keiten oder Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen?

C: ... Also, rein redaktionell gesehen sozusagen? Also, jetzt nicht von der Projektplanung
her oder so, sondern [eher das Untertiteln selbst, ne?]

Interviewerin: [Redaktionell, ja.] Als Untertitlerin eben.

C: ... Schwierig ist, ich rede jetzt einfach mal drauf los, wenn, natiirlich, wenn sehr viel
gesprochen wird. Also, ich hab mal einen Film untertitelt, wo ich sogar als Untertitlerin
gedacht hab: Den hatte man lieber <<lachend> synchronisieren sollen.> Weil das so, so viel
war und die Zuschauer wirklich so schnell lesen mussten, dass das wahrscheinlich / dass das
nicht so toll war. ... Obwohl damals hatte ich auch noch nicht so viel Ubung und konnte
vielleicht auch noch nicht so gut kiirzen. ... Das war eines meiner ersten Projekte. ... Ja,
genau, wenn viel und schnell geredet wird, eben das Kiirzen, das macht zwar gerade auch
Spal3, finde ich am Job, aber das ist ja h&dufig auch schwer, das hast du ja auch schon erfahren,
wenn man dann wichtige Informationen ruberbringen muss und man hat nur eine <<la-
chend> Sekunde oder so, ne?> ... Schwierig finde ich auch ... Filme zu untertiteln, ... deren
Originalsprache ... keine Sprache ist, die ich kann. So wie wir das ja haufiger jetzt auch
machen. Also, dass / Was heif3t jetzt, das haben wir immer schon gemacht. ... Dann tiber die
/ den Zwischenschritt der englischen Untertitelung einen afrikanischen Film ins Deutsche
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zu iibersetzen und ... dann so zu schwimmen, weil man nicht genau weil3, wie ist das jetzt
gemeint. Und wir haben ja oft dann auch die Mdglichkeit, noch die Fragen dann zu kléren.
Trotzdem ist es im Ganzen aufwandiger, als wenn ich jetzt direkt aus dem Englischen oder
Franzosischen iibersetze. ... Was finde ich noch schwierig? ... Redaktionell gesehen? ...
Sicher so ... eine bestimmte Art von Humor riiberzubringen oder ... wir hatten / ich hatte
mal einen Film untertitelt zum Beispiel, da ... einen Franzosischen, da wurde in Verlan ge-
sprochen, teilweise zumindest, und da mussten wir eben uns was ausdenken, weil das schon
wichtig war. Also, man konnte jetzt nicht alles glatten, man konnte kein Hochdeutsch schrei-
ben an den Stellen. Weil die ... die Jugendlichen, die da Verlan gesprochen haben, wurden
eben von anderen nicht verstanden. Und da haben wir uns dann eben eine andere Sprache
ausgedacht dafur. So, wie auch bei den Sch’tis das ja auch gemacht wurde glaub ich, ne?

Interviewerin: Was war das fir ein Film?

C: Oh, ich wei} nicht mehr, wie der hie. Der wir/ war mit ... auf jeden Fall mit Sylvie
Testud. Aber der / das ist auch schon lange her. ((lacht)) ... [Ja.]

Interviewerin: [Sind] jetzt deiner Meinung nach diese Probleme, Schwierigkeiten bzw.
Herausforderungen, werden die in den Richtlinien widergespiegelt?

C: Jetzt so dieses Spezielle mit / mit Humor oder/, also, der Ubertragung von Humor oder
in einer speziellen Sprache, ... dafiir gibt es zumindest bei subs ja keine speziellen Richtli-

nien. Das muss man, finde ich, ein bisschen nach Gefiihl machen ... und ...

Interviewerin: Bei viel gesprochenem Text, wird das in / in einer Richtlinie widergespie-
gelt?

C: Also aufler, dass wir als Richtlinie haben, ... natiirlich dass die Lesedauer eingehalten
werden muss, moglichst. Also, es kann nattrlich auch mal ein bisschen im roten Bereich
sein, jetzt bei FAB, ne, du weillt es ja. Aber ... Sonst / Nee, es gibt eben die Richtlinie, den
Text so weit zu kiirzen, dass er gut lesbar ist. Aber ... Also, Fiillworter rausnehmen und
uberlegen, was ist jetzt wirklich wichtig und kann ich / Wir haben in den Richtlinien, ich
weil3 nicht, ob du die einmal bekommen hast, am Anfang deines Praktikums, in den ...
schriftlichen Richtlinien von subs, die hast du bestimmt bekommen, ne? Da sind so Beispiele
[drin /]

Interviewerin: [So ein] Manual, [ja.]

C: [Ja,] genau. So Beispiele drin: kiirzere Wort/ ... Satz/ ja, ... wie soll ich sagen, [Satzkon-
struktionen.]

Interviewerin: [Satzkonstruktionen.]
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C: Ja, genau.

Interviewerin: Okay. Kennst du Forschungsliteratur, die sich mit Filmuntertitelung und so
allgemeinen Richtlinien auseinandersetzt?

C: ... Nein, ich hab bestimmt mal im Internet einen Artikel gelesen von an/ also, von ...
irgendwelchen Profiuntertitlern oder so, aber ich hab nie bewusst jetzt geguckt, gibt es Bi-
cher dartiber und hab mir / also, hab mir jetzt kein Buch extra noch mal durchgelesen oder
SO.

Interviewerin: Okay. ... Und wie siehst du jetzt so ganz allgemein Richtlinien? Sind das
eher / Sind die eine Hilfestellung fur dich oder fuhlst du dich eingeschrénkt dadurch?

C: Na ja, ich frag mich manchmal, also, wir haben ja zum Beispiel diese grundsatzlichen
Richtlinien: sechs Bilder Abstand zwischen zwei Untertiteln, vier Bilder Abstand zum
Schnitt, zwolf Zeichen pro Sekunde Lesedauer ... So und so viel Zeichen pro Zeile, je nach
Zielformat. Das ist natiirlich manchmal eine Einschrankung, das ist nicht unbedingt eine
Hilfe, also, weil es ist ja /es ist ja eine Begrenzung. ... Bei manchen Richtlinien, so mit den
sechs Bildern Abstand oder vier, funf Bildern zum Schnitt, frag ich mich schon, weil ich
auch weil3, dass andere Firmen das anders machen, dann denk ich mir manchmal, ja, wir
miissen es eigentlich auch gar nicht immer so genau nehmen, ... weil andere Firmen es S0-
wieso auch anders machen, ne? Wir sind da ja auch sehr strikt. Wenn ich eine Abnahme
mache und ich sehe, oh, da sind aber nur zwei Bilder Abstand zum Schnitt, dann korrigier
ich das automatisch. Die Zuschauer, glaube ich, die merken es letztendlich nicht. Das ist das,
was ... was mir, glaub ich, bei dem Job auch immer ein bisschen fehlt. Das Feedback von
den Zuschauern. Also, ich hab schon hdufig gedacht so, man miisste mal, ... wenn unsere
Filme mit Untertiteln im Kino laufen, sich dann an / an den Ausgang stellen und Umfrage-
zettel verteilen zu den Untertiteln. ... Aber da / Den Anspruch also oder den / den Ehrgeiz
hab ich jetzt nicht, das zu machen. Es ware aber mal zum Beispiel natirlich was fir eine
Studentin, <<lachend> die> ... noch ein Thema fiir ihre Abschlussarbeit sucht.> ((lacht))
Deshalb glaube ich, dass manche Richtlinien, die werden von den Zuschauern gar nicht un-
bedingt wahrgenommen. Vielleicht, aber unbewusst wahrgenommen schon. Also, dass sie
vielleicht merken, oh die Untertitel, die / Ich fand die Untertitel im Ganzen / ... die haben
mich nicht gestort. Und das / dieser Eindruck entsteht natiirlich dadurch, dass man eine ge-
wisse RegelméRigkeit hat im / im Abstand zum Schnitt, oder dass man / dass die Untertitel
vielleicht auch, ja, bei einem ruhigeren Film etwas ruhiger laufen oder ein bisschen langer
stehen und so. Also, das kann man schon beeinflussen. Aber ich glaub, die Zuschauer kénn-
ten es gar nicht so auf den Punkt benennen, was das eigentlich ist. Und was fir sie wichtig
ware.
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Interviewerin: Sie kdnnten es wahrscheinlich dann benennen, wenn es stort. [Wenn es nicht
passt.]

C: [Genau, ja.] Genau, ja. ((... 30 Sek.))

Interviewerin: Dann wiirde ich auch schon zu den Richtlinien ... von subs weitergehen. ...
Weift du, woher die Richtlinien bei subs stammen? Sind die, also jetzt zum Beispiel in Be-
zug auf das Spotting auf Schnitte, Sprecherwechsel, Zeichensetzung und auch zum Beispiel
Auslassungspunkte, sind die aus der Forschungsliteratur, jetzt zum Beispiel von Ivarsson
irgendwie Gibernommen oder in Anlehnung, oder andere Unternehmen oder interne Uberle-
gungen?

C: ... Das ist schon so lange her. Ich hab die ja mit / miterstellt damals mit / mit Kirsten
zusammen. ... Also, die Kirsten, die die Firma gegriindet hat, ne? Also mit / mit noch einer
anderen Kommilitonin auch, die beiden haben ja die Firma gegriindet. Und ... ich weil3 nicht
mehr genau, aber ich bin mir relativ sicher, dass wir die unter anderem auch auf Basis von
Ivarsson gemacht haben und den Unterlagen, die wir von der Uni hatten. Also, das heif3t
dann von dem ... Fachbuch, was unsere Dozentin hatte, wo ich aber nicht mehr weil3, wel-
ches das war. Und ... ich weil} nicht wie / wo wir sonst noch an Richtl/ Also, wie wir sonst
noch an Richtlinien gekommen sind. Vielleicht hat Kirsten hat auch bei anderen Firmen
angefragt nach Richtlinien, ohne jetzt zu sagen, dass sie selber eine Firma griindet oder so.
Das kann auch sein. Und dass wir dann aus all dem so / so eine Mischung gemacht haben.
Oder ... das fiir uns am / Also, das / das eben notiert / als unsere Richtlinien genommen
haben, was wir am praktikabelsten oder am einleuchtendsten fanden, ne? Ja.

Interviewerin: Das heif3t, die Richtlinien wurden von den beiden Griinderinnen ... erarbei-
tet in Zusammenarbeit mit euch Redakteurinnen?

C: Ja, damals gab es eigentlich nur mich, also, [ganz am Anfang.]
Interviewerin: [Okay.] Das heif3t, im Grunde ihr drei?

C: Die waren ja selbst auch Redakteurinnen. Also, die / ich war ja / Ich hab ja / Ich war ja
nicht ... weiter in meinen / den Untertitelkenntnissen als die beiden. Also aufer, dass ich
dann ein paar Monate noch in der anderen Untertitelfirma gearbeitet hatte. Und ich glaub,
davon / von der / von der Firma hab ich mir natlrlich auch die Richtlinien aufgeschrieben.
Ja.

Interviewerin: Okay. Das heif3t, ihr drei habt die erarbeitet?

C: Ja. Vielleicht auch zu viert. Aber / Da war noch eine andere Frau dabei, aber das ist ein
bisschen kompliziert. ((... 3 Sek.)) Wir haben die selbst erarbeitet, aber wir haben uns nichts

Neues ausgedacht sozusagen, ne? Wir haben jetzt nicht gesagt: ... Ach, die anderen machen
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alle so und so viele Bilder bis zum Schnitt, wir machen aber noch zwei mehr oder so. Also,
es gab sicher schon irgendwo ein/ so eine VVorgabe: sechs Bilder, also fiinf freie Bilder zum
Schnitt sind gut. Oder zwolf Zei/ zwolf Zeichen pro Sekunde als Lesedauer ist ein guter
Standard, ein guter Durchschnitt. Also, wir haben uns nicht irgendwie was ganz was Neues
ausgedacht. Also, auch mit Sprecherwechsel und so, da war uns auch bewusst, dass manche
Firmen beim ... beim Sprecherwechsel vor jedem Sprecher einen Bindestrich machen, und
da / dagegen haben wir uns ja entschieden, auch aus Platzgrinden und weil das nicht nétig
war. So.

Interviewerin: ... Und wie verbindlich sind diese Richtlinien in der Praxis bei subs?

C: ... Also, die / die Spotting-Richtlinien sind ja sehr verbindlich, obwohl es auch immer
mal Kollegen gibt, die machen dann eben / die lassen nur drei Bilder zum Schnitt frei und
das ist auch nicht dramatisch. Ich find es zwar fir mich immer schwer, das nicht zu korri-
gieren, wenn ich dann die Abnahme mach, aber ich muss mir dann auch sagen, okay, das /
wenn das den ganzen Film durch so geht, muss ich das nicht jetzt bei jedem Untertitel &n-
dern. ... Die ... Das ... / Den Spiegelstrich vor dem zweiten Sprecher, das ist sehr verbind-
lich, das wiirde bei subs auch nie jemand anders machen oder machen dirfen. Es gab jetzt
zum Beispiel letztens mal einen Kunden, der das unbedingt haben wollte. Und dann versu-
chen wir zwar den Kunden davon zu tiberzeugen, dass das nicht notig ist oder nicht so schon
ist. Aber wenn ein Kunde das gerne haben mdchte, dann machen wir das natdrlich auch.
Also, da kann man ja auch sagen, also, bis zu einem gewissen Punkt kann man dann ja auch
Kompromisse eingehen. Das bringt ja nichts dann, sich querzustellen. Und ... Wir reden
jetzt immer nur Gber diese Richtlinien, was Spotting angeht und Spiegelstrich. Aber, so in-
haltliche Richtlinien / Es gab zum Beispiel am Anfang mal — auch in dem Manual, was du
noch bekommen hast, steht es vielleicht sogar noch drin, aber vielleicht auch nicht mehr —
am Anfang war das so, dass zum Beispiel Fliiche ... oder sehr ... harte Sprache immer ein
bisschen abgemildert werden sollten, weil man sagte, dass ... ein schriftlich / also ein gele-
sener Fluch oder irgendwie ... ja ... sexuelle Sprache oder so viel starker wirkt, als das
Gehorte. Aber das hat sich eigentlich ein bisschen gelockert in den letzten Jahren. ((... 15
Sek.))

Interviewerin: Was sind so die wichtigsten Richtlinien von subs ... deiner Meinung nach?
Gibt es da irgendwie eine Hierarchie?

C: ... Also, du meinst immer noch rein auf das / diese Spotting-Sachen bezogen? [Und / ...]
Interviewerin: [Kann auch sprachlich] sein. Sowohl als auch.

C: Also, nicht / nicht in der Arbeitsweise? Also, wir hatten / haben zum Beispiel auch die
Richtlinie, dass immer alles / hatten zumindest am Anfang die Richtlinie: alles wird
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lektoriert. Also, dem Kunden gegeniiber ... sozusagen, ne? Immer das dem Kunden das so
vermittelt. Das ist immer Zwei-Augen-Prinzip, mindestens. Aber du meinst / So was meinst
du nicht, ne?

Interviewerin: Mehr aufs wirklich auf das Untertiteln /
C: Auf/ auf/ ... Die wichtigsten Richtlinien? Da muss ich mal kurz in mich gehen.

Interviewerin: Also, wenn du jetzt Lesbarkeit hast und ... eben das Spotting, wie lang was
stehen bleibt.

C: ... Also, ich finde, das merke ich hiufig, wenn ich so Anderungswiinsche von Kunden
bekomme, die den Text verldngern wollen, weil sie noch mehr Informationen drinnen haben
wollen, dann merke ich immer / also dann argumentiere ich eben auch hiufig so: ... Ich
verstehe das, dass Sie das haben mdchten, aber die Lesbarkeit geht uber alles sozusagen.
Und es bringt nichts, wenn wir einen Film untertiteln und die Zuschauer kénnen es gar nicht
lesen, was da steht. Also, deshalb finde ich schon, Lesbarkeit ist sehr, sehr wichtig. Natrlich
mache ich da auch Ausnahmen. Und wenn ich jetzt absolut gar keine Kiirzungsidee mehr
hab, dann lasse ich es eben auch mal so stehen. Weil ich dann, wenn ich den Untertitel auch
nicht tber den Schnitt driberstehen lassen kann, weil da eine neue Szene anfangt, dann ist
es eben so. Dann muss man eben hoffen, dass die <<lachend> Zuschauer> das doch irgend-
wie lesen, oder den halben Satz lesen und sich das Ende denken kénnen oder so, ne? ... Da
weild ich aber zum Beispiel, wenn man englische Untertitel sieht, die sind ja h&ufig / Also,
die englische Sprache ist sowieso kiirzer, aber englische Untertitel finde ich, sind haufig sehr
viel zusammengefasster und knackiger. Dann wird vielleicht manchmal einfach nur so ein
Wort dann in den Raum geworfen. Das geht vielleicht mit der Sprache auch besser als mit
unserer, ne? Also, Lesbarkeit finde ich sehr wichtig. ... Aber auch natiirlich trotzdem, ...
dass es sich gesprochen anhort. Also, ich wirde jetzt nicht, das machen manche ja auch,
durchgehend immer in der Ver/ den ... / fiir die Vergangenheit den Imperfekt benutzen. Weil
sich das absolut gar nicht gesprochen anhort, finde ich. Das ist dann / das ist ja eine ...

Interviewerin: ... Eine geschriebene [Vergangenheitsform.]

C: [Ja, ja.] Also, in Ausnahmefallen kann man das mal machen, aber das finde ich zum
Beispiel / das wiirde ich nie machen. Also ... Hab ich neulich aber auch bei Netflix gesehen.
Da hab ich auch gedacht, na ja, gut, es stért mich ein bisschen, aber ich verstehe es ja trotz-
dem. Aber es kommt auch sehr auf den Film an nattrlich. Aber ich finde schon auch als
Richtlinie wichtig, dass man erst mal / dass man genau analysiert oder analysiert, aber ein
Gespdr dafir hat, was ist fur den Film jetzt das Wichtigste. ... Ist es jetzt, wenn es eine
Dokumentation ist tber ein schwieriges Thema, dann ist nattirlich das Wichtigste auch, dass
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die Informationen riiberkommen. Aber wenn das jetzt ein lockerer, flockiger Spielfilm ist,
dann muss es auch durch die Sprache irgendwie auch locker, [flockig bleiben.]

Interviewerin: [Aufgelockert werden.]

C: Ja. ... Und das finde ich wichtiger als ... als die ... die freien Bilder bis zum Schnitt oder
so. Obwohl ich das auch immer einhalte. Das ist aber find ich jetzt auch nicht so viel Arbeit.
Das ist ja / das / Also, das Spotting / Also, ein Spotting, ein schlechtes Spotting zu tberar-
beiten, das ist ja nicht so viel Aufwand wie eine schlechte <<lachend> Ubersetzung> zu
Uberarbeiten, ne? [Ja.]

Interviewerin: [Aber] das heif3t, so oberste Prioritét hat die Lesbarkeit?
C: Die Lesbarkeit.
Interviewerin: Und dann wahrscheinlich die Schnitte. Dass man die beriicksichtig.

C: Genau, das Schnitte an sich berticksichtigt werden. Also, dass Untertitel lange genug
stehen und dass sie / dass sie nicht kreuz und quer irgendwie / Also, dass sie synchron sind
natdrlich. Das ist / Da haben wir jetzt noch gar nicht driiber gesprochen. Aber das ist natir-
lich sowieso <<lachend> selbstverstindlich.> ... Also, dass sie nicht irgendwann einsetzen,
wenn schon langst gesprochen wird oder dass sie vor allen Dingen auch nicht zu frih ein-
setzen, dann lieber zu spat, finde ich.

Interviewerin: Dass sie eben mit dem Sprech/ Sprech[einsatz/]

C: [Genau, mit dem] Sprecher einsetzen, aber lieber einen Tick zu spat, als einen Tick zu
frih. Das steht glaub ich sogar auch in unseren Richtlinien. ... Ja, Lesbarkeit und Synchro-
nizitat, aber auch, wie kdnnte man das sagen, originalgetreu tbersetzen, ne? Also immer
dem Film angemessen, dem / der Stimmung im Film. Zum Beispiel, ja ein franzosisches ,,ca
va“, das kann man ja auf verschiedene Arten Ubersetzen, je nach / je nach Situation eben,
ne? Dass das wichtig ist, dass man nicht einfach so runteriibersetzt. ... Dass wir mit Bild
arbeiten ist nattrlich auch eine wichtige Richtlinie, ne? Also eigentlich haben wir sogar die
Richtlinie, das wird aber ... kaum noch gemacht, weil ja der Zeitdruck auch immer gréf3er
wird, wenn jemand einen Film bersetzt, wir oder jemand von aul3en, also Freiberufler drau-
Ren, <<lachend> draufRen> zu Hause, erst mal den Film ansehen, nur den Film angucken

und dann losiibersetzen. Aber wir sind ja alle meistens schon so ungeduldig und so unter

Zeitdruck, dass wir schon gleichzeitig auch schon losiibersetzen, ne? ... Ja.

Interviewerin: ... Und gibt es auch irgendwie so ungeschriebene Richtlinien, mehr oder
weniger so wie Best-Practice sind oder Gewohnheiten, die sich jetzt in der Praxis einfach
bewéhrt haben? Also, ich nenne jetzt nur mal, dass man den Timecode-Out langer stehen
lasst, als der Sprecher ist, damit eben diese Lesbarkeit gegeben ist.
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C: Ungeschrieben, weil3 ich / Ja, doch. Es ist nicht ungeschrieben. Ja, aufgeschrieben wurde
es nicht, aber/ ((... 9 Sek.)) Also, irgendein Usus sozu/ also irgendwas, was sich jetzt so
eingebdlrgert hat, ohne dass wir das als Richtlinie [aufgeschrieben haben?]

Interviewerin: [Genau,] ohne dass daruber jetzt sich alle einig sind: das gehort so gemacht.

C: ... Ja, also den Untertitel ldnger stehen lassen ... finde ich personlich sehr subjektiv. Also
ich mach das schon auch, damit ... der lesbar ist. Aber ich hab gestern zum Beispiel aber
gerade eine Abnahme gemacht von einer Untertitelung, da / da standen die Untertitel teil-
weise sieben Sekunden, damit sie schdn im griinen Bereich stehen. Und das war wiederum
viel zu lang. Und dann hab ich manche sogar so sehr verkirzt die Standdauer, dass sie dann
im roten Bereich waren. Aber ... es ging / es war einfach nicht schdn. Aber das ist ja sehr
subjektiv. Nur es gab auch mal so den Hinweis, ich weil3 nicht, ob der auch aus lvarsson
kam oder aus irgendwelcher anderen Fachliteratur: Wenn ein Untertitel zu lange steht, dann
hat der Zuschauer oder die Zuschauerin die Tendenz, wieder von vorne neu anzufangen zu
lesen. Ob das stimmt, weil} ich nicht. Das glaub ich eigentlich auch nicht. Aber so was ist
zum Beispiel, finde ich, wirklich sehr / das kann man nicht ... festlegen genau. Das macht

wirklich glaub ich jeder nach Gefiihl. ... Was wir noch / Woriiber wir noch nicht gesprochen
haben ist die Aufteilung der Zeilen. Also, in den / in den subs-Richtlinien steht unter ande-
rem auch, dass man maéglichst immer eine Pyramidenform einhalten soll. Also, oben die
kiirzere Zeile. Gleichzeitig muss aber ja der Zeilenumbruch korrekt sein. Das finde ich zum
Beispiel jetzt rein vom / vom Text her auch eine / eine sehr wichtige Richtlinie. Also, dass
man jetzt nicht Artikel und ... Hauptwort, zugehdriges Wort, trennt. Oder dass man eben die
Sinneinheiten immer zusammenl&sst. Und dann wirde ich auch oben die langere Zeile ak-
zeptieren, wenn es dadurch besser lesbar ist. Also, das hat ja auch mit Lesbarkeit zu tun.
Wenn man es nicht / Wenn man die Einheiten nicht auseinanderreif3t, ne? Und natrlich
sowieso nicht tiber zwei Untertitel auseinanderreif3t. Das ist / ist ja eigentlich klar. Also, das
wirde ich auch als sehr wichtige Richtlinie [ansehen.]

Interviewerin: [Und] wie wire das dann von der Hierarchie? Eben die Lesbarkeit, dann ...
die Schnitte oder ...

C: ... Also, wenn wir jetzt / da wiirde ich aber jetzt nicht / Ja ... Da wiirde ich von den
Schnitten weggehen. Also, wenn es jetzt erst mal rein um den Text geht, ... wiirde ich sagen,
... von der Hierarchie her ... Also, es ist wichtiger, ... semantische Einheiten ... nicht zu
trennen oder / oder grammatikalische Einheiten nicht zu trennen, die Richtlinie ist wichtiger,
als die Richtlinie, dass die obere Zeile kiirzer sein soll als die untere. ... Weil ndmlich
dadurch, dass man die / die Einheiten nicht trennt, ja wiederum der Untertitel besser gelesen
werden kann. ((...8 Sek.)) Natiirlich auch ... iiber zwei Untertitel nichts trennen, also nichts
auf zwei Untertitel verteilen, was zusammengehdrt. Jetzt fallen mir immer noch mehr Richt-
linien <<lachend> ein dabei.> Also, dass Untertitel nicht so (ber / dass Sétze nicht tber /
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uber vier Untertitel gehen sollten oder so. Sondern, dass man auch immer zwischendurch
wieder einen Punkt macht, ne, und neu ansetzt, wenn es geht.

Interviewerin: ... Dann wiirde ich auch zu meinem letzten Punkt, eben wie du mit Richtli-
nien umgehst / ... Wie wichtig sind fir dich Richtlinien bei der Erstellung von Untertiteln?

C: ... Also, bestimmte Richtlinien, hab ich eben bestimmt auch schon gesagt, finde ich
wichtig und halte ich auch auf jeden Fall immer ein. So der Abstand zum Schnitt, ... die ...
sechs Bilder zwischen zwei Untertiteln. VVorhin hab ich irgendwie sechs Bilder zum Schnitt
gesagt, da hab ich mich versprochen, aber das weif3t du dann ja auch. ... Genau, also das
halte ich immer ein. Es sei denn, ich soll jetzt auf die Schnelle eine Untertitelung so halbwegs
schon machen. Dann / Wenn ich nur eine Stunde Zeit hab, dann mach ich eben nur das, was

ich in einer Stunde schaff. Aber sonst, die Richtlinien halte ich auf jeden Fall ein. Und ...
Ich Uberleg gerade.

Interviewerin: Das heif3t, da gibt es dann eben / Das ware so ein Fall, dass man eine Richt-
linie nicht unbedingt einhélt, wenn man jetzt unter Zeitdruck steht und da kein perfektes
Ergebnis abliefern muss?

C: Genau, also wenn der Auftrag genau so lautet, dann / Es ist zwar schwer, finde ich dann,
die Richtlinien nicht zu beachten, aber wenn ich wirklich / wenn / oder wenn der Auftrag
lautet: Guck ein bisschen mehr auf den Inhalt und das Spotting kann so bleiben, dann mach
ich es eben so, ne? Aber, wenn ich richtig / wenn ich normal viel Zeit hab, dann mach ich
auf jeden Fall das Spotting schdn sozusagen. Also Schnitte, Abstand, Lesedauer, also Text
kirzen. ... Also, ich halte mich schon an die Richtlinien. Ich setze mich sicher mal auch {iber
irgendwelche Richtlinien hinweg, die wir zwar aufgeschrieben haben, aber von denen ich
weiB, ... die sind nicht so wichtig. Ich kdnnte dir jetzt aber keine nennen. Also ... Ach, wir
haben zum Beispiel eigentlich auch die / die Richtlinie: Text im Bild immer in Versalien.
Aber wenn das dann sehr viel Text ist, dann / dann ist das einfach nicht gut lesbar, wenn das
Versalien sind. Dann schreib ich den in / in / in Kleinbuchstaben also. Aber dann muss man
wiederum auch abwégen. Wichtig ist ja immer, dass der Text sich dann absetzt von dem
Dialog-Untertitel, der vielleicht direkt danach folgt. Genauso wie mit kursiv und so. Da/ Es
gibt es ja auch die Richtlinie in den / in unserem Manual: kursiv werden / sind immer Lieder,

Stimmen aus dem Off ... und Gedichte oder keine Ahnung. Das weil} ich jetzt gar nicht, was
/ wie es da genau drinsteht. Aber da bin ich zum Beispiel ein bisschen lockerer, sind wir alle.
... Also/

Interviewerin: Gibt es auch Richtlinien die sich aufgrund ... der Technik, also aufgrund
von FAB ergeben?

C: ... Also, du meinst, dass FAB bestimmte Sachen nicht kann oder nur so kann [und ...]
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Interviewerin: [Zum] Beispiel, ja.

C: ... (( 9 Sek.)) Da fillt mir jetzt gar nichts ein, was ... /
Interviewerin: Na dann, ... kann es nicht so wichtig sein. ((lacht))
C: Neg, nee.

Interviewerin: ... Wie gehst du jetzt auf ... visueller Ebene — also, die Bildschnitte haben
wir ja schon thematisiert und Text im Bild eigentlich auch, dass da meistens Versalien eben
verwendet werden. Aber zum Beispiel mit Archivmaterial? ... Ich denke da jetzt nur an den
Film It must schwing, wo ja zwei unterschiedliche Ebenen eigentlich waren. Wie gehst du

da dann damit um?
C: Du meinst mit kursiv und / und [wie ich das markiere?]

Interviewerin: [Genau, zum Beispiel und auch und] dass das nicht dann ber die Ebenen
driiber geht.

C: ... Das war ¢in bisschen schwer bei dem Film, fand ich, weil es eigentlich drei Ebenen

waren. Einmal ... die Interviews, die in der Gegenwart jetzt gefiihrt wurden, dann gab es
Archiv-Interviews auch, und dann gab es noch diese dritte, gezeichnete Ebene. ... Und ...
Wo dann zu den gezeichneten Bildern jemand entweder aus dem Off etwas gesagt hat, oder
die / die Figuren in den Bildern haben geredet. ... Ich kann dir jetzt gar nicht mehr genau
sagen, wie ich ... letztendlich mich entschieden hab. ... Ich glaube, ich hab ... die / nur die
Untertitel, die zu den gezeichneten Bildern kamen, hab ich kursiv gesetzt. Weil das andere
mir zu schwer zu unterscheiden war. Also, das / das Archivmaterial war teilweise noch nicht
so alt ((lacht)) und sah fast gleich aus, wie das gegenwartige. Das altere Archivmaterial war
schwarz-weil3, da hétte man kursiv machen kdnnen, aber es gab eigentlich auch keinen
Grund, weil die Menschen im Archivmaterial, das waren ja Interviews, die waren im On.
Also und / und im On muss ich ja kein kursiv machen. Also hab ich ... relativ wenig kursiv
gemacht bei dem Film. ... Also, das finde ich, das ist find ich immer wieder eine ... eine
schwere Entscheidung. Und man kann das / Es gibt sicher immer oder meistens, fast bei
jedem Film, zwei oder drei Wege, das zu machen und <<lachend> alle Wege sind gut.> Das
héngt dann sicher auch ein bisschen vom Kunden ab. Der Kunde in dem Fall hat dann ir-
gendwann auch noch mal angerufen und mich gefragt: Warum haben wir eigentlich das und
das kursiv gemacht und das nicht? Und dann hab ich ihm das noch mal erklart und dann
meinte er: Ja, stimmt auch. Hatte man ja auch anders machen kdnnen, aber so ist ja auch gut.
Also / Also ... Das / Aber das finde ich / finde ich auch hiufig wirklich eine Schwierigkeit
und damit kann man auch, find ich, ganz schon viel Zeit verbringen, sich dariiber Gedanken
zu machen. Dann fangt man vielleicht erst mal an, alles Archivmaterial kursiv zu machen

oder ... meinetwegen auch Zitate oder so muss man ja auch gucken, was ist zitiert und so.
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Aber das ist noch was anderes. Und dann entscheidet man sich aber vielleicht in der Héalfte
des Films noch mal wieder um und macht das dann doch nicht. Also das kann schon auch
mal passieren, ne, dass das / So hast du ja vielleicht selbst auch mal erlebt bei der Arbeit.

Interviewerin: Also, es ist sehr / Von Fall zu Fall muss man da entscheiden.

C: Genau. Also bei Text im Bild, sagte ich ja eben schon, wenn ich jetzt Text im Bild hab,
viel Text im Bild, und ich eigentlich keine Versalien machen mdéchte, aber drum herum di-
rekt wird auch geredet, das heift, ich hab den Dialoguntertitel, der natdrlich nicht in Versa-
lien ist, dann hab ich den Text im Bild gleich im Anschluss mit sechs Bildern Abstand ...
und nach dem Text im Bild hab ich gleich wieder einen Dialog, dann ist es nattrlich ein
bisschen schwierig. Dann muss man / sollte man vielleicht dann doch Versalien machen,
damit sich das besser abhebt. Aber vielleicht darf man die Zuschauer auch nicht unterschat-
zen. Und die / sie sehen ja auch, da ist Text im Bild, also im Originalbild, also wird dieser
Untertitel ja da zugehoren. Vor allen Dingen, wenn nicht gleichzeitig auch gesprochen wird.
Wenn gleichzeitig auch aus dem Off noch gesprochen wird, ist es nattrlich noch schwieriger

... dann.

Interviewerin: Und ... auf sprachlicher Ebene, ... eben jetzt so mit unterschiedlichen Stil-
ebenen, wie Verlan, wie du vorhin schon erwahnt hast, oder Sprachvarietaten, horbaren Feh-
lern, Schimpfwaortern, wie gehst du damit um?

C: Bei Schimpfwortern merke ich schon immer noch, dass ich die Tendenz hab, sie ein
bisschen abzuschwiichen in der Ubersetzung. ... Aber ich richte mich sehr danach, was passt
zu den Figuren auch im Film, wie empfinde ich die Figuren, wie offen oder wie / wie hart
sind die drauf. Mit sprachlichen Besonderheiten, ... da/ das ist finde ich auch haufig schwie-
rig. Also bei dem Film mit dem Verlan war das eben wichtig wirklich. Aber ... ich hab
sicher, oder wir bei subs allgemein, haben sicher auch schon mal einen Film untertitelt, wo
es einen Dialekt gab und ... der musste aber nicht wiedergegeben werden in der Uberset-
zung, weil der einfach nicht so wichtig war fir die Handlung, ne? Was / was schwierig ist
und immer wieder ist, sind ja zum Beispiel so wenn jemand Grammatikfehler macht. Wenn
jetzt zum Beispiel ... / Also, wir haben mal eine Doku iiber FuB8baller ... untertitelt. Und das
waren junge FuBballer, die in Deutschland trainierten, aber nicht aus Deutschland kamen,
also Deutsch als / als Zweitsprache. Und ... die haben natiirlich viele Fehler gemacht. Und
da haben wir auch lange Uberlegt, sollen wir jetzt die Fehler wiedergeben oder nicht? Und
wir haben es korrigiert, weil wir fanden, das ist nicht wichtig. Das / Es geht hier um FuRball,
nicht um deutsche Grammatik. Und da hat, glaube ich, das weil ich nicht mehr genau, aber
der Filmemacher gesagt: Aber das ist ja ... total Uberheblich von euch, dass ihr das alles
korrigiert. Wie mit dem erhobenem Zeigefinder. Also, das kann so und so ... [aufgenommen
werden.]
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Interviewerin: [Das hatte ja auch anders] aufgefasst werden [kdnnen,] dass man sie [...
bloRstellen mdchte, genau.]

C: [Genau.] [Blof3stellt sozusagen. Ja, ja.] Also, das finde ich schwierig, also bzw. ich finde
es eigentlich jetzt flr mich nicht schwierig. Meistens ist es ja ganz klar zu definieren: In
diesem Film ist es wichtig und in dem nicht. ... Manchmal machen wir das ja auch, wenn
jetzt ein kleiner Fehler gemacht wird und der ist wichtig, dass wir dann den ein bisschen
hervorheben. ... In / in Anfiihrungsstriche. Oder ich hab ja jetzt zum Beispiel gerade bei
dem 24 Stunden Europa — ach so, hast du / doch hast du ja auch noch mitgekriegt — ein / ein
russischer Junge, der auf Russisch ... ,,Deutschland* sagen will, aber eben nicht das russi-
sche Wort fur Deutschland sagt, sondern es falsch sagt. Und da haben / haben wir dann im
Deutschen ,,Deutschien® daraus gemacht statt Deutschland. Und er wird dann Korrigiert.
Und da ist es ja angebracht, das zu machen. So.

Interviewerin: Okay. Wenn dir dazu jetzt nichts mehr einfallt, wiirde ich zu meiner ab-
schlieBenden Frage kommen.

C: Ja.

Interviewerin: ... Wie sieht jetzt fiir dich so der ideale Ablauf von einem Projekt aus? [Also
dein / Genau, deine Wunschvorstellung?]

C: [<<lachend> Drei Wochen Zeit.> Meine Wunschvorstellung. ... Ich bekomme die finale
Filmversion, so wie angekiindigt und nicht drei Tage spater ((lacht)). Die finale Filmversion,
ganz wichtig: mit Transkription! ((lacht)) Auch bei einer Sprache, die ich sehr gut verstehe,
also auch bei Franzdsisch und Englisch mit richtiger Transkription. ... Und hab, wenn es ein
meinetwegen neunzigminiitiger Spielfilm ist, der mittelschwer ist von der Sprache her, ...
aber schon auch eine kleine Herausforderung gerne, ... hab zwei Wochen Zeit fiir alles. Das
ware so vom Zeitrahmen schon mal das Ideale. Also, ich bekomme das Material, dann hab
ich Zeit, mir den Film wirklich 90 Minuten einmal in Ruhe anzugucken, oder ... zum Bei-

spiel, wenn ich schon fertige englische Untertitel fiir den Film mitgeliefert bekomme, ...
dann lasse ich das / die Un/ die englische Untertiteldatei schon mitlaufen und guck mir schon
mal an, ob das Spotting gut ist, ob ich das gebrauchen kann. Oder wenn ich die Dialogliste
bekomm, die Transkription, dann ... mach ich mir ja selber — hab ich dir ja vielleicht auch
mal gezeigt — so ein Ubersetzungsgerust daraus. Also, ich mach mir eigentlich selbst eine
Vorlage. ... Also, wenn ich einen franzodsischen Film hab mit einer franzosischen Transkrip-
tion, dann mach ich mir grob franzésische Untertitel daraus. Also ein Grob-Spotting mit der
franzosischen Dialogliste. Und da / da Ubersetze ich dann rein, und dann mach ich das Fein-
Spotting. [So ist das eigentlich fir mich.]

Interviewerin: [Das heil3t, du] machst so die grof3en Blocke zuerst?
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C: Nein, ich mach schon / ich mach schon richtige Untertitel, aber es kénnen dann schon
auch mal Dreizeiler sein. Aber rich/ nicht gréRere Blocke. Also Grob-Spotting heif3t fiir mich

schon, ... richtig so Untertitel. Meistens werden es dann am Schluss vielleicht dann noch
mal ein Viertel mehr oder so, weil ich dann doch noch mehr aufteilen muss oder so. Aber
eigentlich mach ich das so, dass ich mir den / die Dialogliste aufteile, ich hor / ich hor mir
den Film einmal durch, teil mir den Text in Untertitel auf, dann guck ich mir den Film noch

mal an, mach einfach ganz grob ein Spotting. ((... 28 Sek.)) Das ist einfach nur so ein / fir
mich ein grobes Geriist, weil ich dann gleich seh, ... ist der / ist die Dialogliste gut, weil ich
dann [den Text lese.]

Interviewerin: [Das ist /] Schon das erste Mal den Film anschauen machst du das?

C: Genau, ich guck mir den Film an und lass / und guck mir die Dialogliste dazu gleich an,
mach dann das Grob-Spotting, dann Ubersetze ich grob, dann mach ich fein-lbersetzen und

spotten dann zum Schluss. Also ... Das ist fiir mich ideal. Und ... inklusive Lektorat / Na-
trlich wéren drei Wochen pesser. Aber das ist ja eigentlich sowieso gar nicht mehr drinnen
zeitlich, aber ich finde, zwei Wochen ist dann schon gut, wenn man mdglichst keine anderen
Sachen noch nebenbei macht. Also, das ist wirklich fiir mich ... der Idealfall, dass ich mich
voll auf ein Projekt konzentrieren kann, voll da drin bin und nicht immer wieder rausgerissen
werde. Dann ... dann ... gehen manche Ideen auch nicht verloren, ne? Wenn man manchmal
grad eigentlich so in so einer Szene drin bist und hast schon so ein bisschen die Ubersetzung
im Kopf, und dann kommt aber jemand rein: Kannst du mal kurz eine Datei exportieren oder
so. Also das ware das ldeale: genug Zeit und gutes Material. Also gutes Bildmaterial. Wir
haben ja haufig auch nicht so nicht so gutes Bildmaterial, weif3t du auch, ... und ... Tran-
skription. Ja.
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Interview mit Person D

Datum:  10.04.2019

Ort: Berlin

Ausbildung: Studium Diplomubersetzen in Leipzig
2001, zwischen Grund- und Hauptstudium, Praktikum bei
subs
2002 Praktikum bei Titelbild

Sprachenkombination: Englisch, Spanisch ins Deutsche

Arbeitsverhaltnis: Freie Mitarbeiterin bei subs

Interviewerin: Was sind deiner Meinung nach so ganz wesentliche Probleme, Schwierig-
keiten und Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen?

D: Also, ich glaube, das / das gréRte Problem ist natirlich / Weil das Ziel ist ja / also, wenn
man sagt, was / was ist das Ziel bei einer Untertitelung ist, dass der Film nicht nur verstanden
wird, sondern genossen wird. Also, das / also das Ziel, dass ich als Untertitler erreichen will,
ist, dass die Zuschauer aus dem Film rausgehen, und dann danach tber den Film reden. Und
nicht tber meine Untertitel in irgendeiner Form, weil sie es nicht verstanden haben oder
irgendwas. Und das ist also / die Herausforderung ist eben, das zu erreichen. ... Dass so zu
kiirzen ... und / und ... die Untertitel so in den Film einzubinden, nach gewissen Richtlinien

eben, ((lacht)) ... die das / ja, die das ... gewihrleisten.

Interviewerin: Okay. ... Und werden diese Herausforderungen bzw. Schwierigkeiten in den
Richtlinien widergespiegelt?

D: Also, ich finde ... Richtlinien / Also, es geht dann jetzt um subs-Richtlinien oder [gene-
rell?]

Interviewerin: [Hier geht es] um generelle.

D: Generelle Richtlinien. ... Ja, ich denke schon. Also, wenn man so allgemeingltige / es

gibt allgemeingiiltige / nach meiner Meinung allgemeingiiltige Richtlinien, ne? ... Wie Un-
tertitel auszusehen haben: ... zweizeilig, ... ja, vor allem Lesegeschwindigkeit ist natiirlich
daerst mal das / das / das / das Wichtigste. Also, es gibt auf jeden Fall, nach meiner Meinung,
eine bestimmte Hierarchie. Also, bei Richtlinien, steckt ja schon im Wort, ... danach richtet
man sich, aber man/ es sind keine Gebote. Also, es ist nichts, ... woran man sich strikt halten
muss. Sondern nach denen man sich richten sollte. Und erst, wenn ich diesen Werkzeugkas-
ten hab und weil3, das sind meine / das ist mein Werkzeug, um zu erreichen, dass / dass die
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Zuschauer am Schluss eben tber den Film reden und nicht iiber meine Untertitel. ... Und
ich muss aber durch Ubung irgendwann eben hat man es so ein bisschen / oder das denke
ich mal, weil3 man ziemlich schnell, dass / also Lesegeschwindigkeit ist das A und O. Aber

auch eben, wie setzte ich den Untertitel. Also, ... wie beachte ich Schnitte, wie gehe ich tiber
Schnitte. ... Und ich denke schon, dass das eigentlich ... in den/ in den Richtlinien, generelle
Richtlinien, ja, daflr sind die erstens hilfreich, und wenn die gut sind, dann ja, dann kann
man sich an die mehr oder weniger halten. Und / aber man muss sie halt beherrschen, um zu
wissen, wann man sie brechen kann, und wie man sie brechen kann.

Interviewerin: Und kennst du Forschungsliteratur / Also kannst du mir irgendwie For-
schungsliteratur zu diesem Thema nennen? [Also,] das Richtlinien thematisiert?

D: [Also ...] Also, es gibt ja diese ganzen alten Sachen, und ich hab mich eben lange schon
nicht mehr damit theoretisch auseinandergesetzt, ... immer nur praktisch. Und ... ich weiB,
dass es jetzt neuere / Also, es gibt zum Beispiel in Norwegen, ... hat der Verband der Un-
tertitler ... mit dem / im Verbund mit dem Kultusministerium ... Richtlinien / allgemeingl-
tige Richtlinien fiir ganz Norwegen erstellt. Also, es gibt Bestrebungen, in ... / die dann jetzt
eben aus der Praxis eher kommen als vielleicht aus der Theorie, ... zu sagen / also, den Ist-
Zustand festzuhalten und festzulegen, das finden wir gut, das finden wir nicht gut. Diese
Richtlinien / Also, was jetzt in der Theorie, da bin ich jetzt gerade / da klafft natdrlich eine
... 14-j&hrige Licke zwischen dem, als ich mich damals damit beschéftigt habe, und da kenn
ich natdrlich Ivarsson und / und / und so, klar, und auch Gottlieb. Gottlieb find ich persénlich
sehr hilfreich, weil das auch so von der / also, so lbersetzungstheoretischen Seite, ... wenn
man / also, wie heillt das noch mal ... Skopostheorie heifit das glaub ich. Ja, ja. ... Und /
Aber ja, eben, es sehr verschittet. ((lacht)) <<lachend> Also, weil das mach ich mir wie so
ein / ((unverstiandlich))> ich mir nicht die ganze Zeit, ne? ... Aber so diesen Ansatz, den
fand ich schon fiirs Ubersetzen auch gut. Also, mir zu tiberlegen, was ist mein Ziel. Also,
weil das hilft mir nattirlich auch zu / die Regeln zu brechen, die Richtlinien zu brechen, weil
ich dann abwage, was will ich hier unbedingt erreichen. In diesem Moment, wo ich merke,
ich kann mich nicht an alle Richtlinien halten, an alle Regeln halten, die es hier gibt.

Interviewerin: ... Das heif}t, wie sichst du Richtlinien? Als Hilfestellung oder mehr als
Einschrankung?

D: Also, ich finde, ... / Nee, ich find es eigentlich / es kommt drauf an. Es gibt Firmen, die
haben unglaublich spezifische Richtlinien, und / Also ... ((lacht)) Netflix zum Beispiel, ja.
Und zum Beispiel find ich es persdnlich keine guten Richtlinien. ... Aber die haben unglaub-
lich vieles / Es gibt auch andere Firmen, wo das &hnlich ist, die unglaublich viele Sachen
festgelegt haben. Und wenn man diese Sachen dann nicht so macht, wie sie das fur richtig
halten, dann ist das voll das Drama. Ja ... Und so was find ich ja, ist einschrdnkend und es
bringt eigentlich auch nichts. ... Richtlinien, so wie ich sie gelernt hab, oder ... wie mir das
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eben beigebracht wurde, als ... einfach ein Werkzeugkasten, den ich hab und eine Richt-
schnur. Also, es gibt eben ... bestimmte Sachen, die / die ich / die nach meiner Meinung
eben/ Ja, das sind dann Verbote, ja, also einen Untertitel reinhangen lassen. ... Obwohl, auch
da konnte man vielleicht noch auswahlen, also, wenn man jetzt tber einen Schnittwechsel,
ja, einen Szenenwechsel ... geht, und da ... den Untertitel driberhdngen Iasst. Man kénnte

jetzt Griinde dafiir geben, warum man das tut, ne? ... Aber eigentlich, wenn jetzt irgendwie
der letzte Satz tatsachlich / auch wenn er noch reinhéngt in den Szenenwechsel, wiirde ich
das wahrscheinlich nicht machen. Weil ich das eben / Ja, das / Da musste ich schon viele
andere Griinde haben, die mich dieses Gebot Uiberschreiten lassen wirden ((unverstandlich)).
... Ich wiirde nicht, auch wenn es nur ein Wort ist, versuche ich immer, dass es mindestens
eine Sekunde steht. Ich weil3, andere Leute machen das ein bisschen flexibler. Aber ich finde,
alles unter einer Sekunde ist nicht mehr lesbar. ... Was find ich noch wichtig? Was ich nicht
mag, und das ist eine ungeschriebene Richtlinie, die ist mehr so / die findet man jetzt glaub
ich ... nicht unbedingt in den subs-Richtlinien so festgehalten, aber / Also, was ich nicht
schon find, aber in anderen Richtlinien findet man das, dass gesagt wird, man soll eher ten-
denziell die ... Untertitel andeinanderketten. Also, subs wiirde das nicht machen. Aber das
ist eben, das steht nirgendwo in den Richtlinien, aber das wiirden so zumindest keine / <<la-
chend> die> Kollegen, von denen ich die Arbeit kenne, weil} ich, die wirden es nicht unbe-
dingt machen. Also nicht, wenn es nicht irgendwie auch geht, dass es eben / Weil das ist
eben so eine Sache auch, also, ich finde zum Beispiel / also, es ist auch die Frage immer,
Diskussionsbedarf gibt ja auch immer, wie lang lasst man Untertitel stehen. Kann ich den
eben drei Sekunden stehen lassen? Ich wirde sagen, nein. Da hab ich den schon fiinf Mal
gelesen. Ne, also ... / Ich denke halt, fir mich ist es so, ich denke maximal eine Sekunde
nach Sprechende. Und danach sollte er wirklich nicht mehr da sein. Da gibt es aber / Die
Meinungen gehen da bisschen auseinander. Und das ist sicher auch etwas, wo man diskutie-
ren und sich in die Haare kriegen kann sogar. Also, ... / Aber ja, das sind so ein bisschen

eher so weichere / Aber ja, es gibt dann so viele, so wiird ich sagen, ... dsthetische Sachen
einfach auch so. Dass man so / so Sehgewohnheiten hat. Ich finde es halt schon, wenn die
Untertitel flussig laufen ... und sich sehr danach richten, also sehr nach der Lesezeit richten,
nach der Lesbarkeit. Also, nur weil ich nach hinten raus Platz hab, weil ich den da noch die
Sekunde stehen lassen wirde, wiirde ich es nicht machen, wenn aber ein Zweizeiler doch
schon Uber vier Sekunden hat und der gut zu lesen ist. Dann lass ich ihn nicht finf Sekunden
stehen. Aber ich geb dem sicher noch ein bisschen was, wenn ich jetzt eigentlich eben das
Sprechende nach einer Sekunde ist und ich da diesen ganz kurzen Untertitel hab. Dann geb
ich das sicher gerne noch die eine Sekunde drauf und hab einen Zweisekunder.

Interviewerin: Okay. Dann wiirde ich auch weiter zu den Richtlinien von subs. ... Weilt
du, woher die Richtlinien von dem Unternehmen stammen? Ist das interne Uberlegungen ...

auch irgendwie ... geschaut, wie das bei anderen Unternehmen gemacht wird?
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D: Also, ... das ist natiirlich ein bisschen im Dunkeln stochern, weil ich nicht dabeisal3, als
... Kirsten und Janette damals die Firma gegriindet haben. Oder Kirsten hat das ja eigentlich
mit Anna Hoffmann gegriindet, aber da saB ich nicht daneben, deshalb weil} ich es nicht
genau. Aber ich kann mir vorstellen und weil ich ja andere Richtlinien auch kenne, ... dass
es eine Mischung ist aus ... Titelbild-Richtlinien, die ja / also ... die Mary Carroll hat ja
dieses Buch Subtitling geschrieben mit dem Ivarsson. Und ich glaube ... mich auch zu erin-
nern, dass mir das auch schon von Kirsten in die Hand gedriickt wurde. Also als ... kleinen
Leitfaden. Und ich denke, dass es eine Mischung ist daraus und ... aus den ARTE-Richtli-
nien. Daher kommen glaub ich diese sechs Bilder.

Interviewerin: Okay. Das heifit, ... von wem wurden diese Richtlinien festgelegt, erarbei-
tet? Von den Griunderinnen von subs?

D: Das wiirde ich behaupten, ja. Dass die sich das so ... / Also, so in meiner Erfahrung nach

ist das meistens so, dass ... tendenziell ja die Firmen dann doch sich eigene Sachen Uberle-
gen, teilweise auch aus der Entscheidung heraus, dass sie damit wiedererkennbar sein wol-
len. Das sieht man am Dialogstrich zum Beispiel. Es gibt eben bestimmte Firmen, die ma-

chen das. Und dann, wenn man eine bestimmte Art sieht, dann wei3 man schon, vom wem
es wahrscheinlich ja sein wird. Also ... / also, man hat dann immer noch meistens zwei, drei
zur Auswahl. Aber ja, also, das hat sicher auch was / Ja.

Interviewerin: Und ... wie verbindlich sind bei subs die Richtlinien in der Praxis?

D: Also, das ist ... ist flir mich so ein bisschen schwierig zu be/ Also, ich wiirde sagen ... /
ich wirde sagen, dass / dass Freiheit gelassen wird, aber halt Freiheit in einem gewissen
Rahmen. So. Also ... / Aber das kommt natirlich auch immer / ich bin jetzt schon seit Jahren
einfach nicht mehr abgenommen worden. Also, das macht man bei mir eigentlich nicht. ...
Deshalb hab ich auch dahingehend kein Feed mehr bekommen. ... Ich / ich fand das / Des-
halb hab ich / Ich hab da total viel gelernt dadurch. ... Bei anderen Firmen werde ich abge-
nommen und / und krieg dann eben auch Feedback oder sehe eben, was geandert worden ist,
und sehe dann halt irgendwie ... / Ja, wo das so / so die ... / Vielleicht auch eher wirklich
von der Kollegin, die mich abgenommen hat vielleicht, das, was sie schon findet, verlduft,
und wo man sich vielleicht nicht einig ist. Aber ... ich denke, es gibt gewissen Sachen, die
wirden sie nicht durchgehen lassen, wenn ich das machen wirde.

Interviewerin: Zum Beispiel?

D: Wenn ich jetzt plotzlich ... nicht mehr ... darauf achten wiirde, dass die Untertitel ... sich
/ wie ich / wie die zum Schnitt stehen, zum Beispiel, ne? Also, wenn ich die paar / paar
Frames vor dem Schnitt ... noch / also einsetze und dann kommt erst der Schnitt, wo was.
Also wenn es nicht mindestens zehn Bilder, am besten eine Sekunde / Das fanden die glaub
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ich ziemlich mie/ mies. Das war glaub ich ein No-Go. Wenn ich pl6tzlich zwei... Bilder
einstellen wirde oder auch vier, kénnte ich mir gut vorstellen. Also, ich denke [auch da]

Interviewerin: [Als Abstand] zwischen [den Untertiteln?]

D: [Als Abstand,] da wiirde ich sicher auch Arger bekommen. Wobei sowas ja relativ ein-
fach zu 16sen ist Uber Software mittlerweile. Friher war das nicht so einfach, da musste man
<<lachend> das per Hand machen.> ... Worauf legen die noch wert? ... Ja, ich glaub auch,
wenn ich den / den / Also diese / diese ... Rahmenbedingungen ... / auch dieser / Also alles,

was so ... erst mal ... ganz offensichtlich ist, glaub ich. Also, so diese / der Dialogstrich
eben oder so. Aber es gehen zum Beispiel Sachen durch, die friher nicht unbedingt durch-
gegangen sind. Heute ... machen wir eigentlich alle, auch mal dass / Normalerweise hief3 es
immer: Ein Sprecher, eine Zeile. Das war die Regel. Heutzutage hat sich das etwas aufge-
weicht und aufgeldst. Das ist aber auch so eine Tendenz, die / die nicht nur bei subs so ist,

sondern naturlich auch bei anderen Firmen. ...

Interviewerin: Was sind jetzt so die wichtigsten Richtlinien deiner Meinung nach von subs,
also auch hierarchisch gesehen? Gibt es da eine Hierarchie?

D: Oh Gott, ja, wie gesagt, weil ich halt nicht mehr so richtig Feedback bekomme in der
Hinsicht, dass ich jetzt sagen kann / Weil ... / weil es ist ja ein Gesamt/ Gesamtpaket eigent-
lich, was man da abliefert, ne? Also, gut gespottete Untertitel, die in / gleichzeitig gut Uber-
setzt sind. Und moglichst irgendwie ... nicht nur den Inhalt, sondern auch ... das Sprachli-
che, den Ton Ubermitteln oder so. Also, dass da sozusagen / Das / das hohe Ziel, dass man

natiirlich irgendwie nicht immer erreichen kann, weil / durch die Rich/ ... durch die Ein-
schrankungen. Aber .../ Fiir mich ist es tatsdchlich ein bisschen schwierig, da jetzt zu sagen,
was sie / wo sie sagen wirden: Nee, das ... / ... Ja, lass mich mal kurz driiber nachdenken.
... Na, ich denke tatséchlich, das mit den Schnitten und das mit den Formalia, die man halt
so vorzieht. Das ware wahrscheinlich das, wo sie am ... schnellsten auf die Barrikaden gehen
wirden.

Interviewerin: Und am meisten ... Ja, was so die wichtigste / die wichtigsten Richtlinien

.../ [auch wéren.]

D: Na ja, ich denke, [das Wichtigste] ist wahrscheinlich schon, dass die Untertitel / Ja, das
ist halt so schwierig zu sagen, weil letztendlich funktionieren Untertitel ja nur dann, wenn /
wenn ein paar Kriterien erfillt sind, ne? Dass sie lesbar sind und dass sie sich eben in den
Film einschmiegen, wird ich jetzt mal sagen.

Interviewerin: Okay. Und gibt es auch so quasi wie ungeschriebene Richtlinien deiner Mei-
nung nach, die sich in der Praxis bewdahrt haben oder so Best-Practice?
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D: Ja, ich glaube, da / da z&hlt wahrscheinlich das dazu, was ich vorhin gerade schon gesagt
hab mit diesem / wie lang lasst man ihn stehen, zum Beispiel. Weil das ist eine totale Ge-
fihlssache. ...

Interviewerin: Dass sich das gut eben ins Film/ an den Filmrhythmus anpasst.

D: Genau. Und dass das eben / Das ist auch eine Gefuihlssache, von einem selber sehr sub-
jektiv. Aber, ich finde eben, / Ja, also ... iibersetzen ist subjektiv und / und spotten ist eben
auch subjektiv. Es wird ja oft so / gerne mal so dargestellt, als ware das eine rein technische
Sache, aber eigentlich funktionieren die ja nur im Verbund. Und / und dadurch werden sie
ja gut. Also ...

Interviewerin: Jetzt wirde ich auch schon quasi zum letzten Teil Gbergehen, also, wie du
personlich mit Richtlinien umgehst. ... Wie wichtig sind Richtlinien bei der Erstellung von
Untertiteln jetzt fur dich?

D: Also, ich hab sozusagen ... mein/ meine eigene Art zu untertiteln ja irgendwie im Kopf.
Also, ich richte mich natdrlich erst mal nach meinen eigenen Richtlinien und die basieren
auf subs, die basieren auf meiner Erfahrung. Also letztendlich, ... die Art, wie ich untertitel,
ist stark beeinflusst davon, was ich bei subs gelernt hab und was ich bei Babelfish gelernt
hab. Wobei die sich nicht groR8 unterscheiden, weil, wie gesagt, ich gehe davon aus, dass

Kirsten und Janette damals ... eine Mischung gemacht haben aus den ARTE-Richtlinien und
aus Titelbild-Richtlinien. Und Babelfish hatte sich an Titelbild, glaub ich, orientiert und
dementsprechend gibt es nicht so viele Unterschiede. Also, nicht in der Art, wie / worauf
man Wert legt und so. ... Und ist, ja, also / Was war noch mal die Frage? <<lachend> ((un-
verstandlich)) ich bin so unkonzentriert.>

Interviewerin: Wie wichtig die Richtlinien bei der Erstellung von Untertiteln sind?

D: Ja, also, ich / ich denk schon, dass es wichtig ist. Also, wenn man / Es ist vor allem ... /
Ich glaube, dass es wichtig ist, wenn man / vor allem, wie / wie bei allem Mdglichen. Also,
erst mal, wenn ich ein Spiel lerne, dann muss ich ja erst mal die Regeln lernen.

Interviewerin: Um zu wissen, wann man sie bricht.

D: Um zu wissen, wann man sie bricht, genau. Und nur, wenn ich w/ wenn ich das gemeistert
hab, kann ich vielleicht auch eine richtige oder eine gute Entscheidung treffen.

Interviewerin: Was waéren so Félle, dass du von den Richtlinien abweichst?
D: ... Oh Gott.

Interviewerin: Um die Lese/ ...
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D: Ich wirde halt irgendwie, weil natlrlich ja zum Beispiel dieses / das auf eine Zeile und
so, das wird ja ... / das macht man halt, aber das macht man jetzt nicht so, dass man denkt,
ja, dass mach ich immer, das ist ja super, kein Problem. [Dass das /]

Interviewerin: [Dass] zwei Sprecher in einer [Zeile quasi beginnen?]

D: [Genau, ja.] ... Ja, was / was, oh Gott, ich bin gerade so unkreativ, was gibt es denn fiir
Beispiele, wo ich das / Ich hab jetzt gerade halt kein / kein aktuelles Beispiel.

Interviewerin: Um die Lesbarkeit wahrscheinlich zu garantieren, werden wahrscheinlich
am héufigsten Richtlinien ... iiber Bord geworfen.

D: Ja, also, ... das ist halt so eine Fall-zu-Fall-Geschichte letztendlich, ne? Also, eben, dass
das / das / Ich wirde auch sagen, wenn man von Hierarchie spricht, dann ist es wahrschein-
lich / ja, also die miissen lesbar sein. Wenn sie nicht lesbar sind, dann ... / dann hat ja nie-
mand was davon. Dann ist das ein / ein ... / eine Null-Kommunikation, <<lachend> die da
entsteht.> Was, keine Ahnung. ... Ja, also ... Jetzt war mir gerade was eingefallen. <<la-
chend> ((unverstandlich))> Man kann zum Beispiel, was ich manchmal mache — unauffallig,
... wenn ich jetzt irgendwas habe, dass ich merke, jetzt ist jemand / hat jemand einen bloden
Bruch gemacht im Satz / ja, also, da féllt mir gerade / so was zum Beispiel, macht eine bldde
Pause, und da h&ngt mir dann ... / Dadurch hab ich irgendwie einen langen Untertitel und
einen ganz kurzen Untertitel, ich kann ihn aber nicht zu einem zusammennehmen, weil dann
wird er zu lang und ich krieg auch nicht meine ganzen Informationen unter. Und dann setzte
ich vielleicht irgendwie ein bisschen versetzt ein, also nicht ganz / Weil eine Sache, auf die
ich jetzt gar nicht eingegangen bin: Man versucht ja irgendwie, synchron mitzugehen, ne,

mit den Sprechpausen. Und ... da wiirde ich dann ein bisschen schie/ da schieb ich dann ein
bisschen. Ja, so, das ist aber immer noch so ein bisschen, dass man es nicht unbedingt merkt.
... Also, ich schieb es vielleicht ein bisschen vor, such mir eine andere Pause oder so oder
bring die Inhalte ein bisschen verschoben riiber. ... Was wiirde ich noch machen? Was ist
noch ein Regelbruch eigentlich? ... Ja, ... ja, ne, also, mir fillt jetzt gerade nicht so ein
richtiger ... / Ah, es ist immer so schade, weil man hat nattrlich stdndig irgendwie so Bei-
spiele oder so. Man hat wahrscheinlich einen Regelbruch mindestens pro Film, ne? Aber
man verqisst das nattrlich, also, was man da gemacht hat oder / Also, das ist so das, das was
mir noch am ehesten gerade spontan einfallt, weil das erinnert mich auch gerade an The
Operative, da war das oft so.

Interviewerin: Ja, ich weil schon.

D: Du weil}t, was ich meine? Du hast den ja auch, ne? ((... 3 Sek.)) Aber da war doch auch
immer dieses / dass es dann immer ,,blll* und dann noch ,,bu* irgendwie so. Das ist so blod,
dass man halt so / Ja, wie setzte ich die jetzt? Also, dass es schon ist und dass man diese
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ganze Informationsflut da noch irgendwie reinbekommt und so, das / Aber ja, das war ja so
ein Ekelprojekt auch. ((lacht))

Interviewerin: Ergibt sich da ... / Gibt es auch eben Richtlinien aufgrund der Technik? Jetzt

D: Ja, also das ist ja immer so ein bisschen / Also, es wird ja gesagt, aber das ist halt / ich
find, das war irgendwie das, was ich damals so mit/ durch meine Diplomarbeit dann irgend-
wie so gemerkt hab, na ja, es ist schon ein bisschen lustig, dass immer alle irgendwie / teil-
weise widersprechen die sich in ihren / in den Begriindungen, warum sie irgendeine / irgend/
irgendwas festgelegt haben.

Interviewerin: In den Begriindungen?

D: Ja, genau. Also, was weil3 ich, diese Begriindung, warum nimmt man diese vier ... Bilder
zum Schnitt, die vier Bilder Abstand vor / vorne und hinten, ne, zum Schnitt. Warum macht
man das? Dann sagen die einen: ... Wir machen diese vier Bilder, weil ... es flackert sonst.
Die anderen sagen: Wir setzten auf den Schnitt ein, es flackert sonst. Also, so ... okay. Und
ich mein, die Griinde natirlich, also, dass / glaub ich, ist eine der technischen Sachen irgend-
wie. Dass man da eben sagt, dieser Abstand um Schnitt wird gewahrt, ... aus Angst, dass
sich noch mal was verschiebt. Und man dann eben vermeidet, dass man eben das, was man
als No-Go empfindet, ndmlich dass der Untertitel ein paar Bilder schon friher, vor dem
Schnitt, einsetzt, dass so was nicht passieren kann. Aber sonst féllt mir gerade [nicht ein.]

Interviewerin: [Aber sonst ] durch eine Untertitelungssoftware, also EZTitles oder FAB,
ergeben sich da irgendwie Richtlinien deiner Meinung nach?

D: Also, ... / Also ich weill nicht, mir fallt jetzt nichts ein, wo ich sage, oh das / das muss
ich so machen, weil EZTitles das mich sonst nicht machen lasst. [Féllt mir gar nichts ein.]

Interviewerin: [Das heil3t, eine] Software ist in diesem Fall eine Unterstitzung?
D: Absolut. Also ja, ich wiirde das nicht ohne machen wollen. ((Beide lachen.))
Interviewerin: Ja, bin ich deiner Meinung.

D: <<lachend> Ich weil} nicht, ob >/ Da hétte ich, glaub ich, diesen Beruf nicht ergriffen,
... wenn ich das noch ohne hatte machen mussen. ((lacht))

Interviewerin: Und ... jetzt auf visueller Ebene mit den Bildschnitten, ... Text im Bild oder

Archivmaterial, ... wie gehst du da um? Also, die Bildschnitte haben wir ja vorhin schon
thematisiert, dass man da eben diesen / diese paar Frames vor und nach dem Schnitt hat und
moglichst nicht Gber die Schnitte hinlber geht. Aber jetzt auch mit Text im Bild ... und

Archivmaterial, gibt es da eine Vorgehensweise, die du ... eigentlich .../
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D: Also, du meinst jetzt erst mal so Bauchbinden und wie geht man damit um, es gibt Bauch-
binden gleichzeitig wird geredet? Da wiinscht man sich immer ganz doll, dass es ein Clean-
feed gibt und dass man die nicht beachten muss, und dass irgendein schlauer Mensch sie
nach oben setzt und man dann sich so nicht mehr in die Quere kommt. Und das / Wenn man
das aber naturlich nicht hat / ... das ist tatsdchlich ein ganz schones Beispiel fiir ,,wann bre-
che ich die Regeln®. ... Also, ich wiirde schon immer sagen, dass der Dialog Vorrang hat,
und dass man dann eben versucht, das irgendwie so einzubinden / Wenn man jetzt zum Bei-
spiel eine Namenseinblendung hat, dass man ... je nachdem, zuerst die Namenseinblendung
kurz einblendet, so, dass er wenigstens halbwegs lesbar ist, was ja dann meistens sehr
schwierig wird, und dann, obwohl die Person schon spricht, und dann eben den Untertitel an
einer Stelle, die gut passt mit einem neuen / mit einer kleinen Sprechpause, dann da einsetzt.
Und dann muss man halt weiter kiirzen, dann kann man vielleicht Inhalte eben nicht / Aber

so .../ Genau.

Interviewerin: Und jetzt Archivmaterial, machst du da etwas [kursiv] und schaust du, dass
die Ebenen nicht vermischt werden?

D: [Ja.] Ja, also ich weil3, dass es das so unterschiedliche ... / Dass sich das zum Beispiel
auch geandert hat in diesen 14 Jahren oder in diesen 18 Jahren, in denen ich bei subs irgend-
wie arbeite. ... Frither haben wir so was immer / das war ganz klar, das ist kursiv. ... Und
jetzt aber auch, ehrlich gesagt hab ich den Eindruck, auch ein bisschen von Kundenseite, ...
dass viele da nicht unbedingt Kursiv wollen, oder auch, ... weil das bei der Ausspielung
eben Probleme bereiten kann. Das ist eigentlich ein ganz guter / da kann es technische Prob-
leme geben, und das kann sehr nervig naturlich fur die Person sein, die / Also, man muss ja
... nicht nur Bauchbinden-L isten mitschicken, sondern eigentlich ist es auch manchmal ganz
gut, ... wenn man eine Liste mitschickt, wo hab ich denn Kursiv. Also, ich weif3 nicht, ob
die das machen, aber ich hab das jetzt 6fters mal mitbekommen, dass ... / dass es tatsdchlich
sehr, sehr schwierig ist, und dass manchmal bei der Ausspielung das noch mal manuell kur-
siv gesetzt wird. Ja. Also, es ist schon bldd. Ja. ... Aber jetzt wenn man das mal beiseite
lasst, dass es Arbeit bedeutet, finde ich / Also, es gibt ja die, die halt dagegen sprechen und
sagen: Oh Mann, das liest man schlechter. Ich finde aber eigentlich ja aber / ich find es
eigentlich schén, diese / diese Ebenen trotzdem anzuzeigen und in den Untertiteln wieder-

zugeben. ... Wenn jetzt natiirlich der ganze Film / Ich weil} zwar nicht mehr, wie der hieR,
aber ich glaube, ich hatte mal den Fall, Gott, sogar mit ((X)) glaub ich gemeinsam oder so,
und da haben wir dann driiber geredet und haben es dann gelassen, weil tatséchlich sonst der
ganze Film kursiv gewesen ware, und das dann einfach doch zu viel war. Also, ... klar, das
sind dann auch so Abwégungen. Aber eben, das ware zum Beispiel ein typischer Regelbruch,
wobei sich das halt schon so weit aufgeweicht hat, dass glaub ich auch schon so ein bisschen
die / die allgemeine Meinung herrscht: Ma/ man macht das nach Gefiihl so ein bisschen,

also, da gibt es kein ,,wenn du das nicht gemacht hast, dann gibt es aber Schelte”, wie das

142



306
307
308

309

310
311

312
313
314

315
316
317
318
319
320
321
322
323
324
325
326
327
328
329
330
331
332
333
334
335
336
337
338

339
340

bei anderen Firmen auf jeden Fall <<lachend> der Fall wére.> ... Und dann muss man ja
auch ein bisschen darauf eingehen, was der Kunde will. Man kann ja nur bis zu einem ge-
wissen Grad beratend ... eingreifen. Weil [wenn die das nicht wollen ... /]

Interviewerin: [Das letzte Wort hat der Kunde.]

D: Ja, genau. Wenn das Goethe-Institut sagt: Nee, ich mdchte kein kursiv, dann hat man
kein kursiv.

Interviewerin: Und jetzt auf sprachlicher Ebene, wie gehst du da mit ... unterschiedlichen
Stilebenen, Sprachvarietdten, zum Beispiel Fehl/ hdrbaren Fehlern im Original oder so
Schimpfwortern um? Gibt es da irgendwie eine VVorgehensweise von deiner Seite?

D: ... Naja, also, ... mein Ziel ist es eigentlich schon immer, den Ton wirklich wiederzuge-
ben. Und wenn jemand eben wahnsinnig schimpft, dann will ich das da eigentlich auch rein-
schreiben. Also, es gab auch, als ich angefangen hab zu untertiteln, ... war das auf jeden Fall
noch eine Ansage, die man bekommen hat irgendwie: ihr musst das abmildern, das ist ja
immer noch schriftlich und so. Ich wiirde aber sagen, das wird heute nicht mehr so gesehen.
Weil ... / Also, ich glaube eigentlich, dass das so eine / also, so sehe ich es zumindest, und
ich hab den Eindruck, dass das viele Leute so sehen, dass man eben ja versucht, man versucht
ja praktisch, ein Erlebnis ... zu erzeugen, also, man will ja diese Illusion schaffen, dass es /
dass es wortlich ist, was / was die / was da gelesen wird. Und deshalb dieses Abschwéchen
wiirde ich nicht machen. ... So Sprachfehler oder so, kommt immer auf die Situation an. In
einer Dokumentation bugle ich das aus, da flhre ich niemanden vor. Ne, da will ich ja vor
allem vielleicht / Da geht es ja erst mal um die Inhaltsebene mehr, als um / um den / um das
Wie. Und ... aber in einem Spielfilm geht es vielleicht total um das Wie, da muss ich das
vielleicht riiberbringen, dass der jetzt stottert. Vielleicht muss ich das irgendwie mal ganz
kurz, und dann wirde ich das eben sehr sparsam einsetzen, um einmal zu vermitteln, was
hier passiert, um das noch mal vielleicht verdeutlichen, aber auch das ist so, das kann man
nicht / kann man eben nicht sagen, ja, man macht das dann immer so. Sondern das sind
Sachen, den / wo man guckt, passt das? Also, was ich immer mache, ist, ... ich ... lese mir
ganz am Schluss oder wenn ich irgendwie / Also ich lese es mir sowieso am Schluss alles
noch mal laut vor. ... Einfach um zu merken, passt das? Ist das gesprochen, klingt das ge-
sprochen? ... Und ja, also ich finde schon, auch wenn man diese ganzen Einschrankungen
hat, es ist / man kann schon, muss sich vielleicht ein bisschen Mihe geben, aber man kann
schon ... es schaffen, dass / dass man die Farbung reinbekommt. Also, dass / dass halt der
Klang da ist von der Oma und von dem Kind und ... / Also, ja.

Interviewerin: Okay. Und jetzt ganz abschlielend, wie wiirde fir dich so der ideale Ablauf
von einem Untertitelungsprojekt aussehen? Wie ware deine Wunschvorstellung?
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D: Meine Wunschvorstellung? Meine Wunschvorstellung ist nattrlich, dass ich genug Zeit
bekomme. Weil das ist ja einfach irgendwie, wenn man frei arbeitet, ja auch noch mal bléd,
weil man ja auch nicht nur ein / Da ist der Unterschied zwischen Angestellten und frei also
dann vielleicht auch nicht so schlimm, aber / Obwohl doch, denen geht es ja letztendlich
genauso. Die kriegen dann ja auch stdndig dann von allen Seiten und sollen alles gleichzeitig
machen. Aber ... mein idealer Ablauf ist: ich krieg finales Filmmaterial, von Anfang an
finales Filmmaterial, ich krieg eine ... / ein Skript. ... Am allerliebsten ... schon kommen-
tiert mit irgendwelchen Erkl&rungen. Und zwar nicht so bescheuerten Erklarungen, wo ich
denke, ja, das weil ich ... seit ... <<lachend> der Schule oder so.> Sondern wirklich, wenn

irgendwelche ... / irgendwelche ... /
Interviewerin: Hintergrundinformationen.

D: Hintergrund/ aber auch einfach so / so / wenn es so umgangssprachlich ist, ... dass ich
vielleicht wirklich Probleme hab, das rauszufinden. Also, so was ... das ist / wére dann per-
fekt. Und ... <<lachend> ((unversténdlich))> Und eben halt genug Zeit dafur zu haben. Und
... Ja, und auch dann ehrlich gesagt, auch dann eine enge Zusammenarbeit zu haben mit der
Person, die das Lektorat macht, ... das find ich immer ganz toll. Also, ... mich / dass ich
mich darauf verlassen kann, also bei / bei subs ist ja nun mal / ist dann ((X)) ja Nummer
eins, ne? Und ... ich bin immer total froh, wenn mich ((X)) liest, weil ich immer genau weif3,
dass wenn da irgendwas noch hakt und &h und knirscht, dann wird sie das rausholen. Und
dann wird sie halt den Finger da drauflegen und sagen, hier stimmt irgendwas nicht. Und ...
also diese Zusammenarbeit ist fiir mich ganz / ganz wichtig eigentlich mit dem Lektorat. ...
Ja, und wenn dann noch natirlich der Kunde glicklich ist, dann ist das total perfekt. ((lacht))
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Interview mit Person E

Datum: 12.04.2019
Ort: Hamburg

Ausbildung: Studium Geschichte, Politologie, Romanistik/Franzésisch.
Erlernte die Tatigkeit des Untertitelns tUber ein Praktikum
bei subs, war mit der damaligen Geschéftsfuhrerin be-
freundet, sie kannten sich iber das Romanistikstudium und
gemeinsame Filmfestivalprojekte.

Sprachenkombination: Hauptséchlich aus dem Franzdésischen ins Deutsche. Fir
subs auch Filme aus ,,exotischen* Sprachen ins Deutsche
mit Englisch als Relais-Sprache.

Arbeitsverhaltnis: Seit etwa 2003 freie Mitarbeiterin bei subs

Interviewerin: Was sind so deiner Meinung nach so wesentliche Probleme, Schwierigkeiten
und Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen? Also, so ganz allgemein gesehen?

E: ... Die ... Kiirzung. Also, dass einfach der / der / diese Verknappung, ... die man / Dass
man halt einfach aus einem / aus einem vierzeiligen gesprochenen Text einen Einzeiler ma-
chen muss, ne? Und ... / Ja, also, die / die / dass man eben in / in der Kiirze ... trotzdem das
/ den Inhalt aus dem langen Text wiedergeben muss.

Interviewerin: Wird das deiner Meinung nach irgendwie in Richtlinien widergespiegelt?
E: In den Richtlinien widergespiegelt? ... Das verstehe ich jetzt nicht, die Frage.

Interviewerin: ... Ob es da ... irgendwie eine Richtlinie zu dieser Problematik gibt, wie
man damit umgeht.

E: ... Na ja, sagen wir so, es gibt ja die Handlungsempfehlungen, ne, dass man einfach /
dass man sozusagen / also, sinngemal3, den/ den Sinn ... komprimiert wiedergeben muss,
ne? Ja.

Interviewerin: Und ... Kennst du Forschungsliteratur zur Filmuntertitelung, die sich auch
mit Richtlinien auseinandersetzt?

E: Also, ganz so / Noch in / wihrend meiner Romanistikzeiten ... in dem selbstorganisierten
Seminar, gab es / gab es dann den lvarsson, ne? Und auf dem Niveau bin ich allerdings
stehen geblieben, so, ne? Und hab mich da sozusagen <<lachend> praktisch weitergebildet.>
Aber ... da ich ja auch in / fiir ein Unternehmen arbeite, was einerseits eigene Regeln hat,
und dann die noch kompatibel gemacht werden, oder angepasst werden, je nachdem, welcher

145



21
22
23
24
25

26

27

28
29

30
31
32
33
34

35
36
37
38

39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50

51

52

53
54

.../ Wenn der Kunde auf bestimmten Sachen besteht, ... dann machen wir das ja auch so,
wie der Kunde das will, so, ne? Das wirde ich aber nicht als allgem/ die Kundenwtinsche
sind die fur mich keine allgemeingtltigen Richtlinien, ne? Es sei denn, es ist jetzt ARTE
oder so, von denen man schon weil, ... welche Zeichenzahl die pro Zeile zulassen, etc., ne?
Aber ... deshalb / Was war der <<lachend> Anfang von der Frage?>

Interviewerin: Ob du Forschungsliteratur ... [quasi kennst?]
E: Ach so, genau, auRRer dem / auf3er dem [Ivarsson, nein.]

Interviewerin: Und wie empfindest du Richtlinien? Ist das eine Hilfestellung oder eher eine
Einschrénkung fir dich?

E: Na ja, das ist ... / Es gibt ja / es gibt ja bei / bei diesen Richtlinien / steht ja ein Sinn
dahinter. Das hat ja was damit der / um ... verstandlich zu halten, Verstandlichkeit reinzu-
bringen, ne? Also so eine Lesbarkeit, eine Verstandlichkeit, die Textmenge etc. Dass man
keine Dreizeiler macht, das hat ja/ hat ja/ hatja ... Griinde, um Untertitel / die Untertitelung
verstandlich zu halten. VVon daher sehe ich natirlich die Sinnhaftigkeit ein.

Interviewerin: Okay. ... Ich wiirde jetzt auch schon zu den Richtlinien von subs iibergehen.
... Weilt du, woher die / diese Richtlinien, die dort verwendet werde, stammen? Ist das
irgendwie, jetzt generell so Spotting, Bildschnitte, Zeichensetzung, ist das irgendwie interne
Uberlegungen oder ... irgendwie an Anlehnung an andere Unternehmen?

E: Ich denke mir, das wird eine Mischung sein aus dem, da sie auch den lvarsson gelesen
haben, dass die ... ich glaub, bei media transform, die ersten Erfahrungen gemacht haben,
sind / das / ein Hamburger Unternehmen. Und ... ja, ich weil} gar nicht, ob die noch / noch
mehr Praktika / Und sich dann auch selber, glaub ich, aus der / aus der eigenen Erfahrung
heraus, so, ne? So eine Kombination aus / aus den Kundenwinschen, Erfahrung aus anderen
... Unternehmen. ... Und ... ja, also, genau, vor allen Dingen auch so aus dem Arbeitsalltag,

ne? So dieses Ding halt, vier Frames bis zum / bis zum ... / bis zum Schnitt, ... einfach, um
bei den / bei der alten ... / Ach Gott, ... als die Untertitel noch eingebrannt worden sind in
die Filme, ne, um dafur zu sorgen, dass / dass da wirklich nichts passiert, ne, wenn da mal
was verrutscht ist, so, ne? Weil man da nie wieder was reparieren kann, sozusagen. Und
dann lieber zwei Frames zu verschenken jedes Mal, aber auf keinen Fall Giber den Schnitt zu
kommen, so, ne?

Interviewerin: Damit das nicht verrutscht.
E: Ja.
Interviewerin: Und ... weilit du, von wem diese Richtlinien eben erarbeitet und festgelegt

wurden? VVon der urspriinglich/ von den Griinderinnen von subs. [Okay.]
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E: [Ja.] Also, das hei3t im Prinzip ja schon, ich mein, da hat ((X)) ja schon mitgearbeitet,
ne? Also, da gibt es eben Kirsten ... und danach kamen dann ja auch schon auch ((X)), und
((X)) und dann auch ((X)). Und dann Jeannette ... Aber als die reinkam, war das ja schon
festgelegt, so, ne? Ja.

Interviewerin: Und wie verbindlich sind diese Richtlinien in der Praxis?

E: ... Wie verbindlich? Also, fiir mich sind sie schon <<lachend> ziemlich verbindlich.> ...
Merke aber auch, dass ich ... / dass ... solche Sachen wie ... ein Untertitel steht nie unter
einem / einer Sekunde / Und da denke ich mir, ist halt auch irgendwie jetzt 15 Jahre spater
oder 20 Jahre spater noch mal, die Sehgewohnheiten sind anders, und es spricht nichts da-

gegen, ein kurzes ,,Ja“, was wichtig ist, ... oder ein ,,Okay“ oder ,,Huch®, auch nur 16 Frames
stehen zu lassen, ne, damit ich es nicht tiber den Schnitt legen muss, so. Ja.

Interviewerin: ... Was sind so deiner Meinung nach die wichtigsten Richtlinien von subs,
und gibt es da eine Hierarchie in den Richtlinien?

E: ... Na ja, ich hab bei den Richtlinien hab ich ja teilweise das Gefuhl, dass wir / also
dadurch, dass ... subs halt mit einem / mit einer sehr guten Software arbeitet, ne, die / also
mit so bestimmten Einstellungen arbeitet und einem vorgibt, ... dass die Lesbarkeit eigent-
lich immer gegeben sein muss, oder was man halt dann noch mal kiirzen muss, um es einfach
lesbar zu machen ... Das ...

Interviewerin: Das heifRt, die Lesbarkeit ist an oberster Stelle. Und was wiirde danach fur
dich kommen?

E: Also, genau, also fuir mich die Lesbarkeit. ... Also, genau, fiir mich / jetzt bin ich wirklich
so die Uberzeugende Lesbarkeit an erster Stelle, weil ich auch weif3 von anderen, dass da
sozusagen die / die Optik wichtiger ist. Also sprich, dass der Untertitel das Bild nicht stort.
Und meine Haltung ist dazu: dass ich / wer hat was von einem schdnen Bild, wenn er den
Inhalt nicht versteht, der / der durch den Text ... das Gesprochene transportiert wird, so. Und
an zweiter Stelle natiirlich ... ist die / die / die / das Respektieren des Schnitts etc. Also die
moglichst ... eine optimale ... Darstellung, so, ne? Dass man / dass das Bild nicht gestort
wird, dass halt der / der Sehgenuss nicht / nicht be/ ... gestort wird. Dass das aufrechterhalten
wird, so, ne?

Interviewerin: Okay. Und gibt es irgendwie ungeschriebene Richtlinien, die sich so quasi

Best-Practice, die sich so eingebiirgert haben? ... Fillt dir da etwas spontan ein?

E: Nee, fallt mir spontan nichts ein.
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Interviewerin: Okay. ... Dann wiirde ich auch schon quasi zum dritten Teil (ibergehen, eben

wie du mit Richtlinien umgehst. ... Wie wichtig sind sie fiir dich bei der Erstellung von
Untertiteln?

E: ... ((10 Sek.)) Na, ich tu mich mit dem / mit dem glaub ich mit dem Begriff Richtlinien
nach wie vor schwierig, ne? Also, das ist so / das ist so Handwerksregeln, die ich nicht als
abstrakte Richtlinien sondern / Ich muss halt ... / ich darf halt keine drei Zeilen verwenden,
ne? Das ist ... das ist so wie / ((unverstdndlich)) gar nicht mal als Richtlinie, sondern das ist
/ das ist quasi gottgegeben. So, ne? Und ... / und die Sachen stehen fiir mich mittig. So, ne?

Und ... ich weil} immer, wenn andere Leute oder ich von / ... huch, von Bekannten ... aus /

aus der Szene sozusagen hore, dass sie mal vollig fasziniert waren, dass ... sie einen Film
gesehen haben, wo das Gesprochene, also die Untertitel, ... immer in die Richtung der Per-
son gesetzt worden sind, aus / die / die spricht. Oder auch so die Untertitel sozusagen ein
Eigenleben entwickeln, ... dass halt der ... / das Gesprochene des kleinen Jungen tiefer ge-
setzt wird, als das Gesprochene des grof3/ des ... grofReren Jungen, so, ne? Also, dass das
quasi der Untertitel, ne / durchs Bild wandert und ... / Ne?

Interviewerin: Ist ja eine komplette Unruhe, [die da reingebracht wird.]

E: [Ist eine komplette Unruhe.] Und ist aber, / ist ja sozusagen eine eigene / ein Eigenleben
das oder eine eigene Rolle, die die Untertitel spielen, ne? Und ... also dann quasi dadurch
eine Zuordnung entsteht, ne? Und ... das finde ich immer ganz faszinierend, aber ... ich
glaub als / als ... / als Zukunftsmodell sehe ich das nicht, weil fir mich ist schon / Als
Zukunftsmodell, der Zukunft sehe ich das nicht, weil das schon fir mich macht es Sinn,
nicht mehr als zwei Zeilen zu machen, es macht Sinn ... ein Zeitlimit zu respektieren und

auch eine Zeichenzahl zu respektieren, und ... die dann in bestimmten Situationen, in be-
stimmten Momenten eines ... der Arbeit dann auch mal au3er Kraft gesetzt werden kénnen,
aber ... nur zum Wohle des Ganzen sozusagen, ne?

Interviewerin: Also gibt es Falle, in denen du von Richtlinien abweichst? Wo eben ein
Zweizeiler ... / Dass du nicht nur einen Zweizeiler machst oder ... / Féllt dir da irgendwie
spontan was ein?

E: Ne, dieses / die / den / den ... den Abstand zum Schnitt verandere ich durchaus auch mal
kreativ, dass ich da auch mal bis auf zwei / ein, zwei Frames nur rangehe, ... um die Lesbar-

keit zu erhdhen, ja, ne? ... Mach ich aber nie, bei / wo ich das Gefiihl hab so, dass die / dass
wir noch funf verschiedene Filmfassungen bekommen und ... oder jetzt schon merke, dass
da der Timecode / minimale Timecode-Springe drin / drin sind und klar ist, das wird / das
wird zu heikel, da so nah ranzugehen. ... Oder auch zu viel Arbeit dann. Aber, genau, naher
an den Dings ran/ an den ... Schnitt ranzugehen, ... Uber mehrere Schnitte zu legen. Also
dieses: Na auf keinen Fall mehr als (ber / als tber ein oder zwei Schnitte oder so, ... das
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wird auch ausgehebelt. Das heble ich teilweise auch aus. Was noch? Also nie mehr als zwei
Zeilen, das ist schon / schon klar. Aber, ... ja, noch verriicktere Sachen eigentlich nicht.

((lacht))

Interviewerin: Okay. Gibt es da deiner Meinung auch Richtlinien, die sich aufgrund der
Technik, also konkret durch FAB, ergeben? ... Oder ist das einfach mehr eine Unterstiit-
zung?

E: ... Nee, ich glaub, also, fallt mir jetzt nichts ein, ne? Also so ... ob FAB uns was diktiert?
... Nee, da ich gerade FAB noch ein bisschen besser kennenlerne mit den eigenen Shortcuts,
die ich mir gerade einrichte, ... hab ich eher das Gefiihl, allmdhlich macht er das, was ich
mdochte. ((lacht))

Interviewerin: Okay. Also ist es eine Unterstltzung?
E: Auf jeden Fall.

Interviewerin: Okay. Und wie gehst du jetzt auf visueller Ebene mit ... zum Beispiel Bild-
schnitten, Text im Bild und Archivmaterial um? Wird das irgendwie visuell widergespie-

gelt?
E: Undas...

Interviewerin: Also die Schnitte ... da ist klar, da hast du diese vier Frames [Abstand zum]
Schnitt und Text im Bild ... bzw. Archivmaterial, wird das kur/ kursiv gesetzt oder in Ver-
salien?

E: [Genau.] ... Ja, das beziehungs/ ist natiirlich immer situationsabhéngig, ne? Also wenn
.../ wenn bestimmte Sachen schon so klar / Also, was heil3t Archivmaterial?

Interviewerin: Zum Beispiel historische ... Passagen, die in den Film eingebaut werden.
Um da die verschiedenen Ebenen zu trennen.

E: ... Ich bin ja eine groBe Freundin der Lesbarkeit. Deswegen wirde ich / wirde ich da
auch immer im Einzelfall abwégen, ob ... / ob das wirklich zur Verstindigung ... notwendig
ist oder ob ich / na, da den Zuschauer fiir bléd erklare, dass er nicht erkennt, dass die
schwarz-weil} Bilder, dass das aus dem Archiv kommen, so, ne? Und ... das Gleiche ist
auch, dass ich auch immer so jetzt ... manchmal versuche, auch genau die Richtlinie zu
umgehen, dass halt Text im Bild immer in Versalien geschrieben ist, weil ... das von der /
die Lesbarkeit einfach verschlechtert. Und wenn ... vorher lange nicht gesprochen wird und
danach nicht gesprochen wird ... oder ein / genligend Abstand zu den Untertiteln ist, und ...
sehe ich auch kein Problem, ,,Donaudampfschifffahrtgesellschaft™ ... nicht in Versalien zu

schreiben, ... ne, weil man da fiirs Lesen einfach eine Viertelsekunde weniger Zeit braucht,
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als wenn es in Versalien geschrieben ist, ne? Oder so ein Kodrper dann eigentlich in zwei
Untertitel gepackt werden musste. So.

Interviewerin: Und ... auf sprachlicher Ebene, gibt es da irgendwie, wie du mit Stilebenen,
... Sprachvarietiten, horbaren Fehlern im Original, Schimpfwdrtern oder so umgangs-
sprachlichen Elementen umgehst?

E: Ob ich da eine eigene Richtlinie hab oder ob [ich da einen eigenen /]
Interviewerin: [Wie du damit umgehst.]

E: Jedes Mal individuell. Das ist immer die Herausforderung, ne? Ich hab dir ja eben erzéhlt,
dieses ... / dass ich heute / gerade einen Film aus / der in der Mongolei spielt, ne? Da, wo
ein Film in der / in Kenia spielt und ... da dann ... / jedes Mal die Uberlegung zu / zu fallen
... oder auch die Recherche zu machen, ... wer siezt wen, in welchem Kontext, ... weil /
was ist da wichtig, was kann ich Ubernehmen ... ins Deutsche. ... Dass es vielleicht ein
bisschen von der / von der Andersartigkeit widerspiegelt, ohne den Zuschauer permanent zu
... befremden, und dann vielleicht zu dem Schluss kommen zu lassen, dass die Leute dort
womoglich merkwirdig sind, so. Und ... sprachlich / ... Genau, dann diese verschiedenen
Sprachregister. ... Im Untertitel kann man nie so / so / sollte man nie so derb sein, [wie im
Original.]

Interviewerin: [Also, konkret eben] Schimpfworter, schwéchst du / schwachst du die ab
oder gibst du sie so wieder?

E: Also, werden in der Regel abgeschwaécht. ... Jetzt hatten wir aber gerade letztens ein /
einen Fall, wo ... wo es was ... Dokumentarisches war, und ... dort Soldaten portratiert
worden sind, ... die in jedem Satz sozusagen ein bis drei Schimpfwdrter / also die / die mit
Schimpfwdrtern garniert haben, und wo ich dann irgendwann gedacht hab, so, dass es auch
wichtig ist, diese Verrohung der Sprache zu do/ zu dokumentieren, oder diesen / den / den /

den / diese ... alltdgliche <<lachend> Gewalt> in der Sprache sozusagen zu dokumentieren.
Und ... bin dann nach und nach ... auch immer brutaler geworden ... in der / in der Wahl
der Sch/ Schimpfworter, die ich, ne, Ubersetzt habe, so, und die ich dann hab einflielen
lassen. So.

Interviewerin: Also das wird dann immer von Fall zu [Fall] entschieden.
E: [Ja]

Interviewerin: Okay. ... Jetzt schon die letzte Frage: Wie wiird fiir dich jetzt als ... Unter-
titlerin der ideale Ablauf von einem Projekt aussehen?

E: Oh, herrlich.
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Interviewerin: Also einfach so dein Wunsch.

E: ... Mein Wunsch ist, dass ... jem/ dass die ... Produktion eines ... Films, also Regie etc.,
also vor allen Dingen, also, dass die Regie und vor allen Dingen die Produktion eines ...
Films sich rechtzeitig Gedanken machen, ob sie Untertitel fiir ihren Film brauchen, um diese
Zeit einzuplanen fiir die Erstellung der Untertitel. Dann, ... dass sie einen rechtzeitig und ...
plnktlich mit dem Material liefern und dass das Material eine / eine / ein Transkript nach
Drehschluss ist, nicht nur das Dialogbuch vor Drehbeginn, also fiir einen fiktiven Film. Und
... einen mit dem notigen Material versorgen. Gerne auch noch mal eine vielleicht einen ...

/ das Gespréch suchen mit dem Menschen, der / der fiir die Untertitelung zusténdig ist, ...
also mit mir das Gesprach suchen wirden, in welche Richtung etwas gehen soll, ... dass
man auch einen Austausch dartiber haben kann oder auch ein Gespur dafir bekommt, ob der
Auftraggeber oder die Regie sozusagen, ob die eine Ahnung hat, was Untertiteln eigentlich
bedeutet. Damit solche Kdmpfe ausgeschlossen werden oder damit solche ... Konflikte: ...
,Der raubt mir meinen Text, der raubt mir jedes schone Wort, ... was ich meine Protagonis-
ten habe sagen lassen oder was ich ... in endlosen Interviews hab aufgenommen in meine
Dokumentation, was ich dann sorgfaltig ausgewahlt habe, und von den zwei Satzen bleiben
noch flinf Worte {ibrig.“ Und dass / dass als / als Krdnkung empfinden. Und ... / Ja, ... so,
also, dass man in Ruhe ... mit / unter Einbindung aller Protagonisten sozusagen, daran / an
einem Projekt arbeiten kann.

Interviewerin: Okay. Gibt es sonst noch einen Zusatz von deiner Seite? [Irgendetwas?]

E: [Dass die] Bezahlung besser sein sollte. Dass sollte auch eine neue <<lachend> Richtlinie
sein.> Nein.
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Interview mit Person F

Datum:  12.04.2019
Ort: Hamburg

Hintergrund: Musikbereich, hatte ein eigenes Label, Musikbooker und
Bookingagentur.
Ab 2009 funf Jahre als freier Mitarbeiter in der Geschafts-
fiihrung von subs.
2014 hat Person F das Unternehmen ibernommen.

Interviewerin: Und wie ist so subs ... strukturiert? Wir/ Kénntest du da ein bissel [was]
dazu sagen?

F: [Ja.] Ja, es ist im Prinzip wie bei jeder Agentur. Du hast ... einen ... Teil, der sich um die
Projektierung kimmert, das heift also, der die Kommunikation mit den Kunden macht, tiber
die finanziellen Belange sich unterhalt, Gber die Rahmenbedingungen fiir so ein / fiir so eine
Werkserstellung, der ... auch eher technisch orientiert weil3, welche Formate wie angeliefert
werden mussen. Und ... dann gibt es auf der anderen Seite die Redaktion, die dann auch
durch Ubersetzungen erganzt wird. ... Das sind so die / die drei Pfeiler. Redaktion und Uber-
setzung fallt idealerweise zusammen, da freuen sich die Redakteure. Oft mussen sie aber
auch mit angelieferten Ubersetzungen / die dann schén machen, ne? Und / und da irgendwie
/ ... die auf die Spur bringen, dass es eine gute Untertitelung dann wird am Ende, ne? So /
so ist die Aufteilung.

Interviewerin: Okay. ... Wie geht ihr jetzt so quasi ganz grundsatzlich an ein Projekt heran?

F: Erst mal hast du ja eine Anfrage, ne? Der Kunde sagt: Ich brauch englische Untertitel furs
Festival und zwar tibernachste Woche. Dann frag ich den: Hast du denn schon fertiges Ma-
terial, was du uns liefern kannst? Ne? Also, gibt immer so den / Man klopft erst mal fur ein
Angebot, um auch einen Preis zu nennen, klopft man ab, was ist die Sprachkombination, wie
lange ist der Film, gibt es schon eine Transkription, respektive ein Dialogbuch. Damit kann
man dann immer schon sehr gut die Dialogdichte bestimmen und kann ... die zu erwartenden
Untertitel da rauslesen. Und kann dann, ... das ist ein wichtiger Faktor in der / in der Ange-
botserstellung, kann dann also schon relativ gut einen Preis nennen. Und dann nimmt man
natiirlich einen Uberblick tiber die Kapazititen, die man zur Verfiigung hat, und kann sagen,
okay / rattert man schon so, hmm, der kdnnte ja dann anfangen, und der braucht in etwa

irgendwie sieben Tage fiir die Ubersetzung, dann muss noch mal ein Lektorat her. Und so
geht es dann los, dass man mit dem Kunden sowohl das Budget, finanzielle Budget als auch
das zeitliche Budget, kl&rt ... Und dann bereite ich die / oder hier vorne meine Kolleginnen
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und Kollegen hier, bereiten dann die ... die Materiallage auf und ibergeben es dann an den
Redakteur, der es entweder selber auch tbersetzt, weil er in der Kombination zu Hause ist,
oder man ... gibt es einem Redakteur, dem wir dann auch einen Ubersetzer zur Seite stellen.

Interviewerin: Okay, und wie erfolgt das Zeitmanagement? Wie kannst du ungefahr eine
Deadline abschétzen, ob das realistisch [ist] oder nicht in dieser Zeit?

F: [Ja.] Also, ich weil ja, dass ein/ eine Filmuntertitelung / dauert im / im Mittel irgendwo
SO ... sieben bis zehn Werktage, ne? Das kann man schon sagen. Wenn ich jetzt aber jetzt
weil, dass alle, die Franzdsisch / die ins Franzosische Ubersetzen zum Beispiel, dass die
gerade schon viel zu tun haben, dann mu/ muss ich schauen. Also, dann hab ich natirlich
immer noch ... ein, zwei Asse im Armel, mit / Leute, mit denen ich vielleicht regelmaBig /
((Anmerkung: Interview musste kurz unterbrochen werden.)) Das heif3t, ich kann dann im-
mer noch jemanden Neuen dazunehmen, wenn ich weil3, alle franzdsischen Krafte, mit de-
nen ich regelmanRig arbeite, die sind ... die sind ausgelastet. Dann ... dann ... dann muss ich
auf jemanden zurlckgreifen, mit dem ich nicht so regelmégig vielleicht arbeite, ne? Und der
hat ja dann auch wieder jemanden anderen, mit dem er regelméRig arbeitet. Das heil3t, der
sagt mir vielleicht: Hmm, also ich mach es gerne, aber ich kann erst ... nachste Woche Mitt-
woch anfange, ne? Also, da gehen dann schon wieder flinf, sechs Tage vielleicht ins Land.
Dann muss ich tberlegen: Puh, das ist mir zu lang. Dann muss ich weitersuchen, ne? So ist
das. Also im Prinzip, wir haben ja eine sehr groRe Datenbank mit ... mit / mit Kolleginnen
und Kollegen und Ubersetzern fiir alle moglichen Sprachen. Und ... oftmals ist es so, bei
dem Cannes/ bei dem / bei dem ((unverstandlich: Name eines franzdsischer Schaupieler und
Regisseur)), der in der Viennale letztes Jahr, ... in der Retrospektive war, da haben wir zum
Beispiel dann ... die ((X)), mit der wir Ubersetzt haben, konnte es dann nicht machen. Die
hat uns dann uns dann noch die ((X)) empfohlen, zum Beispiel, ne? Das passiert ja dann
auch oft. ((... 48 Sek.))

Interviewerin: ... Und welche Rolle spielt da jetzt so diese Aufwand-Kosten-Schatzung im
Zeitmanagement?

F: Gut, das muss man vorher natlrlich gut planen, denn ... wir ... haben mit unseren ...
Ubersetzern ... klare, transparente ... Preise. Und die halten wir auch ein. Das heift, ...
wenn jetzt was uns tiber den Kopf wachst, dann missen / gehen wir nicht zu dem Ubersetzer
und bitten den, dass der fir die Hélfte arbeitet, sondern wir gehen natiirlich zum Kunden und
sagen dem irgendwie: Ihr musst noch was nachlegen. Ne? Also ... Und sonst ... sch/ sprin-
gen wir auch ein, ne? Also, wenn es ganz bldde lauft, dann ... misste halt eben subs da mal
in den sauren Apfel beilRen. Aber ich wirde ja jetzt nicht hingehen und wiirde sagen: Tut
mir leid, wir haben kein Geld gekriegt von dem Kunden, ... ich geb dir auch keines. Ne?
Das kann man natirlich nicht machen. Also, ... kdme ich ja gar nicht auf den Gedanken.
Und ... insofern ist es nattrlich wichtig, dass man vorher schon mit der Erfahrung eine gute
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... Preiskalkulation, gute Aufwandsschatzung macht. Und man kann sich da manchmal ver-
tun, wenn / weil ja nicht immer alles so lauft wie in der idealen Welt. ... Sondern oft hat
man mit Filmen zu tun, die noch gar nicht richtig fertig sind, und dann macht man, und dann
haben die aber noch mal umgeschnitten, und sie sagen, es hat sich eigentlich gar nichts ge-

andert, und es hat sich aber total viel gedndert. Das sind dann so Punkte, ... dann verbraucht
sich so ein Puffer, den man vorne miteinrechnen muss. Der verbraucht sich dann oft schnell.
Und ... Tja. Also, in der Regel, ... wiirde ich sagen, hat es eigentlich immer / meistens ganz
gut geklappt, ne? Also, es gab auch immer schon mal ein paar Desaster-Projekte, wo wir
wirklich richtig draufgezahlt haben, und es gab auch mal ... ein oder zwei Projekte, wo wir
... so / s0 einen Arger mit der Film/ der Filmemacherin, dem Filmemacher hatten, dass wir
das abgebrochen haben und gesagt / Also, dann hatten wir die Kosten, ne? Aber haben echt
gesagt: Nee, lass stecken, komm. Wir machen Schluss, wir machen / ... wir wollen uns nicht
mehr mit dir rumérgern.

Interviewerin: Und dass ein Projekt von vornherein abgebrochen / abgelehnt wird? Kommt
das [auch vor?]

F: [Ja, wir ha/] Ja, wir hatten ... / Also, meine Vorgangerinnen, die hatten immer so / ...
Schon so eine Art so einen / so einen/ so einen / so einen / so einen Ethik- ... Anspruch oder
so, ne?. Also, ... zu brutal oder pornografisch oder so. ... Aber das ... kommt ehrlich gesagt
ja eigentlich so selten vor, in dem Bereich, wo wir arbeiten. Wir arbeiten ja im Arthouse-
Bereich. Und ... Also, das ist ja jetzt eher, wenn da Brutalitit oder Pornografie auch mal bei
ist, dann ist das ja nicht ... platt und ... und hohl. ... Weil die Leute, die so was machen, die
geben ja gar nicht das Geld aus, was wir fiir eine Untertitelung verlangen, ne? Die machen
das dann selber und dann sind die Untertitel genau so gruselig wie der Film vielleicht oder
so. Aber ... Mal was abgelehnt? Also ... Es / Wir haben Kunden mal abgelehnt, ne, weil wir
mit denen schlechte Erfahrungen gemacht haben. Weil / Wenn es so nervig war, dass du auf
einmal merkst irgendwie, die binden dir so viel Energie und [die verderben /]

Interviewerin: [Kommt man auf keinen griinen Zweig.]

F: [Die verderben] dir so dermal’en / Ne, du hast die Redakteure, die zittern, ... weil die
schon sehen: Ah, der ruft an, um Gottes Willen, jetzt gibt es wieder Psychoterror. Nee, das
... Da muss man irgendwann dann abbrechen und sagen: Nee, sucht euch jemanden anderen,
ne?

Interviewerin: ... Und ... bei einem Projekt, wie teilst du da so die Arbeitspakete auf?
F: ... Meinst du, wenn das in verschiedene Sprachen geht oder / [oder /7]

Interviewerin: [Zum] Beispiel, oder auch mit / ... dass es ja zuerst mal untertitelt werden
muss und dann mit Lektorat. [Wie da die Aufteilung ist.]
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F: [Genau. Der / Also, der ganz klassische] / wenn es jetzt in einer / aus / vom Deutschen
ins Englische geht oder vom Englischen ins Deutsche, dann hat man ... im Prinzip / Entwe-
der kann der Redakteur spotten und Ubersetzen in einem machen. Das ist immer das Effizi-
enteste. Das ware dann das erste Paket. Wenn zwei Schritte in einem Paket sozusagen, und
dann geht es ins Lektorat, ne? Und wird noch mal ... im Vier-Augen-Lektorat noch mal
geschliffen und geprift. ... Und der Redakteur gib dann als letzten Schritt die Korrekturen
ein. Und auch dann ist es ja immer / Wir geben ja immer dem Kunden einen Untertitelungs-
vorschlag ab sozusagen, ne? Das ist ... / Natiirlich ist der so fundiert, dass wir da auch den
gut verteidigen kénnen und nicht einfach so sagen: Das haben wir uns mal so gedacht. Ne?
Der ist schon ... fundiert. Und meistens ist es dann auch damit getan, dass man im Detail

noch mit dem Kunden ... in Revision geht und das noch verbessert und ... abschliet. Denn
naturlich, keiner kennt den Film so gut wie der Filmemacher. ... Das kann schon sehr wert-
voll sein. Und wenn das in gegenseitiger Schitzung ... lduft, dann ist das auch wirklich ein
schoner Ablauf fur alle. ... Kann aber auch mal zum Beispiel sein, dass es anders anfangt:
Dass man zunachst ein Spotting macht, in der Ausgangssprache Englisch-Englisch. Dass
man dann einen anderen Ubersetzer nimmt, der dann in die Vorlage reiniibersetzt und dann
das Lektorat kommt. Das wire also dann ... noch in einer dreiteilige Arbeits/ Arbeitsschritte
[waren das dann.]

Interviewerin: [Das ware dann auch,] wenn es in mehrere Sprachen geht und nicht nur eine?

F: Genau, ja. Da wirde man auch beim Goethe, ne, das kennst du / ((Anmerkung: Interview
musste kurz unterbrochen werden.)) Da lduft das so ab. Da geht es ja in mehrere Sprachen.
Das heif3t, es gibt eine / ein Master-Template der Untertitelung. Und von da geht es dann in
die Ubersetzung der einzelnen Sprachen. Dann kommt das wieder zum betreuenden Redak-
teur zurtick. Der guckt es sich dann an, bewertet das noch mal. Der kann ja auch die Ziel-
sprache, ne, aber seine Muttersprache ist die Ausgangssprache in der Regel beim Goethe,
und der kann dann auch zum Beispiel am Spotting wieder was dndern, ne? Der Ubersetzer
hat, wenn er gar keine Spotting-Software hat, nicht die Moglichkeit. Aber ... ((X)) zum
Beispiel, wenn der Portugiesisch dann abnimmt, dann kann der schon sagen: Okay, ... in
der portugiesischen Syntax ist das viel sinnvoller, wenn ich den hier jetzt zusammenlege den
Untertitel, ne? Oder wenn ich den ersten Teil kiirzer mache und den zweiten langer, ne? Und
das macht er dann auch, ne, und &ndert das und optimiert das dann. Und dann geht es auch
wieder an den Muttersprachler, den zweiten Muttersprachler der Zielsprache, der es dann
lektoriert, ne? Dann kommt es zurlick, dann gibt hier noch mal der Redakteur die Korrektu-
ren ein, und dann geht es ja beim Goethe noch mal wieder ins / in die Abnahmeschleife. Und
von da kommen dann auch noch mal wieder Anmerkungen zurtick. Also, das ist dann schon

insgesamt, wenn du das mal so aufgliederst / ... Erst machst du das Template, da wird ja
auch oft die Transkription dann hinzu, ne? ... Dann geht die Ubersetzung raus. Dann ist die
Abnahme hier bei uns. Dann geht es ins Lektorat. Dann werden die ... Ergebnisse vom
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Lektorat eingepflegt. Dann geht es zum / zur Abnahme beim Kunden, dann kommt es von
da zurtick, dann werden die hier wieder eingegeben. Und dann werden die Formate erstellt.
Also, das sind dann schon acht Schritte, bis am Ende DVD, Blu-Ray, DCP entstanden sind,
ne?

Interviewerin: Aber jetzt so generell, wenn es nur in eine Sprache geht, wird es ja auch,
dass es zuerst ... eben untertitelt wird — im besten Fall, dass es eben gespottet und tbersetzt
in einem wird — und dann geht es ins Lektorat, dann kommt es wieder zurlck. Und dann
geht es [zum Kunden, der kann dann auch noch seine Anderungen eingeben.]

F: [Genau, sind ja auch schon flnf /] funf / finf Schritte, ja.

Interviewerin: Okay. ... Und wer trifft da die Entscheidung, ob das Projekt jetzt intern oder
extern untertitelt wird? [Also, von den /]

F: [Das /] das machen wir hier vorne, ... in der / in der Planung, in der Projektierung, weil
wir dann den Uberblick haben, was steht hier noch an und wie ist die Auslastung hier. Man
versucht natiirlich erst immer mal die ... Festangestellten auch ausgelastet zu haben. Aber
... so einen ganzen Film auszulagern ist / Wir haben ja viel, oft so kleinteilige Sachen, ne?
Die irgendwie / Entweder so kleine Industrie-Clips oder dann kommt noch mal was, was
eigentlich schon abgeschlossen ist und muss noch mal angepasst werden und so. Und das ist
natiirlich super, wenn du das hier mit den Leuten ... inhouse machen kannst, weil die ja im
Prinzip hier den ganzen Tag ansprechbar sind, ne?

Interviewerin: Und die es auch mal [kurzfristig reinschieben kénnen.]

F: [Genau, genau.] Immer vorausgesetzt, dass die nicht halt irgendwie fiir zwei Wochen in
einem ganz intensiven Projekt abgetaucht sind, ne? Und deshalb ist es manchmal / Hab ich
mir ndmlich gestern noch gedacht irgendwie, wenn jetzt wieder eine Untertitelung reinkom-
men, so ein flr sich kompaktes Projekt, ein Film vom Englischen ins Deutsche oder so. Wo
ich gedacht hab, ach, das wiird ich jetzt echt sogar / Auch wenn jetzt hier vielleicht ... so
((X)) n&chste Woche nichts zu tun héatte erst mal, hatte ich gedacht, ich glaub, ich wird es
dann doch auslagern. Einfach, dann hat man so einen groRen Brocken erst mal einfach weg,
ne? ... Und muss sich nicht drum kiimmern, bis es dann wieder hier hin kommt zum Aufbe-
reiten und an den Kunden verschicken. Und hat dann mehr Zeit, hier mit / Wir machen ja
grad die 24-Stunden-Geschichte, die ist so fein, so kleinteilig und so, ne, irgendwie. ... Dann
ist es schon ganz gut, vielleicht hier noch mehr ... / mehr Leute zu haben, ... die das noch
machen konnen, ja. Das muss man dann so ein bisschen austarieren.

Interviewerin: Und wie erfolgt da tblicherweise die Abrechnung bei einer Untertitelung?
Ist das projektbezogen, ist das pro Untertitel? Wie wird das gehandhabt?
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F: Auch unterschiedlich. Aber in der Tat ist meistens ... schon beim Angebot der Faktor /
Dialogdichte ist meistens ein wichtiger / der grof3te Faktor nachher in der Preisfindung. Und
... man kann aber auch pauschal was machen. ... Man kann nach Minutenpreis was machen.
Und ... generell findet die Abrechnung aber immer erst statt, wenn der Kunde schon alles
hat. Das ist immer ein bisschen blod. Also, ... man geht wirklich echt immer in komplette
Vorleistung, ne? Und ... /

Interviewerin: Das ist auch schwierig mit dem Kostenvoranschlag.

F: Ja, auch da, ne, den muss man verbindlich ja in der Regel machen, es sei denn, es ergibt
sich was, wo man dann / Muss man friihzeitig sagen: Hier hat sich was geédndert, ne? Das
steht ja auch in den Angeboten so drin, dass man das erst ... nach Abschluss des Projektes
final bestimmen kann. Aber ist ja klar, ne, ich kann ja nicht ein Angebot machen tber 1.000
Euro und nachher einfach so sagen: NO, es ist jetzt 2.000. Also, das ... macht der Kunde
nicht mit, ne? Wenn ich ihn dazu zwinge, dann macht er das einmal [und /]

Interviewerin: [Also,] eine ungefahre [GroRe.]

F: [Und kommt] dann nicht wieder. Also, ich find das immer ganz schdn, wenn man das so
kalkuliert, dass da Puffer / Also, erst mal muss man einfach auch / Mit Erfahrung weil man
auch, wo man landet und ... ich find es dann immer gut, wenn man am Ende auch nicht so
ganz stur nach Faktor X abrechnet, sondern dass man auch im Auge behalt irgendwie: Wo
stehen wir denn mit dem, was man angeboten hat. Weil das Argument, dass man es dann so
l&sst, ne, und vielleicht auf ein paar Prozent verzichtet, die man noch eigentlich hatten mehr
rausholen mdsste, das finde ich eigentlich sinnvoller. Weil / Im Sinne der Kundenzufrieden-
heit, ne, ist das eigentlich wichtiger.

Interviewerin: Und ... wie werden die UbersetzerInnen rekrutiert? Die fiir subs arbeiten?

F: Ja, das ist tatsdchlich so ein Empfehlungs ... / Empfehlungsprozess, ne? Weil wir so viele
haben, die sich ja in dem Raum auch bewegen, in dem Sprachenraum, ... dass wir, wie eben
schon meinte, dann kann ((X)) diesen / kann diese einen Sache nicht machen, dann empfiehlt
sie uns eine / eine / eine Bekannte von ihr, die wir noch gar nicht kennen. Aber weil ((X)) /
mit der / weil wir mit der immer gut zusammengearbeitet haben, kann / haben wir schon die
Idee, dass die das schon gut beurteilen kann. ... Und deshalb ... ist das eigentlich genau der
richtige Ablauf. Also, ... wenn man jetzt so ganz eine Firma so neu starten wirde, man hatte
jetzt gar keinen, ... dann / Das ist halt wirklich / Das ist schon der / der mal3gebliche ...
Fundus, ne, von subs, dass das schon die schon da ist, die grof3e / grol3e Datenbank an / an
Ubersetzern. Und auch dieses vertraute miteinander Arbeiten und so, ne?

Interviewerin: Das heiflt, ... die Kriterien sind jetzt weniger die Ausbildung, sondern mehr
... die Empfehlung?
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F: Ja, auf jeden Fall. ((... 1 Min. 50 Sek.)) Die Zielsprache definiert den professionellen
Untertitler, ne? ((... 4 Sek.)) Also, die Zielsprache, die definiert immer denjenigen, der die
Hoheit Gber / Gber die Ubersetzung hat, ne? ((X)) weiR, wie Untertitel / wie gute Untertitel
aussehen mussen, ne? Und die holt sich als Werkzeug im Prinzip, wen du so willst, die
Muttersprachler dazu, ne? Und auch, wenn die niemals / die Muttersprachler, wenn die nie-
mals einen graden Satz Deutsch sprechen kdnnte, ne, oder hinkriegen kdnnten, die kénnten
aber ((X)) tber Englisch oder sonst wie doch erklaren, was da passiert, ne? Und das ist das
MaBgebliche, ne? ((... 46 Sek.)) Also, ich hab noch nie irgendeinen Ubersetzer gefragt, ob
der ... ob der der diplomiert ist, [oder so.]

Interviewerin: [Es geht also] primar um den Hintergrund?

F: Ja. Und mit den meisten arbeiten wir ja auch schon lange zusammen. Und da ist dann
einfach, die / dass man einfach die Erfahrung hat, dass man gut mit denen arbeiten kann.
Das ist wichtig, ne? Und auch von wegen, Untertitelibersetzung ist doch so speziell / Gut,
jemand, der ... professioneller Ubersetzer ist, das war die auch, ... der beschiftigt sich mit
Sprache, das ist schon toll und wichtig auch, ne? Das das Ergebnis in jedem Fall besser. ...
Aber ob der gute Untertitel Gbersetzten kann, ne?

Interviewerin: Ist wieder eine andere Sache.
F: Ist wieder was anderes. Weil da die Limitierungen so / so speziell sind, ne? Ja.

Interviewerin: Ich wiirde dann auch iibergehen zu ... den Fragen bezuiglich Richtlinien und
auch Qualitatskontrolle. Weif3t du, woher die Richtlinien von subs stammen? Also, jetzt in
Bezug auf Spotting, also Bildschnitte, Sprecherwechsel, Zeichensetzung. Ist das eben aus
der Forschungsliteratur irgendwie in Anlehnung, oder irgendwie interne Uberlegungen oder
in Anlehnung an andere Unternehmen?

F: Genau. Also, es ist im Prinzip eine Mischung aus dem, was andere machen, plus einer
eigenen Interpretation und noch ein paar Sicherheitsabstdnden sozusagen dazu, ne? Viele
machen ja beim Spotting / gehen beim Spotting auf den Schnitt zum Beispiel, ne? Und wir
machen das mit Abstand. ... Und zwar mit so geringem Abstand, dass / dass es fiir das Auge
wirkt, wie auf den Schnitt. Aber, dass man halt eben trotzdem, wenn in irgendeinem Format
ein Frame wegféllt oder so, oder zwei, dass es dann immer noch nicht driiber geht. Weil das
sieht man dann sofort, ne? Also, wenn der Untertitel ein Frame nach dem Schnitt rausgeht,
[dann merkst du /]

Interviewerin: [Dann féllt es auf.]

F: Dann merkst du, dass es flackert, ne? ... Wenn er einen davor rausgeht, merkst du das

nicht. Dann erscheint dir das als ... biindig, sozusagen, ne? So und ... ja. Wir machen sechs
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Frames Abstand zwischen den Untertiteln. ... Um / Also quasi klar zum / Um einen Rhyth-
mus auch / Der Rhythmus kommt natirlich durch das Setzen der Untertitel insgesamt, aber
dass man die Uberhaupt trennen kann ganz Kklar, ne, dass man wie so eine Lufhol-Pause hat
oder so. Die ((X)), die jetzt gerade was fiir uns gemacht hat, hat gefragt, ist es auch okay,
wenn ich mit acht Abstand arbeite. Das macht die mit acht. ... Soll sie machen, also, finde
ich jetzt nicht / Muss sie halt wissen, muss sie vielleicht mehr kiirzen, ne? [Denn / ]

Interviewerin: [Dann hat man] weniger Zeit.

F: Genau. Das ist natiirlich das ... das Problem. Dass ist ja generell irgendwie / Ist ja auch
ein / ein ... Setting, diese Lesegeschwindigkeit. ... Wir kriegen ja ganz oft durchs Goethe-
Institut schon Untertitel, die irgendjemand hergestellt hat, die wir dann Uberprifen, tberar-
beiten, tbernehmen und adaptieren. Und / Also ganz oft, ne, siehst du einfach Untertitel, die
sind vom Spotting her auch so weit irgendwie okay, das sitzt alles irgendwie so weit, aber
es wird halt nicht gekdirzt, ne? Und das ist das einfach / das ist die vornehmste und wichtigste
Aufgabe beim Untertitelubersetzen, ist das Kiirzen. Wenn man das nicht macht, ne, dann ist
alles andere schon Gemachte auch fiir die Katz. ... Weil / Und da denke ich immer, es ist so
ein bisschen / Das muss wirklich jedem Klar sein, natlirlich dem Kunden muss es auch vor
allem klar sein, weil der muss den Aufwand, den das macht, der ist betréchtlich, und der
muss den ja bezahlen, ne, den Aufwand. Weil wenn ich jetzt eine Ubersetzung mache, indem
ich einfach da eine FlieRtextiibersetzung mache und die dann aufteile, dann ist das nattrlich
/ komm ich ja in der Halfte der Zeit hin oder so ... oder noch weniger. Ein Drittel kostet
mich das an Aufwand. ... Aber es bleibt dann nicht lesbar einfach am Ende, ne? Und ...

Interviewerin: Was waren jetzt fur dich so die wichtigsten Richtlinien, also auch in einer
Hierarchie gesehen?

F: Also Lesbarkeit geht vor alles. Das / das ist das Wichtigste. Es hilft alles nichts, wenn
man ... / wenn man es nicht lesen kann, hilft die schonste ... / Hattest du nicht mal diesen
Film da, wo alles auf den Schnitt ... gesetzt war? ((lacht))

Interviewerin: Ja. Die gottliche Ordnung.

F: Ja, ja, das war wirklich eine <<lachend> ,,g6ttliche Ordnung*.> ((Beide lachen.)) Also,
da hat einer <<lachend> wirklich ... das> mit Donnergewalt dieses Gesetz durchgesetzt. ...
Und da hast du ja gesehen, ne: grottig. [Miserabel.]

Interviewerin: [Nicht lesbar.]

F: Du kommst Uberhaupt nicht rein. Es taugt alles gar nichts, ne? Also, man muss immer
abwadgen, verletze ich jetzt dieses / verletze ich diese Grundlage, also diese / diese VVorgabe,
oder verletze ich diese, ne? Und das Wichtigste ist ohne Frage die Lesbarkeit, dass die

159



274
275
276
277
278
279
280
281
282
283
284
285
286
287
288
289

290
291

292
293
294
295

296
297

298
299

300
301

302

303

304
305
306
307

erhalten bleibt. Und ... dann wiirde ich sagen, ... gut, die ... Schnitte und Absténde einzu-
halten, das ist eigentlich in der Regel immer ein technisches / Also, ... man gewinnt natirlich
ein bisschen, wenn man ... nur zwei Frames Abstand macht, kann man / gewinnt man ein
bisschen was, ne, an / an Zeit, aber ... das ist / das ist ja so viel wie drei Buchstaben oder so,
ne, was man da gewinnt. Und ...was ich zum Beispiel auch nicht ... gut finde, wenn man
vor dem Sprecheinsatz reingeht, ne? Da gibt es auch ein paar Firmen, die machen das. Das
/ Ich finde, das macht einen ganz komischen Eindruck beim Schauen, wenn die Untertitel
einfach, weil man nach hinten nicht lang genug raus kann, weil der ndchste schon wieder
anfangt zu sprechen, und man den einfach weiter vorne anfangen lasst, ne? Also, das finde
ich auch / Das ist auch eine wichtige, das wére die vielleicht die zweitwichtigste. Ne, also
Lesbarkeit und dann / Oder vielleicht noch die wichtigste, oder? ... Vielleicht ist das sogar
noch die wichtigere? Musst du halt einfach / Ne, wenn du mit dem Sprecheinsatz reingehst,
musst du halt so lange / Musst du so weit kiirzen, dass es noch lesbar ist, ne? Und nicht
umgekehrt. Nicht erst die Lesbarkeit herstellen und / und dann ... die zweite Regel verletzen
und sagen, ja, da geh ich doch ein bisschen vorher rein. Nee, dann ist wahrscheinlich sogar
/ Sprecheinsatz ist die erste Regel.

Interviewerin: Okay. ... Um noch mal auf die ... subs-Richtlinien zurtickzukommen: Weif3t
du, von wem die erarbeitet wurden?

F: Also, von ... Kirsten und Janette gemeinsam, ne? Ja. Also, Kirsten, die / meine Vorgén-
gerin, die kommt ja auch ... aus der Sprache, die hat ja selber auch dann die ersten Jahre
alles selber tibersetzt. Und ... die hat da noch nicht so arbeitsteilig gearbeitet, ne, ... wie das
jetzt der Fall ist.

Interviewerin: Okay. ... Und wie werden jetzt die Richtlinien den Mitarbeiterinnen gegen-
uber kommuniziert? [Auch jetzt den externen?]

F: [Ach, hier /] Ja, hier weil} das jeder und fiir die Externen gibt es ein kleines Protokoll,
was man mitschickt, und da steht alles drin.

Interviewerin: Okay. ... Und jetzt ... wer legt die Qualititsstandards von ... den Untertiteln
fest? Also, ist das ...

F: Von der Ubersetzung dann?
Interviewerin: Auch, ja.

F: Ja, das machen die Redakteure, ne? Also, die haben ... fiir die meisten Sprachen / Wir
haben ja, das sind zwar bis auf ((X)) naturlich alles deutsche Muttersprachler, ((X)) als Fran-
z6sin. ((X)) hat ja auch noch eine / eine zweite Muttersprache sozusagen. Aber die haben ja
alle ... doch so viel Sprachkenntnisse in anderen Sprachen auch, dass die das zwar nicht
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muttersprachlich jetzt lektorieren kdnnten oder so, aber die kdnnten das schon gut umfassen,
ne? Und mit der Erfahrung / Es gibt ja immer wieder die typischen Fehler, die passieren.
Wie zum Beispiel, es ist zu wenig gekirzt oder so, ne? Das waére jetzt der typischste Fehler
sozusagen. ... Das konnten die dann halt schon ganz gut sehen. Und wenn die die Abnahmen
machen, dann sind das auf jeden Fall die Leute, die mir dann auch nachher sagen: Du, ...
lass uns mal hier den oder den ... / Den brauchen wir dafiir nicht wieder nehmen. Den kannst
du ... eher nehmen fiir was Technisches oder so, aber hier bei so einem literarischen Thema,
hat der v6llig / hat das nicht geklappt, ne? So, und das ... machen dann die Redakteure, sind
[die daflr verantwortlich.]

Interviewerin: [Sind sie dann] auch ... eben abhéngig vom Kunden und von der Kultur des
Zielpublikums, die Qualitatsstandards?

F: Das musst du mir noch mal erlautern. Wie meinst du das?

Interviewerin: ... Wenn der Kunde jetzt spezielle Wiinsche hat, ... werden die Qualitéts-
standards dann angepasst?

F: Also, es gibt ja immer wieder, bei den Industrie-Clips zum Beispiel, dass die sich be-
schweren, da fehlen ja Sachen. Ne? Weil ... so. Das passiert ja oft, dass man also / Ne, viel
... Aufwand betreibt, um irgendwie gerade so knackige, schnell geschnittene ... Industrie-
Clips oder so, um die lesbar zu gestalten die Untertitel. Und dann sagt der Kunde, ... da
fehlen ja ganz wichtige Infos, ne? Und dann muss man sagen, ja, das ist dann sonst nicht
lesbar. Man muss schon / Wir haben uns entschieden, ne, von drei ... inhaltlichen Aussagen,
mussten wir eine wegnehmen, ne? Oder wir haben die anders untergebracht, ne, indem man
ein anderes Adjektiv benutzt hat oder so. Gibt es ja viele / viele Methoden, mit denen man
das machen kann. Und ... wen es dann ganz blod lauft, dann sagt der: Nee, nee, wir wollen
aber, dass das da genau so, wie das gesprochen wird. Einmal, da hab ich dem auch gesagt,
ja, gut, dann kriegt ihr dreizeilige Untertitel, die man garantiert nicht lesen kann. Ja, ja, das
waére uns lieber. Ist dann blod, [weil /]

Interviewerin: [Das heif3t,] man [bricht die eine Richtlinie.]
F: [Genau, genau. Also, der Kunde] hat am Ende sowieso natiirlich ... Ne /
Interviewerin: Das letzte Wort.

F: Der bestellt es, ne, und dann kann man ihm immer nur abraten und abraten, und dann
kann man ihm nur sagen ... es wird jetzt mit jeder Runde schlechter, die wir hier gemeinsam
drehen, und es kostet flr dich auch mit jeder Runde mehr Geld, ne? Aber ... wir setzen es
dann halt auch, wenn du es bezahlst, auch so um. Wir setzten dann nicht unseren Credit
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drunter, ne, das wéare dann immer so eine unsere Haltelinie sozusagen, aber ja. Das kommt
aber echt selten vor.

Interviewerin: Und wie erfolgt die Qualitatskontrolle dann?
F: Beim Kunden? Oder .../
Interviewerin: Auch im Unternehmen.

F: Hier bei uns? Ja, also, wenn die Ubersetzungen, wenn die von ... / wenn die Ubersetzun-
gen von auBen kommen sozusagen, also von unseren / nicht von Fremden, sondern von un-

seren bewdhrten ... Kollegen, dann ist die Qualitétskontrolle / liegt bei den Redakteuren, die
dann die Abnahme machen, bevor es ins Lektorat geht. Das Lektorat ist ja dann noch mal
die zweite Qualitatskontrolle der / der Zielsprache sozusagen.

Interviewerin: Ich bin jetzt auch schon bei meinen zwei letzten Fragen. ... Wann ist fiir
dich ein Projekt erfolgreich?

F: ((lacht)) Ja, einmal, wenn das da in der Zeit, in der es vereinbart war, abgeschlossen
werden konnte, ne? Ich finde immer ganz wichtig auch fiir ein erfolgreiches Projekt, wenn
der Kunde ein zufriedenes Feedback gibt, ne? Das gibt es ..., Gott sei Dank, relativ hdufig
auch. ... Vielleicht nicht jetzt in der Majoritit. Meistens ist es so, die Kunden nehmen es so
hin, wie es ist. Weil die auch in der letzten Phase der Produktion stecken, ne, kurz vorm
Festival und so. Und dann haben die andere Sachen auch oft im Kopf, ne? ... Aber, Gott sei
Dank, also so im Drittel der Falle, kommt das dann doch auch wirklich vor, dass die dezidiert
noch mal wirklich sagen: Ach, also ja, ihr habt die Sachen so toll gel6st, und hatte ich das
mal vorher gewusst, hatte ich mal meine Dialoge noch ein bisschen / <<lachend> bisschen
gestrafft, ne, so.> Wirklich auch, das / das gibt es schon auch. Das setzt ja voraus, dass der
Filmemacher sich auch damit auseinandersetzt, ne? Und das ist eigentlich ganz schén, wenn
das in so einen richtigen konstruktiven Dialog mit dem Filmemacher kommt, ne? Und der

... ganz positiv erst mal sieht, also, wenn der ein bisschen Ahnung hat von Untertiteln, und
der sieht dann positiv, Mensch hier, dass haben hier echt Profis gemacht, toll. Ich hab an
paar Sachen noch irgendwie Frage, ne? Und die geht man noch durch mit dem Redakteur.
So. Das ist irgendwie so diese ... / diese gegenseitige Wertschatzung da, das ist ein tolles /
toller Abschluss fiir ein Projekt, ne? ... Ja, und natiirlich muss am Ende auch die Auswertung
finanziell auch stimmen, ne, dass ich weil3, irgendwie, das Projekt hat jetzt auch dazu beige-
tragen, wir hier vorne, die jetzt nicht in dem Sinne produktiv am Untertitelprozess teilneh-
men, wir missen ja auch finanziert werden sozusagen, ne? ... Und natiirlich auch, dass man
... mit einem gut abgeschlossenen Projekt, wo die Auswertung am Ende gut ist, dass man
damit auch wieder ein, zwei Projekte puffern kann, wo es mal bisschen schief lauft, ne? Das

ist ja auch ... wichtig.
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Interviewerin: Das heif3it, aus deiner Sicht, als Projektmanager, ... wire das so der ideale
Ablauf eines Projektes, oder?

F: Ja. Ne, also eine / Wenn man wirklich ein gutes Miteinander mit dem / mit der Produktion,
mit dem Regisseur hat, ... das ist wirklich der schénste Erfolg, den man haben kann. Und
... wenn dann auch die Zahlen noch stimmen, dann ... kann man sich wirklich dann am
Abend getrost sein Kopfchen aufs Kopfkissen legen ((lacht)) und <<lachend> zufrieden ein-
schlafen.>
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Interview mit Person G

Datum:  15.04.2019
Ort: Hamburg

Ausbildung: Magisterstudium Franzdsisch, Spanisch und Germanistik
in KolIn, wéhrend dieser Zeit ein Jahr Erasmus in Madrid
und ein Jahr in Paris an der Sorbonne, kombiniert mit ei-
nem Praktikum in einem Verlag.

Ausbildung zur Ubersetzerin am Sprachen- und Dolmet-

scherinstitut in Miinchen. Wéhrend der Ausbildung bekam
Person G einen Praktikumsplatz bei subs im Jahr 2000, was
ausschlaggebend fur den weiteren beruflichen Werdegang
war.

Sprachenkombination: Franzosisch, Spanisch ins Deutsche

Arbeitsverhaltnis: Zwischen 2000 und 2002 immer wieder bei subs fiir Festi-
vals tatig. Ab 01.01.2002 drei Jahre freiberuflich bei subs
und seit 2005 fest angestellt.

Interviewerin: Was sind so deiner Meinung nach die wesentlichen Probleme, Schwierig-
keiten bzw. Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen? Ganz allgemein gesehen.

G: ... Dass man den Ton treffen muss, dass ich in der / die Zielsprache den Ton wiedergeben
muss, den der Originalton mir eigentlich vorgibt. Das heif3t, ich muss einen Weg finden,
einerseits eine Nahe zum O-Ton zu haben, aber auch so frei zu sein, dass man nicht das
Gefiihl hat, man liest jetzt einen iibersetzten Text, sondern ... die Menschen im Film spre-

chen auch so. Das finde ich ... sehr wichtig, ja.
Interviewerin: Und wird das irgendwie in Richtlinien widergespiegelt?

G: ... Also, wie man Ubersetzt, ... wiirde ich sagen, ... eher nicht. Das ist, finde ich, ist eine
grol3e Erfahrungssache. ... In Richtlinien widergespiegelt werden eher so technische Sachen

wie ... wann kommt man ins Bild mit dem Untertitel, wann geht man raus, ... wie verhélt
man sich bei Schnitten, so. Ja.

Interviewerin: Und kennst du Forschungsliteratur, die allgemeingultige Richtlinien zur Fil-

muntertitelung ... erarbeitet hat?

G: Also, da kenne ich eigentlich nur zwei: Und das ist einmal von lvarsson, was eben, als
ich das gelernt hab, wirklich eine / eine Grundlage war. Und dann noch von Silke Nagel, die
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hat mit mehreren anderen Kommilitoninnen was verdffentlicht. Aber wie das genau heil3t,

weil} ich nicht. Aber es ist ... von der Universitit Leipzig.

Interviewerin: Und ... wie siehst du Richtlinien? Sind sie fiir dich eine Hilfestellung oder
eine Einschrankung?

G: Nee, ich sehe sie cher ... Hilfestellung, weil sie auch ... Sinn machen, weil sie sich ...
bewadhrt haben. Also, eben zum Beispiel, dass man halt ... die Standdauer, ... dass die nicht
zu kurz sein darf, weil man sonst gar nicht lesen kann. Aber mittlerweile ist das halt so, dass
die Richtlinien schon ... so in Fleisch und Blut iibergegangen sind, dass ich da auch manch-
mal ... freier werde. Also, ich finde / Nee, aber ich finde sie schon als Hilfestellung, und ...
ich nehme mir schon die Freiheit, wenn ich jetzt eine Richtlinie / wenn die absolut nicht
umsetzbar ist flr einen Film, dass ich dann eine andere Losung suche. [Ja.]

Interviewerin: [Okay.] ... Weilit du, woher die von subs verwen/ verwendeten Richtlinien
stammen? Also, jetzt in Bezug auf ... Bildschnitte, Sprecherwechsel, ... Zeichensetzung.

G: Also, da war eben dieser Ivarsson, ich weil} leider seinen VVornamel/ VVornamen nicht,

und eine ... Carroll ...
Interviewerin: Mary Carroll.

G: Mary Carroll, genau, von damals Titelbild, soweit ich wei3. Die haben zusammen ein
Buch geschrieben, das war eine Richtlinie. Und ... auch noch ... Richtlinien von ARTE, die
man sich damals hat schicken lassen kénnen. Also, weil ARTE ja noch mal eigene Untertitel
hat und auch ZDF. Und da hat man dann so ein bisschen / Ganz am Anfang, ... gab’s ja auch
noch nicht so viele Untertitelfirmen und auch nicht viele Richtlinien, da hat man dann halt
so geguckt, was Sinn macht und was sich halt in der Praxis bewéhrt. Also, zum Beispiel
gehen wir jetzt vier Schnitte ((Anmerkung: Bilder)) nach und vor dem Schnitt rein und raus,
es gibt andere Firmen, die die machen zwei Schnitte ((Anmerkung: Bilder)). Also, das ist /
Aber die Richtlinie ist ja dann, dass man halt den Schnitt beachtet. Ob’s dann zwei sind oder
vier, das ist dann halt eher so eine Geschmackssache.

Interviewerin: ... Also, von wem wurden diese Richtlinien ... erarbeitet und festgelegt von
den / [bei subs?]

G: [Hier jetzt, bei subs?] ... Von den damaligen Geschiftsgriinderinnen, die auch beide
Sprachen studiert haben und irgendwo mal ein Praktikum gemacht haben. Die haben sich
das so erarbeitet.

Interviewerin: Okay. ... Und wie verbindlich sind die Richtlinien in der Praxis?
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G: Also, es gibt schon Richtlinien, die sehr verbindlich sind. Also, wie zum Beispiel diese
berihmten vier Bilder vor und nach dem Schnitt. Die halte ich / Da halte ich mich sehr dran.
... Die sechs Bilder Abstand finde ich auch wichtig. Es gibt aber zum Beispiel ... also die
Regel, dass es optimal ist, dass man mit dem / wenn der Sprecher aufhort zu reden, rausgeht
wieder mit dem Untertitel. Das ist aber manchmal nicht umsetzbar, und dann bin ich auch
bereit, den mal langer stehen zu lassen. Also sprich, es redet keiner mehr, aber der Untertitel
ist noch ein bisschen im Bild. [So.]

Interviewerin: [Okay,] also, was sind so deiner Meinung nach die wichtigsten Richtlinien
von subs und auch in einer Hierarchie gesehen?

G: Technische Richtlinien? Ja?

Interviewerin: Ja, also wirklich eigentlich auf die Untertitelung gesehen, aber ja, wenn dir
einfallt, auch sprachlich.

G: Also, dass man ... eben ... mit dem Sprecheinsatz ins Bild geht. Dabei aber beachtet,
dass man vier Bilder nach dem Schnitt ... erst reingeht, und auch vier Bilder vor dem Schnitt
raus, dass man sechs Bilder Abstand hat. Das sind ... / Dass man den Rhythmus des Films
auch trifft. Also, dass wenn es ein ruhiger Film ist, dass man dann nicht so zack, zack, zack,
sondern dann kann man auch mal einen Untertitel langer stehen lassen oder zwei zusam-
menfassen. Das finde ich sehr wichtig. Ich find wichtig, dass innerhalb einer Filmuntertite-
lung ... die Einheitla/ Einheitlichkeit gegeben ist, also, dass man ... zum Beispiel bei Kur-
siva ... oder ... Ja, dass man zum Beispiel auch ... mal tber den Schnitt gehen kann, aber
dann auch mindestens zehn Bilder einhalt. Das ist, finde ich, schon wichtig, ja.

Interviewerin: Okay. ... Gibt es auch ungeschriebene Richtlinien? Also so Best-Practice,
die sich einfach etabliert haben?

G: ... ((8 Sek.)) Fallt mir jetzt nichts ein.

Interviewerin: Also, aufier eben, dass man den Timecode-Out langer lasst, als die Person
spricht, um eben die Lesbarkeit zu ... gewihrleisten.

G: Ja, ich weil jetzt nicht, ob das genau die Antwort auf deine Frage ist. Aber was ich zum
Beispiel finde, was ich noch nirgendwo gelesen habe, aber wenn man aus einer Sprache
iibersetzt wie Englisch oder Franzosisch, dass man nicht jedes ,,yes oder ,,bye* oder ,,oui,
merci®, dass man das nicht immer alles untertiteln muss. Das finde ich ... ist so aus meiner
Praxis, was sich bewahrt hat. Oder auch nicht jeder Name. Also, wenn ein Name immer
wieder vorkommt, dass man dann nicht zehnmal ,,Theres* schreibt, sondern vielleicht ein-
oder zweimal. So was ... hat sich schon bewahrt.
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Interviewerin: Okay. ... Ich wiird jetzt auch iibergehen eben zu dem dritten Fragenblock,
... wie du eben mit Richtlinien umgehst. ... Wie wichtig sind Richtlinien fiir dich bei der
Unterstellung von / bei der Erstellung von Untertiteln?

G: Also, wie gesagt, diese technischen Richtlinien finde ich wichtig, also die beachte ich
auch. Und ... das ist auch das Gerust fiir die Untertitelung. ... Und ob man jetzt zum Beispiel
/ was man kursiv setzt oder nicht kursiv setzt, was man in Versalien setzt oder nicht, da
erlaube ich mir schon so / also so frei zu sein, wie ich es auch schon finde fiir den Film. Also,
wenn zum Beispiel Text im Bild ist, ist eigentlich die Richtlinie, macht man Versalien. Wenn
ich aber eine ganze Texttafel habe als FlieStext, mach ich das nicht als Versalien, weil ich
finde, dass sich Versalien nicht so gut lesen.

Interviewerin: Also, da weichst du dann von den Richtlinien ab?

G: Ja, schon. ... Oder auch, dass ich ... nicht alles, was aus dem Off kommt, kursiv mache.
Wenn es innerhalb einer Situation, einer Szene ist, ... guck ich auch immer, wie es mir
geféllt. Also, es hat auch was / fiir mich hat es auch mit Asthetik zu tun. Also, wie’s dann
aussieht auf der Leinwand. Und ... [Ja.]

Interviewerin: [Okay.] ... Gibt’s auch Richtlinien aufgrund der Technik? Also, jetzt ... dass
dich das Programm FAB einschrankt in irgendeiner Weise oder da eine Richtlinie vorgibt?

G: Ja, also es gibt natiirlich ... / Zum Beispiel ARTE finde ich / empfinde <<lachend> ich>
als Einschrankung, weil man da nur 37 Zeichen hat, und dann auch noch im Teletext-Modus
arbeitet und die Farbe Gelb ist. Da muss man halt sehr stark kiirzen, a) den Text, die Uber-
setzung. Und man muss ... oft auch Untertitel ... noch mal aufteilen, die, wenn man mehr
Zeichen zur Verfugung hat, konnte man die in einem Untertitel lassen. Und das find ich ...
von Rhythmus dann schdner, aber das geht halt manchmal nicht. Oder dass man einen Un-

tertitel Uber den Schnitt stehen lassen muss, was man auch vermeiden konnte, wenn man ...
zwei Zeilen mit 50 Zeichen hitte. Also, das empfinde ich schon ... als Einschrédnkung. ...

Was find ich noch als Einschrinkung? ... Schwierig sind halt auch zwei ... sprachige Un-
tertitelungen, weil man da halt nur eine Zeile hat ... fiir jede Sprache, und da muss man sich

auch ... oft ... sehr einschrinken. [So.]
Interviewerin: [Okay.] Aber sonst FAB ist mehr eine / eine Unterstlitzung?
G: Auf jeden Fall, ja. [Ja,] doch.

Interviewerin: [Okay.] ... Wie gehst du auf visueller Ebene mit Bildschnitten jetzt zum
Beispiel oder Text im Bild ... und Archivmaterial um? Also, bei Archivmaterial zum Bei-
spiel, markierst du das irgendwie, wenn du jetzt schwarz-weifl Material und dann aktuelles
Material hast, wird das irgendwie auf visueller Ebene in den Untertiteln widergespiegelt?
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G: Ja, schon. Also, es gibt einmal die Moglichkeit, dass man das ... Archivmaterial kursiv
setzt. Oder, was auch bei al/ alterem Archivmaterial, was zum Beispiel Filmmaterial ist, wo
unten noch eine Letterbox ist, dass man die sogar einzeilig macht, damit dann der Untertitel

aus dem ... Archivmaterial auf der schwarzen Letterbox sitzt und nicht noch in dem Bild.
Solche Sachen.

Interviewerin: Okay. Und Text im Bild: meistens Versalien, auBer es sind groRe Texttafeln?
G: Ja.

Interviewerin: Okay. Und auf sprachlicher Ebene, wie gehst du da jetzt zum Beispiel mit
Stilebenen, ... Sprachvarietdten, wenn zum Beispiel auch horbare Fehler im Original sind
oder mit Schimpfwdrtern um? [Ist da irgendetwas, das sich durchzieht?]

G: [Also, Schimpfworter] waren am Anfang, also eben vor 16 Jahren oder auch schon lan-
ger, war das halt so, dass wir immer gesagt haben, dass ... aufgeschriebene Schimpfworter
nicht so krass sein dirfen wie das, was gesagt wird. Aber das hat sich im Laufe der Zeit
wirklich ... gedndert, und wenn ein starkes Schimpfwort in der Originalsprache ... gesagt
wird, hab ich jetzt auch kein Problem, ,,Wichser zu schreiben oder so. So, das / Ich versuch
da eigentlich ... nicht so zu unterscheiden, ... dass das jetzt eine Schriftsprache ist, was ich
im Untertitel lese, sondern eigentlich mochte ich gerne, dass der Untertitel das wiedergibt,
was geredet wird. Also, es ist eben eher ... fas/ fast gesprochene Sprache.

Interviewerin: Also den Ton [treffen].
G: [Genau,] den Ton treffen. ... Und die andere Frage hab ich jetzt vergessen. ((lacht))
Interviewerin: Stilebenen, Sprachvarietaten oder Fehler im Original.

G: Fehler finde ich ganz schwierig. Also, weil man da auch ... unterscheiden muss. Also,
zum Beispiel bei Dokumentationen ist es ja oft so, dass die Leute / oder hdufiger so, dass die
Leute falsch reden, aber sie machen das ja nicht bewusst, sondern es ist ... Unwissenheit
oder eben aus der Nervositat heraus und da passieren halt Fehler. Und wenn das so kleine
Sachen sind, dann versuche ich die schon ... zu korrigieren auch. Und ... bei ... bei Spiel-
filmen, also, wenn das jetzt ein stilistisches Mittel ist, also wie / wie zum Beispiel dieser
Film Bienvenue chez les Ch’tis, wo die halt immer falsch sprechen und das eigentlich der
Witz des Films ist, da muss man sich halt irgendwie dann was Uberlegen, ... was dann auf
Deutsch auch witzig ist, irgendein Sprachfehler. So. Ja.

Interviewerin: ... Als absch/ abschlieBende Frage ... wiirde mich noch interessieren, was
ist jetzt fur dich so der ideale Ablauf von einem Untertitelungsprojekt. So als Wunschvor-
stellung.
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G: Dass ich den Film in einer guten Qualitdt bekomme, also gute Bildqualitdt und guter
Sound. Dann, dass ich dazu eine Dialogliste oder bzw. eine Transkription bekomme, die
stimmt. ... Und dass ich genug Zeit hab. ... Dass ... Also, dass eben dann ein Film nicht in
finf Tagen fertig sein muss, sondern in sieben zum Beispiel. Also, ... das wire optimal.
Also, dass Material eben da ist, was ich brauche, und dass der Zeitdruck nicht so grof ist. ...
Und dass man eine gute Lektorin hat ((lacht)) und ... im Team man sich auch noch bespricht,
so. Dann / Also, dass da immer jemand Zeit hat und man Fragen klaren kann, so was.

Interviewerin: Gibt es noch irgendetwas, das du hinzufigen mdchtest, was ich jetzt nicht
thematisiert hab in den Fragen?

G: ... Ja, dass ich ein bisschen schade finde, dass der Beruf der Untertitlerin ... im Laufe
der letzten Jahre immer mehr auch ... technische ... Elemente beinhaltet, die weniger mit
Ubersetzen zu tun hat, sondern einfach mit dem / mit dem Prozess der Postproduktion. Und

... wo man dann halt Riicksicht auf die Postproduktion nehmen muss, ... wo man / womit
ich mich vielleicht vor zehn Jahren noch nicht besch&ftigen musste, sondern da war es wirk-
lich eher ... ein schones Spotting, also, dass schon alles aussieht, plus eine schone Uberset-
zung.

Interviewerin: Was war da ein Beispiel, was da neu hinzugekommen ist?

G: ... Ja, zum Beispiel die ganzen Exporte. Dass ... eben eine xml-Datei ist nicht gleich
eine xml-Datei. Also, nicht jedes Studio hat ein / hat unterschiedliche ... Koordinaten. Aber
es gibt immer wieder ... Sachen, die dann nicht passen, und man muss es / Dann ist es eher
so ein ... technisches ... Suchen, warum passt das denn jetzt nicht? Bei uns passt es ... die
Untertiteldatei zum Film und im Studio nicht. Und warum ist das jetzt so? Und ... Das ist /
Manchmal nimmt das auch viel Zeit in Anspruch, die jetzt eigentlich ... weniger mit ... dem

Film und ... der sprachlichen ... Arbeit zu tun haben. Sondern es ist dann echt so eine tech-
nische Komponente, die ... die mir personlich jetzt ... / Ich wiird lieber, wenn ich zehn Tage
Zeit habe, wiirde ich lieber ... acht Tage mich um die Ubersetzung kiimmern und zwei Tage
um den technischen Prozess. Und manchmal ist es aber so, dass man nur funf funf hat. Also,
aber flinf / Also, zehn Tage ist ja eh eigentlich jetzt sehr lange, aber manchmal iiber ... /
wird das Technische einfach ... / Nimmt das einen sehr grolen Raum. So. Also, zum Bei-
spiel bei der Berlinale, dass dann die Dateien sehr schnell bei der Postproduktion sein mdis-
sen, um halt ein DCP zu erstellen, und damit sich halt der Filmemacher oder die Filmema-
cherin das sich noch mal angucken kann. Was ich auch gut finde, also das schon, aber das
geht dann halt alles von der Ubersetzungszeit ab. Weil die Sachen immer erst ganz spat
fertigstell/ sind und wir sind ja halt das letzte Glied, oder ... fast das letzte in der Kette. ...
und, ja.
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Interview mit Person H

Datum: 17.04.2019
Ort: Hamburg

Ausbildung: Studium der Filmwissenschaften und Germanistik, be-
suchte davor eine bilinguale Schule; ab 1993 fest ange-
stellt; verschiedene Jobs im Kinobereich (Kino, Filmfesti-
vals, Archivarbeit, Verleiharbeit) und auch Ubersetzungen
und Dolmetschungen in diesem Bereich.

Uber eine Stelle bei der Untertitelungsfirma Lehmann
(1998/1999) in diese Tétigkeit gefunden.

Sprachenkombination: Franzosisch, Englisch ins Deutsche (starke Sprachen)
teilweise auch Italienisch, Spanisch, Portugiesisch ins
Deutsche (B-Sprachen)

Arbeitsverhaltnis: Freiberufliche Untertitlerin

Interviewerin: Was sind jetzt so deiner Meinung nach so wesentliche Schwierigkeiten oder
Herausforderungen bei der Untertitelung von Filmen?

H: Also, ... ich / ich persdnlich sehe die Arbeit ziemlich zweigeteilt: das Technische und
das Kunstlerische. Und das Technische ist fir mich schon, weil es technisch ist, eine Her-
ausforderung und das hab ich ehrlich gesagt nie Spall dran gehabt. Ich weil3, dass es auch
Kollegen gibt, die haben wirklich ... / Natiirlich spottet man auch mit einer / mit einer ge-
wissen Leidenschaft, man ist dann ja so drin und probiert aus und macht so und so. Aber
eigentlich nervt es mich. Also eigentlich, wenn ich nur irgendwie vor mich hinspotte, ist das
in Ordnung. Aber schon dieses Konvertieren und diese verschiedenen ... Formate und dann
will der Kunde noch dies und dann will der Kunde noch jenes. Das nervt mich total. Das
empfinde ich als eine Herausforderung, die mich ((unmutiger Laut)) gar nicht interessiert,
das mach ich irgendwie so hmhmhm, so ein bisschen missmutig da mit. Aber da hab ich
immer das Gefuhl, ja das ist keine Herausforderung, das ist eine Belastung oder so. Wirklich
herausfordernd / Nein, also es kann natirlich sein, klassischer Fall: Eine Filmszene, viele
Leute sitzen an einem Tisch und reden alle durcheinander. Das ist eine totale Herausforde-
rung: Wie teile ich das auf, wie schaffe ich es, dass der Zuschauer hort, zu wel/ zu welchem
Sprecher ... gehort der Satz und so was, und dann noch schnell geschnitten mit kurzen Ein-
stellungen. ... Also da wiurde ich schon sagen, im Technischen wird das auch zu einer Her-
ausforderung, zumal, in den 20 Jahren, die ich jetzt dabei bin, die Schnittlange kirzer wird.
Filme werden immer kiirzer geschnitten, immer schneller geschnitten, ... Ton immer tber-

lappend, also solche Szenen jetzt zum Beispiel. ... Bei einem / bei einem / bei einem Gomer-
Film aus den 80er-Jahren gibt es das Thema nicht. Die sitzen am Tisch und das sind lange
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Einstellungen, und du kannst deine / deine Schnitte machen, wo du es willst. Und oft sind /
ist man da doch gezwungen, ... der technischen oder Bildsprache zu folgen und das ist dann
irgendwie / Es ist eine Herausforderung. Wie kriegt man das trotzdem hin, ... dass das Pub-
likum dem / der / der Unterhaltung folgen kann und auch mitkriegt, wer sind die Hauptspre-
cher oder irgend so was.

Interviewerin: Wird das irgendwie in Richtlinien widergespiegelt, diese Problematik?

H: ... Es gibt ja die eigentliche Richtlinie, nicht / mdglichst nicht mehr als zwei Spiegelstri-
che / also nicht mehr als ein Spiegelstrich, nicht mehr als ein Sprecherwechsel. ... Bei der
ich aber oft das Gefuihl hab, teilweise bei so was muss man dann auch in der zweiten Zeile
vielleicht noch einen zweiten Spiegelstrich machen und dann kommt dann jemand: ,,Du
schon wieder!“, dann kommt irgendwie nur so ein kurzer Einwurf oder so. ... Ja, aber das
waére dann zum Beispiel diese Richtlinie, die dann ... teilweise in Frage gestellt werden muss
oder tliberschritten werden muss, wenn es ... von der Filmsprache dem entgegenspricht. So,
also das / diesen Themenbereich, wenn du weil3t, was ich meine. ((lacht)) <<lachend> Aber
denke ich eigentlich, ne?> So, und das Sprachliche was / oder die / die / das Ubersetzungs-
technische, ... was ich glaub ich fiir uns alle eigentlich das heraus/ oder das spannendere ist
oder das, was mehr SpaR macht oder was mehr Befriedigung gibt, das ist natiirlich das
Grundsitzliche, dass du halt alles ... nicht wortlich ibersetzen willst. Selbst wenn du Zeit
hast. Du / du bist ja eigentlich immer am Uberlegen, wie krieg ich das auf den Punkt ge-
bracht, wie krieg ich das pragnant, wie krieg ich das besonders ... gut vermittelt, weil ... das
erst einen Untertitel gut macht, so. Zumal wir selber, wir Ubersetzer, wir verstehen ja immer
die Originalsprache, die Ausgangsprache. Aber wir trdumen ja eigentlich davon, dass das
Untertitel sind, die sowohl unsere GrofRmutter, die kein Wort Franzdsisch kann, versteht,
aber die auch jemand gut findet, der Franzdsisch kann. Und der dann trotzdem sagt: Oh, das
ist aber gelungen uibersetzt. So. Eine wortwdértliche Ubersetzung ist einfach langweilig, und

sie ist ... uninspiriert. Und Filmdialoge, ein gutes Film / ein guter Filmdialog ist immer
inspiriert. Also sollten die Untertitel auch immer irgendwie inspiriert sein. So. ... Und / und
es ist eine Sache, die ich behaupte, ich hab nattrlich untertitelte Filme geguckt, lange bevor
ich angefangen habe. Also, vielleicht sollte man das noch sagen, meine / meine / meine
Werdegang ... / Ja, ich hab in Paris gelebt und hab ich Paris das untertitelte Kino kennenge-
lernt, das kannte man in Deutschland ja gar nicht. ... Fiir die Berlinale sind immer alle Filme
mal irgendwie untertitelt worden, und es gab Programmkinos, wo vereinzelt das dann auch
lief, aber ich bin nicht in einer Stadt groR geworden, in der es Programmkinos gabs/ gab.
Also, bevor ich nach Paris zum Studium gegangen / als Au Pair erst mal gegangen bin,
kannte ich ... untertitelte Sachen mal hin und wieder im Fernsehen aus irgendeinem Grunde.
Dass dann da Sachen untertitelt liefen. Aber das war eine seltene Sache. Und ... zu entde-
cken, in einer / Frankreich ist ja, wie wir wissen, eine Synchronnation, aber Paris ist ein / ein
Untertitelland, eine Untertitelstadt. ... Also ich bin Untertitlerin hauptsdchlich geworden,
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mit meinen Kin/ Er/ Erfahrungen als Kinogéngerin, so, wie ich das kennengelernt hab und
was mir da gut gefallt und was mir weniger gut geféllt. Ich erinnere mich auch, dass ich in
den 90ern, als ich dann da studiert hab, Anfang der 90er, da hatten sie im Centre Georges-
Pompidou eine der allerersten Live-Subtitling-Anlagen ... eingebaut. Da bin ich dann auch
schon hingegangen und hab mir das mit groBem Interesse angeguckt, ohne zu ahnen, dass
ich spiter mal in der Branche arbeiten wiirde. Also, Untertitelung / ((... 7 Sek.)) So, das ist
eigentlich so mein Hauptdings, dass ich halt immer / Als filmbegeisterter Mensch kommst
du eigentlich nicht drum rum, Untertitel zu sehen und dir Gedanken zu machen: Das ist aber
schlecht untertitelt, das wirde ich anders machen oder das sollte man anders machen, ir-
gendwie so. Japanische Filme, die immer sehr gerne dreizeilig sind oder vierzeilig oder so
was mitten im Bild oder so. ... ((... 12 Sek.)) So. ... Also die Herausforderung ... sehe ich
schon auf zwei verschiedenen Ebenen, die natiirlich miteinander verzahnt und verknipft
sind. Aber die eigentliche Herausforderung ist natiirlich ... / Genau, da war ich bei: Ich
empfinde es so, dass in den letzten / seit die Softwares, die Privatsoftwares will ich das mal
sagen, also dass Untertitel nicht mehr Gber Agenturen gehen, die so wie Lehmann oder subs

oder ... fiir andere hab ich so noch nie gearbeitet / aber ich glaube, dass Titelbild oder ...
was es da sonst gibt, die haben / die geben Richtlinien vor. Babelfish ... da wurde die Ge-
staltung des Untertitels durch eine Agentur, durch einen Leiter geprégt. Und seit sich / seit
das aufgeweicht wird, weil eben Untertitelsoftwares sehr ginstig fiir jeden zu kaufen sind,
ob du ein Studium abgeschlossen hast oder nicht, und ob dir das im Studium was gebracht
hat oder nicht, kann das jeder machen, habe ich das Gefuhl, dass die Qualitat der Untertitel
insgesamt gesehen sinkt. ... Deutlich sinkt. Ich gehe weiterhin noch viel ins Kino und gucke,
wenn es irgend geht, nur / also ich gucke natirlich auch deutschsprachige Filme, so, aber /
aber ich bemiihe mich jetzt immer, Untertitel zu sehen, wenn ich irgendwie die Wahl hab,
was in Hamburg nicht einfach ist. Hamburg ist keine Untertitelstadt, also Hamburg ist eine
deutliche Synchronstadt. ... Ich habe zunehmen das Gefiihl, weil es einfach technisch geht,
man haut in Untertitel / weil das Spotten, das Timen wie es bei Lehmann hiefl und Spotten
wie es bei subs heil3t, ja technisch jetzt nicht mehr die Herausforderung ist mit den Softwares.
Das geht zunehmend, dass Schnitte erkannt werden, schon halb automatisiert. ... Ist auch
gar nicht mehr so vom / Ich mit meiner Krippel-Software bin bei jedem Untertitel noch:
,Mach ich ihn oder mach ich ihn nicht?*, weil ihn nicht zu machen wiirde Arbeit ersparen.
Das heif3t, es ist ein ganz anderer Ansatz. Lohnt es jetzt, ist es sinnvoll, das hier einer rein
muss oder pack ich das zusammen oder lass ich es weg oder so. Heute hab ich das Gefihl,
es wird schon halbautomatisiert gespottet, und man haut einfach die / die Ubersetzung von /
vom Synchronbuch rein. Und so sehen die dann oft aus. Also viel zu ausfiihrlich, viel zu

geschwitzig. Es werden Dinge untertitelt, ,,4hhh, euhhh, ithhh*, Namen stindig, ,,Hi Sam.*,
da steht dann unten ,,Hi Sam.“. Also Uberflussig redundante Untertitel, so. Das kann ich
mich Uberhaupt nicht daran erinnern, dass es das friiher so gegeben hétte. Weil es war viel
muhseliger zu untertiteln, man hétte sich solche tberflissige Mihe nicht gemacht, die héatte
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ja keiner bezahlt. So. ... <<lachend> Welche Frage hab ich damit beantwortet? Richtli-
nien?>

Interviewerin: Die/ die Probleme, Schwierigkeiten, [ob die in den Richtlinien widergespie-
gelt werden.]

H: [Herausforderungen, genau.] Und da hab ich das Gefuhl, die wahre Herausforderung
eben / Also gut untertitelt ist eben nicht, ich kriege alles rein, was gesagt wird, sondern gut
untertitelt ist, ich kann / einmal ich / ich wahle aus und weil Lesen ist anstrengend. Lesen ist
etwas, das du im Film eigentlich nicht tust, wenn du einen / einen muttersprachlichen Film
guckst. Du verlangst ja etwas zusétzlich vom Zuschauer, dass das so ausgewahlt ist, dass der
Zuschauer nicht denkt, warum musste ich dafur einen Blick runter tun, das interessiert mich
gar nicht. Dass er weil3, wenn ich es lese ist es sinnvoll und gut und pragnant und kurz. Das
ist eigentlich die Hauptherausforderung.

Interviewerin: Wird das .../ <<lachend> die Frage: in der Forschungsliteratur jetzt irgend-

wie widergespiegelt ...7>

H: Da kann ich dir gar nichts zu sagen. Ich hab in diesen Ivarsson mal reingeblattert, weil
Kirsten / weil der bei subs rumstand. Und da hab ich mal reingeblattert, und ich hab mit den
Skandinaviern schon meine Probleme mit ihren zwei Spiegelstrichen und dass es linksbiin-
dig ist. ... Natiirlich / naturlich, ich, als Deutsche, ich hab es halt so kennengelernt und auch
von Frankreich, wenn ich im Kino war, dass es tberwiegend zentriert ist und so find ich,
sind gute Untertitel. Die Skandinavier / So viel untertitelte skandinavische Kopien kennt
man ... auch mal, aber so viele eben nicht im Vergleich. [Von daher scheint mir das fremd.]

Interviewerin: [...Wie sichst du jetzt] prinzipiell Richtlinien, als Hilfestellung oder mehr
als Einschréankung?

H: So wie ich sie kennengelernt habe, dass dir erfahrene Untertitler erklaren, wir stehen ja
vor diesem Problem und es hilft dir, wenn du das Rad nicht jedes Mal neu erfinden musst.
Es hat sich bewéhrt, es so und so zu machen und wir raten dir — find ich doch super. Natr-
lich, also ... Zumal es ja keine Richtlinie gibt in der ganzen Untertitelung, die nicht auch
uberschritten werden kann. Bis darauf, es sollte nicht zwei Bilder oder so was tiber / Also
du kannst ja auch zur Not auch tber den Schnitt gehen, dann musst du es halt eine Sekunde
stehen lassen oder musst halt den verlangern. Es gibt ja / es sind ja nur Richtlinien und nicht
Gesetze. So, in dem Sinne. ... Gut, wir wollen nicht dreizeilig werden. Es gibt ein paar
grundlegende Gesetze, und du kannst eine Zeile nicht langer machen, als sie ist. Wobei das
heutzutage teilweise auch geht. Ich weil3 auch, dass es dann oft kommt, was weil ich, wenn
dann sagen wir 50 Anschlage und der einundfiinfzigste wére der Satzpunkt, da sagen die
Studios: geht. Zum Beispiel. Aber eigentlich ... / Also, wenn ich diese Vortrdge mache, wo
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ich dann ja / ich weil3 nicht ob dir das erz&hlt worden ist oder so was, wir haben doch / ((X))
hat dir vielleicht erzahlt, dass wir ja das Untertitelforum gegrindet haben und fur dieses
Untertitelforum werden ich oft <<lachend> eingesetzt.>

Interviewerin: Als Sprachrohr.

H: Genau. ,,Geh doch mal hin und mach doch mal einen Vortrag.“ Oder so was, wenn ir-
gendwelche Anfragen kommen. Weil ich das, bevor es das Untertitelforum gab, schon 6fter
gemacht hab. Weil ich einfach schon lang dabei bin und ... als Dolmetscherin gewohnt bin,
auf der Bithne zu stehen und vor Publikum zu reden, was viele andere Ubersetzer, die sind
mehr so Kdmmerleinsarbeiter. Die kdnnten das auch alle. Aber die wissen gar nicht, dass sie
das konnten. Und ich denke immer ((X)) kénnte wunderbar das machen, und sie meint, sie
traut sich nicht. ... Kann ich ihr nicht helfen. So. Und da sage ich immer, da ist immer meine
Definition von Untertiteln: Das ist literarisches Ubersetzen auf hochstem Niveau, aber in

einer Zwangsjacke. ... Wir sind in einer Zwangsjacke und da kommen wir nicht raus. Wenn
/ Es ist ja auch, ... diese Anschldge, wir alle kennen das, dass hast du bestimmt auch schon
kennengelernt, von den Anschlégen wirde es passen, aber das Wort geht tiber die Zeile rum.
Und ich misste eine Worttrennung machen und selbst dann wiirde es nicht passen. Oder /
Also es bleibt unter 80 Anschldgen, aber ich krieg die Zeilen gar nicht gefullt, weil die Worte
so sind, dass / Also da gibt es Sachen, da musst du die genialste Ubersetzung in die Tonne
treten und dir was Neues ausdenken. Es geht nicht. ... So. Und das nenne ich dann immer
als Zwangsjacke. ... Trotzdem sind das die Momente, die dich total herausfordern. Und wo
du eigentlich zwar sauer bist, aber wenn du die geknackt hast, bist du total stolz. Also das
[macht auch total den Reiz aus.]

Interviewerin: [Es ist ein ... sehr gutes Ergebnis.]

H: Ja. Wenn du natlrlich gezwungen bist, ein gutes Ergebnis wegzulassen, weil es geht nicht
und einen lauen Ersatz zu nehmen, dann bist du gefrustet. Das ware dann der Punkt, wo die
Richtlinien dich einschrédnken. Aber du kannst eben nicht unten 70 Anschldge in eine Zeile

machen oder so, das geht halt nicht. Und ... / Und in der Regel findet man ja immer irgend-
einen Dreh. Wenn wir mehr Zeit hatten, waren wir da bestimmt noch kreativer. Das ist eine
Sache / Das hab ich in den 20 Jahren / Die Zeit / die Deadlines werden immer knapper,
obwohl man tberhaupt gar nicht versteht, warum. Zu meiner Zeit, ich bekam Videokassetten
mit der Post zugeschickt. ... Dafiir wurden immer zwei Tage eingerechnet. Ich kriegte sie
oft am nédchsten Tag, weil damals die Post auch noch anders funktionierte, aber es wurde
immer eingerechnet. Jetzt kriegen wir die Sachen digital. Wo ist die gewonnene Zeit? Wa-
rum kriegen wir / nicht wir die? ... Es wird / Also die / die Abl&ufe sind viel schneller
geworden. Warum gonnt uns niemand diese gewonnene Zeit, sondern alle sagen, dann mach
es noch schneller?
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Interviewerin: Ja, wir sind das letzte Glied in der Kette.

H: Aber fir das letzte Glied in der Kette war friiher mehr Zeit eingeplant und das tut man
nicht mehr. ... Und das sind schon Sachen, die da mitreinspielen, dass insgesamt die Qualitat
von Untertiteln ... nicht ... / Also wir alle / ((... 2 Sek.)) Wir alle kennen das, man geht aus
dem Film raus und denkt sich: War irgendwie ein schoner Film, aber ... da war viel drin,
was einen gedrgert hat. Ne, so.

Interviewerin: Ich wirde sonst auch mal zu den Richtlinien von subs (ibergehen. Was sind
da so / WeiRt du, woher die stammen, die Richtlinien, also jetzt in Bezug auf Spotting, ...
[Zeichensetzung, Bildschnitte? Oder wer hat die] erarbeitet oder wer hat sie festgelegt?

H: [Ich erinnere mich ein klein wenig mit / ] Also da / Die Frage hat dir hoffentlich / Mit
((X)) hast du doch auch schon gesprochen, ne? Ich denke, die hat die ((X)) dir / Weil ((X)
ist das Urgestein. Meines Wissens ... hat das Kirsten mit ((X)) damals in der Griindungs-
phase gemacht und wie gesagt, der Ivarsson stand da immer im Schrank. Aber naturlich als
Skandinavier, bestimmte Regeln wurden nicht ibernommen. Aber Kirsten hat das auch ge-
lesen, diese / diese Buicher, das weiB ich. Aber ... ich weiB, seit ich da war, seit ich dabei
war, war es immer ((X)) Aufgabe, Richtlinien in einem / in diesem beriihmten ,,subs-Ma-
nual“ zusammenzufassen, was dann auch irgendwann auf englisch libersetzt wurde, und was
allen Neuen gegeben wurde. Das heif3t, wie sich das weiterentwickelt, war eigentlich immer
die / die / die ((X)), die ... wie sagt man? Der traute man zu, dass sie das alles in ihrem Busen
beweqgt und tberlegt und komprimiert da eintrégt.

Interviewerin: Und wie verbindlich sind die Richtlinien bei subs?

H: ... Ich denke schon, eigentlich sehr. Alles, was / Ich kann jetzt eigentlich hauptsachlich
uber die Zeit reden, wo ich / Also ich bin bei subs, so im Sinne von téglich eigentlich gewe-
sen, bestimmt bis 2009. So die ersten ... sieben bis acht Jahre war ich viel und war subs
mein absoluter Hauptkunde. So, und in der Zeit hab ich es natirlich gesehen, dass alle freien
Mitarbeiter, die freier waren, freier als ich. Also ich war eine ,,feste freie” und dann gab es

auch noch die ,,freien freien®, weil ich war ja irgendwie standig da. Es wurde eigentlich alles
... abgenommen, was von ,,freien freien“ kam und wurde natiirlich auf, nicht jetzt sklavisch
auf die Richtlinien, aber ,,sind das subs-Untertitel?*. Es wurde dafiir gesorgt, dass es subs-
Untertitel sind, dass sie ein bestimmtes Qualitatsniveau einhalten und dass sie auch technisch
/ Also die / die / Ja, die Frage wére eigentlich: Gibt es sprachliche Richtlinien von subs? Da
sind wir jetzt gar nicht / Ich weil nicht, was dir da / Also beziehen sich deine Richtlinien auf
das Technische oder auch auf das?

Interviewerin: Sowohl als auch.
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H: Sowohl als auch. ... Wir haben ja so noch gar nicht / Zum Beispiel mir fillt eine Sache
ein, das war damals der Kirsten sehr wichtig, ich weil3 nicht, wie das heute bei subs gehandelt
wird. subs / Kirsten hatte sich damals sehr darum bemiiht, eine gesch/ genderneutrale ...
Untertitelung einzufiihren. Dass wir uns also Gedanken machen sollten, nicht zu sagen: ...

,Derjenige, der ... gestern die Apfel gekauft hat.“ Sondern, dass / also, dass man das Wort

,»man‘“ vermeidet. Nicht jetzt ,,Frau* kleinschreibt, sondern dass man die Sétze so umbaut,

dass mannliche Pronomen in dem sogenannten ..., wie heifit das noch, neutrales, nee, ...
generische / Also, ne, wenn das gar nicht méannlich gibt. ((... 7 Sek.)) Da muss ich gestehen,
ich personlich habe mich da nicht so wahnsinnig daran gehalten gefiihlt, so. Weil ich aus
meiner sprachwissenschaftlichen ... Hintergrund diese Debatte ... sehr unbefriedigend
finde. Ich hab Sprachgeschichte studiert und ... ich fand es immer spannend, wie haben sich
Dinge entwickelt. Aber ich wére niemals auf den Gedanken gekommen und glaube auch

nicht, dass man das so nachhalten kann, dass das Ausdruck von frauenverachtender ...
Mannlichkeit ist, die sich da austobt. ... Gerade, zum Beispiel das ,,man®, aber da braucht
wir jetzt gar nicht reinzugehen, also weil ich dann irgendwie die Etymologie der Worte ir-
gendwie studiert habe und fand das immer irgendwie ... Kleingeistig und ... von Nachteil.
Also man stellt sich selber in ein schlechtes Licht, wenn man sich von der Sprache ... aus-

geschlossen fuhlt.

Interviewerin: Das ist Wortklauberei.

H: Ja, Wortklauberei und eben dieses / Ich hab immer dieses Gefuihl, was ist denn das fur
ein Weiblichkeitsbild, oder was ist das fir ein Mannlichkeitsbild, ... dass ich das als belei-
digend empfinden kann? Da stehe ich driiber. Da bin ich viel / So, irgendwie. Also das wére
jetzt eine sprachliche Richtlinie. ((... 28 Sek.)) Also, da weil} ich nicht, ob das verbindlich
war. Es wire ja zum Beispiel auch / Im Zweifel wire das dann immer irgendwie ... / Ach
Gott, ... (X)) ((Anmerkung: LektorIn)) die letzte Instanz, ne? ... Die achtet da auch drauf,
wenn es sich ergibt, aber das ist jetzt nichts, was irgendwie besonders streng ist.

Interviewerin: Also meine Frage wére auch so, was sind so die wichtigsten Richtlinien
deiner Meinung nach von subs und auch so gibt es da eine Hierarchie?

H: ... Also, es ist schon die wichtige Richtlinie, wobei ich da auch ehrlich sagen muss, ich
weil} gar nicht ... / Also dieser Abstand zum / zum Schnitt, das ist wichtig. Ich weil3 aber
nicht, ob es wichtig ist, ob es drei oder vier / Also, ob es vier oder funf Bilder sind. Zumal
ja auch immer die Diskussion ist, was bedeutet vier Bilder Abstand, der letzte mit oder der
letzte ohne? ... Das ist so ein bisschen ... schwammig, glaube ich. Ich glaub jetzt nicht, dass
es jemanden gibt, der daraufhin, also ((X)) oder ((X)) oder ... ich, wenn ich friher Abnah-
men gemacht hab, dass war viel meine Arbeit, wenn ich bei subs war. Abnahmen von / von
anderen / von / von fremden Untertitelungen. ... Also ich war sehr schnell / Erstens kam ja
von Lehmann, war also eine Erfahrene und bin sehr schnell quasi in diesen Redakteursrang
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gekommen, dass / meine wurden nicht abgenommen, sondern ich / ich nehme ab, ne, genau.
Das nur zur Erklarung. Und darum hab ich selber eigentlich Richtlinien einhalten sollen,
aber eigentlich ging es mir immer nur darum, die / dass der Spracheinsatz / das ist nattrlich
wichtig, das ist aber allen wichtig. Und das wird natiirlich mit der ... digitalen Technik viel

einfacher und viel praziser und besser. Das war frither ein/ ... Ja, ... bei Lehmann gearbeitet
mit Videorekordern, das war immer modifiziert, dass wenn du Jogshuttle, du Einzelbild
gehst, vor und zurtick, war der Ton zu hdéren. Das heil3t, wir haben den / den Spracheinsatz
wirklich akustisch gehort und haben dann geklickt ... ,,zu iibernehmen®. Das hat mich zu
Anfang bei subs wahnsinnig gemacht, dass das bei FAB nicht geht, dass du bei Einzelbild
horst du den Ton nicht. Mittlerweile horst du das, aber bei den damaligen, das waren auch
Kruppel-FABs. Und da hatte ich das Gefiihl, ... das war fiir mich unbefriedigend, dass ich
den Spracheinsatz nicht so prézise finden konnte, wie ich das gewohnt war und was fir mich
unglaublich wichtig ist. So. Mittlerweile wird das wieder praziser. Ne, durch / sowohl durch
die bildliche Darstellung, ich weif nicht, wie du es gemacht hast, ich konnte mit der bildli-
chen / das ist nicht so mein Ding.

Interviewerin: Der Audiograph?
H: Ja, der Audiograph.
Interviewerin: Do/ Sowohl als auch. Also ich hab da das so kombiniert.

H: Fir mich ist / Der ist halt so spat erst gekommen, da war ich schon so lange beim Unter-
titeln dabei, dass ich / natlrlich guck ich da drauf, und ich gucke, wo geht es zum néchsten,
aber dass ich dariiber spotte, platziere. Es kann auch ein Knallen der Tir sein. Man sieht ja
nicht.

Interviewerin: Man muss [beides da hergezogen werden.]

H: [Es ist nur ein] Anhaltspunkt, aber du kdnntest niemals danach die Untertitel setzen. So.
... Von daher find ich den eigentlich fast / Also das ist ein Feature, was ich jetzt gar nicht
bei einer Software unbedingt verlange, dass das / dass das ... dabei ist. Und es kénnen Sa-
chen, die leise sind, wichtig sind. Dass jemand <<fliisternd> fliistert ,,Er ist der Morder. >
Und da muss das untertitelt werden, auch wenn es nur geflustert ist oder so. Also. So. Also
was sind die Hierarchien? Ja, Spracheinsatz. Genau, mdglichst genauen Spracheinsatz fin-
den und die / die Schnitte zu / zu beachten. Und natdrlich, bei subs ist es wichtig, dass wir
es nicht das skandinavische machen, sondern das deutsche Modell, so wie ich es eben auch
von ... Lehmann, dem / dem / dem / die ja eigentlich die deutschen / die Regeln fur Deutsch-
land / Zumindest hat Lehmann mir das damals immer so dargestellt, dass sie das im Grunde
erst ... / die ersten waren, die sich da uberhaupt Regeln ausgedacht haben fiir den deutschen
Markt. Und dass das eben: zentriert, nur ein Spiegelstrich, also nur der Sprecherwechsel und
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nicht jeder Sprecher kriegt einen, eine Licke zwischen dem Spiegelstrich und dem Text.
Das empfinde ich auch als sehr ... wichtig. Ich finde immer / ... Ich hab schon mit Leuten

telefoniert die mir / oder gesprochen, die mir gesagt haben: ,,Man muss ja komprimieren,
wir lassen einfach die Satzzeichen weg. Das versteht ja der Leser schon von selber. ...
Heutzutage ist ja eine Sache, wegen der Darstellung von Versal/ Kursiva, dass das je nach-
dem gepixelt aussieht. Gibt es auch die Tendenz, wir lassen es weg. Ich personlich finde
eine gepflegte / ein gepflegtes Erscheinungsbild der Untertitel sehr wichtig. ... Also alles,
was den Zuschauer irgendwie ... respektiert und sagt also: ... ,,Ich gebe mir Muhe damit,
dass du es gut lesen kannst.“ Und nicht: ,,Jetzt streng dich an, du kommst schon mit.“ So. ...
So, da wirde ja auch dazugehoren dieses Leerzeichen zwischen Spiegelstrich und Sprecher.
Es ist einfach leichter zu lesen.

Interviewerin: Ja, es unterstiitzt die [Lesbarkeit.]

H: [Die Lesbharkeit.] Auch, wenn dadurch im Zweifel irgendwelche Worte oder Uberset-
zungslosungen floten gehen, weil das ist der eine Anschlag, der dir fehlt. Aber das ist eine
Regel, die ... / die respektiert wird. So, also das gibt / das wirde ich schon sagen, das sind
so die / die Gesetze, die subs befolgt.

Interviewerin: Gibt es auch so Richtlinien, die sich einfach eingebirgert haben, also auf-
grund von Gewohnheiten, Best-Practice? ... Also, um zum Beispiel ... eine bessere Lesbar-
keit zu haben, den Untertitel Gber den Out-Timecode ... eben ldnger raus / also den Time-
code-Aus [Uber den / Ja, genau.]

H: [Uber den Schnitt rauszulassen. Ja.] Das ist aber / das gehort ja schon / Das ist ja glaub
ich / das war bei Lehmann genauso. Wenn man / wenn man es driber stehen lassen muss,
... weil jetzt der / der / der / dann muss es lang genug drlber stehen, dass es nicht stort, dass
man nicht denkt, es ist ein Versehen. Es muss so lange stehen, dass man denkt, das ist ge-
wollt. So. Ja. ... Mir fillt jetzt gerade ein zum Beispiel ein, drei Piinktchen: Setzt man drei
Punkte oder nicht? ... Ist meines Wissens bei subs, auch, so wie ich es auch gewohnt war,
man setzt ein / ein nicht vollstdndigen Satz, der im né&chsten Untertitel weiter geht, krieg
keine Plnktchen. Weil das Publikum ist ja nicht dumm. Wenn der Satzpunkt fehlt, kommt
es. Und dann ist immer die Frage, wie lange ... muss die Sprechpause sein, dass man doch
Punktchen setzt? Wenn jetzt jemand tierisch in die Luft guckt und da wahrscheinlich immer
so ein bisschen im Ermessensspielraum, wann man Pinktchen setzt und wann man darauf
vertraut, der Zuschauer hort ja auch, dass jemand ,,ahhh* sagt, ne? ... Und werden die drei

Piinktchen angeschlossen oder nicht. Und ich ... glaube, gerade bei subs /

Interviewerin: Ist es ohne Leerzeichen. [Ja.]
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H: Immer ohne Leerzeichen? [Okay.] Ich war jetzt wieder nicht ganz sicher. [Also / also da

/]

Interviewerin: Also laut Duden wére es ja [mit Leerzeichen.]

H: [Ja mit, es sei denn,] das Wort ist abgebrochen. Ab/, ne? Also, wenn du jetzt /
Interviewerin: Weil es ja dazugehort.

H: Genau, wenn du also sagst, dass der / der / das Wort / wenn nur der Satz / Genau. ... Ja.
Also das sind schon Sachen, wo man / wo sich Untertitelrechtschreibung auch von dem Du-
den-Rechtschreibung unter/ absetzt und dass ... manchmal Kunden gibt, die da Schwierig-
keiten haben, das zu begreifen, aber es ist eigentlich Usus. Und auch guter Usus. Ne, so. Ja.
((... 7 Sek.))

Interviewerin: Ich wirde jetzt auch tbergehen eben zu den Fragen, wie du Richtlinien
siehst, wie du damit umgehst. ((...)) Wie wichtig sind Richtlinien fiir dich bei der Erstellung
von Untertiteln?

H: Ja, wie ich vorher gesagt hatte, ich finde sie sind sehr wichtig im Sinne von ... man will
jetzt / man muss den Film ja auch in den Griff kriegen und dass man eben nicht selber das
Rad neu erfinden muss und sich bei jedem Untertitel fragt: ... Mach ich es so, mach ich es
s0? Das ist wunderbar, also Richtlinien, die einem eine Handhabung liefern. So krieg ich das
gepackt und so krieg ich das in Untertitel verpackt, ist wunderbar. ...

Interviewerin: Es gibt ja auch die Félle, wo man dann abweicht.

H: Wo man mindestens abwégt, wo man eben guckt, ob man das irgendwie umgehen kann,
oder wo man dann eben abweichen wiirde. Aber ...

Interviewerin: Was ware da jetzt zum Beispiel ein Fall, [wo du wirklich abweichst?]

H: [Ja, ich Uberleg gerade, ich lberlege gerade.] Also zum Beispiel, das wére jetzt von den
subs-Richtlinien, wenn ich nicht fiir subs arbeite / Und bei subs / fiir subs ist es mir einmal
ein Kunde, der das so wollte, ein Filmemacher, der sagte, er will aber die Untertitel auf den
Schnitt getimt haben. Da hab ich das dann natiirlich getan, wenn der Kunde das will. Und
ich wirde es eben fir meine Privatsachen, mache ich es in der Regel auch. Es sei denn, da
sagt wieder einer, er will jetzt einen Abstand haben. Also, ... das ist eine Richtlinie, die ich
... technisch begreife, aber asthetisch befriedigt sie mich nicht. Darum, wenn ich es selber
mache, gehe ich dariiber hinweg. ... Fiir mich wére auch, wenn ich das mit Kunden irgend-
wie hinkriege und wenn die mir sicherstellen kénnen, dass ich in die Safe Area, was es ja
heute so gar nicht mehr gibt / Aber die Platzierung der Untertitel, die ist mir persénlich im
Kino in der letzten Zeit oder auch im Fernsehen eigentlich immer zu hoch. Immer zu sehr
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im Bild drin, find ich furchtbar. ... Wenn da unten drunter / also wenn du siehst, es ist Uber
eine Zeile frei, du konntest problemlos eine Zeile tiefer machen, es wére immer noch Platz.
Und so ist es eigentlich fast mittlerweile immer die Platzierung. Wirde ich da / Wenn ich
kann, wenn ich das / wenn das in meiner Hand liegt, ... wiirde ich da irgendwie den Kunden
/ mit dem Kunden das bereden, ob er es zum Beispiel tiefer setzt. Wenn er das Endergebnis
kontrollieren kann. Also wenn er weif3, wie das dann aussieht. Oder ich hab auch Kunden,
mit denen das geht, die das selber auch ansprechen. ... Das iiber den Schnitt riiber, ... ist
natirlich / das ist die alte Regel. Es ... / Es geht nicht, dass du das nur zehn Bilder tber den
Schnitt machst, das muss dann schon langer sein. ... Weil3 ich jetzt nicht, 20 Bilder, das
misste ich jetzt ((unverstandlich)) irgendwie gucken. Es muss ja nicht eine Sekunde driiber-

stehen, aber ...
Interviewerin: Doch so, dass es gerechtfertigt [ist.]

H: [Dass es] gerechtfertigt ist und dass es eben nicht zuféllig aussieht, so. Und .../ Ja, / Ach
ja, es stimmt, es gibt ja noch die eine Regel, nicht tiber zwei Schnitte gehen. Und das ist eine
Regel, die ich eigentlich nicht mehr ... zeitgemal finde. Oft geht man Uber zwei Schnitte
driber.

Interviewerin: Ja, auch aufgrund der ganzen Industrie-Clips, die so schnell sind, wo so viele
Schnitte aufeinander folgen.

H: Und gerade, wenn jetzt / Oder selbst in einem Spielfilm, wo dann irgendwie eine Explo-
sion geschildert wird, zum Beispiel. Gut, bei Explosion ist das blod, weil da hért man ja nur
Geschrei. Aber es ist ... / Was weiB ich, jemand hat Erinnerungsfetzen, und es ist also klipp,
Klipp, klipp, klipp, das kann ja auch sein, und spricht dartber, finde ich es dann / Das ware
ja eine Grundregel, dass das Timing der Untertitel muss die Rhythmus des Filmbildes spie-
geln. Und da wirde ich dann gerade sagen, wenn da jemand driberspricht, dann fallen ja
Tonspur und Schnitt auseinander. Und dann muss der Untertitel oder sollte er sogar ... / ((...
32 Sek.)) Also da wiirde ich dann / da ... kann ich auch im Zweifel, je nachdem, wie schnell
das ist, tber vier Schnitte stehen / gehen, wenn die Tonspur eine Kontinuitat verlangt. Also,
im Grunde sind diese Richtlinien / es ist ja bei Untertitel immer, das Austarieren zwischen
Audio und Visuellem. Und wir visualisieren ja die Tonspur. Also miissen wir uns ... zwar
in die / die Bildspur einfugen, aber wir sind trotzdem der Tonspur verpflichtet. Und wenn

ein ganz niichterner, trockener ... Text iiber eine ... visuelle ganz ... blitzartige, explosions-
artige Folge ist, dann finde ich das auch vollig legitim, da tber viele Schnitte zu gehen, je
nachdem, wie kurz die sind.

Interviewerin: Und gibt es auch ... Richtlinien irgendwie aufgrund der Technik?
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H: Ja, ich wirde diese / die Abstdnde zum / zum Schnitt, wirde ich sagen, das ist eine tech-
nisch geschuldete Richtlinie, die eigentlich der Filmsprache nicht ... entspricht. Und wenn
.../ Film ist ja eigentlich auf / auf Zelluloid entstanden, und da war der Schnitt ja eine ein-
fache Sache. Das wurde Bild- und Tonspur wurde in einem geschnitten. ... Wenn die damals
schon mit digital angefangen hatten mit tber/ dann hétte / hatte man sogar bei Filmschnitt
gesagt, wir missen immer ein / einen Abstand / wir wissen ja nicht, wie es im Endeffekt

nachher rauskommt. Also, wenn das etwas ist, was man irgendwo hingegeben hétten und die
hatten das in einem Studio dann gemacht oder so was. Aber weil natlrlich Filmemacher
selber die Schere nehmen und schneiden rein, war das nicht nétig. Und eigentlich misste
der Untertitel genauso getimt sein. Aber: ... ist der technisch / der Technik geschuldet. ...
Dann sind natdrlich / ich wirde [sagen, /]

Interviewerin: [Also schrankt] das schon eher ein in diesem Fall?

H: Na ja, ... andererseits, ich hab auch mal mit Leuten gesprochen, die in den 60er-Jahren
Untertitel gemacht haben. Und das war vielleicht einschrankend ohne Ende. Weil die konn-
ten ja nicht mal / Die haben am Schneidetisch den Film gesehen, in so groR, und haben
uberhaupt keine Mdglichkeit gehabt, zu héren. Also Sprachanfang, ... das war Pi mal Dau-
men. Und so sehen auch / Wenn du / wenn du noch mal ... Filme siehst, wie in den 60er-
Jahren Filme untertitelt worden sind — holla! Das ist / Das / Du konntest nur approximativ
timen, das ging gar nicht anders. Du hast zwar vielleicht nattrlich gucken kénnen, dass du
nicht Gber den Schnitt hinaus gehst, weil das sieht man ja. Aber wo der Spracheinsatz ist?
Sehr zufallig das Ganze. Auch die Lesezeit. Du hast dann irgendwie gehabt ... so / Das war
immer dieser Spruch: Wenn du so machst ist es ein Meter / also das ist eine Sekunde. Also
ungefahr ein Meter Filmmaterial ist ungeféhr eine Sekunde Laufzeit. Aber wie lange ist die

Standdauer? Es wurde ja nur am / konkret / also / Das hat schon was / Es ist kein Wunder,

dass Deutschland eine Synchronnation war. Und ... ich glaube, also zum Beispiel in Landern
/ aus Japan, wenn ich da/ ich kenne Untertitelungen aus den 60er-Jahren, genauso sehen die
auch aus. Die haben sich trotzdem zur Untertitelnation entwickelt. Ich find das furchtbar. Da
ist auf der Synchronebene bestimmt professioneller und besser und befriedigender gearbeitet
worden, weil es war sehr zufallig. Aber die skandinavischen Lander sind damit grof3 gewor-

den, aber das war sehr viel Pi mal Daumen. ... So gesehen kann man also nicht sagen, dass
die Technik uns zurtckwirft. Ich wirde eher denken, diese / diese technische Mdglichkeit
ist ein Riickschritt. ... Ne, dieses, was ich vorhin schon mal gesagt hatte, dass weniger sich
die Frage gestellt wird, ist das nétig. Da féllt mir jetzt zum Beispiel ein Beispiel, ich weil}
nicht, hast du den gesehen, kam vor ein paar Jahren raus Emergence ((Anmerkung: Sub-
mergence)) von Wim Wenders. Mit ... hier dieser Schwedin und / und so einem Schotten.
Und sie, diese Sch/ die Hauptdarstellerin, die weibliche, ist Wissenschaftlerin in irgendei-
nem Tiefseelabor. Super uninteressant, das war nur / das spielt auch an sich gar keine Rolle,
es geht nur darum, das ist ihr Hintergrund. Und wir sehen in einer dialoglosen Szene, sehen
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wir sie bei der Arbeit im Labor. Und wir sehen, was sie da tut und macht und ... mehr nicht.
Und im Hintergrund lauft irgendwie ein Monitor, und in diesem Monitor werden irgendwel-
che Daten durchgegeben: ... ,,Ost-Ost-West, 14,4 Grad.“ ... Also vollig unverstandliches
Zeug, das versteht kein Mensch im Kinopublikum. Niemand. Es sei denn, es sitzt ein Tief-
seeforscher bei.

Interviewerin: Und das [wurde untertitelt?]

H: Und das [wurde konsequent] untertitelt. Die gesamte ist eine stumme, dialoglose Szene
von drei, vier Minuten, und du gehst immer mit den Augen runter, weil du denkst, hd? [Und

]

Interviewerin: [Es ist] ja nicht relevant [fir das Filmgeschehen.]

H: Ich habe [Uberhaupt kein Wort verstanden] von dem Deutschen. Es war komplett un-
wichtig und es ist gemacht worden. Da wiirde ich denken, dieses ... / du bist / du / du iiber-
legst dir viel mehr, was ist wichtig, wenn es mihselig ist, es zu machen. Und denkst, was
nicht nétig ist, lass ich weg. Wenn du das alles ratzfatz machen kannst, und das musste
natdrlich synchronisiert werden, das war ja irgendwie, weil3 ich nicht, welche Sprache, und
flr die deutsche Synchronfassung musste das eine deutsche Monitorstimme sein, ware auch
nicht notig gewesen, hatte man auch in Russisch lassen kénnen. Aber so, das wére so ein
Beispiel, wo die technische Erleichterung dazu fuhrt, dass weniger nachgedacht wird und
weniger ausgewahlt wird. Oder ... so. Untertiteln ist ja eben auch eine Vorauswahl. Der
Untertitler kennt / steigt so sehr in den Film ein, dass er weif3, was ist wichtig. Und da muss
er auch dazu stehen. So. Und viele Leute sagen einem ja, wenn man im Zug oder irgendwo
mit Leuten redet, was man vom Beruf ist und dartber redet: Ja, aber es ist doch besser, wenn
alles Ubersetzt wird. Nein. ... Besser ist es, wenn jemand, der den Film versteht und ihn liebt
und begeistert ist, eine Auswahl trifft. Das ist eigentlich eine gute Untertitelung. Und so.

Interviewerin: Aufvisueller Ebene, die Bildschnitte haben wir ja schon thematisiert, ... wie
gehst du mit Text am/im Bild oder Archivmaterial um, wenn zum Beispiel, wenn bei einem
aktuellen Film dann ... schwarz/ schwarz-weil} Material eingeblendet wird? Unterscheidest
du die Ebenen irgendwie auch auf visueller Ebene?

H: ... Das ich auch eine Sache, die umstritten ist, die diskutiert wird. Ich persdnlich bin
immer noch der Meinung, es ware gut, wenn man es absetzen kann. Manchmal ist es schwie-
rig, dann ... / Also eigentlich war ja immer dieses Text im Bild in Grol3buchstaben, das war
so die Regel, die ich damals vor 20 Jahren lernte. Wenn jetzt aber Text im Bild in GroR-
buchstaben, was weil ich, Titel kommen, und man sagt ein Titel, ,,Der Glockner von Notre-
Dame*, wiirde man auch in GroRbuchstaben setzen. Jetzt ist das in so einem Text, dann muss
du das also in Anflihrungszeichen setzen, dann gehen dir aber zwei Anschldge weg. Dann
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machst du es kursiv. Dann singt aber jemand, dann misstest du das auch kursiv machen.
Also wir kriegen ja manchmal / kniippelt sich das so und dann gibt es naturlich immer die
Regel zu sagen, na ja, dass da Text im Bild ist sieht doch der / wer nicht blind ist, sieht das.
Und dass es gesungen ist, hort man. Dass das nicht gesprochen ist, sondern gesungen. Ich
personlich / Trotzdem finde ich, also ich wiirde mich immer bemihen, wenn es geht, es
abzusetzen. Und ich bin auch dafur, Fremdsprachen abzusetzen. Also wenn jetzt jemand ...

in einer anderen Sprache etwas sagt, was aber ... / was gar nicht so wahnsinnig oft vor-
kommt, weil es dann ja / entweder soll es gar nicht verstanden werden / Also, ich personlich
finde schon, ... was man ohne grolRen Aufwand dem Publikum mitgeben kann, noch eine
Zusatzinformation zu demjenigen, der spricht, kénnte man / sollte man das tun.

Interviewerin: Und wie ... setzt du das dann ab [vom Rest?]

H: [Ja, das sind halt] die / die Mdglichkeiten. Also Text im Bild eher grol3geschrieben.
Fremdsprache und Lied oder Gedicht wirde ich kursiv setzen. ... Wenn ein Brief vorgelesen
wird, den wiirde ich, ... wenn es im On ist, jemand liest im On einen Brief vor, wiirde ich
ihn, glaub ich, eher in Anflhrungszeichen setzen, wobei das schwierig ist, wenn das jetzt
sagen wir Uber 20 Untertitel geht, kann es der Zuschauer vergessen haben. Ich gehdre aber
auch nicht zu denen, das sieht man ja auch ofter, dass dann jeder Titel beginnt wieder mit
Anflhrungszeichen. Das ist unschdn. Obwohl ich verstehen kann, warum die Regel benutzt
wird. Kann hilfreich sein, aber ich find es wieder asthetisch unbefriedigend. Wenn es im Off
vorgelesen wird, wirde ich es kursiv setzen oder tberhaupt Off-Stimme kursiv, Off-Kom-
mentar. Das wéren so die Regeln, aber manchmal muss man auch davon wieder abweichen,
weil zwei Sachen kombiniert sind.

Interviewerin: Wenn jetzt aber noch eine Fremdsprache dabei ist, das wére zum Beispiel,
wenn der Film jetzt franzdsisch ist und es sind russische Passagen, das [meinst du oder, und
dann es geht ins Deutsche?]

H: [Ja, ja, genau. Und es wird deutsch] untertitelt, dann wirde ich das Russische [... kursiv
setzen, so.]

Interviewerin: [Zum Beispiel kursiv. Alles Klar.]
H: Auch wenn der Zuschauer ... dann immer noch nicht weil, dass es Russisch ist.
Interviewerin: [Sieht er oder hort ja irgendwie, dass es etwas anderes ist.]

H: [Aber er hért und kann dann vielleicht] auch verstehen, warum zwei andere den Sprecher
nicht verstehen. So, irgendwie so, um da einen / einen ... [Anhaltspunkt zu geben,]

Interviewerin: [Das zu markieren.]
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H: Ja, das zu markieren.

Interviewerin: Und so auf sprachlicher Ebene, wie gehst du da mit unterschiedlichen ...
Stilebenen, Sprachvarietdten um, aber auch, wenn jetzt wirklich hérbare Fehler im Original
sind [und Schimpfwortern? Das ist auch noch so / sehr /]

H: [Stimmt, da haben wir gar noch nicht driiber geredet. Ja, ja, das ist ein / ] ein groRes
Thema: ... Der Dialekt im Deutschen oder / oder Slang im Deutschen. ... Wir haben eben
immer noch keine richtige ... Verschriftlichung des Slangs, wie es im Amerikanischen ist ,,

it ain’t got*, oder irgend so was. Also was ich ... / Jetzt bin ich gerade am Uberlegen, ... /
Also, was ich eigentlich immer gemacht habe, das von Anfang an, oder ob / ob ich da bei
Lehmann drauf gestofen bin, weil3 ich gar nicht, aber ich habe eigentlich ... / Ich lasse die
»ENd-Es“weq. ... Jetzt iiberleg ich ... Ich will ist ja/ ,,Jch m6cht gern ins Kino.* Ich schreibe
nicht ,,Ich méchte gerne*, auch wenn das Schriftdeutsch ist, sondern / Ich wiirde das nicht
tun, wenn ein Brief vorgelesen wird, untertitelt wird, oder eben gesp/ Dings. Aber ich wiirde
/ ich bemuihe mich um / und setzte da kein Apostroph, ganz wichtig. So, also ,,m6cht gern*
waére ja nach Duden mit Apostroph, das lass ich weg. Ich / ,.Er kann‘s nicht lassen®, setzte
ich aber eigentlich doch noch ein Apostroph. Zwischen das ,,kann® ,,es“, ne? Also das sind
so Sachen, die schoner waren, wenn wir das kein Apostroph brauchen wirden. Ich find es
aber / Ich wirde driber stolpern und wirde es / wirde es verlesen oder irgend so was. ...
Also das war jetzt / Und / und weiter, na klar, Berlinerisch kann man immer machen. Also
es gibt naturlich Dialekte im Deutschen / Aber das Problem ist ja, in dem Film berlinert ja
keiner. Ne? Das hilft einem ja tiberhaupt gar nichts weiter, dass es deutsche Dialekte gibt,
die sogar schon etwas verschriftlicht sind, weil es so viel Literatur dartiber gibt. ... Schwie-

rig.

Interviewerin: Der Klassiker ist ja der franzosische Film Bienvenue chez les Ch 'tis. Ja. Da
spielt es ja wirklich eine / eine wichtige Rolle.

H: [Ja, genau. Da war es nattrlich / Eine wichtige Rolle.] Da war es aber nattrlich insofern
einfach, da gibt es ja auch ... Interviews mit der ... Sprecherin / nicht mit der Sprecherin,
mit der Autorin.

Interviewerin: Die einen Kunstdialekt [erfunden hat.]

H: Genau, warte mal, wie heil3t die denn noch mal? Ich hab / ich arbeite ja auch sogar fir
die oder hab auch viel fur die gearbeitet. Die ist namlich eine der / der / der guten Synchron-
autorinnen, die immer ihre Rohibersetzerinnen erwéhnt. Sie ist ja nicht die Ubersetzerin,
ne? Und sie erwéhnt die eigentlich immer und sie ist ja viel gelobt und gepriesen worden.
... Egal. ... Die / Es war natiirlich einfach, weil die konnte sich was ausdenken. Und es war
jedem Klar, sie denkt sich jetzt was aus. Und konnte damit wieder ihre Regeln selber
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schaffen. Schwieriger ist, ich mein das berihmte Beispiel My Fair Lady. Der / das Musical,
wo sie eben ... nicht Pigdin-Englisch, wie sagt man? Ahhh, was ist der / der Unterschichts-
slang in London?

Interviewerin: ... Cockney.

H: Cockney, genau. Genau. Und das Musical basiert ja darauf, dass Eliza Doolittle leise
Cockney-Englisch spricht ... und wird von Professor Higgins wird ihr Queens-Englisch bei-
gebracht. Und die / Es gab eine Wiener Ubersetzung des Musicals mit Wiener Dialekt. Aber
... in Deutschland sich durchgesetzt hat sich natiirlich die berlinerische. Dass sie also berli-
enert und er lernt dann eben Hochdeutsch. So. ... Wiirde man / Wie wirde man das Musical
My Fair Lady heute untertiteln, wenn du jetzt / du wirde wahrscheinlich eine der beiden
Versionen nehmen. Also da ware es dann ja nétig. Du musst irgendwas bernehmen. Ich
weild gar nicht, ob es den Film untertitelt gibt. Misste man echt mal forschen, keine Ahnung.
Im Zweifel super schlecht, aber / ((lacht)) So. Ansonsten ist es schwierig und ich wirde
sagen, Dialekt ... / Stimmt, ich habe mal einen Film gesehen, nicht selber gemacht, da ging
es um kanadisches und franzdsisches Franzdsisch. Und standig missen sich die Leute erkla-

ren, worum es geht. Es ging da um ,,la péche* und ich weill gar nicht mehr, was es im Ka-
nadischen war. Aber sie / die sagen auf einer Beerdigung oder irgendwo treffen sich Leute
und wollen nur Smalltalk machen und kénnen schon iiber solche ,,Angeln Sie gerne?* oder
so was. Und dann missen die immer spielen. Also das heif3t, es muss riilbergebracht werden:
Es sind zwei verschiedene Worte vom Angeln. Und wie macht man das? Und ich hab den
Film glaub ich / hab ich den vielleicht nur synchronisiert gesehen, ich weif3 es gar nicht. Ich
hab mir Gberlegt, wie wirdest du das untertiteIn? Ich kann dir jetzt gar nicht die Lésung
nennen, aber es gibt ja solche Félle. Und das ist schon schwierig. Das ist eindeutig schwierig.
Vor allen Dingen, wenn dann jemand spielt, du kannst auch nicht ein ganz anderes Wort
nehmen, wo dir vielleicht sogar zwei verschiedene / Mit Osterreichisch wiirde ja immer ge-
hen, ... dann sagen wir ,,Schlagobers* statt ,,Schlagsahne*, aber du kannst ja nicht, wenn die
auf einer Beerdigung vom Angeln reden, auf einmal von Schlagsahne [anfangen, so. Aber /]

Interviewerin: [Ja, ja, das ist klar.] Da / Ganz anderen Wortwitz.
((... 2 Min. 56 Sek.))
Interviewerin: Wie gehst du mit horbaren Fehlern oder zum Beispiel Schimpfwdrtern um?

H: Also Schimpfworter, ... da muss ich wahrscheinlich auch sagen, es ist einfach meine /
meine / my upbringing, das liegt mir auch eher da nicht, zu deftig oder zu derbe zu sein. Ich
wisste gar nicht bei Schimpfwortern, ... auch immer genau zu wissen, wo liegt das. Also
wenn man mich da immer fragt, abmildern? Aber wo liegt es denn? Wo / wo ist denn Uber-
haupt der Ton des / des Schimpfwortes? Da sind Worterbiicher jetzt ja auch nicht so
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wahnsinnig hilfreich. Und ... ich selber bin jetzt auch nicht der Mensch, der wahnsinnig viel
/... ,,Scheifle” oder so was, das sag ich schon vielleicht, aber mehr ... liegt mir gar nicht so.
Das mag vielleicht sogar sein, dass Ubersetzer oder Ubersetzerinnen ... da auch eher jetzt

nicht so / so derbe irgendwie sind. Also da / da hab ich noch nie gegen ... rebelliert, weil es
liegt mir, das irgendwie alles ein bisschen geméRigter zu machen. ... Und wenn kann man
dann ja auch / also wenn es natrlich mal sein muss / Aber eigentlich reicht es ja, dass der
Mensch schimpft. So, ne? Klar, wenn es jetzt auch noch dazu beleidigend sein muss, dann
muss man sich eben was Beleidigendes ausdenken oder so. Aber damit komm ich eigentlich
ganz gut klar, obwohl ich weil3, dass das in der Branche auch immer wieder mal diskutiert
wird, dass das doch mittlerweile Gberholt sei und die Sprache selbst sei doch insgesamt er-
heblich vulgérer geworden, und dann wirden auch die Untertitel vulgarer werden. Ich bin
dairgendwie ... / Ich guck wahrscheinlich gar nicht so viele Filme, wo die Sprache so vulgér
geworden ist. Also ... so. Sprachfehler ist ein anderer Punkt. Da ist glaube ich / da habe ich
schon so oft erlebt, dass das Publikum komplett tiberfordert ist. Es nicht begreift. Es wirklich

nicht begreift. ... Ein Punkt ist ja, hier von wegen Ausbildung / Also ich bin ein Kinomensch,
ich gehe wahnsinnig viel ins Kino, und ich rede auch mit Leuten im Kino. Und wenn mir
Untertitel / dann spreche ich mit Leuten, die neben mir sitzen, iiber Untertitel. Also .../ Das
heif3t, ich will immer horen, wie kommt das an. Und ... habe eben, wenn / Meine These ist
ja, der / wenn der Film gut ist, schluckt das Publikum die schlechtesten Untertitel. Keiner
beschwert sich. Wenn der Film mittelmé&Rig ist und die Untertitel sind schlecht, schimpfen
sie wie Rohrspatzen: ,,Unmdgliche Untertitel!*“. Weil sie aber nur durch einen mittelguten
Film oder sogar nur durch einen schlechten Film Zeit bekommen haben, sich ber die Un-

tertitel Gedanken zu machen. Da stimmt schon was mit dem Film nicht. Und bei einem Film,
der / Wenn ich jetzt das ein Film ist, wo ich zum Beispiel dolmetsche und der Regisseur ist
da und ich mach die Dolmetschung, dann glauben die Leute immer, ich hatte auch die Un-
tertitel gemacht. Und kommen immer nachher zu mir und reden Uber die Untertitel. Und da

hab ich ein wunderschones Beispiel, das ist ein subs-Film, eine subs-Untertitelung gewesen,
(X)) ((... 5 Sek.)), die hat die Untertitel gemacht. Es waren deutsche Untertitel, die sie /
also die wurden dann abgenommen. Aber wenn / wenn Not am Mann ist, ((X)) ist ja als
Elsasserin so halb zweisprachig aufgewachsen, so. ... Die Untertitel hatten insgesamt
Schwaéchen, das habe auch ich gesehen, die da drinsaB. Ich dachte mir, dass sieht aus wie
subs-Untertitel, so vom Layout, das erkennst du ja. Und / und / ich als / Man erkennt ja
schon, wenn du ,,Subsy* bist, [erkennst du / ]

Interviewerin: [Die Handschrift.]

H: Die Handschrift. So. Da hab ich mir gedacht, oh wei, oh wei, oh wei, aber die sind nicht
gut. Oh, von wem sind die denn? Von wem sind die denn? Dann kommt am Ende ((X)). Da
denk ich mir, da waren / da waren mehrere Sachen, die nicht gut waren, gerade was Auswahl,
was ist wichtig und was nicht. Ich hab mit ((X)) gesprochen, ja, wie tblich: wahnsinniger
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Zeitdruck und sie hat selber keine Abnahme machen konnen. Gerade so was: ,,Das kann
raus®, fallt dir oft erst bei der Abnahme auf. Erst mal, du kriegst gelieferte englische Unter-
titel, sollst am Spotting nichts &ndern und Ubersetzt da erst mal rein ... und musst es dir
nachher selber noch mal angucken. Vielleicht wurde sogar / lief das in Tibingen und es
musste so sein wie das Englische. Aber du kriegst / Friher, als das noch nicht digital war,
kriegten wir den Film noch mal zuriick fiir eine Kinoauswertung. Das ist nicht mehr der Fall,
weil es DCPs sind. Es missen nicht neue Kopien gezogen werden. Also frither, wenn die
eine Berlinale-Kopie gezogen wurde, bevor der Film in den Verleih kam und weitere sieben
Kopien gezogen wurden, hat man noch mal gefragt: Gibt es Tippfehler? Korrigiert das. Weil
sieben Kopien ziehen ist schweineteuer. Dann sollen die gut sein. Heute wird ein DCP fir
ein Festival gemacht und das kommt in den Verleih. Und die mit heier Nadel gestrickten
schlechten Untertitel fur ein Festival, Zeitdruck und schnell und so, verewigen sich. Und der
Film wird nur noch mit denen gezeigt. Also das sind so technische Riickschritte, die gar
nicht nétig sind. Nur weil es so billig ist. Weil es so billig ist, macht keiner mehr einen
Kontrollschritt. So. Auf jeden Fall, das war der eine Punkt. Aber es gab eine Szene, die ich
richtig gut fand. Der / Da hab ich mich gefreut, als franzdsischsprechende Untertitlerin, und
das Publikum ist auf mich zugekommen und die haben sich alle dartiber beschwert. Und das
war ein Sprachfehler. Es war ein Film Un Francais von Diastéme. Das ging um einen fran-
zosischen Neonazi, und es wird seine Karriere gezeigt. Und in den Kreisen, in den Freun-
deskreisen, in denen er lebt, ist eine Frau, die Sprachfehler hat oder schlechtest Franzosisch
spricht. Nicht / die stottert nicht, aber sie spricht schlechtes Franzgsisch, sie ist also Unter-

schicht. ... Das ist schon / In den normalen Untertiteln kannst du das irgendwie gar nicht
vermitteln. Die war auch nur eine Nebenfigur, sie war nicht so wichtig. Jetzt stirbt aber ihr
Freund im Krankenhaus an Krebs, Aids, ich weil3 es gar nicht mehr, und Freunde kommen
zu ihr ins Krankenzimmer, zu dem sterbenden Freund, und ... sie schreiben, weil sie nicht
vor ihm sprechen wollen. ... Und indem sie schreibt, merkt man: Die kann berhaupt gar
kein Franzosisch. Es war also ein Text im Bild, der ... / Du iibersetzt auch aus dem Franzo-
sischen, ne?

Interviewerin: Ja.

H: Genau. ,,Le / le Le medecin oder le docteur dit, c’est la fin.* Und sie hat ,,Hunger* ge-
schrieben ,,faim*. ,,C’est la faim.“ Und daraufhin sagt sogar einer: ,,Mein Gott, hast du im-
mer noch nicht schreiben gelernt?* Und das sagt er, aber antwortet irgendwie. Weil es gesagt
wird, kannst du es nicht weglassen, glaubte ((X)). ... Und hat jetzt nicht gesagt: ,,Die / die
Arzte sagen, es ist die Ente.*, aber ich weil nicht mehr, was es war? Aber das war es nicht,
es war viel intelligenter. Und ich wére spontan nur auf Ende Ente gekommen: ,,Die Arzte
sagen, es ist das Ende.” Und ich hab mir gedacht, was nimmst du? So. Und sie hatte etwas
richtig Gutes, aber mit einem Schreibfehler drin. Extra in Anfiihrungszeichen ... gesetzt und
es kommt der Antwort: , Kannst du denn kein Franzosisch schreiben?“. Und keiner im
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Publikum hat es gemerkt, und die Leute kamen auf mich zu und sagten: Sagen Sie mal,
waren die von Ihnen? Die waren aber sehr schlampig gemacht. Da waren ja ziemlich viele
Tippfehler drin. Und ich sag: Welche denn? Und drei Leute haben mir dieses Beispiel ge-
nannt. ... Wo du denkst, ja.

Interviewerin: Und dann hast du sie aufgeklart?

H: Ich hab die Leute aufgeklart, ich hab dann aber auch mit ((X)) driiber geredet und gesagt,
was tun? Wie kann man das verhindern? Die Leute, die nicht zu mir gekommen sind, haben
es im Zweifel auch gedacht. Wie geht man damit um? Und es wird sogar danach drauf hin-
gewiesen. Vielleicht ist der Hinweis auch nur / Also das war natirlich auch verkarzt. Aber

.. ja. ... Das ist immer ein Beispiel, was ich / was ich bringe: Es ist schwer. Der Punkt ist,

was auf / was ein ... / wenn der Film synchronisiert wird, und jetzt hitte die da eben ...
sprachlich einen Fehler gemacht, da wirde keiner denken: Oh, der Synchronsprecher, der
hat einen Sprechfehler. Der Synchronsprecher kann kein Deutsch. Das ist im Film drin. Der
/ Was im Untertitel steht, ist immer der Untertitler schuld.

Interviewerin: Das ist dann / wird in Frage gestellt.

H: Weil es ... eben Uber den Film / Irgendwie, es ist ... wenig offiziell. Also das ist eine ...
/ Ich glaube, das mussen wir in Betracht ziehen. Und ... fiir jemanden, der eben keine / die
Ausgangsprache Gberhaupt nicht versteht, ist das schwer zu sehen. Zumal es ja Tippfehler
in Untertiteln gibt. Auch echte Tippfehler. Und das mag naturlich auch / Ein Publikum, was
eben gut Deutsch kann, aber keine Fremdsprache, merkt, wenn es viel ins Kino geht, es gibt
auch Tippfehler in Untertiteln. Und wenn dann mal ein Tippfehler gewollt ist ... / Ja. Also
wie man damit ... umgeht, wie das / Also ... ich nenne es immer als ein Beispiel, wo ich
dann denke, ich glaub, ich wiird so was dann einfach weglassen. Es ist mir vertane Liebes-
mah.

Interviewerin: Wie sieht jetzt fiir dich ... als Untertitlerin der ideale Ablauf von einen Un-
tertitelungsprojekt aus?

H: [Zeit.] Zeit. Zeit. ((lacht)) Viel Zeit, das wére der ideale Ablauf. Also der ideale Ablauf
waére: Der Kunde ist nicht gestresst und hat Zeit. Der Kunde hat auch Geld. Und der Kunde
liefert mir ein gutes, vollstandiges, sinnvolles und fehlerfreies Transkript. Wenn er das nicht
hat, 1&sst er mich selber ein gutes, sinnvolles, vollstdndiges Transkript erstellen und bezahlt
mich dafiir. Oder ... jemand anders wird beauftragt, also / Und dann kann ich tun und ma-
chen, was ich will. So, das ware der ideale Ablauf. Und dann ware es nattrlich schdn, wenn

der Kunde sich auch fiir die Untertitel interessiert. Das heif3t, ... man wiinscht sich glaub ich
eigentlich immer mehr / Ich personlich wiirde lieber mehr Kunden haben, die von mir deut-

sche Untertitel haben wollen. Also, ... wobei / Also jetzt bei subs zum Beispiel ist es ja oft

188



665
666
667
668
669
670
671
672
673
674
675
676
677
678
679
680
681
682
683
684
685
686
687
688
689
690
691
692
693
694
695
696
697
698
699
700
701
702
703

S0, dass sich deutschsprachige Filmemacher, Produzenten, Verleihe ... melden, die dann fiir
ihre Filme was Auslandisches haben wollen ... und dann darin rumdoktern. Also, die in eine
Fremdsprache / eine fremdsprachige Untertitelung in Auftrag geben, aber dann sagen, sie
konnen besser Englisch mit ihrem Deutsch. Und dann sagen: Aber das ist aber nicht gut oder
so. Also ich mein, das hast du bestimmt als Praktikantin auch viel erlebt. Dann ist das Vo-
kabular, was sie nicht verstehen und dann wollen sie, dass das geandert wird. Weil sie immer
denken, es ist fur ein deutsche Publikum. So. Und ideal wére ja eigentlich, dass sich jetzt ein
/ ((... 8 Sek.)) Das ist das, wenn ein Verleih sich meldet und sagt, ich will fur einen franzg-
sischen Film deutsche Untertitel haben, kimmert der sich nicht um die Untertitel. Also, die
lesen es vielleicht durch, ob es korrekt ist, aber gerade in die Ubersetzung gehen sie nicht
rein, weil sie verstehen ja das Franzosische nicht. Verstehst du, darum waére der Punkt /
Obwohl das stimmt ja, das wire dann ja ins Deutsche. Also ich /ich ... / Die schwierigsten,
weil du jetzt nach Kundenbeziehungen / die schwierigsten oder teilweise auch anstrengends-
ten Kundengespréache sind eigentlich immer, wenn du in eine Sprache untertitelst, die der
Kunde nicht beherrscht, aber trotzdem daran rumdoktern will. ... So. ... Und da wiirde man
sich dann bei denken, ... / Also / Aber ... / Ich kann das jetzt S0 genau gar nicht ... sagen.
Also meine personlichen Kunden, die sind ja / die ich jetzt privat habe, nee, also privat-
beruflich, da hab ich diese Probleme eigentlich nicht. Das ist wahrscheinlich immer mehr,
wenn ich bei subs dann auch englische oder portugiesische Untertitel mit dem Kunden

durchsprechen muss, weil das meine ... / weil das zu den Arbeiten bei subs irgendwie dazu-
gehort, ... wo Kunden einfach / ((... 45 Sek.) Es ist hauptsidchlich das Problem mit Englisch.
Das Problem ist mit Englisch, jeder kann besser Englisch als der Ubersetzer. ... Und da muss
man oft die Arbeit von Kollegen verteidigen, gegen Leuten, denen zwar ihr Film am Herzen
liegt, die aber ((unversténdlich)) keine Ahnung haben. Also das Erste, was ich sagte: Zeit,
ne? Dieser zeitliche Ablauf. Und der zweite Punkt wére Vertrauen. Vertrauen, wenn nicht
gar Hochachtung. Also in dem Sinne professionelles Vertrauen. Das ist ja einer unser Punkte
/ unserer Untertitelforums-Forderungen, dass wir eben Teil der Postproduktion gesehen wer-
den, und dass man uns so vertraut wie wenn man sagt, ich hol mir jetzt fur die Farbkorrektur
des Bildes, hol ich mir den best/ das beste Labor und den besten Mitarbeiter und dem ver-
traue ich das an. Und so sollte man auch uns sagen, vertraut uns. Wir lieben eure Produkte
und wir wollen, dass eure Produkte gut riberkommen. ... Und wir kénnen das im Grunde
besser. Ein Beispiel zum Beispiel, fallt mir gerade ein. In welchem Zusammenhang was das?
Das war eine Doku, die ich untertitelt hab, das war kein subs-Projekt. Es sollte englisch
untertitelt werden und es wurden Filmausschnitte aus deutscher Filmgeschichte gezeigt.
Kennst du Der Himmel Gber Berlin von Wim Wenders? Schon wieder ein Wim Wenders-
Beispiel. So ein groller Wenders-Fan bin ich nicht. Aber, Der Himmel iber Berlin ist die
Geschichte eines Engels, der nach Berlin kommt, in die noch geteilte Stadt. ((... 20 Sek.))
Es ist noch in der geteilten Stadt und ein Engel kommt und beobachtet aus / aus der Engels-
perspektive, wie die Menschen leben. Und es gibt eine Einstellung auf die B/ Mauer und wir
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sehen spielende Kinder auf der Westseite, und dann kommt der Satz auf Deutsch: ,,Nur En-
gel und Balle kénnen die Mauer iiberwinden.* Weil ein Ball driiber fliegt und der Engel geht
durch die Mauer durch so tricktechnisch. Also wollte der Kunde partout, dass da steht: ,,Only
angels and balls ...*“. Und da muss man ihm klarmachen: Wenn Sie wollen, schreiben wir
das! Aber da ist die Assoziation / denkt man nicht an Kinderspielzeug, sondern an ein Kor-
per/ so. Das waren so Sachen, wo eben, ne? Das ist so der Klassiker, der Kunde ruft an: ,,Ich
hab einen Fehler entdeckt! Ich / Das muss plural sein.” So, ne? Aber das ist nur so ein scho-
nes Beispiel. Eigentlich ist es ja nicht die Aufgabe eines deutschen Filmemachers, die eng-
lische Untertitelung zu / Vertraut uns, so! Ist ja auch gut, hat man ja ge/ kldren konnen. Aber
das sind so .../ Gut er wiirde wahrscheinlich auch eine / einem / einem Tonmeister irgendwie
sagen, da ist ein Problem und dann kann der Tonmeister ihm erklaren, warum er das gemacht
hat. Wenn es noch mit Rickfrage geht, geht es ja. Aber der / der / Ich glaube, in der Kunden/
im Kundenkontakt ist also einmal das Zeitthema, ist ein / ein groes Problem. ... Das / das
Problem ... Vertrauen, dass uns der Kunde nicht wirklich als Partner sieht, sondern dass er
das Gefiihl / Dass wenn es Filmemacher selber sind oder Produzenten, dass die ... es uns

nur ungern / ungerne ... in die Hand geben, weil sie es am liebsten selber machen wiirden,
aber leider nicht kénnen, weil sie jetzt kein Russisch oder kein Franzdsisch kénnen und das

einen eigentlich immer spiren lassen. Und ein neues Problem, wirde ich sagen, das ist aber
etwas, was ich erst ... pah, innerhalb der letzten fiinf, zehn Jahre entwickelt hat, dass ja die
Branche insgesamt so aufgeweicht wird. Also als ich angefangen habe, 1998, gab es eine
Synchronbranche und das waren Synchronstudios und das war etabliert und die hatten einen
Ruf und ... da gab man das in Auftrag. Wenn ich jetzt ein Verleiher war und ich wollte einen
Film sowohl synchronisiert als auch untertitelt ins Kino bringen, hab ich mich an zwei un/
vollig unterschiedliche Agenturen und Studios wenden mussen und die haben das gemacht.
Jeder war sein eigener Herr, weil ohne ein spezialisiertes Tonstudio oder ein spezialisiertes
Untertitelagentur ware es nicht gegangen. Jetzt ist das softwaremaRig / Auch die Kunden

konnen sich ja die Software kaufen ... oder mit / mit Avid, die machen es am Schneidetisch
oder sonst wie, und auf einmal tummeln sich in unserer Branche ganz viele Leute, die keine
Ahnung haben und leider Gottes auch die Auftraggeber. ... Die Auftrag/ Also Synchron/
Die Synchronbranche / ((... 5 Sek.)) In der Synchronbranche / Die Synchronbranche nimmt
mittlerweile auch Auftrdge zum Untertiteln an. Weil die Kunden sagen: Macht mir doch
alles. Ja, ich such euch einen Untertitler. Wenn du die aber fragst: In welchem Format ist
der Film?

Interviewerin: Haben sie keine Ahnung [davon.]

H: [Die wissen] gar nicht / die haben gar keine Ahnung davon. Und das kann bléde sein,
weil du beredest mit denen erst mal alles, dann geben die dir irgendein englischen Manual
von ihrem Kunden, und du stellst fest, ihr Kunde ist irgendwie die Telekom, die jetzt einen
Fernsehsender ins Leben ruft. Die Telekom geriert sich als Filmproduzent! Da hat die auch
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keine Ahnung von. Die stellen irgendwie eine Ubersicht auf, geben das einem Synchronstu-
dio, das hat keine Ahnung davon und das kriegen wir. Und wenn / Wir liefern dann irgend-
was Technisches ab, haben alles / alle Fragen geklért, haben Antworten gekriegt, haben uns
darauf verlassen, aber es ist leider das falsche Produkt. Und dann sind am Ende alle sauer
und sind dann noch der Meinung, Untertitler hatten keine Ahnung. So. Also ... eine Entpro-
fessionalisierung der Branche. Und das hat auch damit zu tun, dass natiirlich ... Studienab-
solventen oder Leute, die im Studium sind, die kdnnen sich alle eine Software kaufen. Du
brauchst berhaupt nicht studiert zu haben, du kaufst dir die Software / Ich hab es ja auch
nicht so studiert, aber ich hab es [eben gelernt.]

Interviewerin: [Aber du bist vom Fach.]

H: Ich bin vom Fach. Und ich hab es gelernt von jemandem, die 20 Jahre Berufserfahrung
hatte. ... Und ... / Also, irgendwie wird das Ganze entprofessionalisiert, was einer der

Hauptgriinde ist, weswegen ((X)) und Konsorten ... quasi den Verein ((Anmerkung: das
Untertitelforum)) ins Leben gerufen haben, weil wir dem entgegenwirken wollen.
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Abstract

In vorliegender Masterarbeit werden interlinguale Untertitelungsrichtlinien in der Berufs-
praxis hinsichtlich ihrer Aktualitat untersucht. Anhand einer qualitativen Fallstudie, welche
in Form von teilstrukturierten Interviews mit professionellen Untertitlerinnen durchgefihrt
wurde, war das Ziel herauszufinden, wie Untertitlerinnen in der Berufspraxis mit Richtlinien
umgehen, um dariiber die Frage nach der Legitimitit der ,,Goldenen Regeln des Untertitelns*
zu beantworten. Translationswissenschaftlicher Ausgangspunkt sind funktionale Ansétze
nach Holz-Maénttari (1984) und Prun¢ (1997), ferner werden Normen, Konventionen und
Richtlinien diskutiert, welche in Verbindung mit Qualitatsstandards stehen. Dem folgt ein
Exkurs zur historischen Entwicklung der Filmubersetzung. Danach werden die aktuelle For-
schungslandschaft sowie Anforderungen an Untertitlerinnen und ihre Ausbildung diskutiert.
Nach einem Forschungsiberblick zum interlingualen Untertitelungsprozess und Qualitéts-
mafstaben werden die kontrovers diskutierten interlingualen Untertitelungsrichtlinien vor-
gestellt. Die Interviewergebnisse zeigen, dass die ,,Goldenen Regeln des Untertitelns in
vielen, aber keineswegs allen Aspekten nach wie vor Aktualitat in der Untertitelungspraxis
besitzen, in den vergangenen Jahren jedoch zunehmend gelockert wurden, wodurch sich der
Handlungsspielraum fiir Untertitlerinnen vergroRerte.

The present master’s thesis analyses guidelines in interlingual subtitling in professional prac-
tice regarding their relevance today. The research is based on a case study which has been
carried out by means of semi-structured interviews conducted among professional subtitlers.
The aim was to illustrate the professional approach to guidelines in order to answer the ques-
tion of legitimacy of “the golden rules of subtitling”. Functional approaches by Holz-
Minttéri (1984) and Pruné (1997) serve as a starting point, followed by a discussion of
norms, conventions and guidelines which are connected to quality standards. Furthermore,
this work outlines the history of film translation and the current state of scientific research
on interlingual subtitling as well as the required competences of subtitlers and their educa-
tion. After an overview on the subtitling process and quality standards, the controversially
discussed guidelines in interlingual subtitling are introduced. The interviews show that “the
golden rules of subtitling” are still widely applied in professional practice. However, the
guidelines have been softened over the past years, thus increasing the scope of action of
subtitlers.

193



194



AUSBILDUNG

CURRICULUM VITAE

Theresa Andersch-Hartner
Geburtsdatum: 08.10.1991
Nationalitat: Osterreich

Oktober 2016 — Heute

Oktober 2012 — Juli 2016

September 2010 — Juli 2011
Juli 2008 — Janner 2009
September 1998 — Juli 2010

BERUFSERFAHUNG

Masterstudium Translation, Deutsch/Franzdsisch/Englisch,
Universitat Wien

Bachelorstudium Transkulturelle Kommunikation,
Deutsch/Franzosisch/Englisch, Universitat Wien

Bundesoberstufenrealgymnasium Dreierschiitzengasse, Graz
Korowal-School, Blue Mountains/Australien
Freie Waldorfschule Graz

Oktober 2019 — Heute
Janner 2019 — Mérz 2019

Juli 2018 — Janner 2019
Oktober 2014 — Juli 2018

Marz 2014 — Oktober 2017
Maérz 2016 — April 2016

September 2011 — Juli 2012

Untertitlerin bei AUDIO2, Wien

Freie Mitarbeit als Redakteurin/Untertitlerin
bei subs, Hamburg

Praktikum in der Redaktion bei subs, Hamburg

Verfassen und Lektorieren von Geschéaftsbriefen/Werbetexten
fir Leupamed Medizintechnik GmbH, Graz

Lektorieren von wissenschaftlichen Arbeiten

Praktikum bei der Osterreichischen UNESCO-Kommission,
Wien
Au-pair, Paris

SPRACHEN UND SOFTWARE SKILLS

Sprachen

Software Skills

Deutsch, Muttersprache
Franzgsisch, flieRend (C1)
Englisch, flieRend (C1)
Spanisch, Grundkenntnisse (B1)

MS Office (sehr gute Kenntnisse)
FAB Subtitler (sehr gute Kenntnisse)
InDesign (Grundkenntnisse)

195



