Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master‘s Thesis

,Filmremake als (Neu-)Ubersetzung:
Theoretische und methodische Ansitze fiir einen Vergleich von

Filmremakes und Neuiibersetzungen*

verfasst von / submitted by

Mejrema Uzejnovic, BA

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of

Master of Arts (MA)

Wien, 2022 / Vienna 2022

Studienkennzahl It. Studienblatt / UA 070 331 378
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Masterstudium Translation Deutsch Japanisch
degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: Univ.-Prof. Mag. Dr. Klaus Kaindl






Inhalt

Abbildungs- und Tabellenverzeichnis...........coouiiiiiiiiiiiii e 5
BINIEIEUNG ...ttt ettt et h e et e s ab e e b e e s it e e beesaeeebeesaeeans 7
1 Theoretischer Rahmen: Der Weg zu einem multimodalen Translationsbegriff ................... 10
1.1 Erweiterte Translationskonzeptionen bei Jakobson, Lefevere und Gentzler ................. 11
1.1.1 Intersemiotische Translation bei Roman Jakobson..............cocceeiiiniiniiinicincenien. 11
1.1.2 Rewriting bei ANdré Lefevere........cooouiiiiiiiiiieiieeiieeeeeeeete et 13
1.1.3 Post-translation studies beit EAWin Gentzler ...........ccccoceeviiiiiiiiiniiiieeniciiecnee 14
1.1.4 Zusammenfassendes RESUMEE..........cccueriieriiriiiniiiieeniceceecrecee e 16

1.2 MUultimOdalitht ........cocuiiiiiiiiiiiiiiiiiceecce e s 17
1.2.1 Der multimodale Ansatz und seine Anfange ..........cccceeevveeviieeiiieeniieenieeeeeeeenn 17
1.2.2 Multimodale Ansitze in der Translationswissenschaft...........ccocceevviiiniieiniennnnen. 21
1.2.3 Multimodale Translationstaxonomien bei Gottlieb und Kaindl ...............coccceeee. 25

1.3 Zusammenfassende Schlussbetrachtungen..............ccooueiiiiiiiiiiiiiiiiniieeeeeee 30

2 Translation und Adaptation — zwei Seiten derselben Medaille? ............cccoevvveviiienciieninennns 32
2.1 AdaPtation STUIES. ...cccvveeeiieeiiieeeieeeriee ettt stee et e e rite e ettt e eibeesaaeessaeesssaeesbeeesnseesnnnes 33
2.1.1 Die Anfinge der Adaptation Studies: Treue als Kategorie...........ccoccveevcuieenieennnnenn. 33
2.1.2 Adaptation und INterteXtUAlITAL ........cooveiriieiiieniieieeieeeee e 35
2.1.3 HOLIStISChE ANSALZE.....cceiuiiieiiiieiiiieiiee ettt ettt et s 36

2.2 Translation oder Adaptation? — Alles eine Frage des Kontexts ..........ccecceeeeevveenienneens 38
2.2.1 Das Spannungsfeld Translation — Adaptation.........c..ccccceeeviienierieeniieeinienieneeneens 39
2.2.2 Was Translation und Adaptation verbindet —und trennt............ccoecueeevieeneeenneen. 40

2.3 Untersuchung von Adaptations mithilfe translatorischer Methoden.............c.cccocceeeeeie. 43

2.3.1 Die Vergleichbarkeit von translatorischen und adaptiven Prozessen bei Venuti .... 44
2.3.2 Descriptive Adaptation Studies bei CattrySSe.......ceevveeeriveeriiveeriiieeniieenieeeeieeeneees 45

2.4 Zusammenfassende Schlussbetrachtungen............cccoeevveeiiiieiiieeiieeeieeceeee e 48



3 Neuiibersetzung und RemaKe.......c.c.coouiiiiiiiiiiiiiieceeeeeee e 50

3.1 NeuiibersetZungSforsSChUNG........ccc.uiiiiiiiiiiiiie e 51
3.1.1 Die Schwierigkeit einer eindeutigen Definition ..........c.cccceevveiviiiiniieiniieinieeeneen. 51
3.1.2 Die Frage nach dem Warum? — Motive und Griinde fiir Neuiibersetzungen........... 53

3.1.2.1 Alternde Ubersetzungen und die Neuiibersetzungshypothese .......................... 54
3.1.2.2 Neuiibersetzung als Neuinterpretation und die Rolle der Ubersetzer*innen .... 56
3.1.2.3 Sozio-kulturelle Faktoren und 6konomische Interessen ...........cc.cccoceenveenennee. 58
3.1.2.4 Synchronizitit und intertextuelle Verwobenheit von Neuiibersetzungen ......... 60

3.2 Remakes (Neuverfilmungen)..........covuieiiiieiniieiiieeriee ettt 64

3.2.1 Frithe Ansitze: wieder einmal auf den Spuren der Treue.......c.ccceeveveevcieenieeennnnn. 64
3.2.1.1 Konkrete Konzeptualisierung von Remakes als Translation .........c...cceceeuueeee. 67

3.2.2 Was das Remake zum Remake und mit Neuiibersetzungen vergleichbar macht .... 68

3.2.2.1 Legitimierung durch rechtliche Aspekte ..........cccoceveriiiiiiiiniiiiiiieeieeeeeee 69
3.2.2.2 Wirtschaftliche Aspekte, Publikumsrezeption und Intertextualitit................... 69
3.2.2.3 Extra-textuelle Einfliisse und sozio-kulturelle Faktoren...........cccccoceeenienne 71

3.3 Remakes als multimodale NeulibersetZungen .............ccocveeevieeriieeniieennieenieeniee e 72

4 Die Welle — Vorstellung des Untersuchungsmaterials............ccoecveerriieeniieeeniiieeniieeenieeenneenn 74
4.1 RON JOMNES ..ottt ettt 74
A.1.1 The Third Wave (19760) .....eeeeeeeeeeeeeeieeeeiee ettt eeeeeiee e e e eeeeiareee e e e e e enanes 76
4.1.2 Mediale Vervielféltigung der Kurzgeschichte ............ccocooiiiniiiiiniinniincicnes 76

4.2 Alexander Grasshoff und The Wave (1981) ......ccuuvviieiiiiieiiiiiieeeee e 78
4.2.1 ProduktionSKONEEXE ......ccoiutiiiiiiiiiiieiiieeeite ettt ettt et s 79
4.2.2 Allgemeine Beweggriinde fiir die Produktion .............c.cccooeiiiiiiniiininies 80

4.3 Dennis Gansel und Die Welle (2008) .....oooeeieeieeiiiiiieee ettt 82
4.3.1 ProduktionSKONEEXE ......ccovuuiiriiiiiiiiieiiieeeite ettt ettt e s 83
4.3.2 Beweggriinde und KONzZept..........coceeriiiiiiniiiiiiieeceeceeee e 84
4.3.3 Der sozio-historische Hintergrund im deutschen Raum ...........ccccoevveveiiiinnennnnnn. 85
4.3.4 Rezeption, Kritik und Stellungnahme...........cccceecueeeriiieeniiieniieeieeeeeeee e 86

5 Analyse nach dem Adaptation-Shifts Modell ..........c.cccooiiiiiiniiiiiiniceeeeen 90
5.1 Das Adaptation Shifts-Modell............cooiiiiiiiiiiiiiicceee e 91
5.1.1 Grundlegende Annahmen zu Translation und Adaptation........c...cceceeecveeneerneennenns 91



5.1.2 Von Translation Shifts zu Adaptation Shifts ...........cccevviiiniiiiniiiiiniiieeeeen 93

5.1.3 Interpretativer Teil des Modells..........cooiiiiiiiiiiiiiniieeieeeee e 95
5.1.4 Der deskriptive/komparative Teil des Modells...........cccceeeiienieniiiiniiiniiinieiieenees 96
5.1.4.1 HandIun@SStrUKIUT ....cc..oriiiiiiiiiieieeientettet ettt 97
5.1.4.2 Narrative (und kinematografische) Technik ...........cccccoociiiiiininnn 99
5.1.4.3 CharaKteriSIBIUNG .......cccueeiuiiiiiieniiieieeet ettt et ettt st e bt e st e e e saeeens 100
ST 4 SEUANZ. ...eeiiiieeiie ettt ettt et e et e et e e bt e st e st e e e e e s bee e 101

5.2 Analyse — Von der Third Wave, zur Wave bis zur Welle ..........ccccccoveveeviiiiniienncnnnnns 101
5.2.1 HandlungSStrUKTUT .......coiiiiiiiiieiiiieeiee ettt 102
5.2.1.1 Zweiter Weltkrieg vs. politische Systeme..........cccceeeviierniieniiieniieenieenieeens 103
5.2.1.2 Die KIaSSeNSEQUENZEN ........eeeruiieriieeriieeeiieesieeeriieeeniteeeineesireessreesseeesneeenns 106
5.2.1.3 Die Verselbststandigung der BEWegung ...........cccceeeviieeiiieniiieniieenieenieeene 113
S5.2.1.4 Der WIderstand ........ccceeeeiuiiiriiieiniieeiiieeeite ettt ettt st e 116
5.2.1.5 Die Kund@ebung .........cccceeuiiiiiiiiiiiiiiieieneeeeeee et 119

5.2.2 CharaKterISIETUINE ...ccuuveeeiiieeiteeeitee ettt e ettt ettt et e e st e et e e st e e sabeeesabeeesabeeeeabeeeeane 126
5.2.2.1 Mr. ROSS/HEIT WENZET ......veeiiiiiiiiiiiiieeieeet ettt 126
5.2.2.2 Laurie/Karo und David/Marco ..........coccceveerieriienieenienieeieesieeieesee e 129
5.2.2.3 RODETH/TIM ..ttt s 131
52,24 AMY/LISA..ccutiiiiiiiteeieetee ettt ettt ettt sttt eas 134
5.2.2.5 Ergiénzte Charaktere in der Neuverfilmung ...........ccooceevviieniiiiniieeniieenieeens 135

5.2.3 SEUUNE .ttt ettt ettt et h e ettt h e et be e eabeeeateebeeeaeeeareas 136
5.2.4 Zusammenfassendes RESUMEE........cc..eeeuiiiriiiiiiiiiiiiciicete et 139

6 COMNCIUSIO. .ttt ettt et ebt e et e s bt et e sat e et esabesbeesbneenneenaee 141
BIDHIOGIATIC. ...t 144
ANNANG T ADSITACES ...eeiuitieeiiie ettt et e et e et e e etbeesbaeesstaeesnsaeesasaeesaseeennseens 153
Anhang I1 SequenzprotOKOIIE. ..........oovuiiiiiiiiiiiie et e saee e eaaee s 154

Abbildungs- und Tabellenverzeichnis

Abbildung 1: Werbeflyer fiir ABC Afterschool Specials (vgl. thewavehome c)..................... 82
Tabelle 1: Ubersicht iiber den deskriptiv-komparative Teil des Modells.......................... 97


file:///C:/Users/meri/Documents/01_Dokumente/00_Studium/04_Translation%20(Master)/06_WS21021%20(BK,%20MA-Arbeit)/Masterarbeit/Literaturrecherche_Remakes%20as%20Translation/06_finale%20Kapitel/Filmremakes%20als%20Neuübersetzung_Uzejnovic_final%20korr.docx%23_Toc110866051




Einleitung

Auf den ersten Blick scheinen Filmremakes und Neuiibersetzungen nichts gemein zu haben.
Filme sind mediale Produkte und werden vorrangig in den Adaptation Studies bearbeitet,
wihrend Neuiibersetzungen vorwiegend in der Translationswissenschaft untersucht werden
und in der breiten Allgemeinheit wohl als rein sprachliche Produkte bezeichnet werden wiirden.
Die sprachzentrierte Translationswissenschaft vor dem cultural turn der 1980er und 90er Jahre
hitte das wohl dhnlichgesehen. In den letzten Jahren bewegt sich das Bewusstsein aber nicht
nur in eine Richtung, die auch audiovisuelle Inhalte wie Untertitelung und Synchronisation in
den Forschungsbereich miteinschlieBen kann, sondern fordert eine holistische Sichtweise und
Integration verschiedener multimodaler Phidnomene in das Forschungsfeld. Egal ob in der
Unterhaltungsindustrie, in Bildungseinrichtungen, Behorden oder Krankenhidusern: die Welt
wird zunehmend digitalisierter und die Auseinandersetzung mit medialen und multimodalen
Inhalten steht an der Tagesordnung. Um diese wissenschaftlich untersuchen zu kdnnen, muss
auch in der Forschung ein Perspektivenwechsel stattfinden. Seit mehreren Jahren fordern
deswegen einige Translationswissenschaftler*innen, multimodale und translatorische Ansétze
zu verbinden, um diese Phdnomene holistisch betrachten zu kénnen. An diesen Bemiihungen
mochte auch die folgende Arbeit anschlieBen und sich der Frage widmen, ob Filmremakes als
eine multimodale Form der Neuiibersetzung betrachtet werden konnen.

Filmremakes wurden bisher fast ausschlieBlich in den Filmwissenschaften oder
Adaptation Studies untersucht, wihrend sie in der Translationswissenschaft meistens nur im
Rahmen der audiovisuellen Translation am Rande Erwihnung finden. Da Filmremakes aber
genau wie Neuiibersetzungen neue Versionen ihrer Erstverfilmungen oder Ubersetzungen
darstellen, scheint ein Vergleich der beiden Phinomene nicht undenkbar. Konnten Filmremakes
also eine multimodale Form der Neuiibersetzung darstellen, die ihre Inhalte lediglich in einem
anderen Medium und durch andere Modi tibertragt? Um dieser Vermutung nachzugehen, soll
sich die vorliegende Arbeit vorrangig mit genau dieser Frage beschiftigen. Es soll
herausgearbeitet werden, inwieweit Filmremakes als Neuiibersetzung angesehen werden
konnen und ob die Entstehungsgriinde von Remakes mit den Entstehungsgriinden von
Neuiibersetzungen vergleichbar sind.

Fiir dieses Unterfangen ist es zunéchst notwendig, eine theoretische Basis zu schaffen,
die Remakes aus einer translationswissenschaftlichen Perspektive untersuchbar macht. Das
erste Kapitel widmet sich deshalb verschiedensten Ansitzen, die eine erweiterte Konzeption

von Translation begriilen. Die Arbeiten von Roman Jakobson (2000/1959) und sein Konzept



der intersemiotischen Translation, André Lefeveres Konzept des rewriting (2017/1992) und
Edwin Gentzlers Konzept der post-translation studies (2017) versuchen, Translation als ein
Phinomen zu beschreiben, das iiber den sprachlichen Transfer hinausgeht. Diese Annahme
wird mit dem Ansatz der Multimodalitit weitergefiihrt. Der zweite Teil des ersten Kapitels
widmet sich der Verortung multimodaler Ansitze in der Translationswissenschaft. Bevor die
Arbeiten von Gottlieb (2018) und Kaindl (2020) besprochen werden, die vielversprechende
Ansitze zu multimodal-translatorischen Modellen anbieten, wird zunichst die Entstehung
multimodaler Ansitze besprochen, bei der vor allem die Arbeit von Kress und van Leeuwen
(2001) eine zentrale Rolle spielt.

Da Filmremakes bisher vorwiegend in den Adaptation Studies bearbeitet wurden,
scheint es ebenso sinnvoll, sich mit ebendieser Disziplin auseinanderzusetzen und
herauszufinden, ob eine Briicke zur Translationswissenschaft geschlagen werden kann.
Tatsdchlich beschiftigen sich einige Forschende mit der Frage, inwieweit die Konzepte der
Translation und Adaptation gegeniibergestellt werden konnen, ob sie sich dhneln und wie sie
sich unterscheiden. Zentral sind dafiir die Ausfithrungen von Cattrysse (1992/2014), Raw
(2012) und Krebs (2012), die nicht nur Parallelen zwischen den Konzepten der Translation und
Adaptation an sich, sondern auch den Disziplinen der Translationswissenschaft und den
Adaptation Studies beobachten kénnen.

Das dritte Kapitel soll sich anschlieBend der Frage widmen, was Neuiibersetzungen zu
Neuiibersetzungen macht und aus welchen Griinden sie entstehen. Die Arbeiten von Deane-
Cox (2014), Koskinen/Paloposki (2010a/2010b) oder auch Brownlie (2006) zeigen deutlich,
dass Neuiibersetzungen aus einer Vielzahl von Griinden entstehen konnen. Im Anschluss soll
auch ein kurzer Uberblick iiber die Forschung von Remakes in der Translationswissenschaft
erfolgen und herausgearbeitet werden, ob zwischen den Entstehungsgriinden von Remakes und
Neuiibersetzungen Parallelen gefunden werden konnen.

Kapitel 4 stellt schlieBlich das Untersuchungsmaterial vor. Fiir den analytischen Teil der
Arbeit werden die Verfilmung The Wave (1981) und ihre Neuverfilmung Die Welle (2008)
herangezogen, welche beide auf der Kurzgeschichte The Third Wave (1976) von Ron Jones
basieren. Neben dem Autorenportrit und den Vorstellungen der Regisseure werden auflerdem
die Rezeption der Verfilmungen, sowie ihre Entstehungshintergriinde und ihr
Produktionskontext besprochen, die fiir die nachfolgende Analyse in Kapitel 5 zentral sind.

Die Analyse wird nach dem Adaptation Shifts-Modell von Perdikaki (2016/2017c¢)
durchgefiihrt. Das Adaptation-Shifts-Modell arbeitet mit einem deskriptiv-interpretativen

Zugang und verbindet Ansitze aus der Translationswissenschaft und den Adaptation Studies.
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Dabei werden die beobachteten Shifts mit ihren Entstehungshintergriinden in Verbindung
gebracht, die zuvor in Kapitel 4 besprochen wurden. So kann eruiert werden, inwieweit die
Beweggriinde fiir die Entstehung beim Untersuchungsmaterial dieser Arbeit mit den
gewonnenen Erkenntnissen aus Kapitel 3 iibereinstimmen oder sich von ihnen unterscheiden.
Dadurch  kann  gezeigt werden, dass Remakes aus einer multimodal-

translationswissenschaftlichen Perspektive als Neuiibersetzungen angesehen werden konnen.



1 Theoretischer Rahmen: Der Weg zu einem multimodalen Translationsbegriff

Das erste Kapitel dieser Arbeit widmet sich der Ausarbeitung einer theoretischen Basis. Die
vorgestellten Theorien und Ansitze sollen verstindlich machen, in welchem Bereich der
Translationswissenschaft diese Arbeit situiert ist. Die Konzeption von Translation und wie sie
zu verstehen ist, unterliegt seit den Anfingen der Translationswissenschaft einem stindigen
Wandlungsprozess, der veraltete Annahmen kritisch hinterfragt und wenn nétig hinter sich lésst,
neue Konzepte und Denkweisen begrii3t und mit bereits vorhandenen Ansdtzen kombiniert, um
so neues Wissen zu schaffen. Obwohl die Disziplin noch vergleichsweise jung ist, hat sie in
den letzten Jahren einige Paradigmenwechsel erlebt.

Von einem sprachzentrierten Begriff in den 1970er Jahren, der vor allem durch Arbeiten
in der Literaturwissenschaft, Rhetorik, Grammatik und Philosophie geprigt war, entwickelte
sich Translationsforschung in den 1980er und 1990er Jahren zu einer Disziplin, die kulturelle
und soziologische Aspekte miteinbezieht (vgl. Venuti 2000:4). ! Die deskriptiv kultursensiblen
Ansitze von Toury (1995) oder Lefevere (2017/1992), oder die funktional zielorientierten
Ansitze von Vermeer (1986) und Holz-Mainttéri (1984) fithrten dazu, dass Translation nun als
ein mehrschichtiger Transfer von verschiedensten Aspekten angesehen wurde, seien dies Kultur,
Ideologie, Macht oder auch Gender. Sie schufen ein neues Bewusstsein fiir bis dato
vernachlidssigte Bereiche in der Translationsforschung wie die audiovisuelle Translation,
Ubersetzung von Theaterstiicken, Kinderbuchiibersetzungen und spiiter auch die Ubersetzung
von Websites oder Videospielen.? Da solche Texte nur schwer mit ausgangstextbasierten
Aquivalenzkriterien untersucht werden konnten, wurden sie im Forschungsfokus der
Translationswissenschaft zum GroBteil nicht behandelt (vgl. Kaindl 2020:54). In den letzten
Jahren gibt es jedoch immer mehr, vor allem auch interdisziplindre Forschung, welche die
bisherigen Grenzen von Translation infrage stellt und fordert, Texte aus einer multimodalen
Sicht zu betrachten. Denn der monomodale Blickwinkel auf Texte und Translation in einer Welt,
die vorwiegend digital kommuniziert, scheint veraltet. Aus einer multimodalen Sichtweise
betrachtet stellen Texte ein komplexes Zusammenspiel aus verschiedenen Komponenten dar,
egal ob es sich dabei um Sprache, Bilder, Bewegung, Gestik oder Musik handelt (vgl.
Boria/Tomalin 2020:3).

! Auch Kaindl (2020:53), Dicerto (2018: 4ff.) und Boria/Tomalin (2020:7) argumentieren — allerdings aus einer
multimodalen Perspektive — dhnlich.

2 The translation studies reader von Lawrence Venuti und Mona Baker (2000) oder auch A history of modern translation
knowledge von D’hulst und Gambier (2018) beispielsweise liefern umfassende Einfiihrungen zu translatorisch-theoretischen
Grundlagen und ihrer Entwicklung iiber die Jahrzehnte hinweg.
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Auch der zentrale Forschungsgegenstand dieser Arbeit bildet ein solch vielschichtiger Text.
Um die Fragestellungen in dieser Arbeit beantworten zu konnen, ist ein Translationsbegriff
notig, der fiir die Interpretation von solchen Inhalten ebenso giiltig ist wie fiir monomodale
Inhalte. Es ist also ein vielschichtiger, multimodaler Begriff von Translation notig, der iiber die
sprachzentrierte Sichtweise interlingualer Translation hinausgeht (vgl. Kaindl 2020:53). Die
nachfolgend diskutierten Ansidtze bilden eine erste Grundlage fiir die erweiterte
Auseinandersetzung mit einem multimodalen Translationsbegriff und sind daher fiir die

Verortung des Untersuchungsgegenstandes in der Translationswissenschaft besonders geeignet.

1.1 Erweiterte Translationskonzeptionen bei Jakobson, Lefevere und Gentzler

Zum Zweck der Ubersichtlichkeit sollen die weiteren Ausfiihrungen dieses Kapitels in zwei
Themenblocke unterteilt werden. Der erste Themenblock widmet sich Autor*innen und
Ansitzen, welche eine differenzierte Herangehensweise an Translation fordern oder versucht
haben, iiber den Rand der traditionellen Sichtweise von Translation hinauszublicken. Hier
sollen Roman Jakobson (2000/1959) und seine frithe Translationstypologie Erwéahnung finden,
André Lefeveres Konzept des rewriting (2017), sowie Edwin Gentzlers Konzept der post-
translation studies (2017). Der zweite Themenblock bespricht die Thematik der Multimodalitiit
und wie diese in der Translationswissenschaft Anwendung finden kann bzw. bereits findet. In
diesem Zusammenhang sind besonders die Werke von Gunther Kress und Theo van Leeuwen
(2001), Klaus Kaindl (2020), Henrik Gottlieb (2018) und Sara Dicerto (2018) fiir die

Ausarbeitung eines multimodalen Konzepts von Translation von Bedeutung.

1.1.1 Intersemiotische Translation bei Roman Jakobson

Der Linguist, Strukturalist und Semiotiker Roman Jakobson und sein Artikel On linguistic
aspects of translation (2000/1959) ist in der translationswissenschaftlichen Forschung zu
medialen und modalen Inhalten einer der Beitriige, der meist als erstes erwihnt wird.? Dass er
so zahlreich zitiert wird, hat einen guten Grund: auch wenn nur angedeutet und nicht vollstindig
ausgefiihrt, stellt sein Artikel einen der ersten Ansidtze vor, bei dem Anfinge einer
intermedialen bzw. multimodalen Sichtweise von Translation verortet werden kdnnen. Seine
Ausfithrungen beschiftigen sich mit Bedeutung und Interpretation von Zeichen im

translatorischen Kontext.

3 Beispielsweise bei Kaindl (2020), Peréz-Gonziles (2014&2020a) oder Boria/Tomalin (2020).
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Jakobson schreibt: ,,There is no signatum without signum.* (vgl. Jakobson 2000/1959:113).
Das bedeutet, Zeichen schreiben Zeichen Bedeutung zu, in dem sie auf andere Zeichen
verweisen oder diese erkldren, spezifizieren oder paraphrasieren. Jakobson weitet den Prozess
einer solchen Bedeutungskonstruktion aus, als er schreibt, dass ,,the meaning of any linguistic
sign is its translation into some further, alternative sign [...]* (Jakobson 2000/1959:114).
Aufbauend auf diesen Uberlegungen klassifiziert er Translation wie folgt: die
intralinguale Translation (rewording), also eine Interpretation von verbalen Zeichen durch
andere Zeichen derselben Sprache, die interlinguale Translation (translation proper), die
Interpretation von verbalen Zeichen durch Zeichen einer anderen Sprache und die
intersemiotische Translation (transmutation), die Interpretation von verbalen Zeichen durch
Zeichen nonverbaler Zeichensysteme (vgl. Jakobson 2000/1959:114). Besonders das dritte
Modell konnte multimodale Inhalte wie Verfilmungen von Romanen und (Neu-)Verfilmungen
als Translation begreifbar machen. In seinen weiteren Ausfiihrungen geht er jedoch nicht niher
auf den Begriff ein und widmet sich im GrofBteil seines Artikels der interlingualen Translation,
die fiir ihn die ,,richtige Translation zu sein scheint. Kaindl merkt an dieser Stelle an, dass
seine Typologisierung zu kurz zu greifen scheint. Da Sprache an sich schon ein semiotisches
System darstellt, miisste die Ubersetzung zwischen zwei Sprachsystemen bereits als
intersemiotische Translation betrachtet werden (vgl. Kaindl 2020:60). Auch Gottlieb sieht
Sprachen als Reprédsentanten eines gemeinsamen Zeichensystems (er nennt sie vocal
languages), weswegen sie natiirlicherweise intrasemiotisch wiren. Als intersemiotische
Translation sieht er ausschlieBlich den Transfer zwischen zwei disparaten semiotischen
Zeichensystemen: also z.B. der Kommunikation zwischen (gehorlosen)
Gebirdensprachler*innen und (hdrenden) Vokalsprachler*innen (vgl. Gottlieb 2018:46).
Jakobsons inkonsistente Konzeption des Begriffs Translation stellt sich im Verlauf
seiner Ausfithrungen als schwierig heraus. * Zu Beginn setzt er Translation mit Signifikation
und Interpretation gleich und betrachtet den Begriff aus einem allgemeinen Blickwinkel. Am
Ende seiner Arbeit kommt er aber zu dem Schluss, dass Translation gar nicht moglich sei.
Diesen Standpunkt verdeutlicht er, wenn er schreibt ,[...] poetry by definition is
untranslatable® (Jakobson 2000/1959:118). Dies macht es schwierig herauszuarbeiten, wie
genau und nach welchen Kriterien er also Translation definiert und welche Prozesse als solche
gelten konnten. Ob Jakobson (Neu-)Verfilmungen als intersemiotische Translation definieren

wiirde, kann aus diesen Griinden nicht klar nachvollzogen werden. Im weiteren Verlauf dieser

4 Zu Kritik vgl. Toury (1994&1995) und Hermans (1985).
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Arbeit wird jedoch immer klarer, dass eine Kontextualisierung von Translation als multimodal
nicht nur moglich, sondern sogar wiinschenswert und in manchen Bereichen unbedingt
notwendig ist. Nichtsdestotrotz war Jakobson einer der ersten, der die intersemiotische
Translation als Begriff der intra- und interlingualen Translation gegeniibergestellt hat. Somit ist
er iiber die Grenzen sprachlicher Ubertragung hinausgegangen und hat dazu beigetragen,
translatorische Phidnomene aus einem neuen Blickwinkel zu betrachten. Auch die oben
erwidhnten Verdnderungen und das Aufkommen neuer Stromungen in der
Translationswissenschaft ab den 1980er Jahren haben zur Erweiterung eines solchen
Blickwinkels beigetragen. Die Erkenntnis, dass Sprache an kulturelle sowie soziale Prozesse
gebunden ist und von diesen Prozessen beeinflusst wird, verdnderte das Feld und 6ffnete so den

Raum fiir interdisziplindre Forschung.

1.1.2 Rewriting bei André Lefevere

Das Konzept des rewriting des belgischen Ubersetzers und Ubersetzungswissenschaftlers
André Lefevere ist einer dieser Versuche, Translation aus einer ganzheitlichen Perspektive
darzustellen. In seinen Ausfithrungen zu rewriting sind die Begriffe der Poetik und Patronage
zentral. Poetik stelle die GroBe dar, die bestimmt, welche Art von Literatur in einer Gesellschaft
»erlaubt werden soll. Innerhalb eines literarischen Systems seien demnach die Mitglieder
dieses System der Poetik die professionellen Akteure, also Kritiker*innen, Reviewer*innen,
Lehrer*innen, Professor*innen und Translator*innen (vgl. Lefevere 2017/1992:11). Diese
unterdriicken die Publikation gewisser literarischer Werke, wenn sie dem dominanten Konzept
der herrschenden Poetik nicht entsprechen. Vielmehr als unterdriickt werden diese Werke aber
neu geschrieben (rewritten) und das so lange, bis sie fiir die Poetik und Ideologie einer
bestimmten Gesellschaft (oder der Idee davon) als akzeptabel angesehen werden (vgl. Lefevere
2017/1992:12). Den Teil auBlerhalb des literarischen Systems, der den professionellen
Akteur*innen diese gewissen Einschrinkungen auferlegt, bezeichnet Lefevere als Patronage.
Damit meint er gewisse Personen und Institutionen, welche die Rezeption, das Schreiben und
das rewriting von Literatur vorantreiben aber auch behindern konnen. Patronage kann von
einzelnen Personen, aber auch von Gruppen, religiosen Institutionen, politischen Parteien,
sozialen Klassen oder Verlagshiusern, sowie den Medien ausgeiibt werden (erwihnt werden
die Medici oder Louis XIV). Die Poetik als Teil des literarischen Systems wird von der
Patronage, welche auBlerhalb des Systems agiert, beeinflusst (vgl. Lefevere 2017/1992:12).

Rewriting ist also motiviert durch die Ideologie und Poetik der Patronage, die auf einer
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ideologischen Ebene beeinflussen, was wie iibersetzt oder rewritten wird, um eine
Machtposition in einer (Ziel-)Kultur zu erlangen. Die Poetiker*innen des literarischen Systems
— darunter auch Translator*innen — arbeiten #sthetische MalBstibe aus, die das literarische
System kontrollieren (vgl. Williams 2017:ix).

Seine Ausfithrungen lassen erkennen, dass Lefevere Translation nicht bloB als einen
sprachlichen, sondern auch kulturellen Transfer betrachtet. Er positioniert Translation in
seinem Konzept des rewriting in einem diskursiven Netz; einem Zusammenspiel aus textuellen,
soziokulturellen und politischen Faktoren, die durch gesellschaftliche Normen und
Konventionen, welche von der Patronage und Poetik geformt werden, die Translation und
andere Formen des rewriting beeinflussen (vgl. Lefevere 2017/1992:7). Demnach sieht er auch
Translation nur als eine von vielen moglichen Formen des rewriting, wie Anthologien,
historischen Biichern oder Kritiken, an. Besonders interessant fiir das Vorhaben der
vorliegenden Arbeit, Verfilmungen in einem translationswissenschaftlichen Kontext zu
verorten, ist dabei die nachfolgende Aussage Lefevers: ,,It is obviously also at work in other
forms of rewritings, such as adaptations for film and television, [...]” (Lefevere 2017/1992:7).
Da fiir ihn rewriting alle kulturellen Transferprozesse beinhaltet, sind fiir ihn Adaptations
genauso nur eine mogliche Form des rewriting. Er geht in seinem Werk zwar nicht ndher auf
Adaptations und ihre Klassifizierung ein, fasst sie aber so wie Translation unter dem Konzept
des rewriting zusammen. Durch die Einfithrung des Begriffs rewriting scheint es fiir ihn nicht
mehr notig zu sein, explizit zwischen Translation und Adaptation zu unterscheiden. Unter
anderem schreibt er auch noch: ,,[...] their rewriting (translation/adaptation? — the term
rewriting absolves us of the necessity to draw borderlines between various forms of rewriting,
such as ‘translation’, ‘adaptation’, ‘emulation’) [...]” (Lefevere 2017/1992:36) und sieht somit

Translation und Adaptation als verschiedene Prozesse eines iibergeordneten Ganzen.

1.1.3 Post-translation studies bei Edwin Gentzler

Edwin Gentzler geht mit seinem Konzept der post-translation studies noch einen Schritt weiter
als Lefevere. Er fordert zwar auch, sprachzentrierte Definitionen von Translation zu
hinterfragen, plidiert aber gleichzeitig dafiir, der Diskussion um die Benennung der einzelnen
Texte, seien diese Originale, Ubersetzungen oder auch rewritings, ein Ende zu setzen. Er stellt

die Frage:
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What if we erase the border completely and rethink translation as an always ongoing process of
every communication? What if translation becomes viewed less as a temporal act carried out
between languages and cultures and instead as a precondition underlying the languages and
cultures upon which communication is based? What if we consider the political, social, and
economic structures as built upon translation? What if we view the landscape— the parks,
buildings, roads, memorials, churches, schools, and government organizations—not as solely
monocultural, but also as a product of post- translation effects? (Gentzler 2017:5)

Diese Gedanken stiitzen sich auf der Annahme, dass die Translationswissenschaft Texte
bearbeiten sollte, welche vor dem eigentlichen Ubersetzungsprozess entstanden sind (pre-
translation), Ubersetzungen an sich und Texte, die nach dem Ubersetzungsprozess entstanden
sind (post-translation). Dieses Konzept wiirde die Disziplin jedoch sehr weit und schwer
abgrenzbar machen, was Gentzler selbst auch anerkennt. Er ist aber davon iiberzeugt, dass der
kulturelle Kontext einer Ubersetzung sehr viel iiber die eigentliche Ubersetzung preisgeben
kann und merkt weiters an, dass verschiedene Textelemente oft translatorische Elemente
enthalten, meist aber nicht bearbeitet werden, weil sie nicht in das definitorische
Forschungsspektrum der Translationswissenschaft fallen (vgl. Gentzler 2017:5). Zwar nennt er
an dieser Stelle keine konkreten Beispiele, wie weiter oben aber schon besprochen, waren bzw.
sind es meistens audiovisuelle Inhalte, die nonverbale Elemente enthalten. Um solche
Textelemente zu untersuchen wiren Translationswissenschaftler*innen dazu aufgefordert, sich
verstiarkt mit anderen Disziplinen auszutauschen (vgl. Gentzler 2017:8), was auch Kaindl
(2020:64) fordert. Da Translation ein Phdnomen sei, das in allen Sprachen, in Haupt- und
Nebendiskursen und in vielen, nicht nur textbasierten Formen der Kommunikation vorkommen
und viele verschiedene Disziplinen beeinflussen wiirde, sollte die Translationswissenschaft
multidisziplindr sein. Zudem konnten Diskurse zu Translation, welche auferhalb der
Translationswissenschaft stattfinden, fiir die zahlreichen Herausforderungen innerhalb der
Translationswissenschaft durchaus hilfreich sein (vgl. Gentzler 2017:1f.).

Gentzler 1idt deswegen dazu ein, von postmodernen Ansdtzen, postkolonialen
Evolutionen, transnationaler Migration und psychoanalytischen Untersuchungen zu lernen und
zu versuchen zu verstehen, wie diese nicht-translatorischen Diskurse und interdisziplinédren
Felder die Translationswissenschaft inspirieren (vgl. 2017:8). Er meint, dass wir alle in
translationalen Kulturen leben, welche immer Grenzen iiberschreiten, diese verdndern und sie
wo notig anpassen. Wir sollten Translation nicht als ,,somewhat secondary process ferrying
ideas across borders [...]* betrachten, sondern ,,think about translation as one of the most
important processes that can lead to revitalizing culture, a proactive force that continually

introduces new ideas, forms or expressions, and pathways for change* (Gentzler 2017:8).
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Er sieht in Translation unendlich viel Potential, vor allem in einer Welt, in der Migration und
Bewegung zwischen verschiedenen Lindern an der Tagesordnung steht, und ist der Ansicht,
dass Translation den Menschen helfen kann, sich mit multilingualen Identititen
auseinanderzusetzen. Unter anderem aus diesem Grund sei die Zeit gekommen, den Begriff der
Translation und wie er verstanden wird zu iberdenken. Gentzler fordert die
Translationswissenschaft dazu auf, iiber ihre selbstzugeschriebenen Grenzen hinaus zu blicken,
um offener fiir den Austausch mit anderen Disziplinen und ihren Ideen und Input zu
translatorischen Herausforderungen zu werden. Die Translationswissenschaft hat in den letzten
70 Jahren viele neue Wege eingeschlagen (vgl. Bassnett 2017:ix). Auch Bassnett ist der Ansicht,
dass die post-translation Translationswissenschaft ein Katalysator dafiir sein konnte, die
Disziplin in eine neue Ara zu begleiten, in der Translation als ,,a fundamental cultural condition

underlying communication® (Bassnett 2017:x) betrachtet wird.

1.1.4 Zusammenfassendes Resiimee

Die bisher besprochenen Ansitze zeigen, dass eine ausgeweitete Betrachtung von
translatorischen Phidnomenen und Translation als Konzept nicht nur méglich ist, sondern auch
gefordert wird (vor allem bei Gentzler 2017). Wenn sich die Art, wie Menschen miteinander
kommunizieren, grundlegend verédndert, einerseits durch technologische Innovation und
andererseits durch verschiedenste Globalisierungsprozesse, und diese in weiterer Folge auch
soziale und wirtschaftliche Bereiche beeinflussen, dann ist auch ein Perspektivenwechsel in der
Forschung dazu notwendig (vgl. Boria/Tomalin 2020:3). Um den Forschungsgegenstand dieser
Arbeit als Translation zu verorten, greifen die Vorschldge von Jakobson und Lefevere dennoch
zu kurz. Man konnte durchaus argumentieren, dass (Neu-)Verfilmungen in einem eigenen
Polysystem aus Systemen agieren, so wie es auch geschriebene Literatur tut und Adaptations
eine Form des rewriting und damit auch eine Art Translation darstellen. Auch in Gentzlers
Konzept der post-translation studies konnte man (Neu-)Verfilmungen als einen ,,[...] always
ongoing process of every communication (Gentzler 2017:5) beschreiben. Solche
Konzeptionen sind zwar hilfreich, um ein breiteres Bewusstsein fiir die Reichweite von
translatorischen Phianomenen zu erzeugen. Fiir eine konkrete Untersuchung des vorliegenden
Forschungsgegenstandes ist jedoch nicht nur eine konkretere Positionierung von Translation in
Bezug auf mediale Phinomene notwendig, sondern auch die Diskussion und in weiterer Folge
Konzeption methodischer Werkzeuge, mit denen multimodale Phinomene bearbeitet werden

konnen. Wie Wildfeuer et al. es treffend beschreiben, konnen Analysen ,,nie iiber die Grenzen
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des Spekulativen hinausgehen® (2020:78), wenn lediglich Diskussionen gefiihrt, und keine
konkreten Bearbeitungsvorschlige prisentiert werden. Eine solche Positionierung und
Handlungsfihigkeit kann Multimodalitdtsforschung bieten, die sich mit kommunikativen
Handlungen aus einem semiotisch-multimodalen Blickwinkel auseinandersetzt und auch in der
Translationswissenschaft nicht nur als relevant erachtet, sondern bereits vereinzelt angewendet

wird.

1.2 Multimodalitiit

Seit mehreren Jahren sehen sich nicht nur Ubersetzer*innen vermehrt mit Texten konfrontiert,
welche aus mehreren (multimodalen) Komponenten und nicht nur Sprache, vor allem
geschriebener Sprache, bestehen (vgl. Dicerto 2018:2). Unsere tagtidgliche Kommunikation ist
in den letzten Jahren offensichtlich multimodal geworden, da wir uns immer mehr mit neuen
elektronischen Geriten und digitalen Medien konfrontiert sehen. Unterschiedlichste Formen
von Kommunikation werden kombiniert und helfen dabei, Bedeutung zu konstruieren, egal ob
in Filmen, Fernsehsendungen, Videospielen oder Gesprichsinterkationen. In einer solchen
Welt ist es unmoglich, Texte im Rahmen von Kommunikation und somit auch Translation aus
einem lediglich sprachlichen Blickwinkel zu betrachten, ohne die anderen
Kommunikationskomponenten bzw. -modi miteinzubeziehen (vgl. Wildfeuer et al. 2020:7).
Multimodalitit, ,,the study of how we make meaning by combining multiple signifying means
or modes — for example, image with writing, music and body movement, speech with gesture —
into an integrated whole* (Peréz-Gonzélez 2020a:346), erweist sich als vielversprechendes

Konzept, um solche kommunikativen Situationen zu beschreiben und zu untersuchen.

1.2.1 Der multimodale Ansatz und seine Anfinge

Wie jeder andere Ansatz ist Multimodalitédtsforschung nicht einfach aus dem Nichts entstanden,
sondern wuchs aus dem Bediirfnis, soziale, kulturelle und diskursive Praktiken in Bezug auf
ihre Wichtigkeit fiir die Bedeutungskonstruktion zu untersuchen. Multimodalitdtsforschung
versucht Rahmenbedingungen zu formulieren, mit denen semiotische Inhalte, welche eine
Vielzahl an Modi kombinieren, um Bedeutung zu konstruieren, untersucht werden kénnen. Vor
allem Arbeiten im Bereich der Soziosemiotik (social semiotics) konnten einen Grundstein fiir
die spitere Entstehung eines solchen multimodalen Diskurses legen. Zentrale Personen fiir

dessen Ausarbeitung waren vor allem Gunther Kress und Theo van Leeuwen, aber auch Kay
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O’Halloran und Robert Hodge. Auch Carey Jewitt und Jeff Bezemer konnen als wichtige
Mitwirkende genannt werden.’

In ihrem Werk Multimodalitit — Grundlagen, Forschung und Analyse besprechen
Wildfeuer et al. (2020) frithe semiotische Ansétze, wie die strukturalistischen von Saussure
(1967) oder die interpretativen von Peirce (1873/2014), um ein grundlegendes Verstindnis fiir
das Konzept des Zeichens zu vermitteln und somit eine Basis fiir die Besprechung von
Multimodalitiit schaffen zu konnen. Auch Kaindl (2020) gibt einen kurzen Uberblick zu
Ansitzen und Ideen semiotischer Forschung, welche sich vor allem in den Ausfithrungen zur
Multimodalitédtstheorie von Kress und van Leeuwen (2001) wiederfinden, auf die spiter noch
im Detail eingegangen wird. Er macht darauf aufmerksam, dass ,,neue* Konzepte zwar oftmals
als neu oder innovativ empfunden werden, in vielen Fillen aber nur eine Neukombination von
bereits vorhandenen Elementen darstellen. Das hitten auch Kress und van Leeuwen gemacht:
sie kombinierten und evaluierten bereits vorhandenes Wissen aus der Semiotik und
Intermedialitdtsforschung (vgl. Kaindl 2020:50). Kaindl nennt einige zentrale Personen wie
Roland Posner (1976) und seine theoretischen Vorarbeiten fiir multimediale (bzw. heute
multimodale) Kommunikation, Ernest Hess-Liittichs (1978) Arbeiten zum funktionalen
Zusammenspiel zwischen semiotischen Ressourcen und ihrer Einbettung in soziale
Handlungskontexte oder Kloepfer (1976) und seine Erkenntnisse zu funktionalen Beziehungen
und ihrer dynamischen und kulturspezifischen Natur. Kaindl schlussfolgert, dass das Konzept
der Einbettung von Modi in einen sozial-kommunikativen Kontext bereits in den 1970ern
postuliert und entwickelt, in der Disziplin der Semiotik aber wahrscheinlich noch nicht
konsequent angewendet wurde. Spiter fand man diese Ansidtze dann in Kress und van
Leeuwens (2001) Multimodalititsdiskurs wieder (vgl. Kaindl 2020:50f1f.).

Jewitt et al. (2016) liefern dariiber hinaus eine gute Einfithrung und Aufklédrung tiber
verschiedene Ansitze, die fiir die Multimodalititsforschung von Bedeutung waren, wie die der
systemisch-funktionalen Linguistik, der Konversationsanalyse und der Soziosemiotik. Da sich
sowohl eine Vielzahl an Forschungsliteratur und Forschenden im Bereich der Multimodalitit
in diesen Disziplinen finden wiirde, gehen Jewitt et al. in threm Werk néher auf sie ein (vgl.
2016:6). Besonders die Soziosemiotik schuf einen Grundstein fiir die Ausfiihrungen der
Multimodalitédtstheorie nach Kress und van Leeuwen (2001). Aufbauend auf Michale Hallidays

Annahmen, dass Sprache ein soziales System sei, in welchem Kultur selbst unter semiotischen

3 Da in dieser Arbeit nur einige zentrale Konzepte angefiihrt werden sollen und eine ausfiihrliche Besprechung der Entstehung
von Multimodalitétsforschung den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, verweise ich fiir eine detaillierte Lektiire zu diesem
Thema auf Wildfeuer et al. (2020) und Jewitt et al. (2016), welche die Entstehungsdynamiken im Detail besprechen.
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Standpunkten betrachtet werden sollte (Halliday 1978), haben vorrangig Gunther Kress, Robert
Hodge und spiter auch Theo van Leeuwen die Entwicklungen in der Soziosemiotik geprigt.
Mitte der 1980er Jahre stieBen auch Jim Martin, Paul Thibault, Terry Threadgold und etwaige
andere hinzu, griindeten den Newtown Semiotic Circle in Sydney und weiteten ihren
Forschungsfokus auf andere bedeutungsbildende Systeme (neben Sprache) aus (vgl. Jewitt et
al. 2016:59).

Soziosemiotik  versucht die soziale Dimension von Bedeutung und
Bedeutungskonstruktion genauer zu verstehen und herauszufinden, wie die Konstruktion,
Interpretation und der zirkulierende Kreislauf von Bedeutung einzelne Individuen und ganze
Gesellschaften formt und beeinflusst. Die grundlegende Annahme ist dabei, dass Bedeutung
durch die Verwendung von semiotischen Ressourcen als Werkzeuge durch soziale Aktion und
Interaktion entsteht (vgl. Jewitt et al. 2016:58). Die ersten Ansitze der Soziosemiotik, die sich
in Richtung der Multimodalitit bewegten, haben Robert Hodge und Gunther Kress 1988 in
ithrem Werk Social Semiotics vorgestellt. Multimodalitéit als eigenstindiger Begriff wurde
spiater dann von Charles Goodwin (2000) in seinen Arbeiten zur Ethnomethodologie und
Konversationsanalyse und von Kress/van Leeuwen (2001) erstmals erwihnt. In zahlreichen
weiteren Veroffentlichungen wurden diese Ansitze dann weiterentwickelt, beispielsweise in,
aber nicht ausschlieBlich, van Leeuwens Werk Introducing social semiotics (2005), Jewitts An
introduction to multimodality (2014), Multimodality: A social semiotic approach to
contemporary communication (2010) von Kress und dem gemeinsamen Werk Introducing
multimodality (2016) von Jewitt, Bezemer und O’Halloran. Eines der zentralsten Werke, auf
dem viele weitere Ausfithrungen von Multimodalitit aufbauen, stellt dabei die Monographie
Multimodal Discourse (2001) von Kress und van Leeuwen dar. Da ihre Arbeit spiter fiir das
Verstdndnis der Ausfithrungen von Kaindl (2020) von Bedeutung ist, sollen einige zentralen
Aspekte ihrer Erkenntnisse hier kurz erldutert werden.

Anstatt Multimodalitidt zunichst von einem theoretischen Standpunkt aus zu betrachten,
drehen sie das Ganze um und konzentrieren sich auf das Endprodukt: die Interaktion
verschiedener semiotischer Ressourcen in der Praxis — im Endeffekt also multimodale Texte.
Um ihre weiteren Ausfithrungen verstehen zu konnen, sollen zunichst einige Begrifflichkeiten
geklirt werden, im ersten Schritt semiotische Ressourcen. Kress und van Leeuwen beschreiben

diese folgendermalien:

Semiotic resources have been produced in the course of social/cultural/political histories — histories
which of course keep on going. New social, cultural and political needs lead to new ways of
communicating and to new communication technologies — as well as to new communication theories.
(Kress/van Leeuwen 2001:112)
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Jewitt et al. fithren dazu weiter aus, dass sie als verschiedene Arten verstanden werden konnen,
wie Gemeinschaften fiir sich Bedeutung konstruieren. Das konnen zum Beispiel Sprache, Bild,
Musik, Farbe oder auch Perspektive sein. Sie entstehen durch die soziale Konstruktion von
Bedeutung durch Mitglieder einer Gemeinschaft {iber einen bestimmten Zeitraum hinweg und
dienen den Anforderungen dieser Gemeinschaft (vgl. Jewitt et al. 2016:71). Konstruktion und
Interpretation von Bedeutung sind dabei immer dynamisch und kontextabhiingig. Hier wird die
Wirkung der Zeichenproduzenten (sign makers) hervorgehoben, was bedeutet, dass
Zeichensysteme durch soziale Verwendung geformt werden und nicht abstrakt oder klar
definiert sind. Ein Zeichensystem konne nicht von der Gesellschaft und den Personen, die es
benutzen, getrennt werden (vgl. Jewitt et al. 2016:59).

Neben diesen semiotischen Ressourcen stellen sie auch semiotische Modi vor, die
»allow the simultaneous realisation of discourses and types of (inter)action* (Kress/van
Leeuwen 2001:21). Im Designprozess, auf den im néchsten Absatz eingegangen werden wird,
wiirden diese dann verwendet und mit weiteren semiotischen Modi kombiniert werden. Man
konnte aus verschiedenen Optionen wihlen, welche aufgrund bestimmter kommunikativer
Situationen verfiigbar wiren. AuBBerdem konnten verschiedenen Modi auch in verschiedenen
Medien realisiert werden (vgl. 2001:22). Kress und van Leeuwen wollen damit deutlich machen,
dass verschiedene Modi in multimodalen Texten nicht ,strikte® und ,fixierte Aufgaben
erfiillen, sondern dass semiotische Ressourcen in und zwischen solchen verschiedenen Modi
funktionieren konnen (vgl. 2001:2). Konkret formuliert konnte die semiotische Ressource
»oprache® beispielsweise im Modus ,geschriebene Sprache® oder ,gesprochene
Sprache* realisiert werden und medial als Buch oder als Synchrondialog in einem Film. Bilder
konnen ,,dynamisch® sein, also bewegt wie in einem Film, oder ,,statisch* dargestellt werden,
beispielsweise als Comic. Beim Modus ,,geschriebene Sprache® kénnten dann auch Submodi
wie Schriftart, GroBe oder Farbe ins Spiel kommen (vgl. Pérez-Gonzélez 2014:217).

Weiters sprechen Kress und van Leeuwen von ,,Strata®, namentlich Diskurs und Design
im inhaltlichen Bereich, und Produktion und Distribution im expressiven Bereich. Sie nehmen
an, dass die eigentliche Konstruktion von Bedeutung in diesen Strata stattfindet und dass alle
semiotischen Modi dabei mehr oder weniger im ,,Rampenlicht* stehen konnen (vgl. 2001:4-8).
Diskurse vermitteln demnach Wissen iiber die Realitét und bieten Informationen zu bestimmten
Prozessen an, wihrend Design eine abstrakte Konzeptualisierung von semiotischen Ressourcen
meint, welche fiir die Produktion von bestimmten Botschaften in bestimmten Diskursen
verwendet wird (vgl. 2001:20f.). Im Bereich des Diskurses Mode miisste man sich dann

beispielsweise iiberlegen, auf welche Art und Weise man einen Artikel zu Brautkleidern
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gestalten will. Der Kanal konnte eine Brautmodezeitschrift sein und die Materialen Bilder von
Models oder Brautkleidern (vgl. Dicerto 2018:25). Erst bei der darauffolgenden Produktion
wird die eigentliche materielle Realisation der im Design gewihlten semiotischen Ressource
ausgefiihrt und durch Distributionstechnologien verteilt (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:21).
Konkret bedeutet das die materielle Produktion des Artikels, also das Schreiben, Bearbeiten
und Drucken und die darauffolgende Distribution von diesem (vgl. Dicerto 2018:25). Durch
diese vier Dimensionen kann die funktionale Interaktion zwischen semiotischen Ressourcen
und ihrer Realisation besser begriffen werden. Das Konzept der sozio-kulturellen Einbettung
ermOglicht es aulerdem, die immerwihrende Verédnderlichkeit von Prozessen zu verstehen, da
sie nicht willkiirlich, sondern nach sozial-etablierten Regeln ablaufen (vgl. Jewitt 2014:17).
Was Multimodalitédtsforschung schlussendlich anstrebt und was Kress und van Leeuwen
aufzeigen wollen, ist die Tatsache, dass verschiedene Arten von Bedeutungskonstruktion
meistens zusammen geschehen und nicht strikt voneinander getrennt werden konnen. Das wird
auch deutlich, wenn sie betonen, dass Strata in ihrem Konzept keiner hierarchischen Ordnung
unterliegen und multimodale Texte in ihren Augen Bedeutung durch ,multiple
articulations* konstruieren (vgl. 2001:4). Auch Jewitt et al. sind der Ansicht, dass verschiedene
Arten von Bedeutungskonstruktion nicht in einzelnen, separaten Disziplinen wie der Linguistik
(gesprochene und geschriebene Sprache) oder Semiotik (Bild und Film) betrachtet werden
sollten, sondern aus dem Blickwinkel der Multimodalitit, die diese verschiedenen Arten von
Bedeutungskonstruktion als ein multimodales Ganzes versteht, indem sich verschiedene
semiotische Ressourcen und ihre Modi gegenseitig beeinflussen (vgl. Jewitt et al. 2016:3). Im
niachsten Abschnitt wird gezeigt, dass auch die Translationswissenschaft versucht, solche
multimodalen Ansitze mit translationswissenschaftlichen zu verbinden. Immerhin versuchen
beide Disziplinen, ihre Untersuchungsgegenstinde in ithrem sozialen und kulturellen Kontext

und nicht als abstrakte oder statische Einzelheiten zu betrachten (vgl. Kaindl 2020:64).

1.2.2 Multimodale Ansitze in der Translationswissenschaft

In vielen Bereichen wird die Multimodalitédtstheorie bereits intensiv behandelt, egal ob in der
Psychologie, Werbung, Social Media, beim Storytelling, der Diskursanalyse, Literaturkritik
oder auch in der Videospielbranche. Trotz der Verbreitung multimodaler Kommunikation
wurde aber vergleichsweise noch wenig Aufmerksamkeit darauf gerichtet, welche Auswirkung
diese auf die Theorie und die Praxis der Translation hat bzw. zukiinftig haben konnte (vgl.

Jewitt et al. 2016:1). Die Sichtweise auf das Konzept der Bedeutungskonstruktion ist in der
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Translationswissenschaft noch immer sehr sprachzentriert, was nach Pérez-Gonzdlez nach wie
vor auf den Einfluss der Linguistik auf die Translationswissenschaft zuriickgefiihrt werden
kann. Auflerdem wiirde Sprache noch immer die vorherrschende Form unter zahlreichen
bedeutungskonstruierenden Ressourcen darstellen (vgl. Pérez-Gonzalez 2020a:346).°

Eine Ausnahme bildet hierbei der Forschungsbereich der audiovisuellen Translation,
dessen Forschungsgegenstand seit Beginn verschiedene semiotische Ressourcen wie Bilder,
Ton und Bewegungen miteinschlieft. Pérez-Gonzélez fasst diese Transferprozesse passend
zusammen, wenn er schreibt, audiovisuelle Translation ,,focuses on the practices, processes and
products that are involved in or result from the transfer of multimodal and multimedial content
across languages and/or cultures™ (2020b:30). Rege Forschung im Bereich der audiovisuellen
Translation begann erst in den 1990er Jahren, als auch die Ubersetzung von Videospielen
immer bedeutender wurde und die allgemeine Produktion von audiovisuellen Inhalten
exponentiell anstieg. Das spiegelt auch die vorhandene Literatur wider, auf die unter anderem
Pérez-Gonzalez (2019) und Gottlieb (2018) verweisen. Andere mediale Phanomene, wurden
bzw. werden immer noch in den Medienwissenschaften oder Adaptation Studies bearbeitet,
well sie nicht in das definitorische Spektrum von Translation passen, so wie Gentzler (2017)
weiter oben schon angemerkt hat. Einer der Griinde dafiir konnte sein, dass nonverbale Aspekte
von Untersuchungsgegenstinden im Rahmen der Translationswissenschaft oftmals als Hiirden
und weniger als integrative Komponenten eines multimodalen, funktionalen Ganzen angesehen
werden (vgl. Kaindl 2020:55). Wenn Ubersetzer*innen mit audiovisuellen bzw. multimodalen
Inhalten arbeiten, dann miissen sie laut Pérez-Gonzalez (2014:122) nicht nur den Modus
Sprache richtig erfassen konnen, sondern sich auch iiber die Zusammenhinge der
Kinematografie, der Handlung und des Dialogs bewusst sein, egal ob das die Lichtverhiltnisse,
die Farbgestaltung oder die Kamerabewegungen betrifft. Die Ubersetzung der Sprache ist
lediglich ein Teil bei der Ubertragung eines semiotischen Ganzen, welches wiederum das
Fundament fiir die verschiedenen semiotischen Komponenten darstellt. Die Annahme, dass nur
audiovisuelle Translation mit multimodalen Phdnomenen zu tun hitte, finden auch Boria und
Tomalin veraltet und iiberholt (vgl. 2020:5). Das Feld der audiovisuellen Translation kdnnte
ein Sprungbrett fiir die gesamte Disziplin in Richtung der Integration von Multimodalitét in der
Translationswissenschaft darstellen. Wenn Translation als multimodal begriffen werden soll,

ist es notwendig, nicht nur die Funktion von Sprache, die lediglich einen Modus eines

6 Auch in Kress (2020:27).
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funktionalen Textes darstellt, zu verstehen, sondern auch die anderen Modalititen wie Musik,
Bild, Bewegung, Gestik etc. und ihre verschiedenen Submodalititen (vgl. Kaindl 2020:55).’

Auch wenn sich die allgemeine Translationswissenschaft nur sehr vorsichtig mit
multimodalen Ansitzen auseinandersetzt, so werden sie doch als relevant anerkannt, was sich
nicht zuletzt durch etwaige Eintriige in Handbiichern und Enzyklopidien (z.B. Kaindl 2013).3
Kaindl (2020:52) vermutet, dass die vermehrte Auseinandersetzung mit Multimodalitit damit
zu tun haben konnte, dass sich die Translationswissenschaft etwa zeitgleich mit der Entstehung
der Multimodalitdtsforschung in eine kultursensible, soziologisch motivierte und
medienbewusste Richtung entwickelt hat. Beispielsweise wenden Jiménez und Seibel (2012)
eine multimodale Korpusanalyse fiir Audiodeskription an, Feng und Espindola (2013)
kombinieren systemische, funktionale und kognitive Ansidtze in einer multimodalen
Diskursanalyse und O’Sullivan (2013) hélt fest, dass die Integration von Multimodalitét in der
Translationswissenschaft Herausforderungen darstellt, gleichzeitig aber eine Vielzahl an
Ressourcen bieten kann. Andere Arbeiten analysieren Translation von Plakatwerbung (Pan
2015) und Webcomics und GIFs (El Farahaty 2018) aus einer multimodalen Perspektive oder
versuchen  eine  multimodale = Konversationsanalyse in  Bezug auf  einen
Teamiibersetzungsprozess anzuwenden (Hirvonen/Tiitula 2018). Obwohl diese und einige
andere Arbeiten® versuchen, multimodale Ansitze auf translatorische Phinomene anzuwenden
und dadurch die Literatur in diesem Bereich erweitern, was natiirlich erfreulich ist, ergeben sich
dhnliche Hiirden wie auch in der Multimodalitédtsforschung, die Wildfeuer et al. (vgl. 2020:1f.)
und Dicerto (vgl. 2018:7) beschrieben haben. Oft wiirde es an einem theoretischen Grundgeriist
fehlen, mit dem verschiedene Arten von Multimodalitit betrachtet und untersucht werden
konnen. Viele Ansdtze wiirden vorgefertigte Kategorien anbieten, die fiir ein spezifisches
Beispiel funktionieren, sich aber nicht auf komplexere Fille von Untersuchungsobjekten
umlegen lieBen.

So kritisiert Kaindl (vgl. 2020:56), dass viele Arbeiten den Begriff Modus nur
verwenden wiirden, um das veraltete Zeichenkonzept zu ersetzen. Er befiirchtet, dass eine
solche Konzeption und Anwendung von Modi dazu fiihren konnten, dass andere Dimensionen
von Modi sowie ihre soziale Bedingtheit unbeachtet bleiben und das zu einem ungeniigenden
Verstindnis der multimodalen Kommunikationstheorie in der Translationswissenschaft

beitrdgt. Zu einer dhnlichen Einschitzung kommt auch Pérez-Gonzdlez, der bedauert, dass die

7 Auch in Boria/Tomalin (2020:3).
8 Auch in Pérez-Gonzilez (2020a).
% Unter anderem Gambier (2006); de Pedro Ricoy (2020); Borodo (2015); Cross (2016) und Oittinen et al. (2017).
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Moglichkeiten, die Beziehung und Interaktion zwischen verschiedenen semiotischen Modi zu
beschreiben, so vernachlidssigt wiirden (vgl. Pérez-Gonzédlez 2020a:347). In seinem Werk
Multimodality in Translation and Interpreting Studies: Theoretical and methodological
perspectives  (2014) pladiert er dafiir, Multimodalitit in der Translations- und
Dolmetschforschung ganzheitlich zu integrieren, anstatt sich vorwiegend auf die semiotische
Natur von Modi zu konzentrieren. Die meisten Arbeiten scheinen sich exklusiv mit ihrem
Forschungsgegenstand und der Frage zu beschiftigen, wie man diesen aus einer multimodalen
Perspektive betrachtet konnte, weniger aber mit der Besprechung einer grundlegenden
multimodalen Theorie, die auf verschiedene Themenbereiche in der multimodalen
Translationsforschung anwendbar wire (vgl. Kaindl 2020:56). ' Fiir die Verortung des
vorliegenden Forschungsgegenstands von Neuverfilmungen als Translation greifen solche
Arbeiten ebenfalls zu kurz. Durch die selektive Zuschreibung multimodaler Konzepte wiirden
nur Teilbereiche von Multimodalitit angesprochen werden. Erfreulicherweise gibt es einige
Ausnahmen, die in ihren Arbeiten versuchen, grundlegende Rahmenbedingungen zu schaffen,
die jenseits der Einbettung eines einzelnen Forschungsgegenstands blicken.

Einen solchen Versuch stellt zum Beispiel Ketola (2012) in ihrer Arbeit vor, in welcher
sie einen theoretischen Rahmen fiir die kognitive Dimension multimodaler Translation
konzipiert und dafiir pliddiert, die traditionellen Grenzen der Disziplin zu erweitern und Bilder
als berechtigten Untersuchungsgegenstand in die Translationswissenschaft aufzunehmen. Lee
(2013) untersucht andererseits Modi in Bezug auf ihren technologischen Vernetzungsgrad. Er
selbst nennt auch einige Werke, die sich mit translatorischen Phidnomenen aus der
multimodalen Perspektive beschiftigt haben (vgl. 2013:244). Anders als diese Arbeiten jedoch,
die sich lediglich darauf konzentrieren zu zeigen, wie visuelle und aurale
Bedeutungskonstruktionen die Texterfahrung zusétzlich zur verbalen Bedeutungskonstruktion
verbessern konnen, arbeitet er heraus, auf welche Art und Weise Translation ,,[...] performs
biliteracy across both linguistic and semiotic boundaries, thus becoming an integral component
in the entire meaning-making process® (2013:245). Diese Arbeiten erkennen die Komplexitét
und Vielfalt des multimodalen Gegenstands an und versuchen, Multimodalitit ganzheitlich mit
translatorischen Theorien zu verbinden.

Dicerto (2018) geht sogar einen Schritt weiter und stellt einen theoretischen Rahmen fiir
multimodale Translation vor, mit welchem multimodale Texte in der Translationswissenschaft

unabhingig ihres Genres analysiert werden konnen. In ihrer Arbeit entwickelt sie eine Methode

10 Auch bei Dicerto (2018:7).
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fiir eine Ausgangstextanalyse aufbauend auf theoretischen Grundlagen der Soziosemiotik und
Pragmatik fiir statische Texte, die Bilder und geschriebene Sprache inkludieren, sowie
dynamische Texte, die sich bewegender Bilder, gesprochener Sprache und/oder Ton bedienen.
Den Forschungsgegenstand dieser Arbeit, also (Neu-)Verfilmungen, sieht Dicerto als einen
solchen dynamischen Text und damit auch als Translation bearbeitbar. Das verdeutlicht sie,
wenn sie Filme als das Ergebnis aus einem Zusammenspiel semiotischer Modi beschreibt,
welche visuelle, verbale und aurale Zeichen benutzen, um Narrative zu erzeugen und zu
artikulieren (vgl. Dicerto 2018:33). In einem ersten Schritt beschrinkt sie ihre Analyse aus
Platzgriinden zwar auf statische multimodale Texte, die sich nicht wie dynamische Texte iiber
Raum und Zeit, sondern nur Raum erstrecken. Danach bespricht sie aber ebenso die temporale
Komponente, da ihr Modell sowohl fiir die Untersuchung von statischen als auch dynamischen
Texten angewendet werden soll (vgl. 2018:10). Dicertos Versuch, eine Methode zur
Ausgangstextanalyse zu konzipieren, die fiir alle Arten von multimodalen Texten gelten soll,
ist ein vielversprechender Ansatz, dessen Anwendbarkeit auf dynamische Texte in zukiinftigen
Arbeiten jedenfalls iiberpriift werden sollte. Im nichsten Abschnitt werden zwei Werke
vorgestellt, die zwei der vielversprechendsten Versuche darstellen, Translation aus einer

semiotisch multimodalen Perspektive zu betrachten.

1.2.3 Multimodale Translationstaxonomien bei Gottlieb und Kaindl

In A theoretical framework for a multimodal conception of translation (Kaindl 2020) und
Semiotics and translation (Gottlieb 2018) stellen beide Autoren eine Klassifizierung vor, in der
keine fixen Zusammenhinge zum Ausgangstext in Bezug auf Aquivalenz oder
Gleichwertigkeit hergestellt werden konnen, weil Sprache nicht ldnger als zentraler Modus
verstanden wird. Stattdessen wird sie als eine von vielen semiotischen Ressourcen angesehen,
die durch verschiedene Modi dargestellt und durch das Wirken von anderen semiotischen
Ressourcen und deren Modi unterstiitzt werden kann. Die Ansitze von Kaindl und Gottlieb
erkennen an, dass sich Translation sowie auch Kommunikation stetig wandeln. Beispielsweise
schreibt Gottlieb, dass Texte, vor allem Onlinetexte oder digitale Medienprodukte, semiotisch
komplexe Einheiten darstellen, die sich standig verdndern und deswegen eine Kategorisierung
nicht immer selbstverstidndlich sei. Vielmehr miisse sich diese Kategorisierung immer auf den
Text selbst und seinen Kontext beziehen (vgl. Gottlieb 2018:60).

Gottlieb baut seine Klassifizierung auf der Annahme auf, dass Translation schon immer

semiotischer Natur ist. Texte sind fiir ihn natiirlicherweise komplex und infolgedessen
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polysemiotisch — sie benutzen also verschiedenste semiotische Kanile gleichzeitig, um
Bedeutung zu konstruieren. Dabei wiirden Ausgangs- und Zieltexte nicht immer dieselben
semiotischen Kanile verwenden. Diese wiirden sich im Translationsprozess verandern, und fiir
diese Verdnderungen versucht er sich an einer umfassenden Klassifizierung mit 34
verschiedenen Translationstypen (vgl. Gottlieb 2018:46). Diese Typen konnen intra- oder
intersemiotischer Natur sein, je nachdem, ob sich Ausgangs- und Zieltext in ihrer semiotischen
Zusammensetzung unterscheiden oder nicht. Eine Ubersetzung aus dem Deutschen ins
Englische wire eine intrasemiotische Translation, da sie im selben semiotischen System
»Sprache bleibt. Intersemiotische Translation erfolge beispielsweise, wenn (gehorlose)
Gebirdensprachler*innen mit (hdrenden) Sprecher*innen von Vokalsprachen kommunizieren,
also das semiotische Zeichensystem gewechselt wird (vgl. 2018:46).

AuBerdem kann Translation nach Gottlieb adaptiv oder konventionell sein. Mit diesen
Begriffen mochte er beschreiben, dass es fiir einige Arten von Translation teilweise
,formelhafte Umwandlungskonventionen gibt, z.B. unterliegt die Verschliisselung von
Morsecode strengen Konversionsalgorithmen. Die direkte Verbindung zwischen Ausgangs-
und Zieltext ist hier offensichtlicher als bei der adaptiven Translation, bei der die Produktion
eines Textes auf der Rezeption eines anderen Textes basiert. Der Zieltext ist deshalb losgeldster
und eine Rekonstruktion des Ausgangstextes aus dem Zieltext ist mit hoher Wahrscheinlichkeit
nur schwer moglich. Gottlieb stellt diese beiden Begriffe gegeniiber, um einen breiteren Raum
fir die Auslegung des Begriffs Translation zu ermdglichen, da fiir ihn Translation und
Adaptation nicht zwei Polarititen darstellen, sondern als sich gegenseitig erginzende Konzepte
fungieren und sich lediglich in ihrem Freiheitsgrad bei der Ausfithrung unterscheiden (vgl.
Gottlieb 2018:52).

Da seine Klassifizierung fiir alle Arten von Translation gelten soll, nennt er neben
verbalisierter Translation auch nonverbale und deverbalisierte Typen. Er beschreibt ebenso,
inwiefern sich die Ubersetzung in der Anzahl an Ausdruckskanilen vom Ausgangstext
unterscheiden kann, und bezeichnet diese als iso-, dia-, ultra- und infrasemiotisch. Das heift,
sie benutzen entweder die gleichen, verschiedene, mehrere oder weniger Ausdrucksmittel als
der Ausgangstext. Dabei ist intrasemiotische Translation per definitionem immer isosemiotisch,
da sie dieselben Kanile wie der Ausgangstext verwendet (vgl. Gottlieb 2018:50). Eine solche
Klassifikation wiirde es moglich machen, (Neu-)Verfilmungen als Translation einzustufen.
Gottlieb bezeichnet Remakes von ausldndischen Filmen in seiner Typologisierung explizit als

intrasemiotische, adaptive, interlinguale Translation. Er geht davon aus, dass die
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Neuverfilmung dieselben Kanile wie die Originalverfilmung benutzt und stuft sie deswegen
als intrasemiotisch ein (vgl. 2018:52).

Er differenziert die Unterkategorien der intrasemiotischen Translation weiters sehr
detailliert, auf welche wir aber nicht nidher eingehen werden. Eine detaillierte Besprechung
seiner Ausfiihrungen wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen und ist fiir unsere Zwecke auch
nicht zwingend notwendig. Allein die Tatsache, dass Gottlieb Texte als polysemiotisch
bezeichnet und versucht, alle Typen gegenwirtiger und zukiinftiger translatorischer Phinomene
unabhingig ihrer medialen Ausfiithrung in seiner Translationstypologie unterzubringen, ist
vielversprechend. Es gibt jedoch auch einige Schwachstellen. Zwar ist ein
Klassifikationsversuch, der alle Arten von Translation explizit in 34 Typen beschreibt, insofern
praktisch, als dass man seinen Forschungsgegensand gleich richtig einordnen kann.
Andererseits filihrt eine solche, in gewisser Weise ,,vorgefertigte* Klassifizierung dazu, dass
Formen, welche noch nicht aufgetreten sind, wieder als Randerscheinungen betrachtet werden
konnten und in seiner Translationstaxonomie keinen Platz finden. Wie weiter oben aber schon
angemerkt wurde, erkennt Gottlieb an, dass hybride Formen auftauchen konnten, und ist sich
bewusst, dass seine Kategorisierung nicht in Stein gemeif3elt ist, sondern verdndert werden kann
(vgl. 2018:61). Was er in seiner Typologisierung ebenfalls nicht explizit anspricht, sind die
sozialen und kulturellen Komponenten von Translation, und wie sich diese auf die
Translationspraktik und infolgedessen auch auf die Konzipierung einer Translationstaxonomie
auswirkt.

Kaindls Versuch einer multimodalen Translationstaxonomie ist im Gegensatz dazu
etwas offener und legt die einzelnen Translationstypen nicht detailliert aus. Sein Vorschlag fiir
eine ganzheitliche, multimodale Klassifizierung von Translation baut in erster Linie auf dem
multimodalen Ansatz von Kress und van Leeuwen (2001) auf, der die handlungsorientierte,
soziale, kulturelle und historische Konditionalitit von Transfer iiber modale Grenzen in den
Vordergrund stellt. Kaindl sieht einige Parallelen und Uberschneidungen zu ihren
Ausfithrungen in  der handlungsorientierten, soziologischen und  deskriptiven
Translationswissenschaft, allen voran die Theorie des Translatorischen Handelns von Holz-
Minttéri (1984). So wie Kress und van Leeuwen betont Holz-Minttiri den Designcharakter
von Translation und macht explizit auf ihren multimodalen Charakter aufmerksam, wenn sie
schreibt, dass Translation iiber kulturelle Barrieren hinweg geschieht und die Personen, die an
der Erstellung von multimodalen Texten gemeinsam arbeiten, ,,Botschaftstriger-im-
Verbund* nennt (vgl. Holz-Maénttiri 1984:76). Sowohl Kress und van Leeuwen als auch Holz-

Minttédri beschreiben, dass die einzelnen Schritte der Textproduktion, also von Diskurs zu
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Design iiber Produktion bis hin zur Rezeption, bestimmen, welche Modi verwendet und
gegebenenfalls kombiniert werden, um ein kommunikatives Ziel zu erreichen. Texte, die als
Grundlage fiir Ubersetzungen herangezogen werden, sind dann solche, die verschiedene
Modalititen kombinieren und verbinden. Solche Modalititen kommen in unterschiedlichen
Diskursen vor und werden aufgrund spezifischer Designs produziert, verteilt und rezipiert (vgl.
Kaindl 2020:58). Da Kress und van Leeuwen den transkulturellen Aspekt dieses Prozesses nicht
explizit erwidhnen, konnten die Ausfilhrungen von Holz-Minttiri zu multimodaler
Textproduktion iiber Sprach- und Kulturbarrieren hinweg nach Kaindl dazu beitragen,
Translation durch Kombination dieser beiden Theorien aus einer multimodalen Perspektive zu
betrachten (vgl. Kaindl 2020:54-55).

In ihren Ausfithrungen distanzieren sich sowohl Kaindl als auch Gottlieb von Jakobsons
(2000/1959) Klassifizierung von Translation, da sie konzeptuelle Schwiéchen aufweisen wiirde,
wie weiter oben schon erldutert wurde (vgl. Abschnitt 1.1.1). Kaindl kritisiert zwar nicht direkt
Gottliebs Ausfithrungen und seine Kategorisierung, schreibt aber, dass er die Disziplin der
Semiotik aufgrund der gro3en Vielfalt an Bedeutungen des Begriffs fiir keine gute Basis hilt,
um eine Translationstaxonomie zu erstellen (vgl. Kaindl 2020:60). Statt Translation in intra-
und intersemiotisch zu unterteilen und so zu riskieren, Ambiguitit zu erzeugen, stellt Kaindl
basierend auf Kress und van Leeuwens Multimodalitéitstheorie die drei Dimensionen des
Modus, des Mediums und des Genres vor. Alle Dimensionen unterteilen sich weiter in
Subkategorien intra- und intermodaler, intra- und intermedialer sowie intra- und
intergenerischer Translation, die das Ubersetzen im selben Modus, Medium oder Genre und
das Ubersetzen iiber Modus-, Medium- und Genregrenzen hinaus beschreiben sollen (vgl.
2020:59). Die Veridnderung einer Dimension betrifft dabei immer das (multimodale)
funktionale Ganze. Mit dieser Kategorisierung stellt er sicher, dass Modi nicht isoliert als
semiotische Komponenten betrachtet werden, da sie auch auf ihre Verbindung zu Medium und
Genre hin analysiert werden. Medien, wie auch Modi und Genres, stellen kulturell konstruierte
Vermittlungstriager dar, und beeinflussen so die Wahl und Funktion verschiedener Modi.

Wie oben schon mehrfach besprochen wurde betont auch Kaindl, dass fiir ein
multimodales Verstidndnis von Translation neben Sprache als semiotische Ressource auch die
anderen semiotischen Ressourcen, wie Musik oder Gestik, und ihre Modi und Submodi auf ihre
Funktion und ihre sozio-kulturelle Einbettung hin untersucht werden miissen (vgl. 2020:55). Er
beschreibt weiters, dass die materielle Dimension des Mediums, z.B. die Verwendung von
Hochglanzpapier fiir qualitative Borschiiren oder Prospekte, gewisse Erwartungen bei den

Rezipient*innen wecken und so die Bedeutungskonstruktion beeinflussen kann. Die
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raumzeitlichen und sensorischen Unterschiede zwischen den Medien Buch und Theater
beispielsweise beeinflussen ebenso, welche Modi gewihlt, arrangiert und wie sie
wahrgenommen werden. Kaindl sieht Medien also als Ressourcen, die materielle, soziale, aber
auch semiotische und kulturelle Aspekte miteinschlieBen konnen (vgl. 2020:56). In weiterer
Folge ist das Genre auch eng mit dem Medium verbunden. Genres legen fest, wie Leser*innen
an einen Text herantreten und diesen interpretieren. Wie Modi und Medien haben sie einen
konstruktiven Charakter und sind kulturspezifisch. Im Medium ,,Film* kdnnen beispielsweise
die Genres Komddie oder Thriller gefunden werden (vgl. 2020:57).

Kaindl illustriert die komplexen Zusammenhinge zwischen Modus, Medium und Genre
mit dem Beispiel der Operniibersetzung von Carmen aus dem Franzosischen ins Deutsche, in
der eine Vielzahl an Verinderungen in allen drei Bereichen vorgenommen werden mussten und
in weiterer Folge dazu gefiihrt haben, dass ,,a realistic chamber play* in eine ,,bourgeois
Romantic opera“ verwandelt wurde (Kaindl 2020:58). Carmen wurde fiir eine Auffiihrung in
der Opéra comique komponiert und erfuhr eine Vielzahl an Anderungen, als sie in der Wiener
Staatsoper aufgefiihrt werden sollte. Da das Original eher fiir kleine Biithnen gedacht war, war
es fiir die Auffithrung auf einer groen Biihne wie der Wiener Staatsoper von Bedeutung, das
Stiick genrespezifisch anzupassen. Der Ubersetzer dnderte den Text also so ab, dass er den
Konventionen einer romantischen Oper gerecht wurde. Die gro3eren Dimensionen fiihrten auch
dazu, dass beispielsweise mehr Requisiten verwendet und das Biihnenbild umgestaltet wurde.
Auch das Orchester wurde vergrofert und der Gesangsstil auf die Erfordernisse einer
romantischen Oper angepasst (vgl. Kaindl 2020:58).

Dieses Beispiel zeigt, dass Transfer also nicht nur iiber Modusgrenzen, sondern auch
Medien- und Genregrenzen hinweg geschieht. Die Differenzierung zwischen den drei
Komponenten kann dabei helfen, bestimmte Ubersetzungsprobleme zu identifizieren, welche
nach Kaindl von modal-kommunikativ-funktionalen Aspekten iiber medial-technisch-soziale
Implikationen zu allgemeinen text-konventionellen Problemen reichen (vgl. 2020:61). Im
Kontext einer multimodalen Translationsklassifikation miissen Modus, Medium und Genre
aber immer zusammenhidngend und keinesfalls einzeln betrachtet werden, weil die
Veridnderung eines Bereiches unweigerlich auch die anderen Bereiche beeinflusst, wie am
Beispiel der Operniibersetzung von Carmen gezeigt wurde (vgl. 2020:60).

In Gottliebs Ausfiithrungen hingegen fehlt eine detaillierte Auseinandersetzung mit
Medium und Genre und reduziert den ,,Ausdruckskanal”“ auf seine semiotische Natur.
Nichtdestotrotz konnen seine Ausfiihrungen in Bezug auf semiotische Kanile die Taxonomie

von Kaindl sicherlich erginzen und Liicken fiillen, indem sie die einzelnen Schritte im
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Translationsprozess genauer beschreiben. Wenn Kaindl beispielsweise von intermodaler
Translation spricht, konnte Gottliebs Klassifizierung der dia-, ultra- und infrasemiotischen
Translation dazu beitragen, eine genauere Kategorisierung ins Spiel zu bringen. Es wire sofort
klar, dass man es bei der Ubersetzung eines geschriebenen Texts aus dem Deutschen ins
Englische mit einer intramodalen, diasemiotischen Ubersetzung zu tun hat, weil sie im selben
semiotischen System (Vokalsprache) stattfindet und mehrere Ausdruckskanile (geschriebene
deutsche Sprache und geschriebene englische Sprache) verwendet werden. Inwiefern eine
Kombination von Kaindls und Gottliebs Ausfithrungen moéglich bzw. zielfithrend ist, kann und
soll in dieser Arbeit jedoch nicht beantwortet werden. Diese Aufgabe bleibt zukiinftigen
Forschungsarbeiten erhalten. Fiir die Zwecke dieser Arbeit ist es wichtig zu betonen, dass eine
Betrachtung von Translation aus einer solch erweiterten Sichtweise das Feld bereichern und
neue Moglichkeiten fiir inter- und transdisziplindren Austausch bieten kann. Interdisziplinire
und holistische Ansitze wie die von Dicerto (2018), Gottlieb (2018) und Kaindl (2020), die
wichtige Komponenten fiir die multimodale Bedeutungskonstruktion in einen translatorischen
Kontext betten, konkrete methodische Werkzeuge liefern und interdisziplinédre Briicken bauen,

konnten die Art und Weise, wie wir Translation definieren, grundlegend veridndern.

1.3 Zusammenfassende Schlussbetrachtungen

Ziel dieses Kapitels war es, Translation in einen breiteren definitorischen Kontext zu setzen
und zu eruieren, ob und inwieweit unser Forschungsgegenstand der Neuverfilmung als
Translation eingestuft und bearbeitet werden kann und wie Multimodalitit in der
Translationswissenschaft Anwendung finden konnte. Auch wenn die Ansitze, die im ersten
Teil dieses Kapitels besprochen wurden, mediale oder audiovisuelle Phinomene nicht explizit
als Translation beschreiben oder einstufen, so weisen ihre Ausfithrungen doch alle in eine
gemeinsame Richtung: die Notwendigkeit der Translationswissenschaft, das Konzept der
Translation in einen breiteren sozialen und kulturellen Kontext zu setzen und, so wie Bassnett
schreibt, hinter die ,,selbsternannten Grenzen der traditionellen
Translationswissenschaft (Bassnett 2017:ix) zu blicken. Lefevere und Gentzler (2017)
begriifen mit ihren Konzepten eine erweiterte Betrachtung von Translation. Innerhalb der
Wissenschaft werden immer mehr Stimmen laut, die Inter- und Multidisziplinaritit verlangt.
Wie in der Besprechung zur Anwendung multimodaler Theorien in der
Translationswissenschaft gezeigt wurde, wird dies bereits rege praktiziert. Auch wenn

ganzheitliche Klassifizierungen oder Translationstaxonomien multimodaler Translation noch
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in ihren Kinderschuhen stecken, so bieten die bisher konzipierten Ansitze eine solide
Grundlage, auf denen weiter aufgebaut werden kann. Multimodalitédt und Translation verbindet
viel: beide Disziplinen beschiftigen sich mit Texten aus einer medialen, modalen und
generischen Perspektive, wie in Kaindls Ausfithrungen deutlich geworden ist. In beiden
Bereichen sind Transformation und Relationalitét zentrale Konzepte, die auch Gottlieb in seiner
Ausarbeitung zur semiotischen Natur von Translation erkannt hat. AuBerdem streben beide
Disziplinen an, ihre Untersuchungsgegenstinde in einem sozialen und kulturell eingebetteten
Kontext zu betrachten. Wenn Kommunikation schon immer multimodal ist, dann muss auch
die Praxis der Translation immer schon multimodal gewesen sein. Auch Kaindl ist der Ansicht,
dass Translation als multimodal, und translatorisches Handeln als eine semiotische,
multimodale Handlung angesehen werden sollte (vgl. Kaindl 2020:65). Aus der Perspektive der
Multimodalitit konnen alle semiotischen Ressourcen sowie ihre verschiedenen Modi, ihre
mediale und genrespezifische Realisation und ihre soziale und kulturelle Einbettung — jedes
einzelne davon ein bedeutungskonstruierendes Element — in einen gemeinsamen Kontext
gebettet werden und so eine umfassende Betrachtung moderner Kommunikation und
Translation erreichen. Besonders die Ansétze von Dicerto, Gottlieb und Kaindl zeigen, dass
(Neu-)Verfilmungen in einer multimodalen Translationswissenschaft als nur eine von vielen
moglichen Translationstypen betrachtet und mit den von ihnen vorgestellten Ansdtzen

untersucht und interpretiert werden konnen.
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2 Translation und Adaptation — zwei Seiten derselben Medaille?

Wie im vorangehenden Kapitel ausgefiihrt wurde, kann eine multimodale Perspektive in der
Translationswissenschaft dazu beitragen, interdisziplindre und methodische Tiiren zu 6ffnen,
die bisher verschlossen schienen. Mit den vorgeschlagenen Ansétzen von Gottlieb (2018) und
Kaindl (2020) konnten (Neu-)Verfilmungen oder allgemein Adaptations durch verschiedene
multimodale Ansitze in einem translationswissenschaftlichen Rahmen bearbeitet werden.

Um eine Untersuchung des Forschungsgegenstands aus allen Perspektiven zu
ermOglichen, scheint es sinnvoll, sich auch mit der Disziplin genauer zu beschiftigen, in der
Adaptations bisher vorwiegend bearbeitet wurden und im nidchsten Schritt festzustellen,
inwiefern Potential und Moglichkeiten fiir eine interdisziplindre Zusammenarbeit bestehen.
Dass Adaptation und Translation dhnliche Phinomene darstellen und sich mit dhnlichen
Fragestellungen beschiiftigen, wurde von einigen Forschenden schon erkannt.!! Im Zuge dieses
Kapitels sollen ihre Ansidtze und Annahmen zur Vergleichbarkeit der Konzepte der Translation
und Adaptation niher besprochen werden. Solche Arbeiten bilden in der Disziplin der
Adaptation Studies jedoch nach wie vor eher die Ausnahme: die Vorstellung,
Translationswissenschaft wiirde sich lediglich mit linguistischen Phinomenen beschéftigen, ist
unter den meisten Forschenden dieser Disziplin nach wie vor dominant (vgl. Doorslaer/Raw
2016:194). Dass sich die Translationswissenschaft aber schon ldangst in andere Richtungen
weiterentwickelt hat, wurde im theoretischen Rahmen bereits besprochen.

Wie die folgenden Ausfithrungen zeigen werden, sind die Parallelen zwischen den
beiden Disziplinen nicht nur auf ihre d@hnliche Entstehungsgeschichte, sondern auch auf ihre
Forschungsgegenstiande und die Art ihrer Bearbeitung zuriickzufiihren. Um den theoretischen
Kontext dieser Arbeit um eine zusitzliche Perspektive zu erweitern, soll nachfolgend eine
Gegeniiberstellung der Adaptation Studies und der Translationswissenschaft im Hinblick auf
ihre Ahnlichkeiten, Unterschiede und ihr interdisziplinires Potential hin erfolgen. Es geht dabei
jedoch nicht darum, Adaptations in translatorische Kategorien zu pressen und schlussendlich
zu behaupten, Adaptation Studies wiren ein Teilbereich der Translationswissenschaft, um
somit die Bearbeitung von (Neu-)Verfilmungen aus einer translationswissenschaftlichen
Perspektive im Rahmen dieser Masterarbeit zu rechtfertigen. Ziel der nachfolgenden
Ausfiithrungen ist ein Vergleich der beiden Phédnomene, der Unterschiede anerkennt, die

vorhandenen Gemeinsamkeiten jedoch ebenso hervorhebt und so dazu beitragen soll,

11 Siehe dazu Raw (2012), Cattrysse (1992&2014), Doorslaer/Raw (2016), Venuti (2007) und Krebs (2012&2014).
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verschiedene Schliisselpunkte herauszuarbeiten, die einer interdisziplindren Zusammenarbeit
und den Ausfithrungen dieser Arbeit dienlich sein konnen. Dazu soll die Disziplin der
Adaptation Studies kurz umrissen werden und im weiteren Schritt das Verhiltnis von
Translation und Adaptation beziehungsweise der Translationswissenschaft und den Adaptation
Studies zueinander diskutiert werden. Es stellt sich die Frage, inwiefern sich die Adaptation
Studies von den Translationswissenschaften abgrenzen, wenn es durchaus Forschende gibt, die

beide Disziplinen als ,,fundamentally different yet interrelated* (Raw 2012:3) bezeichnen.

2.1 Adaptation Studies

Vor allem im 21. Jahrhundert mangelt es den Adaptation Studies nicht an
Forschungsgegenstinden. Menschen sind quasi umgeben von digitalen Medien und

Adaptations, wie auch Cutchins anmerkt:

[...] half the shows on Broadway or the West End are adaptations. More than half the films
produced by Hollywood are adaptations. At least half the shows on television are either adaptations,
or are based on a true story. The literature we read and the music to which we listen constantly
adapts texts, as well as genre and style. (Cutchins 2014:41)

Die Zahl der Adaptations hat sich in den letzten Jahren vervielfacht, das Interesse an der
Bearbeitung oder Verdnderung von Texten besteht aber schon seit dem Altertum. Chinesische
Dichter*innen, Dramatiker*innen und Geschichtenerzdhler*innen haben lange verschiedene
Methoden verwendet, um literarische Werke zu adaptieren. Viele bekannte Werke!? basieren
auf vorangegangenen Werken, die den Autor*innen als Inspiration oder Basis dienten. Erst in
den letzten zwei Jahrzenten beschéftigt sich die Forschung vermehrt mit der Frage, ,,[how]
adaptations serve as carriers of cultural subjects and formations that are transmitted through
various media®“ (Chan 2012:412). Die wissenschaftliche Untersuchung von Adaptations in
verschiedensten Kontexten hat seit der Etablierung der Adaptation Studies als Disziplin stetig

zugenommen. Einen genauen Beginn dafiir festzulegen, stellt sich jedoch als schwierig heraus.

2.1.1 Die Anfinge der Adaptation Studies: Treue als Kategorie

In dem 2017 erschienen Werk Oxford Handbook of Adaptation Studies stellt der Herausgeber

Thomas Leitch den Versuch an, ein umfassendes Werk anzubieten, das die Vergangenheit,

12 Der Roman Pamela von Samuel Richardson aus dem Jahr 1740 kann als eine Inspiration fiir Charlotte Brontes Jane Eyre
(1847) oder fiir den neueren Roman Take a girl like you (1960) von Kingsley Amis gesehen werden.
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Gegenwart und Zukunft der Disziplin beleuchten soll. Im ersten Entwicklungszeitraum, den
Leitch die Adaptation Studies 0.0 nennt, ging es ihm zufolge nicht direkt um die Untersuchung
von spezifischen Adaptations, sondern vielmehr um die Diskussion iiber die Moglichkeit,
Romane und Theaterstiicke iiberhaupt zu verfilmen (2017:2). Wann dieser Zeitraum begonnen
hat, bleibe unklar, sein Ende konne aber zielgenau mit der Publikation von George Bluestones
Novels to Film im Jahr 1957 bestimmt werden. Leitch (2017:2) und auch Raw (Doorslaer/Raw
2016:191) sehen diesen als den Beitrag an, der die akademische Disziplin der Adaptation
Studies ins Leben rief. Cattrysse hingegen kritisiert diese Annahme und macht darauf
aufmerksam, dass Arbeiten zu Medienspezifizitit, auf die Bluestone in seinem Werk eingeht,
schon davor bestanden haben. Auflerdem hitten die Kino-Debatte um 1910 in Deutschland und
die Film d’Art-Bewegung in Frankreich zu einer ernsthaften akademischen Auseinandersetzung
mit Verfilmungen gefiihrt.!* Auch russische Formalisten wie Viktor Shklovksy oder Yuri
Tynjanov beschiftigten sich schon in den 1920ern in ihren Publikationen mit Themen rund um
Literatur und Kino (vgl. Cattrysse 2014:21f.). Leitch sieht die Monographie von Bluestone als
Versuch an, grundlegende Prinzipien vorzustellen, die fiir die Bearbeitung von Adaptations von
Bedeutung wiren. Sein wichtigster Argumentationspunkt: Romane unterscheiden sich
deswegen grundlegend von Filmen, weil sie sich mit zeitlichen und intrinsisch motivierten
Problemen beschiftigen. Filme hingegen hitten von vornherein nicht die richtigen Mittel zur
Verfiligung, um mit solchen Qualititen zufriedenstellend umgehen zu konnen. Sie wiren eher
dazu geeignet, Handlung und Bewegungen abzubilden (Bluestone 1957:16).

Bluestones Vorstellung von der Uberlegenheit literarischer Werke gegeniiber ihren
Verfilmungen prigte die Adaptation Studies und ihre Arbeiten fiir lange Zeit. Der Erfolg von
Adaptations wurde auf Basis ihrer Treue zu ihren Ausgangstexten gemessen (vgl. Leitch
2017:3). Seine Ansichten spiegelten sich auch in den Beitridgen des Literature/Film Quarterly
wider, eines der ersten akademischen Journals in diesem Bereich. Diese Vorgehensweise und
die Wichtigkeit, die das Treuekonzept innehatte, wurden und werden heute noch kritisiert:
Adaptation Studies wiirden sich demnach lediglich mit Fallstudien von kanonischen Texten'*
und ihren Verfilmungen beschiftigen und andere Forschungsbereiche ausschlieBen (vgl.
Cattrysse 2014:23). In den weiteren Ausfithrungen dieses Kapitels wird aber deutlich, dass sich
die Adaptation Studies grundsitzlich fiir interdisziplindre Arbeit interessieren und versuchen,

verschiedenste Arten von Adaptations zu bearbeiten, weswegen diese Kritik aus heutiger Sicht

13 Er nennt hier allen voran Lester Asheims unverdffentlichte Doktorarbeit ,,From Book to Film* aus dem Jahr 1949 oder
Kaes (1978) zur Kino-Debatte; fiir weiterfithrende Literatur siehe auch Cattrysse (2014:21).

14 Kanonische Literatur bezeichnet Biicher, Erzihlungen oder auch andere Texte, welche in einer bestimmten Zeitperiode als
die wichtigsten und einflussreichsten betrachtet wurden.
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nicht mehr gerechtfertigt werden kann. Dass aber trotz der hohen Anzahl an Fallstudien nach
wie vor theoretische Grundlagenarbeit und meta-theoretische Reflektion fehlt, kritisieren einige

Wissenschaftler*innen nach wie vor (Hutcheon 2006: XXVI)."

2.1.2 Adaptation und Intertextualitiit

Dieser vorangegangenen Diskussion rund um Medienspezifitit und Ausgangstexttreue folgte
die Debatte rund um Einbettung der Intertextualitéit in die Adaptation Studies. In den spiten
1990er und frithen 2000er Jahren plddierten einige Forschende dafiir, Intertextualitét stidrker in
den Forschungsgegenstand miteinzubeziehen. Brian McFarlane machte in seinem Werk 1996
zum Beispiel darauf aufmerksam, dass Intertextualitit eine differenzierte Auseinandersetzung
mit Adaptations ermoglichen konne und auch Cardwell (2002:67f.) merkte an, dass mehr Fokus
auf intertextuelle Referenzen anstatt nur des Ausgangstextes gesetzt werden sollte. Cartmell
und Whelehan forderten in ihrem Werk Adaptation: From text to screen, screen to text (1999)
ebenfalls, neue Denkweisen zu begriiBen. Die Annahme, nur kanonische Literatur wire es wert,
untersucht zu werden, wurde hinterfragt. Adaptations populédrkultureller Literatur wéren
beispielsweise in gleichem Mafe profitabel wie kanonische und auch besonders wert,
untersucht zu werden. Das Verstindnis davon, was eine Adaptation ausmachte, sollte
ausgeweitet werden: ein Film konnte in einen Roman verwandelt werden und umgekehrt, ein
Comic in einen Film aber auch ein Film in ein Theaterstiick, und so weiter. Cattrysse nennt hier
auch andere Arten, unter anderem Neuverfilmungen, die den Forschungsgegenstand dieser
Arbeit darstellen, oder auch die Verfilmung von Radiosendungen und Ahnlichem (vgl.
2014:23). Die zentralsten Werke fiir die Einbettung des Intertextualititskonzepts'® gepriigt von
Julia Kristeva (1972) und diskutiert nach Uberlegungen von Mikhail Bakhtin (1986) und
Gérard Genette (1993/2021), waren die Werke Literature and film (2005) und A companion to
literature and film (2004), herausgegeben von Robert Stam und Alessandra Raengo, sowie die
Monographie Literature through film (2004) von Stam. Fir Stam und Raengo sollte das
Konzept der Adaptation nicht ldnger ein isoliertes Phinomen darstellen, sondern ein Teil eines
intertextuellen Zusammenspiels sein, in welchem Texte aus vorhandenen Texten entstehen und
gleichzeitig neue Texte erschaffen. Durch diese Erkenntnisse war es Forschenden wie Linda
Hutcheon, Sarah Cardwell oder Kamilla Elliot nun moglich, Adaptation als einen dynamischen

Prozess zu betrachten und sich Fragen zu stellen, die ihren Kolleg*innen entgangen waren, weil

15 Auch in Venuti (2007:25) oder Cattrysse (2014:11).
16 Fiir eine detaillierte Einfiihrung siehe Terneés (2016) — Intertextualitiit: Der Text als Collage.
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sie sich zu sehr auf die Ubertragung von medienspezifischen Zeichen von einem Modus in den

anderen konzentriert hatten (vgl. Leitch 2017:4).

2.1.3 Holistische Ansiitze

Besonders Linda Hutcheons Monographie A theory of adaptation (2006) war ein
unverzichtbares Handbuch fiir Forschende der Adaptation Studies dieser Zeit. In ihrem Werk
betrachtet sie das Konzept der Adaptation aus verschiedenen Perspektiven und versucht, eine
theoretische Grundlage fiir die Untersuchung von Adaptations zu schaffen, die nicht auf der
Treuedebatte aufgebaut ist. Sie definiert Adaptations aus drei verschiedenen Perspektiven:
Adaptation als Produkt, als kreativen Prozess und als rezeptiven Prozess (2006:8). Diese
Doppeldefinition als Prozess und Produkt wire nidher an der allgemeinsprachlichen
Verwendung des Begriffs und wiirde es erlauben, verschiedenste Phanomene als Adaptation zu
behandeln. Also nicht nur Filme, sondern auch ,,stage productions [...], musical arrangements
and song covers, visual art revisitations of prior works and comic book versions of history,
poems put to music and remakes of films, and videogames and interactive art™ (2006:9).
Obwohl eine solche Erweiterung der Forschungsgegenstinde einerseits viele Moglichkeiten
aufzeigen kann, hat sie andererseits auch Konsequenzen fiir die konzeptuelle Kohédrenz der
Disziplin. Wenn Adaptations in einem so breiten Kontext situiert werden, steigt gleichzeitig
auch die Bandbreite an Texten, die in der Forschung beriicksichtigt werden konnen, wie auch

Cardwell beschreibt:

‘Adaptation studies’ today is a massively expanded and proliferating field. From medium-specific
versus comparative approaches, to intertextuality and metatextuality, onwards to intermediality
and transmediality, twenty-first-century adaptation studies has broadened its original scope from
literary/theatrical adaptations on screen to innumerable permutations and degrees of adaptation and
related practices. (Cardwell 2018:7)

Vor diesem Hintergrund wire es jedoch schwierig, Adaptations von anderen Disziplinen oder
Subdisziplinen, wie beispielsweise der Intertextualititsforschung, abzugrenzen und
Adaptations nicht blof} als eine besondere Form von Intertextualitéit zu betrachten (vgl. Leitch
2017:5). Das konnten Griinde dafiir sein, dass sich Forschende mit der Frage um die
Abgrenzung von Adaptation und Intertextualitit oder der theoretischen Definition von
Adaptation an sich wenig beschiftigen oder sich nicht trauen, in diese Richtung zu arbeiten.
Aus Angst, die Erkenntnisse konnten dazu fiihren, dass Adaptation Studies von der anderen

Disziplin sozusagen geschluckt werden:
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The implication is that intertextuality has made adaptation studies redundant — that we may as well
allow it to be subsumed within cultural studies (which is where it seems currently to sit most
comfortably), completing the movement away from those awkwardly medium-specific (or, more
accurately, art form-specific) collegiate fields of literary, film, television and new media studies.
(Cardwell 2018:9)

Die Zusammenarbeit mit anderen Disziplinen wird fiir die Zukunft der Adaptation Studies
sicherlich eine groBe Rolle spielen, aber sie nicht obsolet machen. Cardwell scheint es wichtig
zu sein, die Disziplin konzeptuell neu zu tiberdenken. Anstatt also immer mehr Begriffe fiir die
Unterscheidung von verschiedenen Konzepten einzufiihren!’, wire es ihrer Meinung nach
effizienter, bereits vorhandene Konzepte einer kritischen Analyse zu unterziehen und so ,,die
Spreu vom Weizen zu trennen® und Schliisselbegriffe herauszufiltern, die in der Praxis

tatsidchlich von Nutzen sein kénnen. '8

We could seek a working vocabulary to delimit and explore adaptation from a conceptual point of
view, simultaneously valuing the process, the journey, the discussions, rather than expecting or
hoping that we will ultimately concur on a fixed set of terms. An agreed-upon definition of
adaptation is neither a realistic aim nor necessary to justify a delimited field of adaptation studies.
[...] Keeping sight of the core question ,,What is (an) adapation?* (Cardwell 2002: 9 30) and
grasping that some closely related, apparently homologous practices/texts are not adaptation(s) is
key tot he future of adapation studies. (Cardwell 2018:11)

Ebenso wie Cardwell sieht Leitch die Notwendigkeit, sich mit definitorischen und
konzeptuellen Fragen zu Adaptation auseinanderzusetzen. Weiters sollte sich die Disziplin mit
der Debatte rund um das Treuekonzept beschiftigen. Obwohl dieses von einigen Forschenden
oft kritisiert wird und als ,,iiberholt** gilt (vgl. Hutcheon 2006:XXVI)', taucht es doch immer
wieder auf und wird nicht nur von Forschenden innerhalb der Disziplin, sondern auch
Reviewer*innen oder Journalist*innen verwendet, um Adaptations zu evaluieren. Die Frage,
ob adaptors ihren Ausgangstexten ,.treu* bleiben sollten und wer dariiber entscheidet, ob diese
Treue auch eingehalten wurde, konnte bisher sowohl von Forschenden innerhalb der Disziplin
als auch von AuBenstehenden nicht zufriedenstellend beantwortet werden. Schlussendlich
scheint es auch fiir Leitch notwendig, die methodischen Grundlagen in Bezug auf vergleichende
Fallstudien genauer zu untersuchen und sich damit zu beschiftigen, ob analytische oder
evaluative Herangehensweisen fiir die Bearbeitung der Forschungsgegenstinde eingesetzt

werden sollen (vgl. Leitch 2017:7ft.).

17 Damit meint sie unterschiedliche Bezeichnungen fiir ,,dhnliche‘ Begriffe wie zum Beispiel Original, Ausgangstext, Urtext
oder Inter- oder Transmedialitét.

18 Fiir ein detailliertes Beispiel zu ihrem Vorschlag der konzeptuellen Sichtweise siehe Cardwell (2018:12ff).

19 Auch in Sanders (2015:9).
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Wie es scheint, befinden sich die Adaptation Studies an einer Weggabelung, die in viele
verschiedene Richtungen weist. Die Herausforderungen, die die Debatte um die Integration bzw.
Abgrenzung zu Intertextualitit mit sich bringt, lassen sich auch in der Debatte um die
Unterschiede zur Translationswissenschaft erkennen und lassen vermuten, warum bisher kein
fundierter Dialog zwischen den beiden Disziplinen stattgefunden hat. Einer der Griinde ist wohl
die Angst, von anderen Disziplinen und Forschungsrichtungen einverleibt zu werden. Deshalb
halten einige Forschende der Adaptation Studies noch immer an dem Glauben fest, Translation
wiirde sich nur mit linguistischen Phinomenen auseinandersetzen. Ihre Methoden wiirden sich
demnach fiir die Bearbeitung von Adaptations sowieso nicht eignen (vgl. Doorslaer/Raw
2016:194) und eine kritische Auseinandersetzung mit der Disziplin wiirde sich so eriibrigen.
Raw (2012:13) und auch Cardwell (2018:15) hoffen aber, dass sich die Adaptation Studies nicht
von ihrer Angst leiten lassen, sondern mit den Translationswissenschaften und auch anderen
Disziplinen in Austausch treten und dadurch einen gemeinsamen Dialog starten konnen. Das

findet auch Cardwell:

It is crucial to recognise that fundamentally underpinning the recent transformation of adaptation
studies is a radically amended notion of what (an) adaptation is, and a greater recognition of its
connectedness with other cultural practices, such as borrowing, remaking, translating and so on.
(Cardwell 2018:7).

In der weiteren Bearbeitung wird klar, dass all diese kulturellen Handlungen mehr gemeinsam

haben, als auf den ersten Blick zu erkennen ist.

2.2 Translation oder Adaptation? - Alles eine Frage des Kontexts

Wie bei der Debatte rund um Intertextualitdt im Bereich der Adaptation Studies scheint es in
Bezug auf die Translationswissenschaft eine @hnliche Dynamik zu geben. Wie bereits erwéhnt
sind einerseits die Tatsache, dass die Translationswissenschaft bereits ldnger als
wissenschaftliche Disziplin etabliert ist und andererseits einen breiteren Forschungsgegenstand
aufweist Raw zufolge Griinde, warum innerhalb der Adaptation Studies die Angst herrscht, von
der Translationswissenschaft ,,geschluckt™ zu werden (vgl. Doorslaer/Raw 2016:193f.). Den
meisten Forscher*innen, die sich mit beiden Disziplinen auseinandersetzen, geht es aber nicht
darum, Adaptations als eine Subkategorie von Translation zu betrachten. Laurence Raw
beschreibt das Verhiltnis der beiden Disziplinen in seiner Einleitung zu dem Sammelband
Translation, Adaptation and Transformation (2012) als grundlegend verschieden, aber doch
zusammenhingend (2012:3). Auch Katja Krebs (2012) sieht Translationswissenschaft und
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Adaptation Studies als interdisziplindre Bereiche, da sie einige Gemeinsamkeiten aufweisen
wiirden, vor allem in der Ubersetzung bzw. Adaptation von Theaterstiicken. Fiir sie
beschiftigen sich beide Disziplinen mit dem Phidnomen der Konstruktion von Kulturen durch
rewriting, sowie der kollaborativen Natur dieser Handlungen und der Kritik von Autorschaft.
Daneben haben die Disziplinen auch die Emanzipation von ihren Mutterdisziplinen gemeinsam,
die Loslosung der Translationswissenschaft von den Disziplinen der Linguistik und der
komparativen Literaturwissenschaft und der Adaptation Studies von der Anglistik (vgl.

2012:42).

2.2.1 Das Spannungsfeld Translation — Adaptation

Obwohl es einige Vergleichspunkte gibt und translatorische sowie adaptive Produkte unter dem
Urheberrechtsgesetz als ,,derivative Werke angesehen werden und allein schon in Bezug auf
diesen Aspekt einander gegeniibergestellt werden konnen, versuchen nicht nur Verlage, aber
auch Ubersetzer*innen, Biihnenautor*innen und Filmemacher*innen, selbst penibel zwischen
den beiden Handlungen zu unterscheiden. Meist geschieht das anhand des Treueparadigmas:
die Unterscheidung von Translation als treue und fixierte Ubertragung des Originals in einen
Zieltext im Gegensatz zur Adaptation, die als freier und kreativer Kommentar auf jenen
verstanden wird (vgl. Krebs 2012:50). Wie weiter oben schon erwédhnt wurde, hat sich die
Translationswissenschaft aber in eine Richtung gewandelt, die soziologische und kulturelle
Dimensionen von Texten miteinschliet und versucht, Ubersetzungen aus allen Blickwinkeln
zu beleuchten. Postkoloniale Sichtweisen von Translation betonen beispielsweise den Aspekt
der Macht, die Ubersetzer*innen innehaben. Soziologische Herangehensweisen andererseits
konzentrieren sich darauf, Ubersetzer*innen als aktive Handlungstriger*innen in groBeren
sozialen Netzwerken zu beschreiben und dekonstruktivistische Ansitze reflektieren zudem
philosophische und ethische Aspekte, die bei translatorischen Handlungen von
Ubersetzer*innen nicht auBen vor gelassen werden diirfen (vgl. Doorslaer/Raw 2016:194).

Es ist aber noch immer schwierig, die Auffassung von Translation als rein linguistischen
Transfer im Bereich der Adaptation Studies zu erweitern (vgl. Doorslaer/Raw 2016:194). Linda
Hutcheon aber erkennt die neue Perspektive einer solchen Translationswissenschaft an und
versteht, dass Translation nicht nur die treue Wiedergabe oder Abbildung des Ausgangstextes
darstellt, sondern vielmehr eine Transaktion zwischen Texten und Sprachen (und somit auch
Medien und Modi) ist. In ihren Augen wiirde die Integration dieser Erkenntnisse den Adaptation

Studies und ihrer Suche nach einer Definition zugutekommen:
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This newer sense of translation comes closer to defining adaptation as well. In many cases, because
adaptations are to a different medium, they are re-mediations, that is, specifically translations in
the form of intersemiotic transpositions from one sign system (for example, words) to another (for
example, signs). This is translation but in a very specific sense: as transmutation or transcoding,
that is, as necessarily a recoding into a new set of conventions as well as signs. (2006:16)

Mit dieser Definition scheint Hutcheon Adaptations als eine Art von Translation zu sehen.
Generell scheint es darauf anzukommen, in welchem Kontext und aus welcher Perspektive
beide Konzepte betrachtet werden. Immerhin hat auch Gottlieb (2018) Remakes als eine
»freie Art der Translation beschrieben und Krebs (2012) sieht Translation und Adaptation
beide als eine Form des rewriting. Kann es also sein, dass nicht die Natur der beiden Konzepte
diese trennt, sondern ihre definitorische Unterscheidung? Translationswissenschaftler*in Riitta
Oittinen bringt es auf den Punkt, wenn sie schreibt: ,,The main difference between translation
and adaptation lies in our attitudes and points of view, not in any concrete difference between
the two* (2000:80). Cattrysse sicht dies ebenfalls als eine der groften Herausforderung fiir die
Disziplinen: ,,If there is one issue most adaptation and translation scholars agree on, it is that
many users have used and continue to use the words ,adaptation‘ and ,translation‘ in many
different ways” (2019:209). Ein erster Schritt, um die vermeintlichen Unterschiede

offenzulegen fiihrt wohl zuriick zum Anfang: Was ist denn iiberhaupt Adaptation?

2.2.2 Was Translation und Adaptation verbindet — und trennt

Um dieser Frage nachzugehen, sieht Krebs den ersten Schritt in einer Gegeniiberstellung. Um
ein Konzept definieren zu konnen, miisse zuerst das gegeniiberliegende Konzept definiert
werden. Wenn man also Translation als Praxis definiert, die ,,Gleichheit” anbietet und ,,nach
Aquivalenz strebt®, die Sichtweise auf Translation, die innerhalb der Adaptation Studies noch
vorherrschend ist, gleichzeitig Adaptation und Translation aber verschiedene Konzepte
darstellen sollen, miisste die logische Konsequenz sein, dass Adaptation also grundlegend
anders definiert werden muss (vgl. Krebs 2012:44). Fiir die Veranschaulichung ihrer Hypothese
zieht Krebs die Definition fiir Adaptations nach Julie Sanders (2006) heran um einen Vergleich
anzustellen. Adaptations wéren demnach ,,reinterpretations of established texts in a new generic
context or [...] with relocations of [...] a source text’s cultural and/or temporal setting, which
may or may not involve a generic shift* (Sanders 2006:19 zitiert nach Krebs 2012:44). In ihren
Arbeiten zu Theateriibersetzungen wiirde Krebs jedoch nicht nur reinterpretation beobachten,

sondern auch die Konzepte der relocation und der generic shifts, wie bei Sanders beschrieben.
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Stellt man also die Praxis der Theateriibersetzungen der Definition von Sanders gegeniiber,
wiren Translation und Adaptation definitorisch nicht unterscheidbar (vgl. Krebs 2012:45).
Hingt es also davon ab, welche Definitionen fiir eine Gegeniiberstellung zweier Konzepte
herangezogen werden? Cattrysse beobachtet in seinen Untersuchungen, dass fiir Translation
und auch Adaptation im allgemeinen Sprachgebrauch eine andere Definition gilt als im
akademischen Bereich, was aber im Grunde den Normalfall darstellt und auch in anderen

Disziplinen hdufig beobachtet wird. Er beschreibt das Phinomen wie folgt:

In current Western common parlance, the word “translation” signifies “to render the accurate
meaning of a verbal expression in another natural language.” Some people may admit that
occasionally “translation” is used in a larger, metaphorical sense, but they will typically add that
this is not translation “proper.” On the other hand, current Western translation scholars point to the
cultural turn that took place in the 1970s and 1980s and inflated the concept “translation”,
sometimes to the point of making it synonymous with “culture” [...], or even with “semiosis” [...].
Hence, one may say that while common parlance applies a narrower conceptualization of
translation-N, academic discourse alternates, often implicitly, between “translation-N"’ and a much
wider conceptualization of “translation-W”. (2020:25)

Diese Sichtweise wiirde auch erkliren, wieso manche Translationswissenschaftler*innen
argumentieren, dass Adaptation in Translation vorkommen kann (z.B. Venuti 2007:28).%
Ubersetzer*innen wiirden also Textstellen, die sie nicht ,,eng* (translate-N) iibersetzen konnen
,»weit* (translate-W) iibersetzen. Adaptations wéren demnach ,,(part of) translation-W, because
in translations-W adaptation and translation-N alternate as two distinct phenomena” (Cattrysse
2020:26). In der Tat erkennt Milton (2009a) verschiedene Bereiche der
Translationswissenschaften, deren Forschungsgegenstinde auch den Adaptation Studies
zugeordnet werden konnten. Beispielsweise nennt er Ubersetzer*innen in der Lokalisierungs-
und Werbebranche oder Kinderbuchiibersetzer*innen, die die zu iibersetzenden Inhalte stark
verdndern oder bearbeiten miissten, um sie adressatengerecht fiir die Zielkultur zu gestalten, sie
also in der Tat adaptieren. Auch Wissenschaftler*innen, die bearbeitete Versionen von
Theaterstiicken oder Romanen untersuchen, wiirden dazu zéhlen. In seinen eigenen Arbeiten
(Milton 2001&2002) untersuchte er die Schreibprozesse des brasilianischen Buchclubs Clube
do Livro und stellte auch dort fest, dass Ubersetzungen teilweise gekiirzt, zensiert oder adaptiert
wurden, um den Anforderungen des Zielpublikums gerecht zu werden (vgl. Milton 2009a:471f.).
Auch Krebs (2012&2014) beobachtet in ihrer Arbeit mit Theateriibersetzungen ein dhnliches
Phinomen. Besonders in Fallstudien zu Theateriibersetzungen wiirden die Grenzen zwischen

Adaptation- und Translationsprozessen stark verschwimmen.

20 Ahnliche Ansichten finden sich auch in Chan (2012) und Milton (2009b).
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The dramaturgical processes necessary, the practices employed by directors, writers, and actors,
and the nature of theatre that destabilizes notions of single authorship and ,originality‘ in the first
place, disallows a distinction between adaptation and translation more decisively than other acts of
writing. (2012:45)
Es wire in GroBbritannien beispielsweise gang und gibe, Texte fiir dramaturgische
Inszenierungen vorerst iibersetzen zu lassen. Dieser Text wird normalerweise an eine Person in
Auftrag gegeben, welche beide betreffenden Sprachen perfekt beherrscht und einen
translatorischen oder linguistischen Hintergrund hat. Der Ausgangstext wird angepasst, in einen
Entwurfszieltext umgewandelt und in der Folge von einer/m besser bezahlten und besser
bekannten Biihnenautor*in nochmals iiberarbeitet (vgl. Krebs 2012:46). Zur
Veranschaulichung beschreibt Krebs als Beispiel die Inszenierung des griechischen Dramas
The Persians von Mike Pearson. Aufgefiihrt an einem Militidrstandort im Brecon Beacons
Nationalpark in Wales, nutzte Pearson eine Version des klassischen Dramas von Aeschylus,
das von Kaite O’Reilly verfasst wurde. In der Broschiire beschreibt O’Reilly ihren
Schreibprozess als ,.,treu* gegeniiber dem Original und versucht ihr Werk soweit moglich vom

Konzept der Adaptation abzugrenzen:

I chose not to reinvent. I chose to be as faithful as far as I could perceive it, to that ,initial* voice
and to trust that the extraordinary location in which the performance takes place would create a
context with more resonance than anything I could ever fabricate. (O’Reilly 2010 zitiert nach Krebs
2012:47)

Sie versucht ,,reinvention zu vermeiden und dem Text ,treu” zu bleiben. Ideale, die an ein
fritheres Konzept von ,dquivalenter Translation erinnern. Nichtdestotrotz kann in ihrem
Bearbeitungsprozess und ihrem endgiiltigen Werk aber die Definition zu Adaptations von
Sanders wiedergefunden werden. Die Entscheidung, das Stiick in einer militirischen Anlage
aufzufiihren relocates und reinterprets den kulturellen und zeitlichen Rahmen des Textes. Fiir
Krebs wirft die Produktion des Stiicks einige interessante Fragen zum Prozess des rewriting

und der reinterpretation auf.

Is this a performance of a ,translation‘, so long as the audience does not read O’Reilly’s program
notes? Or is it an ,adaptation‘, even though it labels itself a ,version‘, which seems to be a term
used by rewriters who have no access to the source text’s language yet claim to have been
,faithful® to their source? How can distinctions be drawn and what would their consequences be?
Does the experience of the performance change according to the nomenclature used by the
rewriter? (Krebs 2012:47)
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Krebs sieht in dem Aufkommen dieser vielen Fragen ein eindeutiges Zeichen der symbiotischen
Beziehung zwischen Adaptation und Translation. The Persians ist nur ein Beispiel von vielen?!,
in denen keine klare Trennlinie zwischen den beiden Konzepten gezogen werden kann (vgl.
2012:48). Hier stellt sich die Frage: wo fingt das eine an, wo hort das andere auf? Ab welchem
Zeitpunkt oder durch welche Handlung wird die Grenze zwischen den beiden Konzepten
gezogen? Sie vermutet, dass die Unterschiede “simply a question of nomenclature” sein
konnten und schlussfolgert schlieBlich: ,,Describing a piece of re-writing as either a
,2translation‘ or ,adaptation‘ depends on the legal, ideological, and hierarchical status of the
practitioners involved” (2012:46). Raw sieht den Grund fiir die vermeintlichen Unterschiede
der beiden Disziplinen und die Art, wie sie dargestellt werden, ebenfalls kulturell und historisch
bedingt.

Im Gegensatz zu Translation, welche schon seit dem Mittelalter vor allem durch die
Bibeliibersetzungen weitgehend bekannt war, riickte Adaptation erst mit der Einfithrung von
Urheberrechtsgesetzen in den Vordergrund, damit Autoren ihre Werke schiitzen konnten. Vor
der Einfilhrung dieses Gesetzes wurde zwischen originalen und adaptierten Texten nicht
wirklich unterschieden und sie konnten fiir verschiedene Zwecke umgestaltet werden (vgl. Raw
2012:4). Krebs nennt in diesem Zusammenhang John Polidoris Kurzgeschichte The Vampyr,
welche 1820 von Planche in das Melodrama The Vampire or the Bride of the Isle und 1829 in
eine deutsche Oper mit dem gleichen Titel transformiert wurde. Sie inspirierte auch zahlreiche
Theaterfiguren, in denen der Hauptcharakter der Geschichte, Lord Ruthven, wiedererkannt
werden konnte. Nur wenige von diesen Werken hitten Polidoris Arbeit als Original genannt
und die Urheberrechtsgesetze zu dieser Zeit hitten solche umfassenden textuellen und
genrehaften Transformationen nicht anerkennen konnen. In diesem Kontext wire es unméoglich
gewesen, zwischen Original und Adaptation zu unterscheiden oder festzustellen, welche Texte

als Ubersetzung gegolten hiitten (vgl. Krebs 2012:49).

2.3 Untersuchung von Adaptations mithilfe translatorischer Methoden

Obwohl die Grenzen so sehr verschwimmen und das Verstdndnis der beiden Konzepte stark
von den lokal-temporalen, kulturellen und sozialen Faktoren abzuhingen scheint, versuchen
vor allem die akademischen Wissenschaften und besonders die Adaptation Studies an einer

rigorosen Trennung von Translation und Adaptation festzuhalten, als wire sie, in Krebs Worten

2! Weitere Beispiele in Krebs (2012:48ff.).
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»some sort of discursive safety blanket* (2012:50). Dabei wére es in ihren Augen fiir beide
Disziplinen weitaus bereichernder, die Ahnlichkeiten zwischen translatorischen und adaptiven
Prozessen sowie Produkten zu beleuchten. Auch Raw pléadiert dafiir, einen umfassenden
Rahmen zu schaffen, der beiden Disziplinen ihre Einzigartigkeit zugesteht, aber in dem auch
gezeigt wird, wie eng verstrickt die verschiedenen Arbeitsprozesse in Wirklichkeit sind (vgl.
Raw 2012:3). Auch wenn es noch wenige Arbeiten in diese Richtung gibt, zeigen
beispielsweise Cattrysse (1992/2014) und Venuti (2007) mit ihren Ansétzen auf wunderbare
Weise, wie translatorische Theorien und Methoden fiir die Untersuchung von Adaptations

angewendet werden konnen.

2.3.1 Die Vergleichbarkeit von translatorischen und adaptiven Prozessen bei Venuti

Venuti (2007) sieht die Anwendung von translatorischen Theorien fiir die Untersuchung von
Adaptations als ein Schritt in die richtige Richtung, um dem Fehlen einer kritischen
Methodologie in der Disziplin entgegenwirken zu konnen. Sein Ansatz beschreibt die
Beziehung von Ausgangs- und Zieltext bzw. Material nicht als kommunikativ, sondern
hermeneutisch, abhingig von der Anwendung des interpretants von Ubersetzer*innen oder
Filmemacher*innen (2007:31). Er erkennt in seinem Artikel ,,Adaptation, Translation,
Critique” (2007) die Ahnlichkeiten und Uberschneidungen zwischen translatorischen und
adaptiven Prozessen. Fiir ihn sind sie beide eine Form der De- und Rekontextualisierung des

Ausgangstexts. Venuti beschreibt diesen Prozess wie folgt:

Translating rewrites a source text in terms that are intelligible and interesting to receptors, situating
it in different patterns of language use, in different literary traditions, in different cultural values,
in different social institutions, and often in a different historical moment. [...] The translator
develops an interpretation in the transalting language that ultimately proliferates cultural difference
so that that the translation can signify in the receiving situation. Although these differences
undoubtedly relate to features of the source text, they work only in the translating language and
culture and therefore release different effects. (Venuti 2007:30)

(Film-)Adaptations wiirden die gleichen Prozesse aufweisen, nur in einem komplexeren
AusmaB, da die Ubertragung multimodaler Natur ist. Neben filmischen Aspekten wie Montage
oder Genre, tragen auch andere Aspekte wie wirtschaftliche und politische Faktoren, der
Schauspielstil der Schauspieler*innen oder die Karriere der Drehbuchautor*innen dazu bei,
verschiedene Kontexte zu erschaffen, die alle fiir sich einen wesentlich unterschiedlichen
Signifikationsprozess schaffen. Um diese Prozesse holistisch analysieren zu konnen schlédgt er

vor, Adaptations nicht nur aus den Blickwinkeln der Intertextualitit und Treue zu betrachten
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und konzentriert sich auf die Frage, wie Interpretation im translatorischen Kontext iiberhaupt
funktioniert. Er kommt zu dem Schluss, dass Interpretation immer dann entsteht, wenn
verschiedene Kategorien angewendet werden, die zwischen Ausgangs- und Zielsprache oder
Ausgangs- und Zielkultur (bzw. Ausgangs- und Zielmedium) vermitteln. Die Kategorien
wiirden aus interpretants bestehen, die formal oder thematisch organisiert sind. Ein formaler
interpretant konnte beispielsweise einen bestimmten Stil, wie die Syntax eines bestimmten
Genres, darstellen und ein thematischer interpretant konnten verschiedene Werte oder
Glaubenssitze sein, die mit einer bestimmten sozialen Gruppe in Verbindung gebracht werden.
In jedem Fall wiirden diese interpretants den Prozess der De- und Rekontextualisierung der
Translator*innen leiten und es ihnen ermdglichen, intertextuelle Beziige des Ausgangsmaterials
mit einem Intertext fiir die Zielkultur auszutauschen (vgl. Venuti 2007:31). Diese interpretants

konnten in gleicher Weise auf die Untersuchung von Adaptations angewendet werden:

Interpretants enable the film to inscribe an interpretation by mediating between its prior materials,
on the one hand, and the medium and its conditions of production, on the other — by providing, in
other words, a method of selecting those materials and transforming them into the adaptation
through the multimedial choices made by the filmmakers. (Venuti 2007:33)

Wie bei der Translation konnen hier ebenfalls formale und thematische interpretants
vorkommen. Als formalen interpretant nennt er zum Beispiel Aquivalenzbeziehungen, wie die
strukturellen Eigenschaften, welche zwischen dem adaptierten Werk und dem Film beibehalten
werden, oder ein gewisser Stil, der einem bestimmten Studio inhidrent ist. Thematische
interpretants wiaren wiederum Werte oder Ideologien, zum Beispiel moralische oder kulturelle
Vorlieben von bestimmten Regisseur*innen, um damit ein bestimmtes Publikum anzusprechen.
»[Interpretants can] elucidate the interpretive operation performed by the film, allowing it to
expose significant formal and thematic features of the materials, both those features that the
filmmakers have chosen to adapt in some way and those that they have omitted or
replaced” (Venuti 2007:33). Venutis Vorschlag wire eine Moglichkeit, bereits bestehenden
Analysekonzepten in den Adaptation Studies durch die zusétzliche Anwendung translatorischer

Theorien eine fundierte Basis zu verleihen.

2.3.2 Descriptive Adaptation Studies bei Cattrysse

Einen dhnlich ambitionierten Versuch einer Diskussion rund um eine theoretische Grundlage
fiir Adaptations bietet Patrick Cattrysse. Er machte schon frith darauf aufmerksam, dass sich

Translationswissenschaften und Adaptation Studies in ihrem Forschungsvorhaben
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iiberschneiden konnten, vor allem in den Bereichen der audiovisuellen Translation und der
multimedialen Kommunikation von Adaptations. In seinen Forschungsarbeiten beschiftigt er
sich schon seit den 1990er Jahren mit der Frage, inwieweit Adaptations und Translation sich
dhneln bzw. unterscheiden und wo es Uberschneidungspunkte zwischen den beiden Disziplinen
geben konnte.?? Er schligt in seinem Artikel Film (adaptation) as translation (1992) konkret
vor, die Bearbeitung von Adaptations im Kontext der Polysystemtheorie (PST) zu betrachten.
Die Polysystemtheorie wurde Mitte der 1970er Jahre von Itamar Even-Zohar im Zuge
seiner Dissertationsarbeit entwickelt, um sich bestimmten Problematiken in translatorischen
Theorien widmen zu konnen. Er stiitzte sich dabei auf die Arbeiten der russischen Formalisten
Roman Jakobson, Yury Tynyanov und Boris Eikhenbaum und entwickelte auf deren Basis ein
theoretisches Modell, um literarische Ubersetzungen zu untersuchen (vgl. Shuttleworth
2020:419). Ein Polysystem ist nach Evan-Zohars Definition ein heterogenes, hierarchisiertes
Konglomerat (oder System) von Systemen, die miteinander interagieren. Zum Beispiel
interagiert das Polysystem der Nationalliteratur mit dem Polysystem der Politik, Kunst oder
Wirtschaft. In einem literarischen Polysystem ist Literatur nicht nur eine Ansammlung von
Texten, sondern ein zentraler Faktor, der die Produktion, Promotion und Rezeption dieser Texte
bestimmt (vgl. Evan-Zohar 1990:9ff.). Fiir Cattrysse ist die PST fiir die Besprechung von
Adaptation als Translation insofern interessant, als sie Translation als ein inhédrent semiotisches
Phinomen ansieht und davon ablédsst, Translation nur als ein linguistisches Konzept zu
betrachten. Demnach findet Kommunikation nicht willkiirlich statt, sondern folgt bestimmten
Regeln in einem bestimmten Polysystem (vgl. 1992:54). Fiir die Anwendung und Besprechung
von Translation und Adaptation ist der Ansatz deswegen so vielversprechend, weil er nicht wie
bisherige Ansitze ausgangstextorientiert ist, sondern sich am Zieltext und seiner Einbettung in
der Zielkultur orientiert (vgl. Cattrysse 1997a:68). Hier wird der Zieltext als eine eigestiandige
Einheit betrachtet, die im Zielpolysystem existiert und nicht lediglich aus einer
Auswahlmoglichkeit an vorgefertigten linguistischen Optionen produziert wurde, sondern
vielmehr systemischen Einschriankungen unterliegt (vgl. Shuttleworth 2020:421). Anders als
bei ausgangstextbasierten Konzepten wird angenommen, dass auch andere Normen und
Modelle abseits des Ausgangstextes (bei Lefevere (2017/1992) stellt das z.B. die Patronage dar)
die Produktion und Rezeption der Translation/Adaptation beeinflusst haben konnten (vgl.

Cattrysse 1997a:71).

22 Siehe in Cattrysse (1992/1997a/1997b/2001/2014/2019/2020).
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Diese Ideen konsolidiert er spiter in der Monographie Descriptive adaptation studies:
Epistemological and methodological issues (2014), in der er auf Grundlage der Descriptive
translation studies (Toury 1995) versucht, ein umfassendes theoretisches Grundlagenwerk fiir
die methodische Bearbeitung von Adaptations zu schaffen. Obwohl seine Arbeit in den frithen
90er Jahren dazu beigetragen hat, einige Forschende dazu zu bewegen, die PST fiir die
Untersuchung von Adaptations anzuwenden?’, bedauert er, dass es in der Disziplin zu keiner
allgemeinen kritischen Besprechung dieser kam, die die Diskussion rund um eine theory of
adaptation hitte vorantreiben konnen (vgl. 2014:14). In seiner Monographie fiihrt er die
Ansitze der PST und der Descriptive translation studies nochmals detailliert aus und versucht
ebenso Erkenntnisse aus anderen Disziplinen, wie der Wissenschaftsphilosophie,
Wahrnehmungspsychologie oder den Kognitionswissenschaften, miteinflieBen zu lassen. Er
betont, dass es sich bei seiner Arbeit nicht um ,a study of adaptations®, sondern einer

Untersuchung iiber die Untersuchung von Adaptations handelt.

I try to discover to what extent know-how borrowed from these and other disciplines could be used
to update the original PS approach as presented in the 1990s. [...] The focus will be on conceptual
tools that serve the descriptive study of adaptations. (2014:17)

Damit iiberlisst er die Anwendung und Uberpriifung seiner theoretischen Ausfiihrungen seinen
Kolleg*innen. So wie bei Kress und van Leeuwen (2001) fehlt es an praktischen Fallbeispielen,
die einen Leitfaden fiir die Anwendung seiner Ausfithrungen darstellen konnten. Er wurde auch
fir die abstrakte und terminologisch dichte Beschreibung seiner Konzepte kritisiert (vgl.
Cardwell 2018:11) und an anderer Stelle darauf aufmerksam gemacht, dass deskriptive Anséitze
in verschiedenen Untersuchungen zu Adaptations durchaus Anwendung finden wiirden, auch
wenn sie nicht direkt als solche benannt werden (vgl. Raw 2015). In Anbetracht der Tatsache,
dass bisher nur zogerlich versucht wurde, ein grundlegendes theoretisches Geriist fiir die
Bearbeitung von Adaptations zu schaffen, erscheinen diese Kritikpunkte aber unhaltbar.
Cattrysee ist sich bewusst, dass sich die Untersuchung von Adaptations aus ihrer theoretischen
und ihrer praktischen Perspektive stark unterscheiden. Aus diesem Grund plédiert er fiir eine
Zusammenarbeit von Praxis und Theorie und einen gemeinsamen Dialog, um festzustellen
,»how putting theory into practice and how adapting theory to practice is advantageous to all
parties involved (2014:341). Seine Arbeit trdgt ungemein dazu bei, die Trennlinie zwischen
den Adaptation Studies und nicht nur den Translationswissenschaften, sondern auch allen

anderen Disziplinen, welche fiir eine Zusammenarbeit relevant sein konnten, verschwimmen

23 Siehe dazu Remael (2000), Dovey (2005), Pardo Garcia (2005).
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zu lassen. Fiir eine interdisziplinidre Betrachtung von Translation und Adaptation und der
Etablierung einer gemeinsamen Diskussionsebene sind seine Arbeiten ein wichtiger Schritt in

die richtige Richtung.

2.4 Zusammenfassende Schlussbetrachtungen

Dieses Kapitel sollte Klarheit dariiber schaffen, inwiefern sich Adaptation und Translation
konzeptuell unterscheiden bzw. dhneln und ob translationswissenschaftliche Ansitze
tatsichlich fiir die Untersuchung von Adaptations geeignet sind. Wie dargelegt wurde, scheint
die strikte Trennung der beiden Konzepte nicht auf ihrer tatsdchlichen Unterschiedlichkeit zu
beruhen. Aus einer (translationswissenschaftlich) deskriptiven Perspektive betrachtet stellen
Ubersetzungen und Adaptations dhnliche Prozesse dar, durch die ein Produkt auf Basis seines
Ausgangsmaterials durch sprachliche, mediale und modale Transferprozesse entsteht. Wie
dieses Produkt dann bezeichnet wird, egal ob Translation, Adaptation, Version, etc., hingt
schlussendlich von der Rezeption des Zielpublikums ab. Daraus ergibt sich wiederum, dass es
eigentlich keine essentialistischen Kategorien von Translation und Adaptation geben kann, da
die Kategorisierung von bestimmten kulturellen und historischen Kontexten abhéngt. Krebs ist
sich sicher, dass ein Ideenaustausch zwischen Translationswissenschaftler*innen und
Forschenden der Adaptation Studies dazu fithren wiirde, ein besseres Verstdndnis fiir
wcontemporary as well as historic constructions of culture through the rewriting of source
texts* (2012:50) zu erzeugen.

Translation und Adaptation als eine Form des rewriting zu betrachten, situiert beide
Handlungen natiirlich in einem breiten Feld und macht es moglich, viele verschiedenen
Phinomene als Translation oder Adaptation einzustufen. Das bedeutet aber nicht zwangslaufig
nur Schlechtes, wie es teilweise von Forschenden der Adaptation Studies befiirchtet wird. Was
wire, wenn Forschende versuchen wiirden zu erkennen, dass sie zwar unterschiedlich arbeiten
(vgl. Doorslaer/Raw 2016:202) und verschiedene Ideen zur Diskussion beitragen, sich aber in
bestimmten Bereichen genauso ergénzen und so Losungen fiir bis dato ungeloste Probleme
finden konnten? Die Wissenschaften werden sich in den néchsten Jahren sicherlich allgemein
in eine multimodale Zukunft bewegen. Es wird nétig sein, sich nicht nur mit verschiedenen
Disziplinen auszutauschen und neue Herangehensweisen zu begriilen, sondern diese auch
kritisch zu analysieren und gegebenentalls in die eigene Disziplin zu integrieren. Was Cattrysse
und Krebs mit ihren Beitrdgen leisten kann durchaus als eine Art Pionierarbeit angesehen

werden, die die ideologisch gezogenen Grenzen immer mehr verschwinden ldsst und eine
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offene und respektvolle Zusammenarbeit iiber verschiedenste Perspektiven und Meinungen
hinweg ermdoglicht. Diese Bemiihungen sollen in dieser Masterarbeit fortgesetzt werden und
neue Wege aufzeigen, auf denen bereits bekannte Phinomene aus einem anderen Licht
beleuchtet werden, die moglicherweise zu Erkenntnissen fithren, mit denen man anfangs nicht

gerechnet hiitte.
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3 Neuiibersetzung und Remake

Die bisherigen Ausfithrungen haben einen Rahmen fiir die Bearbeitung von Remakes
(Neuverfilmungen) ?* aus einer translationswissenschaftlichen Perspektive diskutiert und
aufgezeigt, dass die Trennung von verschiedenen Phinomenen wie Translation und Adaptation
oft auf arbitriren Vorstellungen beruht und diese kontextabhiingig aus verschiedenen
Blickwinkeln betrachtet werden konnen. Im letzten Abschnitt soll nun auch eine
Auseinandersetzung mit Neuiibersetzungen und Remakes erfolgen, um eine Briicke zwischen
den Themengebieten zu schlagen und in weiterer Folge herauszufinden, ob diese beiden
Phédnomene, die in verschiedenen Disziplinen bearbeitet werden, nur der Blickwinkel trennt.

Der erste Teil dieses Kapitels soll neben einem knappen Forschungsiiberblick in erster
Linie dazu dienen, die besonderen Merkmale von Neuiibersetzungen, so wie sie in der
Neuiibersetzungsforschung besprochen werden, herauszufiltern. Es wird deutlich, dass das
Phianomen der Neuiibersetzung eine dhnliche Komplexitit wie die bisher besprochenen
Themen aufzeigt und nicht immer klar definierten Linien folgt. Die Vielschichtigkeit solcher
Phinomene ist aber gleichzeitig auch ihre grofte Stiarke. Gerade weil Neuiibersetzungen aus
verschiedenen Blickwinkeln betrachtet werden konnen, sind sie fiir diese Arbeit besonders
vielversprechend. So wie auch fir die Konzeption einer multimodalen
Translationswissenschaft verschiedene Denkweisen und interdisziplinidre Ansitze notwendig
sind, braucht es auch eine erweiterte Perspektive, um Neuiibersetzungen aus einem holistischen
Blickwinkel betrachten zu konnen.

Im zweiten Teil des Kapitels soll schlieBlich eine Briicke zur Thematik der Remakes
geschlagen werden. Nachdem ein kurzer Forschungsiiberblick zur Bearbeitung dieser in der
Translationswissenschaft gegeben wurde, erfolgt im Anschluss ein Versuch, Remakes und
Neuiibersetzungen in einen gemeinsamen Kontext zu betten und sichtbar zu machen, in
welchen Themenbereichen sie sich iiberschneiden oder womdoglich unterscheiden. Die
Erkenntnisse dieses Kapitels leisten einen wichtigen Beitrag fiir die in Kapitel 5 folgende
Analyse und letztendlich fiir die Beantwortung der Forschungsfrage, indem sie die
translationswissenschaftliche Auseinandersetzung von Neuiibersetzungen der
Auseinandersetzung von Remakes in den Adaptation Studies gegeniiberstellen und die beiden
aus einer multimodalen, translationswissenschaftlichen Perspektive sogar vergleichbar machen

konnen. Zunichst soll sich das folgende Kapitel jedoch mit Neuiibersetzungen aus einer

%4 Die Begriffe Remake und Neuverfilmung sind als Synonyme zu verstehen. In dieser Arbeit werden sie daher dem Kontext
entsprechend beide verwendet.
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translationswissenschaftlichen Perspektive beschiftigen, um den Grundstein fiir dieses

Unterfangen zu legen.

3.1 Neuiibersetzungsforschung

Eine Suche nach dem deutschen Begriff Neuiibersetzung bei Google ergibt 283.000 Treffer, fiir
den englischen Begriff retranslation gibt es sogar unglaubliche 642.000 Eintrdge. Obwohl das
den Anschein erweckt, der Begriff sei gut bekannt und wiirde breit verwendet werden, wird das
Phinomen der Neuiibersetzung in der Forschung erst seit kurzem intensiver untersucht. Bis auf
die 1990 erschienene Zeitschrift Palimpsestes 4 (Bensimon/Coupaye 1990), die sich in der
Spezialausgabe ,,Retraduire” mit dem Phdnomen der Neuiibersetzung beschiftigt, bedauert
Susam-Sarajeva in ihrem Artikel ,,Multiple-entry visa to travelling theory: Retranslations of
literary and cultural theories* aus dem Jahr 2003 noch, dass theoretische Grundlagenarbeit
weitestgehend fehlt. Neuiibersetzungen wiirden oft lediglich als Fallstudien herangezogen
werden, um andere Aspekte der Translationsforschung zu beleuchten, und meistens nicht als
eigenstindiges Thema und Untersuchungsgegenstand wahrgenommen. Ahnlich wie in den
Adaptation Studies wurde der Fokus bisher eher auf die Untersuchung von literarisch-
kanonischen Werken gesetzt (vgl. 2003:2). Die Auseinandersetzung mit philosophischen,
historischen oder sozialwissenschaftlichen Texten, populdrer Musik und Lyrics, Opern und
Libretti sowie audiovisuellen, naturwissenschaftlichen, wirtschaftlichen oder technischen
Texten sei nach wie vor wenig erforscht (vgl. Alvstad/Assis Rosa 2015:10). Das ist nicht
verwunderlich, da in der bisherigen Forschung zu Neuiibersetzungen hauptsichlich literarische
Texte bearbeitet wurden. Wie auch in der Translationswissenschaft oder den Adaptation
Studies, scheint das Fehlen dieser Untersuchungsgegenstinde 1im Bereich der

Neuiibersetzungsforschung wohl ebenfalls definitorischer Natur zu sein.

3.1.1 Die Schwierigkeit einer eindeutigen Definition

Auf den ersten Blick scheint der Begriff Neuiibersetzung klar verstandlich. Um was anderes
konnte es sich handeln als eine neue Ubersetzung eines Textes? Der Duden definiert den Begriff
jedenfalls #hnlich: ,neue Ubersetzung [eines literarischen Werkes]* (vgl. Duden). In der
Translationswissenschaft findet sich eine etwas breitere Definition: Allgemein hitte man es mit

einer Neuiibersetzung zu tun, wenn ein Ausgangstext iibersetzt wird, von dem in der

51



).%> Geht man aber

Zielsprache bereits eine Ubersetzung vorliegt (vgl. Deanne-Cox 2014:1
etwas weiter ins Detail, findet man eine etwas differenziertere Definition. Tahir Giircaglar
(1998) und Koskinen/Paloposki (2010b) beschreiben das Phinomen beispielsweise gleichzeitig

als Prozess und Produkt.

The term ’retranslation’ most commonly denotes either the act of translating a work that has
previously been translated into the same language, or the result of such an act, i.e. the retranslated
text itself. (Tahir Giircaglar 1998:233)

Retranslation (as a product) denotes a second or later translation of a single source text into the
same target language. Retranslation (as a process) is thus prototypically a phenomenon that occurs
over a period of time, but in practice, simultaneous or near-simultaneous translations also exist,
making it sometimes hard or impossible to classify one as a first translation and the other as a
second translation. (Koskinen/Paloposki 2010b:294)

Die in der Definition verwendeten Begriffe scheinen aber einige Interpretationen zuzulassen.
Beispielsweise wiirde die Phrase ,,over a period of time* nicht klar definieren, um welchen
konkreten Zeitraum es sich handelt oder ob es iiberhaupt einen konkreten Zeitraum gibt, der fiir
die Bestimmung eines Textes als Neuiibersetzung herangezogen werden kann. ,,Same (target)
language* ist ebenso ein diffuses Konstrukt, wenn davon ausgegangen wird, dass sich Sprachen
immer verindern. Entsteht zum Beispiel eine franzosische Ubersetzung fiir den kanadischen
Markt ins Kanadisch-Franzosische, obwohl gleichzeitig eine franzosische Version in
Frankreich existiert, ist es schwer festzustellen, ob in diesem Fall also eine Neuiibersetzung
vorliegt (vgl. Koskinen/Paloposki 2010b:294), oder ob die kanadisch-franzosische
Neuiibersetzung lediglich eine andere Version darstellt.

Da Neuiibersetzungen mit ihren Erstiibersetzungen und dem Ausgangsmaterial eng
verwoben sind, miissten auch ,,possible relations between the retranslated text and one or
several pre-existing translations, which may have been wused or (in)voluntarily
ignored* (Avlstad/Assis Rosa 2015:9) bei ihrer definitorischen Kategorisierung beriicksichtigt
werden. Es scheint ndmlich nicht einfach, Neuiibersetzungen von anderen Handlungen des

reprocessing (Koskinen 2019:317), wie zum Beispiel des Revidierens, abzugrenzen.?®

[W]hile we may tend to expect revision to be a more subtle way of reworking the text than
retranslation, and the revisions to be minor, and assumedly mainly focused on improving specific
elements such as correcting errors or replacing outmoded language, empirical studies of revised
versions reveal a world of textual practices that is just as complex as that of retranslations.
(Koskinen 2019:316)

25 Auch in Koskinen/Paloposki (2010b:294).
26 Fiir detaillierte Lektiire zu Differenzierungsschwierigkeiten zwischen Neuiibersetzung und Revision siehe auch Gambier
(1994), Koskinen/Paloposki (2010a) und Koskinen (2019).
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Es wire ebenso schwer zu entscheiden, ob ein Text tatsichlich neu iibersetzt wurde, oder die
neue Version so viele identische Elemente enthilt, dass sie eigentlich als eine plagiierte Version
einer fritheren Ubersetzung eingestuft werden sollte. Alsina (vgl. 2011:6ff.) macht in ihrer
Untersuchung von Jane Austens Roman Persuasion genau darauf aufmerksam: Von den ersten
sechs Versionen, die zwischen 1919 und 1958 veroffentlicht wurden, wiren fiinf davon
plagiierte Versionen?’ (wenn auch in unterschiedlichem MaB) der Ubersetzung von 1919
(Crespo Allué 1981:454 zitiert nach Alsina 2011:8). Natiirlich stellt sich hier wiederum die
Frage, welches ,MaB“ der Ahnlichkeit dabei iiber die Zielgerade hinausschieft, und nach
welchen Kriterien dies entschieden wird.

Eine pauschale Kategorisierung von Neuiibersetzungen scheint also schwierig, da das
Konzept so wie die Translation selbst komplexer Natur ist und mit anderen Arten von text
reprocessing eng verwoben zu sein scheint. Koskinen und Paloposki (2010a) kommen in ihrer

Arbeit zu einem dhnlichen Schluss.

Researchers often want neat categorizations, but our extensive data show these categorizations do
not arise out of reality. Binary categorization into first and retranslations is not always helpful;
neither ist he categorization into revisions and retranslations. It is more a question of a continuum
where different versions seamlessly slide together or even coalesce. (Koskinen/Paloposki
2010a:47)

Wenn Neuiibersetzungen tatsdchlich verschiedene Versionen sind, die ,,seamlessly slide
together or even coalesce®, scheint es sinnvoll, nicht nach einer endgiiltigen Definition zu
suchen oder den Begriff in eine vorgefertigte Kategorie zu pressen, sondern die verschiedenen
Beweggriinde miteinzubeziehen, die Neuiibersetzungen bedingen. Historischer und kultureller

Kontext scheinen dabei eine grofe Rolle zu spielen.

3.1.2 Die Frage nach dem Warum? — Motive und Griinde fiir Neuiibersetzungen

In der Forschungsliteratur werden die Griinde fiir die Entstehung von Neuiibersetzungen
intensiv behandelt und sollen im néchsten Abschnitt kurz umrissen werden. Alvstad und
Assis/Rosa (2015) versuchen, die bisherige Neuiibersetzungsforschung mit verschiedenen
Fragen zusammenzufassen. Neben der Frage, was eine Neuiibersetzung ausmacht, wird klar,

dass die Fragen nach dem Warum, dem Wer, dem Wann und dem Wo des

27 In einem anderen Zusammenhang untersuchen Xu und Tian (2014) den Neuiibersetzungsboom in China in den 1990er
Jahren und finden, dass unter den Neuiibersetzungen auch viele Plagiate von fritheren Versionen identifiziert werden
konnten, weil viele Verlage nur auf die wirtschaftlichen Ertrige fokussiert waren (vgl. 2014:253f.).
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Neuiibersetzungsprozesses alle eine entscheidende Rolle spielen und dariiber hinaus stark
miteinander verzweigt sind.

Die nachstehenden Ausfithrungen sollen Neuiibersetzungen in einen breiteren Kontext
setzen und aufzeigen, dass ,,die eine” Neuiibersetzung nicht existiert. Vielmehr ist sie ein
Phinomen, dass aus diversen Griinden und Bediirfnissen heraus entsteht, und durch
verschiedene Zielsetzungen, Akteure und Institutionen beeinflusst wird. 28 Die 2010er Jahre
sehen eine Vielzahl an Publikationen, welche versuchen, ein neues Bewusstsein fiir die
Komplexitit des Gegenstands zu schaffen und genau diese Einfliisse ndher zu untersuchen,
beispielsweise die Monographien von O’Driscoll (2011) oder Deane-Cox (2014).2° Durch die
Untersuchung von verschiedenen Texttypen, historischen Epochen und der genaueren
Betrachtung der Handlungsfihigkeit von Neuiibersetzer*innen wird nach und nach aufgedeckt,
wie vielfiltig die Motivationen fiir die Schaffung von Neuiibersetzungen sein konnen (vgl.
Albachten/ Tahir Giirgaglar 2019:1). Zunéchst scheint es aber sinnvoll, sich mit den Anfingen
der Neuiibersetzungsforschung zu beschiftigen. Wie auch die Adaptation Studies und die
Translationswissenschaft, waren auch die ersten Werke in der Neuiibersetzungsforschung oft

der Treue am Ausgangstext verschrieben.

3.1.2.1 Alternde Ubersetzungen und die Neuiibersetzungshypothese

Einer der wohl am héaufigsten genannten Griinde fiir die Notwendigkeit von Neuiibersetzungen
ist der des Alterns. Sprache veraltet — und so auch der Standard und die Genauigkeit von
Ubersetzungen (Koskinen/Paloposki 2010a:29).*® Schon 1990 fasst Berman diese Gedanken in
der Spezialausgabe ,,Retraduire* der Zeitschrift Palimpsestes zusammen, die spitere Arbeiten
zu Neuiibersetzungen nachhaltig beeinflussen. Fiir Berman sind erste Ubersetzungen von
vornherein mangelhaft. Sie wiirden sich immer an die Zielkultur anpassen und konnten das
Original gar nicht in seiner vollen Schonheit wiedergeben (vgl. 1990:1). Deswegen wiren
Neuiibersetzungen notwendig, um den Text kontinuierlich zu verbessern. Auf Basis dieser
neuen Ubersetzungen, welche durch geniigend vergangene Zeit, mehr Erfahrung und Wissen
iiber den Ausgangstext selbst sowie den Ubersetzungsprozess mit sich bringen, konnte eines

Tages eine ,,grande traduction” (Berman 1990:2) verfasst werden, welche dem Original am

28 Ahnlich sehen das unter anderem auch Susam-Sarajeva (2003), André (2003) und Brownlie (2006).

2 Ebenso Sammelbénde von Enrico Monti und Peter Schnyder (2011), Robert Kahn und Catriona Seth (2010) sowie Susanne
M. Cadera und Andrew Walsh (2017).

30 Auch in Gambier (1994:413).
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nichsten kommt und in weiterer Folge dann auch keinem Alterungsprozess mehr unterworfen
sei (vgl. Berman 1990:5).

Gambier scheint in seiner Reflektion zu Neuiibersetzungen (1994) im Artikel ,,La
retraduction, retour et détour* mit Bermans Ansichten {ibereinzustimmen. Auch er geht davon
aus, dass erste Ubersetzungen dazu neigen, die Fremdheit des Textes zu eliminieren und ihn
durch die Anpassung textueller und kultureller Aspekte vertraut zu machen (vgl. 1994:413f.).
Er bestétigt auch die Hypothese der ,,grande traduction®, wenn er schreibt, dass nicht alle
Ubersetzungen auf die gleiche Weise altern oder verfallen und manche, also die ,.grande
traductions®, ihre Historizitdt iiberwinden (vgl. 1994:415). Es sei aber erwihnt, dass Gambier
die Problematik der isolierten Betrachtung von Texten in Bermans Annahmen durchaus
anspricht: Neuiibersetzungen, auch ,,grande traductions, und Ubersetzer*innen kénnten sich
nie den ideologischen und kulturellen Gegebenheiten einer Zeitperiode entziehen.?!

Auch in Vanderscheldens (2000) Arbeit werden Bermans Annahmen teilweise
aufgegriffen. Sie konzentriert sich dabei auf die Frage der Qualititssteigerung, die
Neuiibersetzungen mit sich bringen sollen (2000:1). Obwohl sie zum Schluss kommt, dass
Qualitédt tatsdchlich schwer messbar ist, da es fiir die Entstehung von Neuiibersetzungen
zahlreiche Motive gibt, und Qualitit vor allem bei Ubersetzungen schwer objektiv messbar sei
(2000:6), schlieBt sie sich Bermans Aussagen insoweit an, als dass sie die verstrichene Zeit
zwischen der Erst- und Neuiibersetzung als Wissens- und Erfahrungsgewinn fiir nachfolgende
Ubersetzungen ansieht (2000:8f.). Die verschieden lang verstrichenen Zeitperioden erklrt sie
durch , heiBe* und ,kalte” Ubersetzungen (hot and cold translations). Heie Ubersetzungen
wiirden kurz nach der Veroffentlichung des Ausgangstextes entstehen, im Gegensatz zu kalten
Ubersetzungen, bei denen zwischen den Veroffentlichungen mehr Zeit verstreichen wiirde.
Durch diese gewonnene Zeit unterligen Neuiibersetzungen weniger Einschrinkungen und
konnten sich mehr auf den Stil und die Struktur des Ausgangstextes konzentrieren, anstatt auf
die Lesbarkeit oder die Anpassung kulturspezifischer Elemente, auf die heiBe Ubersetzungen
eingehen miissten (vgl. 2000:10f.).

Diese Unterteilung von Ubersetzungen in erste und neue und die Annahme, dass nur
erste Ubersetzungen domestizierend bzw. mangelhaft wiren und ausschlieBlich durch neue
Ubersetzungen verbessert werden konnten, ist in der Literatur als Neuiibersetzungshypothese*

bekannt und dominierte vor allem in den 2000er Jahren die wissenschaftliche Untersuchung zu

31 In einer aktuelleren Publikation (2011) reflektiert Gambier erneut iiber Bermans Aussagen und lehnt in dieser die
Hypothese des ,,Fortschritts“ ab und erkennt, dass verschiedene Faktoren abseits des Alterns Neuiibersetzungen beeinflussen
(vgl. 2012:571.).

32 Dieser Begriff wurde in der Arbeit von Chesterman (2000:23f.) geprigt.
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Neuiibersetzungen. Die verschiedenen Arbeiten, die sich mit der Untersuchung der
Neuiibersetzungshypothese beschiftigen, konnen die Hypothese teilweise bestitigen, machen
aber im selben Zug darauf aufmerksam, dass mehrere Faktoren die Entstehung von
Neuiibersetzungen bedingen (z.B. Paloposki/Koskinen 2004)%, seien dies sozio-kulturelle
Begebenheiten, vorherrschende politische Ideologien oder die Textinterpretation der

Ubersetzer*innen selbst.

3.1.2.2 Neuiibersetzung als Neuinterpretation und die Rolle der Ubersetzer*innen

Es scheint nicht verwunderlich, dass auch in der Neuiibersetzungsforschung, so wie auch in
anderen Disziplinen, Originalitit und Ausgangstexttreue anfangs einen hohen Stellenwert
innezuhaben schienen. Nach dieser Einstellung scheinen nur jene Neuiibersetzungen ,,grande
traduction” als Titel zu verdienen, welche sich dem Ausgangstext anpassen und ihn
LHunverfilscht® wiedergeben. Wenngleich diese Forderung in den Arbeiten von Berman (1990)
und Gambier (1994) indirekt zu erkennen ist, beschiftigt sich jedoch keine davon mit der
konkreten = Operationalisierung  dieses  Unterfangens. Um  diese  vermeintliche
Qualititsverbesserung messen zu konnen, miissten Kriterien festgelegt werden. In Bezug auf
Neuiibersetzungen halten Koskinen & Paloposki (2010a/2010b) fest, dass in wissenschaftlichen
Publikationen fiir den Vergleich von Ziel- und Ausgangstext bisher unter anderem die Syntax,
lexikalische Entscheidungen, kulturspezifische Gegenstinde, Formen der Adressierung,
MabBeinheiten, gesprochene Sprache oder Dialekte sowie Slang herangezogen werden (vgl.
Koskinen/Paloposki ~ 2010b:296).  Diese = vor  allem  linguistisch  orientierten
Vergleichsinstrumente sind aber nur bedingt sinnvoll. Wie Vanderschelden schreibt, folgt
Qualitét in Ubersetzungen nicht ,,objective universal criteria, and those involved in literary
translation have different priorities, let alone their own personal convictions on what constitutes
a good literary translation® (2000:6). AuBlerdem hitten die eigentlichen Leser*innen ganz
andere Bewertungskriterien, da sie den Ausgangstext nicht kennen und eher auf Aspekte wie
Lesbarkeit und Verstédndlichkeit achten, anstatt Ausgangstexttreue in den Vordergrund zu
stellen, zumal sie diese im Normalfall auch nicht bewerten konnten (2000:7). Aus diesem
Blickwinkel sollte auch hinterfragt werden, wie sinnvoll eine Hinwendung zum Original und

dessen Hochhaltung ist, wenn diese dem Zweck der gegenwiirtigen Ubersetzung gar nicht dient.

33 Siehe auch Susam-Sarajeva (2003), Brisset (2004) oder Brownlie (2006).
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Vielmehr als die Ausgangstexttreue in den Vordergrund zu stellen, schlidgt Vanderschelden
(2000:12f.) vor, die zahlreichen Interpretationsméglichkeiten des Ausgangstextes als einen der
Griinde zu sehen, die Neuiibersetzungen bedingen. Sie beschreibt den Neuiibersetzungsprozess
als synchron, in dem verschiedenen Versionen des gleichen Textes existieren und sich
gegenseitig ergédnzen konnten, indem sie verschiedene Funktionen fiir das Zielpublikum
erfiillen. Dieses plural reading wiirde die historische, temporale und synchrone Komponente
des Neuiibersetzungsprozesses miteinschlieBen und ,,the [infinite] potential for interpretation’s
and the possible renderings in translation [...] (2000:13) anerkennen und zur erweiterten
Sichtweise von Neulibersetzungen ,,as another reading of the ST, with another potential
interpretation, another readership, another function in the TL* (2000:13) beitragen. Massardier-

Kenney (2015) mochte Neuiibersetzungen auch aus einer holistischeren Perspektive betrachten:

[A] retransaltion does not necessarily stem from a weakness, deficiency, inadequacy in previous
translations or in the source text but from the often unacknowledged power of translation to constitute
a text as literature and to make visible the process through which literature is constituted as such.
(Massardier-Kenney 2015:73)

Neuiibersetzungen wiirden das Potential von literarischen Texten verwirklichen und auferdem,
wie auch Neuinterpretationen von Originalen, ihre eigene Préisenz in einer Kultur widerspiegeln
(vgl. 2015:73f.). Auch Deane-Cox (2014) ist dhnlicher Meinung: ,,With each reading and each
(re)translation, the source text is pluralized and one new and possible text comes to light”
(2014:191). Im Gegensatz zur Unbestindigkeit der Ubersetzungen werden hier die
Unbestindigkeit der Ausgangstexte und ihre zahlreichen Interpretationsmoglichkeiten als
Ausgangspunkt fiir die Entstehung von Neuiibersetzungen angesehen. Eng verbunden mit der
Interpretation von Texten sind natiirlich die Ubersetzer*innen selbst, die den Texten ebenfalls
eine bestimmte Bedeutung zuschreiben.

So betont Venuti (vgl. 2004:29) die Rolle von Neuiibersetzer*innen in diesem Prozess.
Neutibersetzungen wiren ein ,,purposeful act of differentiation which seeks to (re)inscribe
particular cultural, religious, economic and so on values into a selected work* (2004:25) und
Ubersetzer*innen wiirden mit Neuiibersetzungen die Absicht verfolgen, sie ,.spiirbar
unterschiedlich® (2004:29) zu iibersetzen, um eine neue Rezeption des Textes in der Zielkultur
zu erreichen. Neuiibersetzer*innen wiren sich in diesem Zusammenhang also nicht nur der
~competing interpretations inscribed in the foreign text by a previous version and by the
retranslation® (2004:29) bewusst, sondern auch der linguistischen und kulturellen

Translationsnormen, welche diese Interpretationen hervorbringen. Neuiibersetzer*innen
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konnten sich aber auch bewusst dafiir entscheiden, solchen Normen nicht zu folgen und sich
gegen politische Ideologien auszusprechen. IThnen stehe es offen, ,,to maintain, revise, or
displace norms and the institutions in which they are housed* (2004:29). Wie Werke iibersetzt
werden und welche Auswirkungen und Reichweite sie erlangen, hédngt also neben

extratextuellen Faktoren auch stark von den individuellen Ubersetzer*innen ab.3*

3.1.2.3 Sozio-kulturelle Faktoren und 6konomische Interessen

Neben dem Einfluss, den Ubersetzer*innen selbst auf Neuiibersetzungen haben kdnnen, werden
in der Literatur vermehrt auch die sozio-kulturellen Begebenheiten als ein wichtiger
Einflussfaktor genannt (vgl. Venuti 2004).% Die Betrachtung von Neuiibersetzungen aus einer
sozio-kulturellen Perspektive findet sich bereits frith in den Arbeiten von beispielsweise Du-
Nour (1995) und Kujaméki (2001), in denen sie vor allem sich dndernde Normen und
verschiedene Ideologien als Hauptgriinde fiir die Entstehung von Neuiibersetzungen
identifizieren konnen.

Du-Nour (1995) untersucht die Ubersetzung von Kinderbuchliteratur in das Hebriische
im frithen 20. Jahrhundert bis in die 1990er Jahre. Zu Beginn der Untersuchungsperiode ist die
Ubersetzungskultur stark von den ideologischen Motiven der Sprachwiederbelebung des
Hebridischen geprigt (vgl. 1995:328). Auftraggeber*innen, wie Lehrer*innen, Autor*innen,
Gelehrte, Journalist*innen und Mitglieder des Sprachkomitees, erstellten Richtlinien und
fiilhrten Normen ein, die gewisse Werke und die Art der Ubersetzung vorgaben. Viele
Padagog*innen befanden einen biblischen Stil als ,,rein, schlicht und unschuldig® (1995:329),
weswegen dieser bei der Ubersetzung von Kinderbiichern besonders empfohlen wurde. Die
Aufgabe der Autor*innen und Ubersetzer*innen war es, die Reinheit der zukiinftigen Sprache
durch diesen ,klassischen® Stil des alten hebrdischen zu sichern, und so das hebriische
Kulturerbe weiterzugeben (vgl. Du-Nour 1995:329). Mit dem Sprachwandel dnderten sich auch
die vorherrschenden Normen, weswegen Neuiibersetzungen ab den 1970er Jahren einen
einfacheren Stil verwendeten, der vor allem die Lesbarkeit fiir das Zielpublikum in den

Vordergrund stellte (vgl. 1995:342).

34 Ubersetzer*innen konnen auch noch weit mehr Einfluss auf die Entstehung von Neuiibersetzungen haben. Im Rahmen der
Translator Studies erfahren sie in den letzten Jahren mehr Beachtung. Einen guten Uberblick in die Materie liefert die
kiirzlich erschienene Monographie von Kaindl et al. (2021).

35 Siehe auch Brownlie (2006) und Deane-Cox (2014).
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Kujamiki (2001) kommt in seiner Untersuchung von acht Neuiibersetzungen des finnischen
Werks Seitsmdn veljestd von Aleksis Kivi ins Deutsche ebenfalls zum Schluss, dass
Neuiibersetzungen stark durch den Kontext zeitgebundener, normativer Konditionen
beeinflusst werden (2001:65). Die erste Ubersetzung des Werks entsteht um 1921, als Finnland
seine Unabhiingigkeit von Russland erlangt. Durch Ubersetzungen soll die finnische Identitiit
und das Unabhingigkeitsgefiihl gestirkt werden, weswegen die Regierung Ubersetzungen
finnischer Literatur férdert. In den FuBnoten dieser ersten Ubersetzung erkennt man dies sehr
deutlich, da teilweise ausfiihrliche Erkldarungen zur finnischen Kultur gegeben werden, oder die
Verbindung zum westlichen Europa betont wird (vgl. 2001:54f.). Die Ubersetzung 1935
hingegen wird von der Nordischen Gesellschaft in Auftrag gegeben, welche fiir den kulturellen
Austausch zwischen dem 3. Reich und den nordlichen Staaten zustdndig war. Das dritte Reich
sah die nordische Kultur als iiberlegen, sogar als Vorvater der Deutschen an. Dies wird in der
Neuiibersetzung deutlich, da jegliche negativen Kommentare iiber Finnen oder Finnland
entweder heruntergespielt oder gédnzlich entfernt werden. Szenen, die beispielsweise Streit,
Alkoholkonsum oder Suizidversuche beinhalten, werden gestrichen (vgl. 2001:57).

Brownlie (2006) zeigt ebenso, wie Neuiibersetzungen dazu verwendet werden konnen,
sich dndernde ideologische Stromungen in einer Zielkultur aufzuzeigen. In ihrer Fallstudie
untersucht sie die fiinf Neuiibersetzungen von Emile Zolas Roman Nana ins Britische. Sie sieht
eine klare Uberschneidung von sozialen Ideologien und literarischen Normen: Kontemporire
soziale Normen wiirden bestimmen, welche literarischen Texte veroffentlicht werden diirfen,
und welche nicht (vgl. 2006:161). Zur Zeit des Viktorianismus wurden rohe und sinnliche
Schriften von den herrschenden Michten verpont. So auch die Romane von Zola, die der
moralischen Biederkeit und dem Anstand der viktorianischen Zeitperiode nicht gerecht wurden
(vgl. 2006:157). Die erste Ubersetzung war also stark zensiert und versuchte, profane Sprache
zu vermeiden.

Brownlie erkennt zwar die heuristische Macht der Untersuchung von Ideologien und
Normen an, macht aber darauf aufmerksam, dass ,,more complex workings in the surrounding
context” (2006:155) iibersehen werden konnten. So wie auch Venuti (vgl. 2004:29) und
Koskinen/Paloposki (2010a:34) betont auch sie die Handlungsfihigkeit der Ubersetzer*innen
oder der Auftraggeber*innen, die sich gegen normative und ideologische Ansichten
aussprechen konnten. In diesem Zusammenhang meint sie auch, dass verschiedenen Normen
und Ideologien auch zur gleichen Zeit existieren konnen (vgl. 2006:156). Ein gutes Beispiel
dafiir sind die ersten beiden Ubersetzungen des Werks Nana. Obwohl die erste Ubersetzung

1884 und ihre Neuiibersetzung 1895 in der gleichen Epoche entstanden, scheut die
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Neuiibersetzung nicht davor, sexuelle oder religiose Themen anzusprechen. Das wire deshalb
moglich gewesen, weil die Neuiibersetzung von einer privaten Institution® in Auftrag gegeben
wurde (2006:164). Diese konnten ihren Mitgliedern unzensierte Werke anbieten, welche den
geltenden Normen des Anstands nicht unterlagen. Fiir Brownlie (2006) ist klar, dass
Neutibersetzungen durch “bestimmte kontextuelle Gegebenheiten” (2006:166) entstehen.
Neuiibersetzungen, so wie auch Ubersetzungen, geben also kontemporire kulturelle,
soziale und religiose Werte ihrer Kultur wieder und versuchen teilweise, diese zu verfestigen
(vgl. Venuti 2004:26). Aullerdem konnen sie, wie in Kujamikis Beispiel, dazu verwendet
werden, die Autoritit von bestimmten Institutionen zu untermauern, die die Auslegung
bestimmter Texte beeinflussen konnen. Gleichermallen konnen sie aber auch neue
Interpretationsmoglichkeiten anbieten, um Verdnderung und Innovation voranzutreiben (vgl.
Venuti 2004:27). Einer ideologischen Motivation fiir die Kommission von Neuiibersetzungen
folgt im Anschluss auch oft eine kommerzielle (vgl. Du-Nour 1995:330). Dabei wiren vor
allem Ubersetzungen von kanonischen Texten fiir Verlage ,.einfacher” zu handhaben, da sie
durch ihren hohen Bekanntheitsgrad auch mehr Profit einbringen wiirden (vgl. Venuti
2004:29f.).%” Da keine neuen Autor*innen akquiriert werden miissten, und neue Versionen
immer beliebt wiren (vor allem an Universititen), konnte man einerseits Kosten sparen und
sich andererseits eine stetige Einkommensquelle sichern (Abrams 2013 n.p. zitiert nach Deane-
Cox 2014:14). Xu und Tian (2014) beobachten genau diese Motivationen hinter dem
Neuiibersetzungs-Boom in China in den 1990er Jahren. Nach den politischen Umbriichen um
1978 entstand eine neue Leserschaft, welche fiir neue Ideen und Literatur offen war. Verlage,
wie das People’s Literature Publishing House oder das Yilin Publishing House, produzierten
viele hochqualitative Ubersetzungen von bekannten Klassikern. Da der Markt groB war und die
Nachfrage stetig stieg, produzierten aber auch weniger qualifizierte Verlage, die keine
fremdsprachigen Editoren angestellt hatten, Neuiibersetzungen, um Profit zu generieren (vgl.

Xu/Tian 2014:243).

3.1.2.4 Synchronizitit und intertextuelle Verwobenheit von Neuiibersetzungen

Neben den oben besprochenen Faktoren, die die Entstehung von Neuiibersetzungen

beeinflussen und bedingen konnen, gibt es einen weiteren Punkt, der in der Literatur (vgl.

3Diese war die Lutetian Society, nur eine von vielen Gruppen, die sich gegen die vorherrschenden Normen des
viktorianischen Zeitalters stellten und ungekiirzte Ubersetzungen von Werken ausléndischer Autoren anfertigten.
37 Auch in Xu/Tian (2014:256).
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Deane-Cox 2014:189)*® im Zusammenhang mit der Neuiibersetzungshypothese und Bermans
Annahmen oft kritisiert wird: ihre historische Linearitit. Nach Bermans Logik entsteht durch
Neuiibersetzungen mehr Erfahrung und Wissen, das in spiitere Ubersetzungen einflieBen kann
und so diese ,,verbessert™, um schlieBlich eine endgiiltige Version zu produzieren. In diesem
Fall miissten sich Neuiibersetzungen gezwungenermallen immer aufeinander beziehen und
chronologisch nacheinander (am besten mit lingeren Zeitabstinden) entstanden sein. In vielen
Fillen beziehen sich Neuiibersetzungen und deren Ubersetzer*innen aber nicht auf die fritheren
Versionen und in einigen Konstellationen kann es sogar vorkommen, dass Neuiibersetzungen
teilweise fast zeitgleich oder in der gleichen Zeitperiode entstehen, was Bermans Ansatz der
historischen Linearitit entkréftet.

Frith schon versucht Pym (1998) das Aufkommen von Neuiibersetzungen in einem
kurzen  Zeitabstand  zueinander mit dem = Konzept der ,aktiven” und
»passiven® Neuiibersetzungen zu erkldren. Er geht davon aus, dass Erst- und Neuiibersetzung
immer in einem rivalisierenden Verhiltnis stehen. Passive Neuiibersetzungen wiren zeitlich
voneinander getrennt und hétten ,,a relatively wide expanses of time or geography between
them and would seem to be responding to long-term processes of linguistic or cultural change
in the target community* (1998:82). So hitten sie keinen storenden Einfluss aufeinander, im
Gegensatz zu ,aktiven* (synchronen) Neuiibersetzungen, welche natiirlicherweise immer in
einem Konkurrenzkampf zueinander stehen wiirden (vgl. 1998:83), da sie durch die zeitliche
oder geographische Néhe die Validitit der vorherigen Versionen infrage stellen. Darauf macht

auch Venuti (2004) aufmerksam:

Because retranslations are designed to challenge a previous version of the foreign text, they are
likely to construct a more dense and complex intertextuality so as to signify and call attention to
their competing interpretation. (Ventui 2004:32)

Wenngleich diese Auffassung der Neuiibersetzung als Rivalin in einigen Fallstudien durchaus
bestitigt werden kann ¥ und auch von Avlstad/Assis Rosa (2015:10) als
,konfrontierende* Ubersetzungsstrategie beschrieben wird, macht Deane-Cox (2014:17f.)
darauf aufmerksam, dass es Félle gibt, bei denen sich Neuiibersetzungen durchaus an fritheren
Werken orientieren. Bei den Neuiibersetzungen von Jonathan Swifts Gullivers Reisen ins

Tirkische war dies zum Beispiel der Fall. Die Neuiibersetzer*innen entschieden sich dabei,

keine neuen Ubersetzungsstrategien anzuwenden, sondern dem Stil des/der ersten

38 Auch in Paloposki/Koskinen (2004:34f.) oder Massardier-Kenney (2015:77).
% Einige Beispiele finden sich bei Deane-Cox (2014:16f.).
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Ubersetzers/Ubersetzerin zu folgen und fertigten Zieltexte mit vielen Auslassungen an, um
diese besser als klassisches Kinderbuch vermarkten und verkaufen zu konnen (vgl. Tahir
Giirgaglar 2008:295f.).

In manchen Fillen beziehen sich Neuiibersetzungen auch gar nicht auf die
vorhergehenden Versionen und entstehen vollig unabhingig voneinander (vgl. Deane-Cox
2014:5). Beispielsweise stand es fiir ein Team von franzosischen Ubersetzer*innen, die an einer
neuen Version von Cervantes Don Quichotte arbeiteten, sogar auller Frage, sich auf Jean

Cassous Werk zu beziehen:

[Cllearly, his edition was an important moment in the history of the French translations of
Cervantes masterpieces and it was appropriate to leave it untouched, out of respect for both its
memory and its heirs. (Canavaggio 2010:159 zitiert nach Deane-Cox 2014:18)

Auch in der oben besprochenen Fallstudie von Brownlie zu den Neuiibersetzungen von Emile
Zolas Nana entstehen zwei verschiedene neu iibersetzte Versionen in derselben Zeitperiode
(1884/1895). Jedoch nicht aus rivalisierenden Griinden, sondern weil verschiedenste
gesellschaftliche Einschrinkungen und die Erwartungshaltung des Publikums dazu gefiihrt
haben (vgl. Brownlie 2006:165).*’ Ebenso entstehen zahlreiche Neuiibersetzungen von Roland
Barthes Werken ins Tiirkische zwischen 1975 und 1990 aus dem Bediirfnis heraus, einen
Diskurs fiir die Einbettung seiner Schriften in der Zielkultur zu erschaffen (vgl. Susam-Sarajeva
2003). Dem tiirkischen Zieldiskurs fehlte es an Terminologie in den Bereichen der Semiotik,
des Strukturalismus, der Linguistik, des Marxismus oder der Psychoanalyse, welche Barthes in
seinen Werken verwendete. Susam-Sarajeva (2003:6) beschreibt die Etablierung dieses
Diskurses, in den die Ubersetzungen eingebunden werden konnten, als ein ,,spiral-like and
vertiginous ,evolution® pattern of the indigenous literary critical discourse® (2003:5).

In all diesen Beispielen kann die Beziehung zwischen den Erst- und Neuiibersetzungen
sicherlich nicht als linear beschrieben werden. Aullerdem scheint die binidre Kategorisierung
von rivalisierenden und assimilierenden Neuiibersetzungen ebenfalls zu kurz zu greifen. Diese

kritisieren beispielsweise Zhang & Ma (2018) in einer kiirzlich erschienenen Publikation:

[This classification] fails to accomodate the complexity and diversity of the phenomenon of
retransaltion, for the forms of this particular intertextual relationship vary with the number, degree
and consistency of instances of IR (Anmerkung: intertextuality in retranslation) identified between
the retranslation and its predecessor. (2018:577)

40 Ahnliche Phiinomene lassen sich auch in den Arbeiten von Puurtinen (1995), Susam-Sarajeva (2003&2006) und Paloposki/
Koskinen (2004) beobachten.
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In ihrer Fallstudie betonen sie, dass intertextuelle Beziehungen iiber narrative und linguistische
Faktoren hinaus reichen und auch extratextuelle Faktoren, wie die Subjektivitit der
Ubersetzer*innen und sozio-kulturelle Normen, wie weiter oben bereits besprochen, eine grof3e
Rolle spielen. Mehr als die intertextuelle Beziehung zwischen Erst- und Neuiibersetzungen aber
bindr zu kategorisieren, wire es wichtig zu verstehen, dass Konfrontation und Assimilation

auch gleichzeitig vorkommen und die Texte in eine symbiotische Beziehung treten konnen.

The inheritance and imitation of past translations ensures the continuation of good practices, while
the competitive reaction against them helps to inspire retranslators’ creativity and release the
source texts’ boundless potential. (2018:590)

Auch ONeill (2005) sieht die intertextuelle Beziehung zwischen Erst- und Neuiibersetzungen
als eine sich erginzende, bei denen die verschiedenen Versionen im Dialog zueinander sowie
neben- und miteinander existieren. In seiner Untersuchung von James Joyces Werken wihlt er
einen eher unkonventionellen Zugang. Anstatt die Originale und Ubersetzungen isoliert zu
untersuchen, mochte er den gesamten textuellen Korpus der Joyce (Neu)-Ubersetzungen als ein
zusammenhingendes Untersuchungsobjekt betrachten. In diesem multi- und translingualen
Konzept der Textualitit konnten alle Ubersetzungen und Originale als ein ,,single polyglot
macrotext™ (2005:3) betrachtet werden, in dem der translatorische Prozess als ein ,,process of
gain, [a] continuation and extension [...] of the orignal text™ (2005:12/13) definiert werden
kann.

Dieser holistischen Perspektive mochte sich auch die folgende Arbeit anschlieen und
Neuiibersetzungen nicht nur als multilinguale, sondern auch multimodale Phédnomene
betrachten, die Remakes miteinschlieBen. Ahnlich sehen das auch Albachten & Tahir Giirgaglar

(2020) in ihrer Einleitung zu dem kiirzlich erschienen Werk Retranslation and mutlimodality:

Retranslation operates on a range of different levels and confining its study to interlingual
translation and to the printed page denies its potential to offer greater understanding of processes
of meaning-making in our contemporary world, where we are surrounded by images and sounds
travelling in multiple directions. (Albachten/ Tahir Giirgaglar 2020:3)

Es wire notig, hinter die selbst ernannten textuellen Grenzen der Neuiibersetzungsforschung zu
blicken und zu erkennen, dass der Neuiibersetzungsprozess ein hypermedialer ist, in dem
verschiedenste Prozesse und Handlungstriger*innen miteinander interagieren (vgl. 2020:3).
Dass viele dieser Prozesse ebenso auf multimodale Phinomene, also auch Remakes, zutreffen,

wird im néchsten Kapitelabschnitt erldutert.
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3.2 Remakes (Neuverfilmungen)

Die nachfolgenden Ausfithrungen sollen dazu dienen, einen kurzen Uberblick iiber die
Auseinandersetzung mit Neuverfilmungen in der Translationswissenschaft zu geben und im
Anschluss auf Basis der bisherigen Erkenntnisse der Adaptation Studies, des multimodalen
translationswissenschaftlichen Ansatzes und der Neuiibersetzungsforschung einen Versuch
anzustellen, Remakes im Kontext von Multimodalitét als eine Form der Neuiibersetzung zu
verorten. Wie schon im Kapitel zu den Adaptation Studies erwéhnt, werden Remakes wie auch
Adaptations vorwiegend aus einer medien- und filmwissenschaftlichen Perspektive*!, weniger
aber aus translationswissenschaftlicher Sicht untersucht. Wenn eine Untersuchung im Rahmen
der Translationswissenschaft stattfindet, dann meistens im Bereich der audiovisuellen
Translation, welche sich meist auf die sprachspezifischen Teile der Verfilmungen wie
Untertitelung und Synchronisation fokussiert, und multimodale Aspekte oder die verschiedenen
Modi von Filmen weitgehend ausklammert (vgl. Wehn 2001:70). In der Besprechung zu den
Adaptation Studies (vgl. Kapitel 2) konnten bereits einige Parallelen zu den
Translationswissenschaften aufgedeckt werden, was eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit Remakes aus einer solchen Perspektive befiirworten wiirde. Aber auch
wenn Forschende wie Cattrysse (2014), Venuti (2007), Raw (2012) und Krebs (2012) sich fiir
die Betrachtung von Adaptations aus einem translationswissenschaftlichen Blickwinkel
aussprechen, beschiftigen sich nur sehr wenige Arbeiten speziell mit Remakes und wie diese
mit translationswissenschaftlichen Methoden bearbeitet werden konnten. Wenn es diese gibt,
dann stiitzen sich diese oftmals auf eine translationswissenschaftliche Perspektive, in der die

Treue zum Ausgangstext und die Hochhaltung des Originals im Vordergrund steht.
3.2.1 Friihe Ansitze: wieder einmal auf den Spuren der Treue

Wehn (2001) versucht ihre Analyse des amerikanischen Remakes Three men and a baby von
Leonard Nimoy*? in einer groBer angelegten Diskussion rund um audiovisuelle Formen der
Translation zu situieren. Ihre einleitenden Gedanken beschiftigen sich mit dem Einfluss von
Multimedia auf die Translationswissenschaft. Ebenso wie Kaindl (2020) oder Gottlieb (2018)
ist Wehn (2001) der Meinung, dass sich die Translationswissenschaft zukiinftig mit mehr als
nur dem verbalen Code auseinandersetzen miissen wird, wenn sie ihre Position im Feld der

Kommunikation halten und ausbauen will (Wehn 2001:65). Sie spricht zum Beispiel davon,

41 Siehe dazu Forrest/Koos (2001), Verevis (2006), Smith/Verevis (2017), Cuelenaere et al. (2021).
42 Basierend auf der franzosischen Verfilmung Trois hommes et un couffin von Coline Serreau.
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dass viele translatorische Prozesse, wie beispielsweise Untertitelung und Synchronisation *,
streng genommen gar nicht mehr als Translation eingestuft werden konnten, weil mehr als nur
der verbale Code iibertragen werden muss. Vor allem kritisiert sie die Tatsache, dass sich
translatorische Theorie nach wie vor zu wenig mit der Klassifizierung von multimedialen

Objekten auseinandersetzen wiirde und pléddiert fiir mehr interdisziplindren Austausch.

[I]ssues such as whether translation needs to be extended to the transfer of the other codes, for
instance the questions whether images can be and need to be translated in mutlimedia texts, and if
so, how that is to be done, have hardly been tackled at all. [...] In order to achieve a more
maximalistic approach, translation theory will have to become more interdisciplinary. [...]
[Flurther impetus could come from disciplines such as semiotics, concerning the relations between
the different codes and media studies. (Wehn 2001:70f.)

Ihre Kiritik ist durchaus berechtigt, vor allem in Bezug auf die Ausweitung des
Forschungsgegenstands iiber den verbalen Code hinaus. Sie versdaumt jedoch, die Arbeiten von
beispielsweise Cattrysse (1992&2001) zu erwihnen, welche sich frith mit der Einbindung
multimedialer Phianomene in translatorische Theorien beschiftigt haben oder auch Lefeveres
(2017/1992) Theorie des rewriting, bei der Translation in einem diskursiven Netz aus sozio-
kulturellen und ideologischen Faktoren betrachtet wird. Auch wenn sie keine multimediale
Taxonomie der Translation hervorgebracht haben wie spiter Gottlieb (2005), sind vor allem
Cattrysses Arbeiten einige der wenigen in den 1990er Jahren, die erste Versuche anstellen,
Translation und mediale Phinomene zu verbinden. In ihrer kurzen Diskussion zu Remake und
Erstverfilmung beschreibt Wehn den Prozess des remaking wahrscheinlich sehr bewusst als
Transformations- und nicht Translationsprozess (vgl. 2001:68), da sie in den damaligen
translatorischen Ansétzen keinen Platz fiir multimediale Phinomene wie Remakes findet. Thr
Anliegen, die interdisziplinire Zusammenarbeit zZu stiarken, um den
translationswissenschaftlichen Blickwinkel auf multimediale Phidnomene zu erweitern, ldsst
aber vermuten, dass sie es schon damals fiir durchaus méglich hielt, Remakes als eine Form
von Translation zu untersuchen.

Die Filmkritikerin Laura Grindstaff (2001) erwihnt in ihrem Artikel ebenfalls, dass eine
translatorische Konzeption von Remakes durchaus sinnvoll wire, vor allem im Hinblick darauf,
Remakes nicht nur als dhnliche Version eines fritheren Films zu betrachten, sondern die
strukturellen Wiederholungen aus verschiedenen Blickwinkeln zu beleuchten (vgl. 2001:277).
Wenn Grindstaff schreibt ,,[A]daptations of foreign films certainly raise many of the same

concerns about fidelity, superiority, and appropriation as do literary translations of foreign

43 Daneben meint sie auch internationale Versionen von Filmen oder Remakes.
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texts®, ist deutlich zu erkennen, dass sie Translationswissenschaft aus einer traditionellen
Sichtweise betrachtet, in der ,,the status and fate of the original text” (2001:277) ein groBes
Anliegen zu sein scheint. Obwohl sie Remakes am Beginn ihrer Arbeit noch als ,,a species of
intertextual interpretation and translation* (2001:275) beschreibt, kommt sie spédter doch zum
Schluss, dass Remakes nicht Translation ,,in any conventional sense* (2001:277) wéren. Thre
weitere Analyse (vgl. 2001:278ff.) fokussiert sich folglich stark auf die Treuedebatte. Diese
treuezentrierte Betrachtungsweise von Translation erkennt Evans (2014) auch in der Einleitung
zum Werk Dead Ringers: The remake in theory and practice (2001) von Jennifer Forrest und
Leonard Koos wieder und iibt Kritik daran, da sie ,,more complex theoretical understandings of
translation in the discipline of translation studies* (2014:302) iibersehen wiirde. So wie
Forschende in der Translationswissenschaft (vgl. Kapitel 1), in den Adaptation Studies (vgl.
Kapitel 2) und auch in der Neuiibersetzungsforschung (vgl. Kapitel 3.1.2) erkannt haben, betont
auch Evans, dass ,,more complex issues [are] at play in remakes than fidelity to the source
(film)“ (Evans 2014:302).

Dies versteht auch Lucy Mazdon (1996/2000a) und iibt ebenfalls Kritik an der
Hochhaltung des Originals, besonders in Bezug auf amerikanische Remakes und ihre
franzosischen Originale. 4 Sje sieht translationswissenschaftliche Theorien, besonders die
Konzepte des rewriting von Lefevere (2017/1992) und The translator’s invisibility von Venuti
(1995/2008), als eine Moglichkeit, Remakes aus einem anderen Blickwinkel zu untersuchen.
Sie setzt dabei den Prozess des remaking dem des Ubersetzens und anderen Formen des
rewriting gleich, welche den Ausgangstext unter bestimmten formalen und ideologischen
Bedingungen manipulieren und so kulturelle und ideologische Veridnderungen bedingen
konnen (vgl. Mazdon 1996:51). Diese Ansicht erlaubt es ihr, Hollywood Remakes aus einer
holistischen Perspektive zu betrachten und nicht nur zu untersuchen, wie sie mit ihren
Erstverfilmungen, sondern auch mit der amerikanischen Filmtradition in Verbindung stehen
(vgl. Evans 2014:302). In ihrem Werk Encore Hollywood (2000b) erweitert Mazdon ihre
Analyse und schreibt iiber die Geschichte von Remakes und ihre Beziehung zu nationaler
Identitit und Filmgenres. Auch wenn sie keine endgiiltige Theorie von Remakes als Translation
aufstellt, bieten ihre Werke Evans zufolge eine nuancierte Herangehensweise zu Remakes als
Translation, da sie in ihren Untersuchungen die Ahnlichkeiten der beiden Prozesse offenlegt

(vgl. Evans 2014:302).

4 Ahnlich wie das heilige Original in der Literaturwissenschaft wiirde der franzésische Film oft hochgehalten werden,
wihrend neue Verfilmungen (vor allem jene aus Hollywood) lediglich als kommerzialisierte Produkte abgestempelt wurden.
Siehe Mazdon (1996:48f.) und Grindstaff (2001:282ff.) fiir weiterfithrende Lektiire.
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3.2.1.1 Konkrete Konzeptualisierung von Remakes als Translation

Im Gegensatz zu Wehn (2001), Grindstaff (2001) oder Mazdon (1996&2000a) beschreiben
Gottlieb (2005&2018), Mandiberg (2008) und Evans (2014&2019) Remakes explizit als eine
Form der Translation. Fir Henrik Gottlieb (vgl. 2005:10) stellen Remakes eine Art von
Translation dar, da sie anders als Untertitel nicht nur verbale Aspekte, sondern den ganzen Film,
also verschiedene mediale Modi, in eine andere Zielkultur iibertragen. Wie im theoretischen
Rahmen (vgl. Kapitel 1.2.2) bereits besprochen, sind fiir ihn Remakes nur eine von vielen Arten
der Translation, in diesem Fall eine intrasemiotische, da die Ubersetzung im selben
Zeichensystem stattfindet (vgl. 2018:52).

Mandiberg (2008) beschreibt ebenfalls, dass Sprache im Film nicht auf den Dialog
reduziert werden konne, sondern das ganze semiotische Spektrum kulturell spezifischer
Zeichen anwendet (vgl. 2008:35ff.). Um Remakes als Translation zu konzipieren, verwendet er
Delabastitas Modell (1990), dass die verschiedenen Translationsebenen von Film und Medien
erkldren soll. Es dhnelt den Ausfithrungen von Kaindl (2020), Dicerto (2018) und Gottlieb
(2018), da es nicht nur verbale, sondern auch visuelle und akustische Kanale miteinbezieht. Bei
einer medialen Ubersetzung wiren demnach vier zentrale Elemente zu iibertragen: verbale
Zeichen, die akustisch iibertragen werden (Dialog), nonverbale Zeichen, die akustisch
iibertragen werden (Hintergrundgerdusche- und musik), verbale Zeichen, die visuell iibertragen
werden (Nachspann, Buchstaben) und nonverbale Elemente, die visuell iibertragen werden
(Gestik). Diese Ubertragung konnte durch repetition, addition, detraction, substitution oder
transmutation erfolgen. Untertitelung wire dann die addition von visuellen/verbalen Zeichen
und Synchronisation die substitution von akustischen/verbalen Zeichen. Delabastitas
Konzeption zufolge kann ein Remake also als eine ,,complete media translation* (Mandiberg
2008:36) betrachtet werden. Wiahrend Synchronisation also nur die originale Dialogspur
adaptiert, wiirde ein Remake nicht nur einzelne, sondern alle Zeichenebenen adaptieren: ,,The
remake replaces visually and acoustically transmitted verbal and non-nverbal signs with local
sign layers: it is a full filmic translation method based in substitutio” (Mandiberg 2008:36).

Auch Evans (2014) setzt sich in seinem Artikel Film remakes, the black sheep of
translation konkret mit dieser Thematik auseinander, in dem er sich auf die Konzeption und
theoretischen Einbettung von Remakes als Translation fokussiert. Wie auch Kaindl (2020),
Gottlieb (2018) oder Mandiberg (2008) und die vorliegende Arbeit schlédgt er vor, Remakes als
eine multimodale und adaptive Form der Translation zu betrachten, da sie die verschiedenen

Modi des Ausgangsfilms iibertragen, egal ob visuelle, akustische oder verbale bzw. nonverbale
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Elemente (vgl. 2014:310). In seinen Ausfiihrungen versucht er, die Parallelen zwischen
Remakes und Translation und folglich auch Neuiibersetzungen deutlich zu machen. Seine
Erkenntnisse sollen fiir die anschlieBende Gegeniiberstellung der Merkmale von

Neuiibersetzungen und Remakes als roter Faden dienen.

3.2.2 Was das Remake zum Remake und mit Neuiibersetzungen vergleichbar macht

Ahnlich zur Abgrenzung von Neuiibersetzungen von beispielsweise Revisionen scheint die
Eingrenzung des Forschungsgegenstands auch bei Remakes schwierig. Neuiibersetzungen und
Remakes scheinen sich aber in der Hinsicht auf die Unzulédnglichkeit einer textuellen Definition
zu dhneln. Oft werde namlich versucht, Remakes auf eine textuelle Ebene oder einen textuellen
Korpus zu reduzieren, nur um ,a stable and easily identifiable [set of] objects of
analysis* (Verevis 2006:1) zu erhalten. ** Das spiegelt sich beispielsweise auch in dem Versuch
wider, Remakes zu kategorisieren. Das vierteilige Modell von Leitch (2002) *¢ unterscheidet
beispielsweise zwischen readaptations, updates, homages und true remakes. Readaptations
wiren Verfilmungen, bei denen beide Filme auf demselben literarischen Werk basieren.
Updates wiirden eine Erzidhlung kontemporar zugidnglich machen, homages einen respektvollen
Umgang mit der Erstverfilmung anstreben und true remakes wiirden versuchen, die
Erstverfilmung zu ersetzen und sich dem Original anzunihern (vgl. 2002:45-50). Vor allem die
Kategorien update und true remake erinnern stark an die Neuiibersetzungshypothese und
Bermans Ansichten, laut denen die neue Version versuchen wiirde, die wahre Essenz des
Originals zu iibertragen. Wie auch bei Neuiibersetzungen stellt sich hier aber wieder einmal die
Frage, wie diese Anndherung zum Original gemessen werden soll. Solche Kategorisierungen
scheinen nicht hilfreich zu sein, um zu verstehen, ,,[how remakes] become accessible for (and
are understood by) both audiences and critical reception® (Cuelenaere 2021:43). AuBerdem
wiirden sie den komplexen Produktionsprozess von Remakes auB3er Acht lassen. Auch Verevis
(2006) merkt in diesem Zusammenhang an, dass die Produktion von Remakes nicht nur von
»audience activity, knowledge of previous texts and intertextual relationships* abhingig wire,
sondern auch von ,,a series of historically specific institutional factors, such as copyright law,

canon formation and film reviewing® (2006:2).

4 Koskinen/Paloposki (2010a) machen weiter oben in Bezug auf Neuiibersetzungsforschung eine dhnliche Beobachtung.
46 Andere Versuche einer Taxonomie finden sich bei Maes (2005) oder Rosewarne (2020).
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3.2.2.1 Legitimierung durch rechtliche Aspekte

Der rechtliche Aspekt wird in der Literatur (Leitch 2002)*"hiufig angesprochen, um die
Legitimierung von Filmen als Remakes deutlich zu machen. Evans (vgl. 2014:303f.) sieht in
den urheber- und filmrechtlichen Ahnlichkeiten von Neuiibersetzungen und Remakes ihren
Vergleichspunkt. Sowohl bei der (Neu-)Ubersetzung von literarischen Werken als auch bei der
(Neu-)Verfilmung von verschiedensten Ausgangsmaterialien miissen einerseits das
Urheberrecht beachtet und andererseits die Filmrechte erworben werden. Im Fall von
Verfilmungen wiirden Filmemacher*innen die Rechte am Ausgangsmaterial erwerben, auch
wenn sie sich nur leicht an der Erstverfilmung orientiert hitten. Adaptation fees wiirden
meistens den Urheberrechtsinhaber*innen der Ausgangsmaterialien gezahlt werden, nicht aber
den Inhaber*innen der Filmrechte der Neuverfilmung. Remakes wiren demnach so wie
Adaptations derivative Werke ihrer Ausgangsmaterialien, nicht aber ihrer Erstverfilmungen.
Bei diesem Aspekt zieht Evans eine Verbindung zu den urheberrechtlichen Aspekten von
Neuiibersetzungen: das Urheberrecht ldge in diesem Fall auch immer beim Ausgangstext und
nicht bei der Erstiibersetzung. Diese Tatsache ldsst Evans schlussfolgern, dass Remakes als eine
Form der intersemiotischen Translation angesehen werden konnen, weil sie einen
geschriebenen Text in einen Film iibersetzen: ,,[Remakes are] retranslations as another film has
already performed this translation process* (2014:304). Wie auch fiir O’Neill (2005)*® nehmen
fir Evans Remakes auf verschiedene Art Bezug auf ihre vorhergehenden Versionen und
»expand the textual experience created by the source text [...] and offer new perspectives on

the narrative through their recreation of it in another code* (2014:310).

3.2.2.2 Wirtschaftliche Aspekte, Publikumsrezeption und Intertextualitiit

Wenn Remakes also Neuiibersetzungen sind, entstehen sie vielleicht sogar noch stéirker als
Neuiibersetzungen aus wirtschaftlichen Interessen.*® Oft wiirden sie als ,,commercial products
that repeat successful formulas in order to minimise risk and secure profits in the
marketplace (Verevis 2006:37) bezeichnet werden, allen voran Hollywood-Remakes, denen
in der Literatur bis dato auch die meiste Aufmerksamkeit zu Teil wurde.® Besonders

Hollywood-Remakes, wie auch Remakes allgemein, stehen bei Kritiker*innen oft in einem

47 Auch in Verevis (2006) und Evans (2014/2019).

48 Auch in Vanderschelden (2000:13) oder Deane-Cox (2014:191).

4 Eine gute Ubersicht dazu findet sich in Rosewarne (2020) im Kapitel ,,The economic remake** (39-79).
50 Siehe Forrest/Koos (2001:2f.); Smith/Verevis (2017:3f.); Cuelenaere et al. (2021:2f.).
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schlechten Licht. Thnen wird oftmals vorgeworfen, ihre Erstverfilmungen lediglich
nachzuahmen und ,,pointless, irrelevant or uninspired* (Rosewarne 2020:2) zu sein. Thnen wird
auch nachgesagt, sie wdren ,uncreative and [...] signifying Hollywood’s dearth of
ideas* (Rosewarne 2020:173). Aber schon Forrest & Koos (2001:3) wollen mit der Annahme
brechen, dass Remakes ihre artistische Integritit fiir den Kommerz aufgeben wiirden, und
beschreiben Remakes als ,,[a] significant part of filmmaking both as an economic measure |[...]
and (Hervorhebung im Original) as an art form®, in denen ,,a director’s desire to revisit or
rework themes because of what has been called ,generic evolution* (2001:4) erkannt werden
kann.’! Roswarne (2020) beschreibt genau diesen Wunsch des reworking bei Gus Van Sant’s

Remake des Films Psycho:

[The remake] might have copied nearly all of the dialogue and camera shots from Alfred
Hitchcock’s 1960 production, but it’s still not the same film (Hervorhebung im Original) [...] In
his remake, Van Sant manages [...] to produce a remake that’s more sexual than the 1960 film and
which notably incorporates a queer sensibility. [...] [E]ven a film that overtly aims to be a shot-
for-shot reproduction still manages creativity, whereby a director’s unique vision injects artistry.
(2020:174)

Rosewarne macht darauf aufmerksam, dass Konzepte wie Kreativitit und Originalitét
subjektiver Natur sind und vor allem aus wirtschaftlicher Perspektive oft nicht vorrangig
behandelt werden. Auch wenn Filme oder Remakes als kreativ gelobt werden, heil3t das nicht,
dass sie auch gut an den Kinokassen (vgl. 2020:180) oder beim Publikum ankommen. Fiir das
Publikum wiren nidmlich vergleichende Elemente durchaus notwendig, um auch als Remake
erkannt und legitimiert zu werden (vgl. Evans 2014:304). Das Zielpublikum hitte nur selten
Zugang zum eigentlichen Ausgangstext, wenn dieser nicht gerade ein weltbekannter Roman ist,
sondern beispielweise ein Drehbuch. So wie auch Leser*innen von Neuiibersetzungen, die
vorhergehende Ubersetzung fiir einen Vergleich heranziehen und nicht das fremdsprachliche
Original (vgl. Vanderschelden 2000:7), orientiert sich das Publikum eines Films genauso eher
an der Erstverfilmung als am Ausgangsmaterial (vgl. Evans 2014:304). °> Remakes stellen also
keine bloBen Wiederholungen ihrer Erstverfilmung dar, genauso wie Neuiibersetzungen nicht
als Nachahmungen ihrer Erstiibersetzung betrachtet werden konnen (vgl. 2014:309). Vielmehr
wiirden sie ein reworking des Ausgangstextes anbieten, dhnlich wie dies (Neu-)Ubersetzungen

tun, wenn sie den Text mit der Ubertragung in eine andere Sprache auch in eine andere

51 Ahnliche Ansichten finden sich auch in Rosewarne (2020:174f.).
32 Siehe dazu auch Verevis (2006:146), der die Produktion des Remakes The Texas Chainsaw Massacre als Beispiel nennt.
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kulturelle Situation betten (vgl. 2014:305) oder das Ausgangsmaterial mit neuen technischen

Errungenschaften neu auslegen wollen (vgl. Forrest/ Koos 2001:4).

3.2.2.3 Extra-textuelle Einfliisse und sozio-kulturelle Faktoren

Remakes erfordern also eine Neukontextualisierung der Ausgangsmaterialien, da sie den Film
in eine neue filmische Situation einbetten (vgl. Evans 2014:306). Aber nicht nur intertextuelle
Vergleiche und Vorwissen iiber gewisse Originale oder Erstverfilmungen wiren notwendig,
um ein Remake als Remake zu erkennen. In manchen Fillen hitte das Zielpublikum zum
Beispiel kein Vorwissen, weil es die Erstverfilmung entweder (1) gar nicht kennt, (2) nur davon
gehort aber sie nicht gesehen hat, (3) sie gesehen hat aber sich nicht mehr erinnert oder (4) sich
im Detail an sie erinnert (Verevis 2006:145). In diesem Fall erkennt das Publikum neue
Versionen eher ,,through its reinscription of generic elements, taking the genre as a whole
(rather than a particular example of it) as the film’s intertextual base™ (2006:146). Extra-
textuelle Diskurse>® formen hier die Erwartungshaltung des Publikums und machen das
Remake als Remake erkennbar (vgl. Verevis 2006:129f.).

Die filmische Situation, in die Remakes iibertragen werden und die extra-textuellen
Diskurse, die sie beeinflussen, sind wie auch die Produktion von Neuiibersetzungen an die
kontempordren, historischen, wirtschaftlichen, sozialen und politischen Umstinde einer
Zeitperiode gebunden (Forrest/Koos 2001:3). Filme, so wie Ubersetzungen, wiirden ,,through
the norms adopted or rejected by the institutions created by filmmakers, critics, official bodies,
schools and universities, and the media* (Yau 2014:501) reguliert, weil sie ebenfalls in einem
Polysystem (dem System Film) interagieren, das mit anderen Systemen wie dem politischen
oder wirtschaftlichen verwoben ist. Fiir Evans sind Remakes deswegen ,,composite
translations® (2014:310), da die Produktion von Remakes einen vielschichtigen Prozess
darstellt, in den viele verschiedene Personen involviert sind, welche alle in einem bestimmten
kulturellen System miteinander agieren. So wie Ubersetzer*innen wiren dann auch
Filmemacher*innen aktive Entscheidungstriger*innen, die institutionell verankerte Normen
und Ideologien entweder befiirworten oder sie kritisieren, und die prdvalenten Werte einer
gewissen historischen Epoche ablehnen (vgl. Yau 2014:501). Beispielsweise hitten die

Regisseure*innen der Adaptations und des Remakes von Léon Frapies Roman La Maternelle

33 Verevis (2006:130) meint hier institutionalisierte Diskurse (Presse, Radio), inoffizielle Alltagsdiskurse (Internet,
Mundpropaganda) und Filmindustriediskurse (Marketing).
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das Werk einerseits historisch aktualisiert (vgl. Forrest 2021:90), gleichzeitig aber auch die

Intention der Filmemacher*innen gezeigt:

The last film, taking place in the immediate post World War II period, adds forgiveness for past
transgressions and the spirit of inclusiveness as ingredients in a recipe for moving the nation
forward. The 1949 remake is a symbol of France in the same way in which the 1925 adaptation
was a symbol of the nation as orphan child, a wish-fulfilment dream in which a previously divided
country [...] reconciles and reunites. (Forrest 2021:99)

Auch Franks (2021) Untersuchung von Remakes der Nachkriegszeit in Deutschland in den
1950er Jahren zeigt, das Remakes genauso wie Neuiibersetzungen die sozio-kulturellen
Gegebenheiten einer Zeitperiode widerspiegeln konnen. Die meisten Remakes ab Mitte der
S50er Jahre hitten viele visuelle und musikalische Referenzen der zeitgendssischen Kultur
eingepflegt. Frank versteht die Inklusion von Rock’n’Roll, Jugendkultur und die Verédnderung
der Korperlichkeit in diesen Remakes als ,,[a] part of the popular dialogue with the processes
of Americanisation and Westernisation“ (Frank 2021:113). Sie schligt deswegen vor, Remakes
als ,,cultural phenomena of social transition* zu untersuchen: ,,At least for as long as cinema
was a mass medium in the truest sense, remakes represented a means of expression and

negotiation space for social transformation processes (2021:114).

3.3 Remakes als multimodale Neuiibersetzungen

Dieses Kapitel sollte die Vergleichbarkeit von Neuiibersetzungen und Remakes aufzeigen und
die Verortung von Remakes als multimodale Neuiibersetzungen unterstiitzen. Sowohl in der
wissenschaftlichen Bearbeitung von Remakes aus einer multimodalen Perspektive als auch in
der Neuiibersetzungsforschung kann beobachtet werden, dass zahlreiche Faktoren die
Entstehung und die Sichtweise auf beide Phiinomene stark beeinflussen. Neuiibersetzungen und
Remakes #hneln sich in vielerlei Hinsicht: sie sind urheberrechtlich an ihre
Ausgangsmaterialien gebunden, werden durch historische, sozio-kulturelle, wirtschaftliche und
politisch-ideologische Gegebenheiten gewisser Zeitepochen beeinflusst, und entstehen aus den
verschiedensten Griinden. Auflerdem sind sie intertextuell mit thren Ausgangsmaterialien und
Erstiibersetzungen bzw. Erstverfilmungen eng verwoben und geben ihren Ubersetzer*innen
und Filmemacher*innen einen Kanal, um ihren gesellschaftlichen und politischen
Standpunkten Ausdruck zu verleihen. Der grote Unterschied zwischen den beiden scheint also
lediglich die Ubertragung all dieser Bedeutungen und Kontexte durch verschiedene Codes zu

sein: durch den verbalen Code bei Neuiibersetzungen und den visuellen, akustischen, verbalen
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und non-verbalen Code bei Remakes. Die ersten beiden Kapitel haben bereits dargelegt, dass
mediale Phinomene jedenfalls eine Form von Translation darstellen, wenn sie aus einem
multimodalen Blickwinkel betrachtet werden. Aus diesem Grund konnen Remakes als eine
Form von Translation beschrieben werden: als multimodale Neuiibersetzungen. Diese Arbeit
soll an den Versuch ankniipfen, statische Definitionen und enge Kategorisierungen zu
vermeiden. So wie auch Deane-Cox (2014) den Prozess des Neuiibersetzens als ,,durchgehend
inkonsistent* betrachtet und von seiner ,,polymorphen Natur* iiberzeugt ist, will auch diese
Arbeit Neuiibersetzungen und Remakes als dynamische Prozesse betrachten, welche sich
gegenseitig beeinflussen und bereichern. Auch Cuelenaere (2021) beschreibt, dass es
zielfithrender wire zu untersuchen, warum und auf welche Weise verschiedene kulturelle
Objekte als Remakes (oder Neuiibersetzungen) interpretiert werden, anstatt zu versuchen, sie
essentiell als solche zu bezeichnen und in vorgefertigte Kategorien zu pressen (vgl. 2021:50).

Cuelenaere wiinscht sich in diesem Zusammenhang ,,[an approach that] genuinely connects
textual findings to a methodology that employs the analysis of the different (social and
industrial) contexts, gatekeepers, cultural intermediaries, and audiences* (2020:212).
GleichermaBen wiinscht die vorliegende Arbeit mehr inter- und transdisziplindren Austausch.
Die zahlreichen Parallelen in der Neuiibersetzungsforschung und der Untersuchung von
Remakes sind deutlich erkennbar und einige Theorien und Ansitze konnten sicherlich fiir die

Untersuchung von Remakes genutzt werden.
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4 Die Welle — Vorstellung des Untersuchungsmaterials

Um die bisher besprochenen theoretischen Annahmen und Hypothesen der vorliegenden Arbeit
zu iiberpriifen, werden die Verfilmung The Wave (1981, USA) und ihre Neuverfilmung Die
Welle (2008, Deutschland) herangezogen. Beide Filme basieren auf der Kurzgeschichte The
Third Wave (1976) von Ron Jones, der im April 1967 mit den Schiiler*innen der Cubberley
High School in Palo Alto im US-Bundesstaat Kalifornien ein Sozialexperiment durchgefiihrt
hat, um vor der Anziehungskraft faschistischer Bewegungen zu warnen. Wie im
vorhergehenden Kapitel bereits erldutert wurde, stehen sowohl Neuiibersetzungen als auch
Neuverfilmungen immer in einer intertextuellen Beziehung mit ihren Ausgangsmaterialien. Die
Analyse nach dem Adaptation Shifts-Modell von Perdikaki (2017b) soll deswegen nicht nur
die Adaptation Shifts behandeln, die bei der multimodalen Ubertragung der Erstverfilmung in
die Neuverfilmung entstanden sind, sondern auch den Vergleich mit der Handlungsstruktur der
Kurzgeschichte miteinbeziehen. Aus diesem Grund soll im ersten Schritt die
Auseinandersetzung mit dem Ausgangsmaterial erfolgen, auf dem die beiden Verfilmungen
basieren. Nach dem Autorenportrit folgt eine grobe Inhaltsangabe der Kurzgeschichte.
AnschlieBend soll ein kurzer Uberblick iiber die Rezeption und mediale Vervielfiltigung der
originalen Geschichte gegeben werden, die international buchstidblich Wellen geschlagen hat.
Schlielich werden die Regisseure der Erst- und Neuverfilmung vorgestellt und im Anschluss
die Entstehungs- und Produktionshintergriinde sowie ihre Rezeption anhand von Paratexten
besprochen, die fiir die Interpretation der verschiedenen Beweggriinde der Shifts eine

bedeutende Rolle spielen.

4.1 Ron Jones

William Ronald Judson Jones wurde am 31. August 1940 in San Francisco im US-Bundesstaat
Kalifornien geboren. Zu seinem Werdegang vor dem Experiment hat Jones nicht viel
preisgegeben. Auf jeden Fall ist aber klar, dass das Experiment schwere Konsequenzen fiir den
damals jungen Lehrer hatte. Nach dem Experiment wurde er von der Cubberley High School
in Palo Alto entlassen. Er verlor auch seine nachfolgenden Jobs an der Stanford Universitit und
dem Mt. Zion Psychiatric Hospital. Erst am Janet Pomeroy Center konnte er angestellt bleiben
und war Theater- und Sportlehrer fiir physisch und psychisch beeintridchtigte Personen. Durch
seine Lehrprogramme gab er den Menschen dort Kraft, fiir sich selbst einzustehen (vgl.

ronjoneswriter a).
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Er wurde oft gefragt, die Geschehnisse des Experiments zu erkldren: wie es geschah und ob der
Film 1981 die Begebenheiten richtig wiedergibt. Die meisten Anfragen dazu lehnte er ab,
organsierte jedoch eine einmalige Show in San Francisco vor Schiiler*innen und einigen
Holocaust-Uberlebenden, die er spater auf DVD veroffentlichte. Die Show sollte seine Seite
der Geschichte erzédhlen und auf etliche Fragen Antwort geben. Auf seiner Website schreibt er

dazu:

I’m not proud of The Wave but I can’t escape it! It is like a calling that just gets louder! For me
The Wave is a story of ghosts. What we can be. The allure of good and evil. Choices. I’m sorry but
in the end I can’t answer your questions about The Wave. (ronjoneswriter b)

Er wird oft gebeten, eine beratende Position fiir Theaterauffithrungen der Welle einzunehmen.
Auch bei der deutschen Neuverfilmung war er als eine beratende Instanz vor Ort und war sogar
kurz im Film als Statist zu sehen. Mit seinen ehemaligen Schiiler*innen spricht er auch in der
Dokumentation Lesson plan (2010) und der kiirzlich erschienenen Dokumentation The invisible
line (2019) iiber die damaligen Geschehnisse (vgl. ronjoneswriter b).

Nach der Veroffentlichung der Kurzgeschichte The Third Wave schrieb er weiterhin und
ist auch immer noch aktiv. Seine Kurzgeschichten The Acorn People, The Third Wave und B-
Ball wurden fiir das Fernsehen verfilmt und gewannen einen Emmy, den Golden Globe Award
und ihre Produzent*innen den Peabody Award. Jones Buch Kids called crazy wurde fiir den
Pulitzerpreis nominiert und Say Ray, die Geschichte eines Mannes mit Behinderung, der nach
Mexiko entfiihrt wird, wurde 1985 als American book of the year geehrt (vgl. ronjoneswriter c).

Heute lebt Ron Jones nach wie vor mit seiner Frau Deanne in San Francisco. Nach seiner
30-jdhrigen Anstellung am San Francisco Recreation Center for the Handicapped (heute das
Janet Pomeroy Center) ist er pensioniert und trainiert in seiner Freizeit die Basketball-
Mannschaft seiner Enkeltdchter oder unterrichtet Menschen mit Behinderung in lyrischem
Schreiben. Er ftritt auBerdem regelméBig in lokalen Bars, Studios und Theatern auf. In
Zusammenarbeit mit dem Gitarristen Kenny Martha, dem Grammy-Gewinner David Denny
und dem Videofilmer Damon Molloy hat Ron Jones seine Biihnenarbeit in einer Reihe von
Erzihlvideos festgehalten (vgl. ronjoneswriter a). Er ist auch als 6ffentlicher Redner tétig. Bei
Konferenzen nationaler Organisationen duflerte er sich zu Themen wie Rechte fiir Menschen
mit Behinderung oder machte auf die pddagogischen Probleme aufmerksam, die er bei dem
Experiment 1967 erkennen konnte. Daneben ist er auch als Workshop-Leiter zu verschiedenen

Themen wie Geschichtenerzihlen oder Poesie titig (vgl. ronjoneswriter d).
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4.1.1 The Third Wave (1976)

Die Kurzgeschichte The Third Wave (1976) basiert auf den wahren Geschehnissen, die sich
1967 an der Cubberley Senior High School in Palo Alto zugetragen haben. Ron Jones beschreibt
darin seine Erfahrungen und erkldart den Ablauf des sozialen Experiments, das den
Schiiler*innen die Anziehungskraft faschistischer Bewegungen néherbringen sollte (vgl.
thewavehome a). Es beginnt mit einer simplen Frage seitens der Schiiler*innen: ,,Wie konnte
die deutsche Bevolkerung tatenlos zusehen, wie die Nationalsozialisten Gréueltaten veriibten
und spidter auch noch behaupten, nichts davon gewusst zu haben?* (vgl. Jones 1976:6). Im
Rahmen seiner Geschichtsstunde beschlieBt Jones, sich dieser Thematik ndher zu widmen. Das
Experiment** erstreckt sich tiber fiinf Tage, in denen er verschiedene Themen wie Disziplin und
Gemeinschaftssinn behandelt und diese den Schiiler*innen durch verschiedene Haltungs- und
Konzentrationsiibungen néherbringt. Hin zur Mitte des Experiments ist er selbst schockiert, wie
fasziniert die Schiiler*innen von der Bewegung sind und ist sich selbst nicht mehr sicher, ob er
die Rolle des Diktators lediglich spielt oder ob sie ihn bereits vereinnahmt hat. Er merkt auch,
dass Schiiler*innen ausgegrenzt und gemobbt werden, wenn sie sich der Bewegung (der Welle)
gegeniiber kritisch dulern. Jones vermutet eine Desorientierung der Schiiler*innen, wiirde er
das Experiment abrupt abrechen, und beschlie3t deswegen am letzten Tag eine Versammlung
einzuberufen, zu der nur Welle-Mitglieder eingeladen sind. Er prophezeit den Schiiler*innen,
ein Priésidentschaftskandidat wiirde die weiteren Pldne einer landesweiten Bewegung
offenbaren, aber als sie an dem Tag in der Aula sitzen, zeigt sich niemand. Er gesteht den
Schiiler*innen seine manipulativen Handlungen und zeigt ihnen Filmmaterial vom
Reichsparteitag und andere Szenen aus dem Dritten Reich und ihrer damaligen Jugendpartei,
um den Schiiler*innen die Parallelen zwischen ihren Verhaltensweisen und denen der

Bevolkerung des Dritten Reiches zu verdeutlichen.

4.1.2 Mediale Vervielfiltigung der Kurzgeschichte

Nach der Verodffentlichung der Kurzgeschichte (1976) entstanden neben der Erst- und
Neuverfilmung 1981 und 2008 mehrere literarische und mediale Produktionen mit
internationaler Reichweite. > Die Erstverfilmung inspirierte Todd Strasser (alias Morton Rhue),

den gleichnamigen Roman 7he Wave zu verfassen. 1984 wurde er von Hans-Georg Noack ins

34 Das Experiment ist zu Beginn kein Experiment, sondern nur eine Unterrichtsstunde, die den Schiiler*innen den Begriff
Disziplin niherbringen soll und so das Thema Faschismus gefiihlt erfahrbar zu machen (vgl. Arts&Living 2017).
35 Die Erst- und Neuverfilmung werden hier nicht im Detail besprochen, da auf sie spiter niher eingegangen wird.
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Deutsche iibersetzt und ist seitdem vor allem in Osterreich und Deutschland eine oft gelesene
Schullektiire (vgl. Bayan 2015). Das Buch wurde aber auch in viele andere Sprachen iibersetzt
und ist weltweit millionenfach verkauft worden (vgl. toddstrasser). Basierend auf dem Roman
von Strasser erschien 2007 auch eine gleichnamige Graphic Novel von Stefani Kampmann (vgl.
thewavehome b). Bei der Produktion der Neuverfilmung hat Jones in Gespriachen mit Dennis
Gansel, dem Regisseur der Neuverfilmung, erwihnt, dass er das Buch von Todd Strasser nicht
wirklich gemocht hitte. Das Drehbuch von Gansel und Thorwarth fiir die Neuverfilmung 2008
wiirde hingegen die damaligen Ereignisse viel treffender beschreiben (vgl. filmportal b).

Philip Neel, ein ehemaliger Schiiler von Jones, der an dem Experiment teilgenommen
hatte, produzierte 2010 den Dokumentarfilm Lesson plan, welcher beim Mill Valley Film
Festival primierte und danach bei tiber 20 weiteren Filmfestivals gezeigt wurde. Unter anderem
zeigt er Interviews mit Ron Jones und den ehemaligen Schiiler*innen, die an dem Experiment
teilgenommen haben. Auch die damalige Schulleitung, ein Mitglied des Schulrats und Eltern
der Schiiler*innen sprechen iiber ihre Erfahrungen. Der Dokumentarfilm gewann Preise wie
den CINE Golden Eagle Award im Jahr 2011 und den Bronze Telly Award im Jahr 2012. 2019
produzierte Emanuel Rotstein, Produktionsleiter des A&E/History Channel Germany, einen
weiteren Dokumentarfilm zum originalen Experiment: The Invisible Line — Die Geschichte der
Welle. Wie auch der erste Dokumentarfilm zeigt er Interviews mit Ron Jones und sieben
ehemaligen Schiiler*innen, aber auch seiner Frau Deanna (vgl. thewavehome c).

Die Geschichte der Welle wird weltweit ebenfalls in zahlreichen Theaterstiicken und
Musicals behandelt. Ron Jones schrieb zusammen mit Joseph Robinette selbst ein
gleichnamiges Theaterstiick (The Third Wave) und ein Musical (The Third Wave Musical),
wobei das Musical 2010 im Marsh Theater in San Francisco aufgefiihrt wurde. Das
Theaterstiick wurde seitdem von vielen US-amerikanischen Schulen ** und sogar von
internationalen Theatergruppen inszeniert, beispielsweise im griechischen Nationaltheater in
Athen (vgl. Artbassador 2022). Auch in Spanien wurde Die Welle von Regisseur Marc
Montserrat-Drukker zweimal als Theaterstiick realisiert: 2013 am Teatre Lliure in Barcelona
mit dem Titel L ’Onada und im Februar 2015 am Centro Dramatico Nacional mit dem Titel La
Ola. Das Stiick erntete durchwegs positive Kritik und wurde mehrfach fiir seine brillante
Ausfithrung gelobt (vgl. marcmontserratdrukker). Zu La Ola wurde im April 2015 auch der
Dokumentarfilm La Pregunta unter Regie von Arturo Villacorta fiir die RTVE Fernsehsendung

Cronicas produziert. In Israel und Indien finden sich ebenso zahlreiche Inszenierungen des

% Fiir eine detaillierte Auflistung aller Schulen siche https://www.thewavehome.com/theater/ (2022).
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Theaterstiicks, beispielsweise vom Oma Porat Children’s Theater in Tel Aviv oder der Wings
Cultural Society in Delhi (vgl. thewavehome d).

Olaf Pyttlik schrieb und komponierte 2001 ein rockiges The Wave Musical, das auch in
den USA, Deutschland und den Niederlanden aufgefiihrt wurde. Im Landestheater Linz wurde
2020 Or Matias’ Musicalversion der Welle aufgefiihrt, wéhrend das College de Heemlanden in
den Niederlanden schon im Februar 2020 eine unterhaltsame Inszenierung am Theater Aan de
Slinger prisentierte. Es gibt sogar eine Ein-Mann-Show von Logan Kovach (aka Jon Kovach),
der sie das erste Mal beim Cincinnati Fringe Festival 2013 urauffiihrte (vgl. thewavehome d).
Das urspriingliche Experiment war schockierend, inspirierte aber zugleich ein internationales
Publikum und viele Kiinstler*innen, die die Botschaft der Welle bis zum heutigen Tag

verbreiten.

4.2 Alexander Grasshoff und The Wave (1981)

Alexander Grasshoff war Regisseur, Produzent sowie Drehbuchautor und vor allem fiir
Dokumentar- und Fernsehfilme bekannt. Er wurde am 10. Dezember 1928 in Boston geboren
und starb am 5. April 2008 in Kalifornien aufgrund von Komplikationen bei einer Bypass-
Operation (vgl. Mc Lellan 2008).

Er besuchte das damalige Tufts College und die University of Southern California
(USC) und schloss 1953 ein Bachelorstudium fiir Filmwissenschaften ab. Seine Karriere
begann er 1951 in der Postabteilung der Paramount Studios und wurde dort zuerst Filmeditor
(vgl. McLellan 2008). Sein Debiit als Regisseur hatte er 1960 mit dem Film The Jailbreakers
und produzierte danach groBteils Fernsehfilme. 1967 war er fiir einen Oscar in der Kategorie
,Best feature documentary* mit dem Film The Really Big Family nominiert, gewann ihn aber
nicht (vgl. IMDb). Zwei Jahre spiter erhielt er einen Oscar fiir Young Americans, musste ihn
aber spiter zuriickgeben, da der Film zu friih verdffentlicht worden war, um fiir die
Oscarverleihung 1969 eingereicht zu werden (vgl. Mc Lellan 2008). Fiir den Film Journey to
the Outer Limits, einer Dokumentation fiir die National Geographic Society und Wolper
Productions, wurde er 1974 nochmals in derselben Kategorie nominiert. Er gewann keinen
Oscar, aber einen Emmy Award als Produzent in der Kategorie ,,Documentary program
achievement® (vgl. Mc Lellan 2008). In den 1970er und 80ern fiihrte er Regie bei Fernsehserien
wie The Rookies, Barbary Coast oder ChiPs. Der Film The Wave wurde das erste Mal als Teil
der ABC-Reihe Theater for Young Americans und zwei Jahre spiter in der Fernsehfilmreihe

ABC Afterschool Specials ausgestrahlt. Er gewann den Peabody Award in der Kategorie
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,»Children’s & Youth®, einen Emmy in der Kategorie ,,Outstanding Children’s Program* und
den Young Artist Award in der Kategorie ,,Best Television Special-Family Enjoyment* (vgl.
IMDb). Danach fiihrte Grasshoff bei dem Fernsehdokumentarfilm Counterattack: Crime in
America und spiter noch bei vier weiteren Fernsehfilmen fiir die ABC Afterschool Specials

Regie (vgl. IMDD).

4.2.1 Produktionskontext

Die Erstverfilmung wurde als ein Fernsehfilm nach dem Drehbuch von Johnny Dawkins unter
Regie von Alexander Grasshoff von Fern Field und Virginia L. Carter produziert. Die von
Norman Lear 1974 gegriindete T.A.T. Communications Company (vor der Aufldosung 1998 in
ELP Communications umbenannt) war fiir die Produktion verantwortlich. Norman Lear ist
nach wie vor ein berithmter Fernsehautor und Produzent und hat seit den 1970ern zahlreiche
erfolgreiche Sitcoms wie All in The Family, One Day at a Time oder The Jeffersons produziert.
Seine Sitcoms behandelten meist soziale und politische Themen, die von vielen Sendern in den
1960er und 70er Jahren eher gescheut wurden. Da diese Jahrzehnte politisch und kulturell stark
aufgeladen waren, hitten die Sender eher auf humoristische Inhalte gesetzt (vgl. Weinman
2008). Es ist also gut vorstellbar, dass Norman Lear die Produktion der Erstverfilmung
unterstiitzt hat, weil er den Inhalt als interessant und relevant empfand. Urspriinglich sollte The
Wave erstmals als Teil der Fernsehfilmereihe ABC Afterschool Specials des Senders ABC
(American Broadcasting Company) gezeigt werden, wurde dann aber doch zur Hauptsendezeit
der Reihe ABC Theater for Young Americans an einem Sonntag, dem 4. Oktober 1981
ausgestrahlt. Der Website thewavehome zufolge wurde der Film mehrere Male wiederholt und
von 17 Millionen Zuschauern gesehen, bis er zwei Jahre spiter bei den ABC Afterschool
Specials nochmals gezeigt wurde (vgl. thewavehome c¢). Um den Produktionskontext der
Erstverfilmung besser zu verstehen ist es notwendig, sich zunidchst ein wenig mit dem
Fernsehsender und Programm auseinanderzusetzen, bei dem sie produziert bzw. ausgestrahlt
wurde.

Wie schon erwidhnt war ABC Afterschool Specials eine Fernsehfilmreihe des US-
amerikanischen Senders ABC und wurde in 25 Staffeln von 1972 bis 1997 ausgestrahlt. Sie
entstand aus der Notwendigkeit, neben dem bereits breiten Familien- und Kinderprogramm
Inhalte anzubieten, die sich direkt an Jugendliche richteten, nicht zuletzt, um die Zuschauerrate
anzuheben (vgl. Garisto 1984). Die ABC Afterschool Specials wurden meist Mitte der Woche

am Nachmittag ausgestrahlt. Die 50-60 Minuten langen Fernsehfilme, in denen Jugendliche die
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Hauptrollen spielten, versprachen diese Liicke zu fiillen (vgl. Rossen 2019). Vor allem die
ersten Staffeln behandelten teilweise schwierige Themen, wie Teenage-Schwangerschaft oder
Alkohol- und Drogenmissbrauch. Sie wurden meist dramatisch dargestellt, fanden aber beim
Publikum grolen Anklang, vor allem auch, weil sich die Jugendlichen damit identifizieren
konnten (vgl. Garisto 1984).

Ideen fiir die Filme kamen dabei oft von Romanen, spiter wurden aber auch
Zeitschriftenartikel oder Ideen von Filmproduzent*innen herangezogen. In einem Interview
erklart der Langzeitproduzent etlicher ABC Afterschool Specials Martin Tahse, wie die
Produktion abgelaufen sei. Die Rechte am Ausgangsmaterial fiir die Verfilmungen lagen in den
1980er Jahren nicht beim Sender ABC, sondern den Produzent*innen selbst. Unabhingige
Produzent*innen hitten dem Sender Ausgangsmaterial vorgeschlagen, dass sie fiir die
Afterschool Specials-Reihe als passend empfanden. Wenn der Sender zustimmte, wurden
Vertridge fiir die Produktion der Sendung geschlossen, die von ABC finanziert wurde. Den
Produzent*innen stand es frei, die 45 Minuten (mit Werbeunterbrechungen 50-60) frei zu
gestalten, mit Ausnahme einer Vorgabe. Die Jugendlichen in den Filmen sollten selbst eine
Losung fiir das Problem finden, anstatt von Eltern oder Aufsichtspersonen darauf hingewiesen
zu werden (vgl. Janisse 2022). Die Reihe war so erfolgreich, dass einige Episoden sogar nach
Deutschland gebracht wurden. Ab 1997 wurden fiir die Reihe Junge Schicksale vier
ausgewdhlte Filme der ABC Afterschool Specials auf Deutsch synchronisiert und zusammen

mit acht Folgen der Filmreihe CBS Schoolbreak Specials ausgestrahlt (vgl. wikiwand b).

4.2.2 Allgemeine Beweggriinde fiir die Produktion

Zur Rezeption oder der Motivation vom Regisseur und den Produzent*innen der
Erstverfilmung konnten keine relevanten Paratexte gefunden werden. Da der Film aber einige
Preise gewonnen und auch das Buch von Todd Strasser inspiriert hat, kann auf jeden Fall
festgehalten werden, dass die Erstverfilmung enorm erfolgreich war. Aullerdem wurde sie
bereits am 14. Juli 1982, nicht einmal ein Jahr nach ihrer Erstausstrahlung in den USA, auch
im ZDF fiir ein deutsches Publikum ausgestrahlt (vgl. Bayan 2015). Aufgrund der oben
erlduterten Informationen und der Tatsache, dass der Fernsehfilm nicht wie urspriinglich
geplant als Afterschool Special, sondern zur Hauptsendezeit ausgestrahlt wurde, lassen sich

einige Vermutungen iiber die Beweggriinde fiir diese Verfilmung anstellen.
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Alexander Grasshoff war ein bekannter Regisseur von Fernsehdokumentationen und hatte auch
vor The Wave schon einige Preise gewonnen (s. Abschnitt 4.2). In Hinblick darauf, dass die
Geschichte von Ron Jones auf einer wahren Begebenheit beruht, und er zahlreiche
Fernsehdokumentarfilme gedreht hatte, scheint Grasshoff fiir eine solche Verfilmung ein
passender Kandidat gewesen zu sein. Das Thema der Kurzgeschichte reihte sich auBerdem in
das ilibergeordnete Thema der Fernsehfilmreihe ein und wurde vermutlich zur Hauptsendezeit
ausgestrahlt, weil sich der Sender bei einem so kontroversen und schockierenden Thema hohe
Einschaltquoten versprach. Abbildung 1 zeigt das Flugblatt, mit dem der Film bei der
Ausstrahlung des Afterschool Specials beworben wurde. In der linken Ecke ist eingeblendet,
dass der Film einen Emmy gewonnen hat. Das Flugblatt sollte also Aufmerksamkeit erregen,
was wiederum die Einschaltquoten erhoht haben diirfte.

AuBlerdem weicht die Erstverfilmung nicht stark vom linearen Handlungsverlauf der
Kurzgeschichte ab. Teilweise finden sich sogar wortwortlich Sétze aus der Kurzgeschichte im
Drehbuch wieder. In dem kurzen, 45-miniitigen Format haben Produktion und Regie wohl
darauf abgezielt, die Ereignisse der Kurzgeschichte so gut es geht dem Format der ABC
Afterschool Specials anzupassen. Auf IMDb.com wurde ein Review gefunden, dass von einer
der Produzent*innen des Films verfasst worden sein konnte und diese Theorie ebenso
untermauern wiirde. Die Person gibt dort an, dass The Wave der erste Film war, den sie
produziert hatte. Das triafe auf die ausfithrende Produzentin Virginia L. Carter zu, da die
Produzentin Fern Field davor schon einige Filme produziert hatte (vgl. Ramauras 2003). Dort

beschreibt sie einen dhnlichen Prozess wie weiter oben Martin Tahse:

I pitched the project to ABC and plunged forward. As an After School Special it was done on a
very low budget, roughly $250,000 when an average Prime Time hour in those days was done for
roughly $1,000,000. All acting and writing was done for scale fees and the number of shooting
days were very few to hold down costs. As I remember it shot in 8 days. When ABC saw the final
show they took it out of the After School slot and aired it in prime time against 60 Minutes on
Sunday night. (Ramauras 2003)

In jedem Fall stand bei der Erstverfilmung, auch bedingt durch das begrenzte Budget, weniger
der Wunsch nach einer kreativen Entfaltung als Motiv im Vordergrund, sondern eher

wirtschaftliche, die dem Sender ABC erhohte Einschaltquoten garantieren sollten.
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"WE CANNOT URGE YOU
STRONGLY ENOUGH TO WATCH IT,

ALONG WITH THE ENTIRE FAMILY."
~Newark Star Ledger

It stunned America!

A high school experiment
in mind control that
showed how the horrors
of Nazi Germany

g The happened.

[ 'romoanow 3:30PM @

Brought 10 you by McDonald™ " and Kelogg®

Abbildung 1: Werbeflyer fiir ABC Afterschool Specials
(vgl. thewavehome c)

4.3 Dennis Gansel und Die Welle (2008)

Dennis Gansel wurde am 4. Oktober 1973 in Hannover geboren und studierte nach dem Abitur
von 1994 bis 2000 an der Hochschule fiir Film und Fernsehen in Miinchen. Er ist Drehbuchautor,
Regisseur und in einigen seiner Filme auch selbst Darsteller (vgl. filmportal a). >’ In den Jahren
an der Filmhochschule hiitte er festgestellt, dass er Filme machen wollte, die einen interessanten
Inhalt haben, aber auch so gut erzédhlt werden, dass man sie auch ansehen will. Er sei Fan des
amerikanischen Kinos und der Erzdhlkultur der 1970er und meint, dass diese Form auch in der
deutschen Filmlandschaft immer mehr Anklang finden wiirde (vgl. filmportal b). Diese Haltung
lasst sich auch in seinen Produktionen vor Die Welle (2008) erkennen.

Am Beginn seiner Karriere fiihrte er bei den Kurzfilmen The Wrong Trip, Im Auftrag
des Herren und Living Dead Regie und war bei diesen auch fiir das Drehbuch verantwortlich
(vgl. wikiwand a). Sein erstes groleres und gleichzeitig sein Abschlussprojekt fiir die
Filmhochschule war der TV-Politthriller Das Phantom. Es basiert auf dem Buch Das RAF-
Phantom und ist mit Jiirgen Vogel in der Hauptrolle besetzt. Der Film erhielt drei Adolf-
Grimme-Preise sowie den 3SAT-Zuschauerpreis und erfuhr eine enorme Presseresonanz.
Mcdidchen, Mddchen! war sein erster Kinofilm, der eigentlich thematisch nicht in sein Repertoire
passt. In einem Interview meint er, dass der Film eine willkommene Abwechslung gewesen sei
und durch den Kinoerfolg auch den Weg fiir weitere Produktionen geebnet habe (vgl. Cinema
World 2020: 00:01:59-00:03:36). Spiter beschiftigte er sich im Film Napola — Elite fiir den

Fiihrer erstmals mit dem Thema Nationalsozialismus. Der Film handelt von zwei Jugendlichen

57 In Die Welle (2008) ist er bei Minute 08:22 und 25:12 zu sehen.
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wihrend ihrer Ausbildung in einer nationalpolitischen Erziehungsanstalt (kurz Napola). Er
hitte das Konzept solcher Erziehungsanstalten ,,unglaublich faszinierend* gefunden und neben
Informationen von Beratern wie Uwe Lamprecht, die solche Napola besucht hatten, auch die
Erlebnisse seines GroBvaters in die fiktive Geschichte miteinflieBen lassen, der selbst zwar
,»hur auf eine Reichskriegsschule gegangen war, aber auch viele Freunde hatte, die eine solche
Eliteschule besucht hatten (vgl. Cinema World 2020: 00:03:36-00:05:18). Nach zwei weiteren
Kinofilmen Wir sind die Nacht und Die vierte Macht realisierte er 2016 seine erste
internationale Produktion Mechanic: Resurrection als Fortsetzung des 2011 erschienenen Films
The Mechanic von Simon West. Von 2016 bis 2018 arbeitete Gansel an der Realverfilmung des
Romans Jim Knopf und Lukas der Lokomotivfiihrer von Michael Ende, der 2018 in die Kinos
kam. 2019 produzierte er zusammen mit Christian Becker, Peter Thorwarth und Jan Berger die
Serie Wir sind die Welle auf Netflix. Lose beruhend auf den Konzepten der Gruppendynamik
und der Unzufriedenheit von Jugendlichen, die auch in Die Welle (2008) thematisiert wurden,
handelt die Serie von einer Gruppe Jugendlicher, die auf gesellschaftliche Missstinde
aufmerksam machen will und eine Bewegung, die Welle, ins Leben ruft. Einen Anspruch, den
Gansel auch fiir die Produktion des Films 2008 hatte, wie spiter noch deutlich werden wird,
war die thematisch und zeitliche Relevanz: die Serie sollte kontemporire Themen ansprechen

die relevant sind, aber dabei auch unterhaltsam sein (vgl. Schultze 2019).

4.3.1 Produktionskontext

Die Welle (2008) ist ein Drama, das unter Regie von Dennis Gansel von der Rat Pack
Filmproduktion GmbH in Koproduktion mit Constantin Film gedreht wurde (vgl. Gansel 2008a
Abspann). Produziert wurde der Film von Christian Becker, ausfiihrende Produzentin war Nina
Maag. Die ersten Drehbuchschreibversuche hitte Gansel schon im Winter 2005 gestartet, spiter
dann aber seinen ehemaligen Schulkollegen Peter Thorwarth dazu geholt, der ihn als Koautor
bei der Drehbucharbeit unterstiitzte (vgl. Gansel 2008b: 00:04:38). Die beiden stiitzten sich
sowohl auf Originalprotokolle des Versuchs von Ron Jones und das Drehbuch der
Erstverfilmung von Johnny Dawkins, und nicht auf den Roman von Morton Rhue, wie oft
fdlschlich angenommen wird. Die Rechte fiir den Film wurden Gansel von Sony iiberlassen
(vgl. Becker 2008: 01:40:14). Deswegen erhielten Morton Rhue, durch dessen Roman die
Geschichte vor allem in Deutschland bekannt wurde, und der Ravensburger Verlag keine
Vergiitung aus dem Filmprojekt (vgl. Kothenschulte 2008). Urspriinglich sollte das Projekt in

Bayern gedreht werden, aber die bayerische Filmforderung lehnte es zunichst ab, da ihnen in

83



der Lehrerfigur eine klare Haltung gegen autoritires Denken fehlte (vgl. Becker 2008:
00:26:56). Das Projekt konnte dann aber doch fortgefiihrt werden, als das Medienboard Berlin-
Brandenburg bei der Forderung einstieg. Danach entschieden sich auch die
Filmforderungsanstalt und der Deutsche Filmforderfonds das Projekt zu unterstiitzen. Neben
einigen anderen Koproduzenten stieg auch Constantin Film ein und iibernahm auch den Verleih.
Mit einem Budget von 4,5 Millionen Euro kam das Projekt auf 38 Drehtage (vgl. Becker 2008:
00:26:56). Der Film pramierte im Janner 2008 beim Sundance Film Festival in der Kategorie
,»World Cinema — Dramatic*, gewann aber nicht den Jurypreis. Er erhielt aber den Deutschen
Filmpreis in Bronze in der Kategorie ,,Bester deutscher Spielfilm* (vgl. wikiwand a). Der Film
erreichte ein Einspielergebnis von 32,3 Millionen Dollar weltweit (vgl. Box Office Mojo) und

wurde in tiber 40 Lindern gezeigt (vgl. filmportal b).

4.3.2 Beweggriinde und Konzept

Anders als bei der Erstverfilmung konnten fiir die Neuverfilmung zahlreiche Paratexte
gefunden werden. Neben dem Audiokommentar, Making-Of und dem Bonusmaterial auf der
Premium-Edition der DVD standen auch etliche Interviews und Rezensionen in
Zeitungsartikeln zur Verfiigung. Dabei scheinen in diesem Fall kreative und soziale Faktoren
die primédren Beweggriinde hinter den Adaptation Shifts zu sein.

Fir das Konzept der Neuverfilmung haben sich Gansel und sein Team eine zentrale
Frage gestellt: Wie wire der Versuch abgelaufen, wenn ihn ein charismatischer Lehrer im
heutigen Deutschland wiederholt hitte? (Gansel 2008b: 00:05:52). Es war also nicht Ziel, die
Erlebnisse oder die Kurzgeschichte von Jones eins zu eins nachzuerzéhlen, sondern zu zeigen,
dass die Thematik der Gruppendynamik heute so wie damals gleichermafen aktuell und daher
zeitlos ist (vgl. Gansel 2008b: 00:16:20). Der Ort wurde deswegen bewusst fiktiv gelassen, der
sich an einer Kleinstadt wie Hannover orientiert, die nicht durch soziale oder politische Themen
vorbelastet ist. Als Drehort der Schule kam fiir Gansel nur ein modernes Schulgebiude infrage,
damit nicht der Eindruck erweckt werde, dass dort schon Nationalsozialisten unterrichtet hitten
(vgl. Gansel 2008b: 00:05:52). Um die Verfilmung so real wie moglich darzustellen, wurden
als Komparsen fiir die Klassenszenen die Schiiler*innen der Schule, an der gedreht wurde,
herangezogen. Dadurch wiirde die Klasse ,unheimlich natiirlich“ erscheinen und
Glaubwiirdigkeit ausstrahlen (vgl. Gansel 2008b: 00:15:06). AuBerdem hitte der Blick ins
wahre Leben geholfen. Gansel und Thorwarth hitten die Schule und Mitschiiler*innen

beschrieben, mit denen sie selbst zur Schule gegangen waren (vgl. Gansel 2008b: 00:01:22).
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Aus diesem Grund basieren auch die meisten Figuren im Film auf realen Vorbildern. Gansel
und sein Team wiren an Schulen gegangen und hitten sich dort mit Lehrpersonen ausgetauscht,
um einen besseren Blick auf die schulische Umgebung des Jahres 2008 zu bekommen. Auch
die Elternhduser der Figuren wiren der Realitdt nachempfunden. Das liberale Elternhaus von
Karo, einer der Hauptprotagonist*innen in der Neuverfilmung, wire beispielsweise von
Gansels fritheren Nachbarn inspiriert (vgl. filmportal b).

Diese Echtheit und Glaubwiirdigkeit zu vermitteln, scheint ihnen gelungen zu sein. Bei
Schulauffithrungen hitten um die 80% der Schiiler*innen zugestimmt, dass der Versuch auch
an ihrer Schule so dhnlich wie in dem Film hitte ablaufen kénnen (vgl. Thorwarth 2008b:
01:28:15). Auch Jones selbst meint, dass der Film den tatsdachlichen Begebenheiten unglaublich
nahekommt. Bei den Dreharbeiten stand er dem Team als Berater zur Seite und hatte in einer
Szene sogar einen kurzen Gastauftritt (vgl. Gansel 2008b: 00:49:44). Wie weiter oben bereits
erwihnt (s. Abschnitt 4.1), hitte Jones das Buch von Morton Rhue nicht gemocht, aber wire
von Gansels und Thorwarts Drehbuch begeistert gewesen (vgl. Jones 2008a: 00:01:57). Fiir
Jones wire der Film ,,ndher an dem dran, was damals passiert ist, als alles, was bislang dazu
geschrieben wurde* (vgl. filmportal b). Er wire aulerdem sehr froh, dass die Neuverfilmung
in Deutschland spielt, da die Deutschen seiner Meinung nach die Vergangenheit duflerst kritisch

reflektieren konnten (vgl. filmportal b).

4.3.3 Der sozio-historische Hintergrund im deutschen Raum

Dass Jones das Gefiihl hat, in Deutschland konnte anders mit dem Stoff umgegangen werden,
ist wahrscheinlich nicht nur ein Gefiihl. Im Vergleich zu anderen Léndern setzt sich der
deutsche Raum sehr intensiv mit den Themen Zweiter Weltkrieg und Holocaust auseinander.
Die_Aufarbeitung war aber keineswegs linear und bis Ende der 70er Jahre eher stockend.
Auswirkung auf die oOffentliche Auseinandersetzung zu den Verbrechen das
Nationalsozialismus und dem Holocaust hitten beispielsweise der Eichmann- und Auschwitz-
Prozess gehabt, oder die Film-Serie Holocaust von NBC (vgl. theholocaustexplained). Erst in
den 1980er Jahren wurden verstirkt Debatten dariiber gefiihrt, wie das Thema des
Nationalsozialismus und des Holocaust nachhaltiger in die Erziehungsarbeit eingebunden
werden konnte (vgl. Wetzel 2008). Die Besprechung der Thematik im Rahmen des Geschichts-,
Politik- oder Ethikunterricht ist in Deutschland sowie in Osterreich (vgl. Deutscher Bundestag
2018) und der Schweiz in 22 Kantonen (vgl. lehrplan 21) fest im Lehrplan verankert. In

Deutschland und Osterreich ist es auBerdem typisch, ehemalige Arbeits- und
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Konzentrationslager zu besuchen, um einen emotionalen Bezug zum Gelernten herzustellen.
Die Thematik wiirde auch hiufig in den Fichern Deutsch, Ethik oder Religion gestreift werden.
Wenn das Thema dann im Geschichtsunterricht wieder aufgegriffen wird, kann sich der
Eindruck der stindigen Wiederholung bei Schiiler*innen verfestigen. AuBBerdem hat das Thema
in den letzten Jahren immer stirkere mediale Aufmerksamkeit in Form von Doku-Dramen, TV-
Diskussionen, TV-Spielfilmen oder Zeitungsartikeln erfahren (vgl. Wetzel 2008). Obwohl
diese breite Thematisierung fiir die Erinnerungsarbeit zentral ist und durchaus positiv bewertet
werden kann, wiirde die mediale Ubersittigung bei Schiiler- und Lehrer*innen andererseits das
Gefiihl erwecken, dass die Prisenz des Themas in den Medien ausreichend Informationen bietet
und deshalb im Unterricht nicht detailliert behandelt werden miisse. Das wiirde sich in
Deutschland auch am Riickgang der Teilnahme an Lehrer*innenseminaren zu dieser Thematik
zeigen (vgl. Wetzel 2008). Diese Uberdriissigkeit des Themas Nationalsozialismus hitte auch
Gansel bei sich selbst bemerkt. Er hitte erst nach dem Film Schindlers Liste wieder einen
emotionalen Bezug dazu finden konnen (vgl. Redaktion 2008). Dadurch, dass das Thema
bereits so flichendeckend iiberall besprochen wird, wiirden sich viele als aufgeklirt empfinden
und wiren davon iiberzeugt, dass so etwas wie das Dritte Reich vor allem im deutschen Raum
nicht mehr passieren konnte. Genau darin sieht Thorwarth die Gefahr: dass vor allem
Schiiler*innen ,,aus einer Uberheblichkeit heraus wieder in so eine Sache reinschlittern
konnten* (vgl. Thorwarth 2008a: 00:11:27). Die Geschichte in Deutschland anzusiedeln hitte
eben den Zweck gehabt, Schiiler*innen und Zuschauer*innen diese Standardausrede zu nehmen,
dass aufgrund der hohen Aufklidrungsrate so eine Bewegung im deutschen Raum nicht mehr
entstehen konnte. Die Geschichte sollte ein Gefiihl der psychologischen Allgemeingiiltigkeit
(vgl. Thorwarth 2008b: 00:59:54) vermitteln.

4.3.4 Rezeption, Kritik und Stellungnahme

Die Entscheidung, den Versuch in ein modernes Deutschland zu versetzen, wurde aber auch
mehrfach kritisiert. Tobias Kniebe (2008) kritisierte in der Siiddeutschen Zeitung nicht nur
Gansels Konzept im Allgemeinen, sondern besonders die negative Darstellung des
Gemeinschaftsgefiihls. Die Gefahr des Faschismus wire unhistorisch und undifferenziert im
Nirgendwo verortet. Gansel behaupte zwar, er wiirde davor warnen wollen, aber Kniebe findet,
dass eine solche Umsetzung mehr Probleme schafft als sie 16sen kann (vgl. 2008). Fiir Ekkehard
Knorrer ist der Film ebenfalls nicht gelungen. Vor allem kritisiert er, dass Gansel nicht erklirt

hitte, wie faschistische Jugendbewegungen entstehen: ,,In keiner Sekunde hat ,Die Welle‘ ein
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irgendwie interessantes Konzept zu den Entstehungsbedingungen der vorgefiihrten
faschistischen Jugendbewegung® (Knorrer 2008). Gansel wére ,,naiv und wiirde aus ,,Liebe
zum gutaussehenden Handwerk dieser Lust an der Nazi- und Wellengemeinschaft immer mal
wieder selbst* (Knorrer 2008) verfallen. Die Geschichte aus ihren geografischen und sozialen
Zusammenhdngen zu 16sen und sie ,,im gesellschaftlich luftleeren Raum® zu situieren, wire
unmoglich (vgl. Knorrer 2008).

Zu dieser Kritik duBert sich beispielswese Thorwarth (vgl. 2008b: 00:06:46) im
Audiokommentar. Es ginge in dem Film nicht darum, das System Faschismus an sich zu
erkldren, sondern aufzuzeigen, dass Gruppendynamik auch ,,nach hinten losgehen kann®. In
Filmen werde oft eine Art Sophie Scholl-Figur®® gezeigt, die alles gleich anfangs durchschaut
und sich dann zur Wehr setzt. Gansel zum Beispiel aber meint, dass das im echten Leben nicht
immer so einfach wire. Oft stiinde man unter Druck, und das Gefiihl dazugehoren und gefallen
zu wollen wire den meisten bekannt. Gruppendynamik und das Gefiihl von Zusammenhalt
wiren an sich ja auch keine inhirent schlechten Konzepte. Ziel der Verfilmung war es, die
positiven Aspekte einer Gruppendynamik hervorzuheben und die Zuschauer*innen an die Hand
zu nehmen, damit sie nach dem Film besser nachvollziehen konnen, was genau passiert ist (vgl.
Gansel 2008b: 00:16:20). Hanns-Georg Rodek von der Tageszeitung Die Welt scheint dieses
Ziel auch verstanden zu haben und lobt Gansel fiir die Inszenierung: ,,Gansel ist brillant in der
Analyse der Mechanik der Unterwerfung des Einzelnen unter eine Gemeinschaft (Rodek
2008). Obwohl Gansel Rodek zufolge in seinem Film Napola der Faszination am Faschismus
teilweise selbst unterliegt, sei Die Welle ,,schematischer, aber damit auch distanzierter* (Rodek
2008). Gansel wiirde mit Bravour die Abwehrhaltung der Bevdlkerung iiberwinden und
,konfrontiert einen jeden mit der Frage, wie er sich verhalten wiirde* (Rodek 2008). Auch
Cadenbach (2008) bewertet die Neuverfilmung in seinem Beitrag eher positiv und meint, dass
vor allem Sehnsiichte eine grofe Rolle in der Geschichte spielen wiirden. Sie wiirden die
Protagonist*innen vorantreiben und die Leerstellen sein, in die sich der Faschismus eingrébt.
Die gezeichneten Charaktere, egal ob AuBlenseiter, Hedonist oder Unterschichtler, wiéren alle
fiir das Gemeinschaftsversprechen der Welle anféllig (vgl. Cadenbach 2008).

Bei vielen Kritiker*innen fand diese Art von Figurenschreibung jedoch keinen Anklang.
Der Lehrer und die Schiiler*innen wiren klischeehaft dargestellt (vgl. Sonnenschein 2019) und
auch die psychologische Entwicklung der Figuren wire unzureichend. Rodek (2008) aber findet,

dass die Stereotypen und klar konturierten Figuren gerechtfertigt seien, da Experimente immer

58 Damit beziehen sich Gansel und Thorwarth auf die Widerstandskampferin gegen den Nationalsozialismus, Sophie Scholl.
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eindeutig definierte Parameter bendtigen wiirden. Das erwidhnt Thorwarth auch selbst im
Audiokommentar zu Film: ,,Ich glaube, man muss die Figuren auch sehr klar zeichnen, wenn
man so (ei)ne Vielfalt hat von Figuren und trotzdem die Geschichte nicht verlieren
mochte* (Thorwarth 2008b: 00:42:02). Im Gegensatz zu den eher negativen Kommentaren zu
der Figurenschreibung wurde die Leistung der Darsteller*innen ginzlich positiv bewertet. Die
Realitdtsnahe und glaubhafte Spielweise (vgl. Sonnenschein 2019) von Jiirgen Vogel wurde
durchwegs gelobt und ,,die geschickt konzipierte Rolle des Lehrers® (Probst 2008) wire mit
Vogel ideal besetzt. Die Jungdarsteller*innen wire alle iberzeugend gewesen, wobei Frederick
Lau in der Rolle des AuBenseiters Tim besonders hervorstach (vgl. Cadenbach 2008).

Das drastische Ende der Neuverfilmung, in der sich Tim das Leben nimmt, wurde
teilweise kritisiert. Kothenschulte (2008) meinte zum Beispiel: ,,Die Anleihe an die
Schulmassaker-Plots der Gegenwart hiefle in Lehrersprache ,Thema verfehlt‘. Statt schlechten
Kinos werden sie wieder den mittelmiBigen Roman empfehlen® (Kothenschulte 2008). Andere
lobten die Inszenierung des Endes: ,,Wenn das Projekt in sein dramatisches Finale miindet,
implodiert die ,,Bewegung* nicht einfach in einem clever ausgedachten Aha-Effekt. Die
Schiiler bleiben vielmehr erschiittert zuriick. Wahrscheinlich sind sie schlauer als
vorher” (Probst 2008). Zum Ende #uBlern sich Thorwarth, Gansel und Vogel auch im
Audiokommentar auf der DVD. Thorwarth meint, dass das Ende der Erstverfilmung in
Deutschland nicht funktioniert hitte (vgl. 2008b: 01:32:01). Wenn man Faschismus
thematisiert, miisste man einen iibergeordneten Weg finden aufzuzeigen, dass solche
Geschehnisse immer ,,im Verderben* enden (Vogel 2008: 01:33:55). Weil die Welle im Film
so verfiihrerisch wirkt und so eine enorme Kraft hat, wére es unheimlich wichtig, eine klare
Gegenaussage zu machen und Haltung zu beziehen, auch wenn diese schockierend ist (Gansel
2008b: 01:33:38). Das wiirde den Schiiler*innen auch die Moglichkeit nehmen, die Ereignisse
im Film zu verharmlosen und ihn mit den Gedanken ,,Das war doch eigentlich eh
cool*“ abzuschlieflen (vgl. Vogel 2008: 01:34:39). Das Mitfiebern mit Tims Charakter, mit dem
man anfangs sympathisiert, der sich schlussendlich aber zugrunde richtet: genau das wiirde in
den Kopfen der Schiiler*innen bzw. Zuschauer*innen bleiben und zum Nachdenken bewegen

(vgl. Vogel 2008: 01:33:55).
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Wenn der Film die Zuschauer*innen zum Nachdenken bewegen konnte und bei der jiingeren
Generation in Erinnerung bleibt, dann hitte er alles erreicht, was er erreichen soll (Thorwarth

2008b: 01:29:28). Gansel meint dazu auch:

Wir wollten betonen, dass man versuchen muss, zu seiner eigenen Meinung zu stehen und
gruppendynamische Prozesse zu durchblicken. Dass man versuchen muss, aufzustehen und sich
gegen die Gruppe zu stellen, wenn man anderer Meinung ist. Man sollte Demokratie nicht nur
intellektuell einfordern, sondern im tiglichen Leben umsetzen [...]. (filmportal b)

Fiir Cadenbach und Probst scheint der Film das geschafft zu haben. Es wire schwierig,
Kinofilme zu produzieren, die auch im Unterricht funktionieren: ,,Ist der Film zu direkt, zu
grof3gestenhaft, verpufft die Aussage wie luftige Erdnussflips zwischen kauenden Zidhnen. Ist
er dagegen zu subtil [...] schalten die meisten Schiiler ab* (Cadenbach 2008). In Der Welle
wiirden die Szenen Probleme aufzeigen, sie aber nicht herausschreien (vgl. Cadenbach 2008).
Probst (2008) ist sich sicher, dass Die Welle der rechte Film zu rechten Zeit ist: ,,Er nimmt auf,
was heute wieder im Schwange ist, wenn iiber Padagogik diskutiert wird, das Lob der Disziplin,
die Idee der Schuluniform, das Ideal des Gemeinschaftsgeistes, und zeigt, wo dieser Weg enden

kann* (Probst 2008).
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5 Analyse nach dem Adaptation-Shifts Modell

Im nachfolgenden Kapitel erfolgt die Vorstellung des Analysemodells und die Analyse des
vorgestellten Untersuchungsmaterials. In erster Linie beschiftigt sich diese Arbeit mit der
Frage, ob und inwiefern Neuverfilmungen als multimodale Neuiibersetzungen angesehen
werden konnen. Die bisherigen Kapitel haben bereits dargelegt, dass Remakes als eine
multimodale Form der Translation verstanden werden konnen. Aus diesem Grund liegt der
Fokus der Analyse in dieser Arbeit auf der Vergleichbarkeit von Neuiibersetzungen und
Remakes anhand ihrer extratextuellen Faktoren.

Es wurde bewusst ein Analysemodell gewihlt, das die Faktoren, welche fiir die
Entstehung von Neuiibersetzungen und Neuverfilmungen von Bedeutung sind und die in
Kapitel 3 bereits identifiziert wurden, hervorheben kann. Das deskriptiv-interpretative Modell
von Perdikaki (2016/2017b), das Ansitze aus der Translationswissenschaft und den Adaptation
Studies verbindet, wird dieser Anforderung gerecht. Durch den deskriptiv-interpretativen
Vergleich der Kurzgeschichte und den Verfilmungen kann eruiert werden, inwieweit die
Beweggriinde fiir die Entstehung beim Untersuchungsmaterial dieser Arbeit mit den
gewonnenen Erkenntnissen aus Kapitel 3 tibereinstimmen oder sich unterscheiden. Das Modell
ist auBerdem vielversprechend, weil es einerseits translatorische und adaptive Prozesse
gegeniiberstellt und ihre Ahnlichkeiten unterstreicht, und andererseits Adaptations als
intersemiotische Translation betrachtet und so einen Grundstein fiir die multimodale
Konzeption zukiinftiger Modelle legen kann. Perdikaki betont ebenso die Wichtigkeit von
Modus, Medium und Genre bei der Ubertragung audiovisueller Inhalte. Thr Modell kann
potenziell auf eine Vielzahl an multimodalen Inhalten angewendet werden, was sie selbst auch
indirekt vorschligt (vgl. Perdikaki 2016:73). Ein multimodaler Ubersetzungsvergleich, der die
Verfilmungen in Bezug auf den Transfer von verbalen, nonverbalen und audiovisuellen
Kanilen analysiert, wire eine ideale Ergidnzung zum deskriptiv-interpretativen Ansatz in dieser
Arbeit, wiirde den Umfang dieser Masterarbeit jedoch weit tiberschreiten und muss zukiinftigen
Forschungsarbeiten iiberlassen werden. Die theoretischen und praktischen Erkenntnisse dieser
Arbeit konnen aber zukiinftigen Arbeiten als Grundlage dienen, um weiterfiihrende Forschung
im Bereich der multimodalen Translationswissenschaft voranzutreiben. Vor der eigentlichen

Analyse erfolgt zunéchst die Erklidrung des verwendeten Modells.
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5.1 Das Adaptation Shifts-Modell

Das Adaptation Shifts-Modell wurde von Perdikaki (2016/2017b) im Zuge ihrer
Dissertationsarbeit (2016) nach einer Analyse eines kleinen Korpus von Verfilmungen
konzipiert. Wie schon erwihnt baut ihr Modell auf der interdisziplindren Natur der
Forschungsbereiche der Translationswissenschaft und den Adaptation Studies auf und schlief3t
somit an die Bemiihungen der in Kapitel 2 besprochenen Ansitze und auch dieser Arbeit an,
die Adaptation Studies und die Translationswissenschaft zu einem stérkeren interdisziplindren
Austausch zu bewegen. Dafiir kombiniert sie den translationswissenschaftlichen Ansatz der
translation shifts mit dem Konzept der narrativen Einheiten aus der Narratologie und den
Adaptation Studies. Bevor aber auf das Modell, die einzelnen Kategorisierungen und den
Anwendungsfokus fiir diese Arbeit nidher eingegangen wird, soll zunéchst eine kurze Erkldrung

zur Konzeption des Modells erfolgen.

5.1.1 Grundlegende Annahmen zu Translation und Adaptation

Perdikaki baut (2016/2017b) ihre Annahmen auf denselben Erkenntnissen auf, die in dieser
Arbeit bereits erldutert wurden. Zunidchst bespricht sie die Vergleichbarkeit und die
Ahnlichkeiten zwischen Translation und Adaptation, wie Raw (2012) oder Krebs (2012), und
situiert sie, wie Deane-Cox (2014) oder Brownlie (2006), in einem groeren Netzwerk von
Kommunikation und sozio-kulturellen Faktoren: ,,As process and products, adaptation and
translation involve an act of communication between a source and a target text within a new
sociocultural context™ (Perdikaki 2017a:249). Diese kommunikative Handlung ist filir sie
inhirent intersemiotisch, weil die Ubertragung der Handlung zwischen zwei verschiedenen

Medien stattfindet.

[I]n the case of film adaptation [...] meaning is transferred from book to film and the dynamics
between the source novel and adaptation is juxtaposed with that between a source text and its
translation. (2017a:249)

Diese Ubertragung von Bedeutung sei immer kotext- und kontextabhiingig und miisse bei der
Untersuchung und Analyse von Adaptations miteinbezogen werden (2017b:3). AuBerdem
merkt sie an, so wie Jewitt (2016) oder Kress und van Leeuwen (2001) in Kapitel 1, dass
Sprache und Bilder und ihre Bedeutungskonstruktion sich immer gegenseitig beeinflussen.

Dazu zitiert sie Leitch, der argumentiert, dass ,,many novels depend on images, either inscribed
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or implicit, and even more films depend on words, written as well as spoken® (Leitch 2012:90
zitiert nach Perdikaki 2017b:3). Damit unterstreicht sie die Erkenntnisse aus Kapitel 1 dieser
Arbeit. Diese Interdependenz von Sprache und Bildern anzuerkennen konnte Perdikaki zufolge
hilfreich sein, um ,,allegedly estranged repertoires of meaning-assignment devices® (2017b:3)
verbaler und kinematografischer Sprache zu vereinen. Ihr Modell soll also ein Werkzeug
anbieten, mit dem eine systematische Analyse von Adaptations als intersemiotische Translation
durchgefiihrt werden kann (vgl. 2017b:4). Wie oben schon angemerkt erkennt Perdikaki, dass
Translation ein inhdrent semiotischer Prozess ist und Adaptation als eine Form der
intersemiotischen Translation betrachtet werden kann. Sie erwihnt auch die Wichtigkeit von
Modus, Medium und Genre bei der Ubertragung von audiovisuellen Inhalten (2017b:3). Dem
Thema Genre widmet sie sogar eine lingere Diskussion dariiber, wie es als eine Form von
Paratext den interpretativen Rahmen von Romanen oder Verfilmungen beeinflussen kann
(2016:60ff.). Im Wesentlichen beschreibt sie also die Grundziige eines multimodalen Modells,
aber benennt es nicht explizit als solches. Der Grund dafiir liegt wohl in ihrem Fokus auf
literarischen Werken und Filmen und ihrer Ubertragungsart, die fiir sie intersemiotischer Natur
ist. Da in dieser Arbeit die multimodale Beschaffenheit von Ubersetzungen bereits etabliert
wurde, kann dieser Bogen auch zu Perdikakis Modell gespannt werden: Adaptations und im
weiteren Zuge auch Remakes, sind nur eine mogliche Form der multimodalen Translation, die
iiber Modi, Medien und Genre iibertragen werden. Damit werden auch die Erst- und
Neuverfilmung in dieser Arbeit mit ihrem Modell untersuchbar.

Damit das Modell weiters eine systematische Untersuchung °° von Adaptations
gewihrleisten kann, orientiert sie sich fiir den deskriptiv-komparativen Teil ihres Modells an
der Theorie der translation shifts, spezifisch dem Modell von van Leuven-Zwart (1989), und
macht auf Parallelen zwischen Adaptation Studies und Translationswissenschaft aufmerksam,
die vor allem vor dem cultural turn in den 80er Jahren vorherrschend waren (vgl. 2017b:2f.).
Sie erwihnt beispielsweise die Arbeit von Vinay & Darbelnet (1995/1958) zu obligatorischen
und optionalen translation shifts, wobei erstere durch Unterschiede zwischen zwei
Sprachsystemen entstehen und zweitere auf den stilistischen Entscheidungen und Vorlieben der
Translator*innen beruhen. Solche Theorien hitten sich stark auf das Konzept ,freier” und
,wortlicher Translation gestiitzt. In dhnlicher Weise hitten auch Forschende der Adaptation
Studies wie Chatman (1978) oder McFarlane (1996) versucht, zwischen narrativen Elementen

zu unterschieden, die adaptiert werden mussten und solchen, die optional verdndert werden

39 Wie auch schon in Kapitel 2 ausgefiihrt, wurde das Fehlen systematischer Modelle in den Adaptation Studies schon
mehrfach kritisiert. Perdikaki mochte versuchen, diese Liicke mit ihrem Modell zu schlieBen (2016:53f.).
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durften, um die Kernaussage der Geschichte wiederzugeben (vgl. 2017b:3). Wie auch schon in
Kapitel 2 ausgefiihrt wurde, haben sich sowohl die Translationswissenschaft als auch die
Adaptation Studies davon entfernt, Treue als vergleichendes Kriterium fiir Ubersetzungen oder
auch Verfilmungen zu verwenden. Translation und Adaptation miissen immer in Verbindung
mit ihren sozio-kulturellen, politischen und historischen Einfliissen betrachtet werden.
Perdikaki zufolge kann das Konzept der translation shifts, so wie sie von Catford (1965), van
Leuven-Zwart (1989) oder Hatim & Mason (1997) auf der Ebene der Grammatik, Pragmatik
oder Stil untersucht wurden, ein Werkzeug anbieten, um die systematische Untersuchung von

Adaptations moglich zu machen:

A narrative analysis of the texts involved in an adaptation seems to be crucial to an understanding
of the ways in which semiotic codes and media interact towards the communication of a
similarity in difference, on which adaptation is predicated. (2016:13)

5.1.2 Von Translation Shifts zu Adaptation Shifts

Fir die Konzeption ihres Adaptation Shifts-Modells zieht sie van Leuven-Zwarts (1989)
Modell der translation shifts heran, das fiir den Vergleich von literarischen Ubersetzungen
konzipiert wurde. Van Leuven-Zwarts Modell wiirde konkret definierte Kategorien von Shifts
beschreiben, mit denen Verdnderungen bei Charakteren oder zeitlichen und rdumlichen
Ereignissen identifiziert und beschrieben werden konnen (vgl. van Leuven-Zwart 1989:151).
Der komparative Teil des Modells wiirde zeigen, wie Shifts der mikrotextuellen Ebene (z.B.
semantische oder syntaktische Veridnderungen) die makrotextuelle Ebene des Textes (z.B. die
Handlung und die Charakterisierung der Personen) beeinflussen konnen. Diese Einfliisse der
makrotextuellen Ebene werden dann mithilfe des deskriptiven Teils ihres Modells analysiert,
dass sich auf die Erkenntnisse des Systemic Functional Grammar von Halliday (1973) stiitzt
und untersucht, wie interpersonelle, ideelle und textuelle Funktionen auf der Erzéhl- und
Diskursebene die Erzidhlung beeinflussen. Da diese Funktionen auch schon in der Untersuchung
von multimodalen Texten® verwendet wurden, ist Perdikaki iiberzeugt, dass es sich auch fiir
die Untersuchung von multimodalem Material wie Adaptations eignet (vgl. Perdikaki 2016:48).
Diese mikro- und makrostrukturelle Untersuchung iibertrigt Perdikaki auf ihr Modell: sie
benutzt den komparativen Teil von van Leuven-Zwarts Modell (die Shift-Typen), um
Veridnderungen zwischen Ausgangsmaterial und der Adaptation auf einem textuellen Level zu

untersuchen (welche Aspekte der Geschichte wurden adaptiert und welche nicht) und den

% Siehe Baldry/Thibault (2006), Kress/van Leeuwen (2001/2006).
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deskriptiven Teil, um die narrativen Verdnderungen nachvollzuziehen zu konnen (welche
Funktion hatten die Adaptation Shifts) (vgl. Perdikaki 2017b:3).

Um ein Verstdndnis dafiir zu schaffen, wie die Shift-Typen in Perdikakis Modell erstellt
wurden, soll kurz auf van Leuven-Zwarts (vgl. 1989:158f.) Kategorisierung eingegangen
werden. Fiir den Vergleich von Elementen im Ausgangs- und Zieltext teilt van Leuven-Zwart
ausgewdhlte Passagen in ,iiberschaubare Texteinheiten” und nennt diese transemes. In dem
Satz ,,Er klettert auf den Baum und pfliickt einen Apfel* wiren die transemes ,,Er klettert auf
den Baum* sowie ,,und pfliickt einen Apfel“. Um die Textpassagen miteinander vergleichen zu
konnen, ist ein gemeinsamer Nenner notig, der die ,,unverdnderliche Kernaussage (invariant
core sense)* des transeme im Ausgangstext wiedergibt. Diesen nennt sie architranseme (ATR)
(van Leuven-Zwart 1989:159). Im obigen Beispiel wiren die architransemes ,klettern* und
»pfliicken®. Eine zentrale Rolle spielen folglich die Beziechungen der einzelnen Komponenten
zueinander: sie konnen eine syonyme oder hyponyme (untergeordnete) Beziehung haben, aber
auch keinen relevanten Bezug zueinander aufweisen. Wenn kein Unterschied zwischen
transeme und ATR gefunden werden kann, stellt dies eine synonyme Beziehung zwischen
thnen dar, was bedeutet, dass es keinen translation shift gab. Hat nur eines der beiden transemes
eine synonyme Beziehung zum ATR, kommt es zu einem modulation shift. Haben beide
transemes eine hyponyme Beziehung zum ATR, stellt das eine kontrastive Beziehung dar und
fiihrt zu einem modification shift. Kann keine Beziehung zwischen zwei transemes festgestellt
werden, weil im Text eine Passage oder ein Wort hinzugefiigt oder entfernt wurde, fiihrt dies
zu einem mutation shift. Die Untersuchung dieser mikrostrukturellen Verdnderungen wiirde
dann auch Riickschliisse auf die makrostrukturellen Veridnderungen des Textes zulassen (vgl.
van Leuven-Zwart 1989:171).

Problematisch wire das Modell aber in der Hinsicht, als dass es sehr detailliert und
textorientiert sei und kontextuelle Faktoren auBBer Acht lasse, die fiir Translation und Adaptation
aber eine zentrale Rolle spielen wiirden (vgl. Perdikaki 2016:49). Aulerdem wire das Konzept
des ATR zu iiberdenken: es stelle ,,an invariant form of meaning* (Perdikaki 2017b:4) dar,
welches vom Ausgangs- und Zieltext unabhiingig sei und nur dem Zweck der Ubertragung
dienen wiirde. Diesen ,,unabhingigen* Vergleichswert zu identifizieren, setze trotzdem immer
einen gewissen Grad an Subjektivitit voraus, welcher im Modell nicht angesprochen wird, bei
translatorischen und adaptiven Prozessen aber ein wichtiger Faktor wire (vgl. 2017b:4). Eine
weitere Herausforderung wire die Umformulierung der Shift-Typen gewesen, da fiir den
Vergleich von Verfilmungen keine quantifizierbaren Verdnderungen in der Grammatik oder

Syntax identifiziert werden konnen.
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Um das Modell also auf multimodale Texte anwendbar zu machen, ersetzt Perdikaki das
Konzept des ATR im komparativen Teil des Modells mit narrativen Einheiten, die
medienunabhiingig sowohl in literarischen sowie filmischen Werken wiedergefunden werden
konnen: Handlungsstruktur, narrative Technik, Charakterisierung und Setting (vgl. 2016:50).
Diese Kategorien dienen dem deskriptiven Vergleich zwischen medialen Texten durch die
Shift-Typen. Auch van Leuven-Zwarts makrostrukturelle Analyse hingt mit der Interpretation
solcher narrativen Einheiten auf Erzdhlebene zusammen und kann Perdikaki zufolge eine
weitere Briicke zwischen Translation, den Filmwissenschaften und den Adaptation Studies

schlagen (vgl. Perdikaki 2016:50).

5.1.3 Interpretativer Teil des Modells

Fiir den interpretativen Teil ihres Modells stiitzt sich Perdikaki auf die Paratexte sowie
Produktions- und Entstehungshintergriinde der Verfilmungen. Paratexte konnen das Material
einerseits bewerben, aber auch Hinweise dazu geben, wie und auf welche Weise es (vom
Publikum) interpretiert werden soll. Aus diesem Grund wiirde auch so viel Geld in offiziell
vertriebene Paratexte, wie Filmtrailer, Promo-Teaser oder Werbeplakate investiert werden (vgl.
2016:60). Perdikaki unterscheidet zwischen produktionsorientierten Paratexten, wie
Filmtrailern, Filmvorschauen, Werbung oder Bonusmaterial, das Kommentare der
Regisseur*innen oder Deleted Scenes enthalten konnen und rezeptionsorientierten Paratexten
wie Filmreviews (sowohl von Filmkritiker*innen als auch dem Publikum), Fanfiction, Blogs,
Videos oder Podcasts (vgl. 2016:65f.). Beide Typen wiirden dazu beitragen, die Bedeutung der
Ausgangsmaterialien zu erweitern und ihnen neue Dimensionen zu verleihen.®! So wie das
Fehlen von Ubersetzungen gewisser Texte Aufschluss iiber sozio-kulturelle Hintergriinde einer
Zeitperiode geben kann (vgl. Susam-Sarajeva 2003), konnen auch fehlende Paratexte ein
Hinweis auf produktionsrelevante Beweggriinde von Verfilmungen sein. Aulerdem wiirden sie
die sozialen Verdnderungen widerspiegeln, die im Kontext der (Neu)-Verfilmung entstehen
konnen (vgl. 2016:193).

Die interpretativen Kategorien in Perdikakis Modell wurden im Zuge einer vorldufigen
Analyse fiir ihre Dissertationsarbeit (2016) ermittelt und mit der Literatur zu spezifischen
Griinden fiir die Entstehung von Adaptations und Translation abgeglichen. Ahnlich zu den

ermittelten Griinden fiir Neuiibersetzungen und Remakes in Kapitel 3 ergeben sich drei

61 In Kapitel 3 haben auch O’Neill (2005) und Deane-Cox (2014) in der Diskussion zu Neuiibersetzungen dhnliches erwéhnt.
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Kategorien, mit denen die Adaptation Shifts in den Verfilmungen erklidrt werden kdnnen:
wirtschaftliche, kreative und soziale Griinde. Da Neuverfilmungen in dieser Arbeit als
multimodale Translation angesehen werden, dienen die Erkenntnisse der interpretierten
Paratexte der Untermauerung der in Kapitel 3 ausgearbeiteten extratextuellen Einfliisse, die
Neuiibersetzungen mit Neuverfilmungen vergleichbar machen und zeigen sollen, dass beide
Phinomene translatorischer Natur sind und sich lediglich in ihren Ubertragungskanilen
unterscheiden.

In ihrer Dissertationsarbeit (2016) analysiert Perdikaki zunéchst die Adaptation Shifts
und stellt die Entstehungs- und Produktionshintergriinde der Verfilmungen nicht separat,
sondern in Verbindung mit den Shifts im Nachhinein in zwei separaten Kapiteln vor. Anders
als bei Perdikaki ist in dieser Arbeit der Entstehungs- und Produktionskontext auf Basis der
oben erwihnten Paratexte bereits in Kapitel 4 mit dem Untersuchungsmaterial vorgestellt
worden, weil dadurch einerseits ein besserer Uberblick gewihrleistet werden und andererseits
ein Verstindnis dariiber geschaffen werden konnte, aus welchen Beweggriinden die Shifts
stattgefunden haben, die nachfolgend im deskriptiven Teil vorgestellt und mit diesen Shifts in

Verbindung gebracht werden.

5.1.4 Der deskriptive/komparative Teil des Modells

Nachfolgend soll der deskriptive Teil des Modells und seine einzelnen Kategorien néher
erldutert werden. Hier werden die Ausgangsmaterialien mit ihren Zieltexten aufgrund der oben
genannten narrativen Einheiten verglichen, in denen Adaptation Shifts der Modulation,
Modifikation oder Mutation beobachtet werden konnen. Die Shift-Typen sind an van Leuven-
Zwarts Modell angelehnt, sollten aber nicht als absolute Kategorien angesehen werden
(Perdikaki 2016:73). Die deskriptiven Kategorien und ihre Unterkategorien wurden im Zuge
der Datenanalyse von Perdikakis Dissertationsarbeit (2016) laufend ergénzt und erheben keinen
Anspruch auf Vollstiandigkeit, da je nach Filmgenre gewisse Kategorien hinzugefiigt oder
eliminiert werden konnen. So wie auch Gottlieb (2018) in Kapitel 1 oder Koskinen/Paloposki
(2010a) zur Kategorisierung von Neuiibersetzungen schon angemerkt haben, sind Kategorien
flieBend und sollten sich an ihre Untersuchungsgegenstinde anpassen. Perdikaki hat die Shift-
Typen im Adaptation Shifts-Modell so angepasst, dass sie fiir den Vergleich der multimodalen
und narrativen Struktur der Verfilmungen angewendet werden konnen, also weichen sie auch
etwas von van Leuven-Zwarts Modell ab. So implizieren modulation shifts, dass eine

Ahnlichkeit zwischen dem Ausgangsmaterial und den Verfilmungen besteht. Die Verfilmungen
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konnen diese Aspekte entweder in den Vordergrund stellen oder in den Hintergrund riicken.
Modification shifts zeigen Elemente, die sich kontrastieren oder widersprechen. Dieser Shift-
Typ zeigt normalerweise starke Anderungen in der Handlungsstruktur und Narration der
Verfilmung an. Mutation shifts weisen darauf hin, dass bestimmte narrative Elemente fehlen,
entweder im Ausgangsmaterial oder den Verfilmungen. Diese Shift-Typen machen klar, dass
die Verschiebungen in den verschiedenen narrativen Elementen vielmehr ein Kontinuum und
weniger obligatorische oder optionale Konstanten darstellen (Perdikaki 2016:81). Die strikte
Trennung dieser beiden Kategorien mache auch insofern wenig Sinn, als dass die kreative und
kollaborative Natur der Filmproduktion diese Linie stark verschwimmen liee. Wie schon
Venuti (2004) erwihnt hat, sind Ubersetzer*innen und Regisseur*innen aktive
Handlungstriger*innen, die in ihren Entscheidungen von einer Vielzahl an Faktoren beeinflusst
werden konnen, aber nicht immer miissen. Die Identifikation und Interpretation der
Verschiebungen stellen Werkzeuge dar, mithilfe derer die Hintergriinde fiir verschiedenste

Entscheidungen systematisch untersucht werden konnen (vgl. Perdikaki 2016:82).

Deskriptive Narrative (und
Kategorien Handlungsablauf kinematografische) Charakterisierung Setting
Shift-Typen Technik
Zeitliche | Prisentation Zeitlich | Rdumlich
Sequenz
Modulation | Amplifikation Dauer Narration -> Amplifikation Amplifikation
Simplifikation Narration Simplifikation Simplifikation
Modifikation | Verinderung Abfolge | Narration -> Dramatisierung Verinderung

Demonstration | Objektifizierung

-Bild, Ton, Romantisierung
Musik
Mutation Ergénzung Ergénzung Ergénzung Ergénzung
Entfernung Entfernung Entfernung Entfernung

Tabelle 1: Ubersicht iiber den deskriptiv-komparative Teil des Modells. Die visuellen Modi in der Kategorie Narrative
Technik — Prisentation wurden von mir ergénzt. (Perdikaki 2017a:253)

5.1.4.1 Handlungsstruktur

Die Handlungsstruktur beschreibt die Ereignisse, die eine fiktionale Geschichte umfassen. Der
Nomenklatur von McFarlane (1996) und Chatman (1978) folgend bezeichnet Perdikaki Haupt-
und Nebenereignisse als cardinal functions/kernels und catalysers/satellites, in der Analyse

dieser Arbeit werden sie jedoch aus Griinden der besseren Leserlichkeit als Haupt- und
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Nebenereignisse bezeichnet. In der Diskussion rund um obligatorische und optionale
Verschiebungen bei Verfilmungen wiren cardinal functions/kernels im Gegensatz zu
catalysers/satellites fiir die narrative Logik der Geschichte unabdingbar, wihrend zweitere fiir
den Fortlauf der Geschichte nicht relevant wiren und auch weggelassen werden konnten (vgl.
Perdikaki 2016:19f.). Diese Ansicht geht mit einer treuezentrierten Betrachtungsweise von
Adaptations einher, in der der Transfer bzw. Nicht-Transfer von cardinal functions/kernels und
catalysers/satellites als ein Kriterium fiir ihren Erfolg bzw. ihren Misserfolg angesehen wird
(vgl. Perdikaki 2016:20). Da es in dem Modell und auch in dieser Arbeit vielmehr darum geht,
die Hintergriinde und Motivationen aufzudecken, aus denen verschiedenste Shifts entstehen,
werden cardinal functions/kernels und catalysers/satellites als gleichwertig angesehen.
Nebenereignisse konnen den generellen Ton von Verfilmungen malgeblich beeinflussen (vgl.
Perdikaki 2016:101) und so zu einer ginzlich unterschiedlichen Rezeption des Publikums
fiihren. Die Ergénzung dieser hat dabei meistens die Funktion, grundlegende und erkldrende
Elemente einzufiihren, die fiir Hauptereignisse von Bedeutung sind. Besonders im Fall des
vorliegenden Untersuchungsmaterials war die Ergdnzung von Nebenereignissen beispielsweise
von grofer Bedeutung, um die Geschehnisse in einem anderen sozio-kulturellen Kontext
anzusiedeln (s. Abschnitt 5.2.3).

Typischerweise konnen die Shift-Typen Modulation und Modifikation bei den
Hauptereignissen einer Geschichte beobachtet werden. Modulation kann in diesem Fall auf
zwel Arten vorkommen: Amplifikation und Simplifikation. Die Ereignisse werden also
entweder im Gegensatz zum Ausgangsmaterial hervorgehoben oder heruntergespielt. Shifts in
der Kategorie Modifikation entstehen, wenn Ereignisse in den Verfilmungen geidndert werden
und sich daraus die Geschichte im Film einer Verdnderung unterzieht. Da Veridnderung die
einzige Kategorie in diesem Shift-Typ ist, konnen Verdnderung und Modifikation als
Synonyme betrachtet werden. Mutation kann wiederum zwei Typen aufweisen und wird oft bei
Verschiebungen in untergeordneten Ereignissen beobachtet: die Erweiterung oder Entfernung
von Ereignissen in den Verfilmungen. Shifts in der Handlungsstruktur scheinen noch stirker
als alle anderen Kategorien stark mit Shifts in der Kategorie der Charakterisierung
zusammenzuhdngen (2016:76f.), was auch in der Analyse des vorliegenden
Untersuchungsmaterial beobachtet werden kann und worauf spiter ausfiihrlich eingegangen

wird.
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5.1.4.2 Narrative (und kinematografische) Technik

Die Narrative Technik erginzt die Kategorie der Handlungsstruktur und bezieht sich auf die
Art und Weise, wie Ereignisse in einer fiktionalen Geschichte vermittelt werden (wihrend sich
Handlungsstruktur auf Ereignisse bezieht, die innerhalb der fiktionalen Geschichte geschehen).
Diese Kategorie enthilt zwei weitere Unterkategorien: die zeitliche Sequenz, also die narrative
Zeit der Geschichte, und die Prisentation, also die Art, wie die Geschichte vermittelt und
kommuniziert wird (vgl. Perdikaki 2016:74).

In Bezug auf zeitliche Sequenz bezieht sich Modulation auf die Dauer der Ereignisse.
Modulation shifts in dieser Unterkategorie beziehen sich auf die Veridnderung der zeitlichen
Spanne des Ereignisses. Die Dauer des Ereignisses kann entweder verlidngert oder gekiirzt
werden, was zu einer Pause oder Ellipse fiihrt (2016:77). Modification shifts in der Kategorie
Narrative Technik beziehen sich auf die Verdnderung des Ablaufes fiktionaler Ereignisse in
einer Geschichte. Diese konnen zu flashbacks oder flash-forwards fihren. Mutation shifts in
der Kategorie narrative/kinematografische Technik sind von mutation shifts in der
Handlungsstruktur abhingig: wenn Ereignisse erweitert oder entfernt werden, ist auch die
zeitliche Sequenz betroffen (2016:78).

Verinderungen auf der Ebene der Prisentation in der Kategorie der narrativen Technik
hingen mit Verdnderungen des kommunikativen Modus der Geschichte zusammen. Es wird
untersucht, ob die verbale Narration des Ausgangsmaterials (wenn es ein Roman ist) im Film
bestehen bleibt oder durch visuelle Narration ersetzt wird. Aber selbst, wenn ein Ereignis Teil
der verbalen Narration ist, wird diese Narration immer zu einem gewissen Grad von
Demonstration begleitet, da der visuelle Modus in der Kinematographie ein zentrales Element
darstellt. Von Interesse ist hier besonders die Art und Weise, wie visuelle und verbale Modi
miteinander interagieren und was diese Interaktion iiber die Bedeutungskonstruktion in der
Verfilmung aussagt (vgl. 2016:78). Modulation und Modifikation in der Kategorie Prisentation
erkldren, was mit narrativen Abschnitten des Ausgangsmaterials geschieht: bleiben sie ein Teil
der Narration im Film, entweder durch den Einsatz von Voice-over oder durch Integration in
den Filmdialog, entsteht ein modulation shift. Wenn die verbale Narration direkt gezeigt wird,
also zu visueller Narration wird, kommt es zu einem modification shift. Beziiglich mutation
shifts in dieser Kategorie verhilt es sich dhnlich wie weiter oben in der zeitlichen Sequenz: die
Veridnderung hingt von mutation shifts in der Handlungsstruktur ab, der Ergidnzung oder

Entfernung von Ereignissen (vgl. 2016:79).
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Obwohl sich Perdikaki bewusst zu sein scheint, dass visuelle Modi bei der Ubertragung
multimodaler Inhalte zentral sind und die Bedeutungskonstruktion beeinflussen, bietet sie in
ihrem Modell keine weiteren Werkzeuge fiir die Untersuchung dieser Modi an. In ihrer Analyse
geht sie aber durchaus auf den Einsatz von kinematografischen Elementen fiir visuelle Modi
ein (vgl. 2016:99/102/105), ldsst aber andere Modi wie Ton oder Musik aullen vor. Gerade in
der vorliegenden Arbeit, in der Inhalte im selben Medium iibertragen werden, ist die
Betrachtung sowohl visueller als auch auditiver Modi entscheidend. Aus diesem Grund sollen
in der Kategorie Prédsentation die Modi Bild, Ton und Musik grob beschrieben werden. Eine
detaillierte Analyse dieser Modi und ihrer Submodi kann aufgrund des Umfangs dieser Arbeit
nicht erfolgen und muss zukiinftigen Forschungsarbeiten {iberlassen werden. Die
tberblicksméfBige Erwidhnung der Modi kann aber Aufschluss dariiber geben, wie die
kinematografische Technik zur Bedeutungskonstruktion beitriigt und so die Ubertragung der
Verfilmungen als multimodales Ganzes unterstreichen. Um zusammenhéngend darzustellen,
auf welche Art und Weise Handlungsstringe, Charakterisierung und das Setting in den
Verfilmungen angepasst wurden, erscheint es sinnvoll, die Analyse der einzelnen Kategorien

parallel mit der Beschreibung der narrativen/kinematografischen Technik durchzufiihren.

5.1.4.3 Charakterisierung

Die Kategorie der Charakterisierung betrifft die Charakterdarstellung in der fiktionalen
Geschichte sowie die Beziehungen, die sich zwischen den Charakteren bilden. Besonders im
Bereich der audiovisuellen Translation ist Charakterisierung ein zentraler Aspekt, der
Verschiebungen mit sich zieht und scheint deshalb fiir die Analyse von Adaptations ebenfalls
sinnvoll (vgl. 2016:75). Modulation shifts in dieser Kategorie weisen so wie bei der
Handlungsstruktur zwei Typen auf: Amplifikation und Simplifikation. Charakterziige konnen
in den Verfilmungen entweder betont oder abgeschwicht werden. Modifikation weist darauf
hin, dass die Charakterziige einer Figur stark abgedndert werden. Perdikaki nennt hier die
Optionen der Dramatisierung, Objektifizierung oder der Romantisierung (vgl. 2016:75). Da sie
aber das Genre der romantischen Komdodie bearbeitet hilt sie fest, dass auch andere Typen in
der Kategorie Modifikation entstehen konnen. Mutation shifts beziehen sich wiederum auf die
Ergénzung oder Entfernung von Charakteren in den Verfilmungen. Charaktere sind fiir die
narrative Neuschreibung des Ausgangsmaterials von grofler Bedeutung und konnen

Anderungen in der Handlungsstruktur einer Geschichte hervorrufen.
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5.1.4.4 Setting

Setting beschreibt den Ort und die Zeit, in der sich die fiktionale Geschichte abspielt. Daher
wird das Setting aus einer zeitlichen wie auch rdumlichen Perspektive untersucht. Sowohl in
der zeitlichen als auch rdumlichen Dimension gibt es wieder zwei Typen der Modulation:
Amplifikation und Simplifikation. Sie konnen hervorgehoben oder abgeschwicht werden.
Modification shifts beschreiben eine umfassende Veridnderung des Settings. Das passiert, wenn
eine Geschichte beispielsweise aus San Francisco nach Amsterdam versetzt wird. Mutation
beinhaltet wiederum die Erweiterung oder Entfernung von Zeitperioden oder Orten. Die
Kategorie Setting ist besonders fiir Verfilmungen von Bedeutung, die in einer anderen
Zeitperiode spielen. In diesem Fall konzentriert sich die Filmproduktion stark auf die
Reproduktion des zeitlichen und rdaumlichen Settings des Ausgangsmaterials (vgl. Perdikaki

2016:76).

5.2 Analyse — Von der Third Wave, zur Wave bis zur Welle

Um die Beweggriinde fiir die Verschiebungen in der Narration von der Erst- zur Neuverfilmung
zu ergriinden, wird nun die Analyse der Adaptation Shifts durchgefiihrt. Wie bereits erwihnt
erfolgt die Interpretation der Shifts nicht im Nachhinein, sondern parallel zu den deskriptiven
Kategorien, um die Nachvollziehbarkeit der Zusammenhénge zwischen den Shifts und ihren
Beweggriinden zu gewihrleisten. Um einen gewissen Grad an Ubersichtlichkeit zu wahren,
wurde ein Sequenzprotokoll mit den genauen Zeitangaben der jeweiligen Sequenzen fiir beide
Verfilmungen erstellt. Verweise auf einzelne Sequenzen erfolgen mit der Abkiirzung SQ. Die
einzelnen Sequenzen konnen im Sequenzprotokoll im Anhang ab Seite 154 eingesehen werden.
Wenn Abbildungen eingefiigt werden, so wird auf diese im Text verwiesen. Die Timecodes zu
den Bildschnitten finden sich dann unter den jeweiligen Abbildungen. Ansonsten wird der
Timecode direkt im Text angegeben. Obwohl auch die Shifts von der Kurzgeschichte zur
Erstverfilmung behandelt werden, liegt der Fokus der Analyse auf der Neuverfilmung, da sich
die Forschungsfrage in erster Linie damit beschiftigt, ob die Neuverfilmung als multimodale

Neuiibersetzung betrachtet werden kann.

101



5.2.1 Handlungsstruktur

Sowohl die Kurzgeschichte als auch die Erst- und Neuverfilmung &hneln sich in ihrer
Haupthandlungsstruktur sehr stark. GroBBere modification shifts stellen lediglich der Anfang und
das Ende der Neuverfilmung dar. Da sich das Drehbuch der Neuverfilmung gleichzeitig auf die
Kurzgeschichte und das Drehbuch der Erstverfilmung stiitzt, sind Haupthandlungsstringe und
Charaktere beibehalten und in der Neuverfilmung ausgebaut worden (modulation shift
Amplifikation). Die Charaktere werden im Unterkapitel Charakterisierung néher besprochen,
sollen aber hier kurz erwihnt werden. Die Lehrerfigur in der Erstverfilmung ist Mr. Ross, die
Neuverfilmung fiihrt diese als Herr Wenger ein. Im Gegensatz zur Erstverfilmung trigt die
Ehefrau in der Neuverfilmung einen Namen: Anke Wenger. Mr. Ross Ehefrau wird in der
Analyse als Mrs. Ross bezeichnet. Die Hauptcharaktere unter den Schiiler*innen sind Laurie,
David, Robert und Amy in der Erstverfilmung, sowie Karo, Marco, Tim und Lisa als ihre
Aquivalente in der Neuverfilmung. Die Neuverfilmung erginzt zudem einige Charaktere, von
denen besonders Mona, Dennis, Kevin, Sinan und Bomber wichtige Nebenrollen spielen und
die Charakterisierung der Hauptcharaktere unterstiitzen. Diese Figuren spielen in den folgenden

Haupthandlungsstringen eine entscheidende Rolle:

e den Klassensequenzen (Mr. Ross/Herr Wenger, Laurie/Karo, Robert/Tim sowie Mona,
Dennis, Kevin und Sinan in der Neuverfilmung)

e der Verselbststindigung der Bewegung (David/Marco, Robert/Tim, Amy/Lisa sowie
Kevin, Sinan, Bomber und Dennis in der Neuverfilmung)

e dem Widerstand (Laurie/Karo, David/Marco, Mrs. Ross/Anke Wenger und Mona in der
Neuverfilmung)

e der Kundgebung (Mr. Ross/Herr Wenger, Robert/Tim, Laurie/David sowie Marco,

Bomber und Dennis in der Neuverfilmung)

Da die Neuverfilmung mit 102 Minuten deutlich ldanger ausfillt als die Erstverfilmung, die als
Fernsehfilm mit einer Laufldnge von 44 Minuten gedreht wurde, hatte die Neuverfilmung mehr
Raum, um Erginzungen einzufiigen. Diese Ergidnzungen (mutation shifts) konnen als
Nebenhandlungsstringe betrachtet werden, die in erster Linie dazu dienen, die sozialen
Hintergriinde und Dynamik zwischen den Charakteren besser zu erkldren, sowie zentrale
Themen in der Neuverfilmung dem deutschen Setting anzupassen. Dazu zédhlen die Schauplitze

der Theater-AG, der Wasserballmannschaft und der Partyszenen. Im Fall der Neuverfilmung
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hat die Verdnderung des Settings (modification shift) also auch zu Veridnderungen in der
Handlungsstruktur und auch der Charakterisierung beigetragen. Wie auch in Kapitel 4 (s.
Abschnitt 4.3.2) bereits erldutert wurde, war das Ziel der Neuverfilmung die glaubwiirdige
Ubertragung des Experiments in ein modernes Deutschland und weniger eine reine
Nacherzihlung des Experiments, weswegen die Anpassung der Charaktere und Schauplitze fiir
die Neuverfilmung zentral waren.

Wie bereits im Modell erwihnt, wird die narrative/kinematografische Technik im
Zusammenhang mit den einzelnen Handlungsstringen in den jeweiligen Unterkapiteln
analysiert. Beide Verfilmungen wechseln den Modus schon anfangs von Narration zu
Demonstration. Die Erstverfilmung beginnt zwar mit einem Satz von Mr. Ross (modulation
shift Prdsentation: verbale Narration), in dem er sich an die Geschehnisse von damals erinnert,
wechselt danach aber von Narration zu Demonstration (modification shift Prdsentation) und
behilt dies den ganzen Film iiber bei. Die Neuverfilmung wechselt den Modus schon von
Anfang an gédnzlich zu Demonstration und zeigt auch wie die Erstverfilmung alle Geschehnisse
durch visuelle und auditive Modi. In den nachfolgenden Unterkapiteln wird zunéchst die
Handlungsstruktur der Kurzgeschichte beschrieben, bevor die Verfilmungen verglichen werden.
Wenn nicht anders angegeben beziehen sich alle Ausfiihrungen zur Kurzgeschichte auf die von
Ron Jones zur Verfiigung gestellte Kurzgeschichte auf der thewavehome-Website (vgl. Jones
1976). Da keine Seitenzahlen vorhanden sind, wurde die Geschichte in Absitze eingeteilt. Die
einzelnen Verweise beziehen sich also auf den jeweiligen Absatz in der Kurzgeschichte. Neben
den Haupthandlungsstringen werden auBlerdem der Anfang und das Ende der Verfilmungen

besprochen, die wie bereits erwéhnt in der Neuverfilmung stark abgedndert wurden.

5.2.1.1 Zweiter Weltkrieg vs. politische Systeme

Die Kurzgeschichte beginnt mit dem Aufeinandertreffen von Jones und seinem ehemaligen
Schiiler Steve Coniglio. Durch das Treffen mit ihm erinnert er sich an die damaligen Ereignisse
und wie das Experiment begonnen hatte. Im Geschichtsunterricht zum Zweiten Weltkrieg wird
er von seinen Schiiler*innen mit einer Frage unterbrochen: Wie konnte die deutsche
Bevolkerung tatenlos zusehen, wie die Nationalsozialisten unzéihlige Verbrechen veriibten? Da
er selbst die Antwort darauf nicht weil und im Lehrplan schon weiter fortgeschritten war,
beschliet er, dem Thema eine ganze Woche zu widmen.

Die Erstverfilmung iibernimmt diesen Handlungsstrang mit ein paar Kiirzungen

(modulation shift Simplifikation). Der Film beginnt mit einem einleitenden Gedanken des
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Lehrers Mr. Ross (Grasshoff 2015: 00:00:09), in dem er sich an das Experiment zuriickerinnert.
Darauthin ist ein Klassenzimmer zu sehen, in dem Mr. Ross einen Film zum Zweiten Weltkrieg
(vgl. Abb. 1) zeigt. In der anschlieBenden Diskussion mit den Schiiler*innen in der Klasse wird

die Frage nicht von irgendeinem Schiiler, sondern explizit von Laurie gestellt (modification

shift). Laurie spielt sowohl in der Erst- als auch der Neuverfilmung (als Karo) eine bedeutende

Rolle.

Abb. 1: Grasshoff 2015/1981: 00:00:22 AbD. 2: Grasshoff 2015/1981: 00:04:03

Abb. 3: Gansel 2008a: 00:01:10 Abb. 4: Gansel 2008a: 00:26:48

Wie auch in der Kurzgeschichte beschlie8t Mr. Ross, sich mit der Frage ndher zu beschiftigen.
In Sequenz 3 (vgl. Grasshoff 2015/1981) sieht man Mr. Ross, wie er einige Biicher zu den
Themen Zweiter Weltkrieg und Drittes Reich studiert (vgl. Abb. 2). Im Gegensatz dazu beginnt
die Neuverfilmung ginzlich anders (modification shift). Der Film wird mit Sequenz 1 (vgl.
Gansel 2008a) eingeleitet, in der man zunéchst rockige Musik hort. Danach wechselt das Bild
zu einem Mann, der in einem &lteren Automodell das Lied Rock’n’Roll Highschool mitsingt
(vgl. Abb. 3). Der Bildschnitt ist dynamisch und wechselt von Nahaufnahmen des Mannes zu
Aufnahmen des Autos. Dass der Mann ein Lehrer ist, wird erst klar, als er ein Schulgebédude
betritt. In einer Diskussion mit der Schulleiterin wird eine Projektwoche besprochen, in der
verschiedene politische Systeme studiert werden sollen. Rainer Wenger duflert der Direktorin
gegeniiber seine Unzufriedenheit mit dem Thema Autokratie, da er sich als offener Freigeist

besser fiir die Thematik der Anarchie geeignet sieht. Hierbei wird auch Herr Wieland erwéhnt,
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mit dem Wenger anschlieBend iiber den Tausch des Themas diskutiert, jedoch ohne Erfolg. Im
Gegensatz zur Erstverfilmung recherchiert Wenger nicht zur Thematik des Dritten Reiches,
sondern zum Thema Disziplin in der Schule (vgl. Abb. 4).

Das Thema in der Neuverfilmung mit einer Projektwoche zu beginnen, war von Gansel
und dem Team bewusst geplant und hdngt auch stark mit der Verschiebung der Handlung aus
den USA nach Deutschland zusammen. Wie bereits erwdhnt war es Gansel und dem Team
wichtig, deutlich zu machen, dass sich solche Geschehnisse iiberall ereignen kdnnen, egal ob
in Kalifornien oder Deutschland. AuBerdem hitte Gansel selbst das Gefiihl, dass die
Schiiler*innen und auch Zuschauer*innen dem Thema iiberdriissig seien (vgl. Standard 2008),
wie auch in Kapitel 4 (s. Abschnitt 4.3.2) bereits erwihnt wurde. Das hitte es noch schwerer
gemacht, das Publikum dafiir zu begeistern. Den Film mit dem Unterricht zum Zweiten
Weltkrieg oder dem Thema Faschismus beginnen zu lassen, hétte nicht gut funktioniert, da sich
die meisten Zuschauer*innen und Schiiler*innen, wie Gansel es ausdriickt, davor
»gefeit” filhlen wiirden und die Pramisse wohl nicht fiir glaubwiirdig gehalten hitten. Der Film
aber sollte Leute dazu anregen, sich mit der Thematik auseinanderzusetzen und zu hinterfragen,
was sie mit dem eigenen Leben zu tun hat (vgl. filmportal b). Um genau dieses Gefiihl zu
vermitteln, wire ein dynamischer Einstieg notwendig gewesen, der Lust auf den Film macht
(vgl. Gansel 2008b: 00:01:31), um dann allmihlich zum eigentlichen Experiment iiberzuleiten.
AufBerdem war der Anspruch der Realitdtsnihe und Nachvollziehbarkeit zu erfiillen. Deswegen
wird die Thematik in der Neuverfilmung mit einer Projektwoche eingefiihrt, in der sich die
Schiiler*innen mit verschiedenen politischen Strukturen auseinandersetzen. Auf diese Idee
wire Gansel durch eine befreundete Geschichtslehrerin gekommen, die bei ihrer eigenen
Schulklasse ein groBer Erfolg gewesen wire (vgl. Gansel 2008b: 01:15:07).

Neben diesem modification shift werden 1in der Neuverfilmung einige
Nebenhandlungsstringe hinzugefiigt (mutation shift Ergdnzung), die die Schauplitze der Partys
(vgl. Gansel 2008a: SQ 5/46), der Theater-AG (vgl. Gansel 2008a: SQ 2/29), und der
Wasserballmannschaft (vgl. Gansel 2008a: SQ 4/16/52) ergidnzen. Die Sequenzen dieser
Schauplitze dienen auflerdem dazu, die unbewusste Bereitschaft der Schiiler*innen, sich einer
Bewegung anzuschlieBen, hervorzuheben. Dazu wird in der Partyszene am Anfang
beispielsweise der Song Bored von Ronda Ray und Markie J eingespielt, in der ein Teil des
Songtextes von ,,no goals* und ,,no perspective* spricht. Bei der Party in Sequenz 5 (vgl. Gansel
2008a) beschwert sich Dennis in einem Gesprich dariiber, dass es sich fiir nichts mehr zu
kdmpfen lohnt. In der Theater-AG und der Wasserballmannschaft scheinen alle

Einzelkdmpfer*innen zu sein, weswegen einerseits die Proben nicht vorangehen, und die
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Wasserballmannschaft andererseits keine Spiele gewinnt. Den Schiiler*innen scheint es an
Gemeinschaftssinn und einem gemeinsamen Ziel zu fehlen. Die klare Darstellung dieses
fehlenden Gemeinschaftssinns in der Neuverfilmung lidsst sie fiir die Ideen der Welle-

Bewegung empfinglich wirken.

5.2.1.2 Die Klassensequenzen

Die Klassensequenzen der ersten drei Tage (Montag, Dienstag und Mittwoch) sind in der ersten
Hiilfte der Geschichte die Hauptereignisse, die die Grundziige der Welle-Bewegung definieren.
Generell unterscheiden sich auch die Klassensequenzen in ihrer Handlungsstruktur nicht
wesentlich, vor allem die Erstverfilmung erzéhlt die Geschehnisse sehr &dhnlich zur
Kurzgeschichte. Die Neuverfilmung bezieht sich zwar auf die Handlungsstruktur der
Kurzgeschichte, versucht sie aber dynamischer und partizipativer zu erzéhlen und @ndert auch
die Reihenfolge, in der die jeweiligen Themen besprochen werden, ein wenig ab (modification
shift Abfolge). Diese Shifts hiangen stark mit dem modification shift des Settings zusammen, da
sie das Ziel haben, die Kurzgeschichte und Erstverfilmung so zu iibertragen, damit sie auch im
modernen Deutschland als glaubhaft empfunden wird, wie weiter oben und in Kapitel 4 (s.
Abschnitt 4.3.3) bereits erwidhnt wurde.

Die Kurzgeschichte ldsst die Ereignisse an einem Montag beginnen und behandelt
zunichst das Thema Disziplin und am Dienstag und Mittwoch die Themen Gemeinschaft und
Handeln. Um den Schiiler*innen die Begriffe nidher zu bringen, hélt Jones ihnen zunichst
Vortridge dariiber und macht aus den einzelnen Thematiken Leitmotive: Macht durch Disziplin,
Macht durch Gemeinschaft und Macht durch Handeln. Beispielsweise beschreibt er die
Hingabe von Sportler*innen, Wissenschaftler*innen oder Kiinstler*innen, die
(Selbst-)Disziplin zeigen miissen, um ihre Ziele zu erreichen. Am Dienstag spricht er iiber die
Vorteile eines starken Gemeinschaftssinns, vorwiegend mithilfe von fiktiven Szenarien
inspiriert durch seine Arbeit als Sportler, Coach und Historiker. Am Mittwoch betont er, wie
wichtig Handeln fiir die anderen Leitmotive wire und erinnert die Schiiler*innen an den
Konkurrenzkampf in anderen Klassen, der mehr Erniedrigung als Erfolg mit sich bringen wiirde.
Nur durch harte Arbeit und gegenseitige Loyalitit konnte eine erhohte Lernbereitschaft folgen
und dadurch konnten auch Lernziele besser erreicht werden.

Er hilt aber nicht nur Vortriige, sondern lisst die Schiiler*innen Ubungen durchfiihren,
damit sie die Konzepte der Disziplin und Gemeinschaft ,,spiiren” konnen. Am Montag wird

eine neue Sitzposition eingeiibt: die Fiie gerade auf dem Boden im 90 Grad-Winkel und die
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Hiénde flach im Hohlkreuz positioniert, miissen die Schiiler*innen diese in volliger Stille
innerhalb einer gewissen Zeitspanne einnehmen. Auferdem stellt Jones Regeln auf: alle
Schiiler*innen miissen einen Bleistift und Notizpapier bei sich tragen; wenn Fragen gestellt
oder beantwortet werden, miissen Schiiler*innen seitlich von ihrem Tisch stehen; die Frage
oder Antwort muss immer mit ,,Mr. Jones* beginnen. Schiiler*innen, die schwerfillig
antworten, werden ermahnt und aufgefordert, ihre Antworten knapp zu halten. Schiiler*innen,
die sich involvieren, werden gelobt, besonders wenn sie dies im zuvor verlangten respektvollen
Ton tun. Die Intensitit der Tonlage ist zudem wichtiger als der Inhalt der Antwort selbst.

Um ihren Gemeinschaftssinn zu stirken, ldsst er die Schiiler*innen die Leitgedanken in
einem Sprechchor laut aufsagen. AuBlerdem fiihrt er einen Gruf} fiir die Bewegung ein, die
fortan auch auBerhalb des Klassenzimmers anderen Klassenmitgliedern gegeniiber verwendet
werden muss. Dabei wird die rechte Hand in einer wellenartigen Bewegung von der rechten zur
linken Schulter bewegt. Da die Geste an eine Welle vor dem Brechen erinnert und die dritte
Welle dabei meistens die grofte ist, nennt er den Grul3 ,,The Third Wave* (Die dritte Welle)
und ist somit nicht an das dritte Reich angelehnt, was auch auf der Website thewavehome (vgl.
thewavehome e) bestitigt wird. Am Ende der Stunde verlangt Jones absolute Stille von der
Klasse, macht die Grubewegung und beschreibt die nachfolgende unaufgeforderte Salutation
der gesamten Klasse als ,,a silent signal of recognition* (Jones 1976:19).

Am Mittwoch gibt er den Schiiler*innen spezifische Aufgaben, wie das Gestalten von
Bannern fiir die Bewegung, das Auswendiglernen aller Namen und Adressen der Mitglieder,
oder Kinder der nahegelegenen Grundschule davon zu iiberzeugen, dass die Sitzposition
Auswirkungen auf ihren Lernerfolg habe. Er verteilt aulerdem Mitgliedskarten fiir die
Bewegung und markiert drei davon mit einem roten X. Die Schiiler*innen mit diesen Karten
sollen ithm jegliche Regelverstdfle melden. ,,Macht durch Handeln* steht also im Vordergrund.
Jones ist zunéchst von den Auswirkungen der Regeln iiberrascht, da viele Schiiler*innen, die
sonst eher schiichtern und wenig involviert sind, begeistert mitmachen. Er hinterfragt seine
bisherige offene pddagogische Herangehensweise und deren Effizienz im Gegensatz zum
autoritaren Lernumfeld, das er zu schaffen scheint. Auflerdem bemerkt er, dass er selbst von
der Bewegung inspiriert ist und es ihm immer schwerer fillt, sich davon abzugrenzen. Immer
mehr Schiiler*innen wollen in seinen Kurs wechseln, weil seine Kursteilnehmer*innen so
begeistert iiber seinen Unterricht erzéhlen. Er beschreibt in der Kurzgeschichte, dass er von
diesem Enthusiasmus zwar ein wenig erschrocken ist, aber gleichzeitig auch neugierig, wie weit

die Schiiler*innen und er selbst gehen konnen.
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Wie bereits erwihnt hilt sich die Erstverfilmung bei den Klassensequenzen (vgl. Grasshoff
2015/1981: SQ 4/7/10) stark an die Kurzgeschichte. Beim Vortrag iiber Disziplin oder
Gemeinschaftssinn werden die gleichen Beispiele wie in der Kurzgeschichte verwendet, die
Haltungsiibungen werden genauso durchgefiihrt, wie Jones sie beschrieben hat und fiir den
Monolog von Mr. Ross scheinen Phrasen direkt aus der Kurzgeschichte iibernommen worden

Zu sein.

Mr. Ross: It is all discipline. Control. Strength of the will. (Grasshoff 2015/1981: 00:06:12-00:06:18)
Jones: It’s discipline. That self training. Control. The power of the will. (Jones 1976:8)

Neben der GruBBbewegung présentiert Mr. Ross ein Symbol, das fortan fiir die Bewegung steht:
eine Welle in einem Kreis (mutation shift Ergdnzung). Die Geschehnisse am Mittwoch werden
hier etwas gekiirzt (mutation shift Entfernung). Mr. Ross fordert Schiiler*innen darin nicht auf,
die Namen der Mitglieder auswendig zu lernen, verteilt aber ebenso Mitgliedskarten mit einem
roten X und ordnet die Rekrutierung neuer Mitglieder an. Die Schiiler*innen bekunden
daraufhin, wie stolz sie auf die Welle seien und wie sehr ihnen die neue Lernmethode Spaf3
mache (Grasshoff 2015/1981: 00:17:56-00:18:15). Die Klassensequenz am Mittwoch endet mit
einem Sprechchor, der die drei Leitgedanken wiederholt: ,,Strength through discipline, Strength
through community, strength through action* (vgl. 2015/1981: 00:19:00).

Um zu verdeutlichen, dass nicht nur die Schiiler*innen sondern auch Mr. Ross von der
Bewegung mitgerissen werden, wird in den Nahaufnahmen stark mit Mimik und Gestik
gearbeitet. In Abbildung 5 erkennt man beispielsweise Ross* Uberraschung dariiber, dass alle
Schiiler*innen an Tag 2 des Versuchs still an ihren Pldtzen sitzen (vgl. Abb. 8). Obwohl die
Klassensequenzen ohne Hintergrundmusik arbeiten, wird in Sequenz 7 (vgl. Grasshoff
2015/1981) ab Minute 12:01 eine sanfte Melodie mit punktuellem Staccato eingefiigt, um diese
Verwunderung zu unterstreichen. Dies zeichnet einen starken Kontrast zum Vortag, an dem die
Schiiler*innen auch nach dem Léuten der Pausenglocke unruhig waren (vgl. Abb. 7). Zum Ende
derselben Sequenz (vgl. Grasshoff 2015/1981: SQ 7) wirkt Ross wie ausgewechselt (vgl. Abb.
6), als er die Schiiler*innen auffordert, die Leitmotive immer lauter zu wiederholen. Auch hier
wird ab Minute 14:50 eine bedrohlich klingende Melodie eingespielt, die Ross* problematische

Entwicklung untermauern soll.
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im Al
Abb. 7: Grasshoff 2015/1981: 00:04:51 Abb. 8: Grasshoff 2015/1981: 00:08:57

Durch den modification shift am Anfang der Neuverfilmung, beginnt die erste Klassensequenz
(vgl. Gansel 2008a: SQ 7) am Montag in der Neuverfilmung mit dem Thema der Projektwoche:
Autokratie. Herr Wenger fragt die Schiiler*innen zunéchst, was sie unter dem Begriff verstehen
und erklért erst im Nachhinein, wie er definiert wird. Das Thema Drittes Reich bzw. Zweiter
Weltkrieg kommt erst hier auf, als nach einem Beispiel fiir autokratische Systeme gefragt wird.
Die Schiiler*innen scheinen des Themas Nationalsozialismus tiberdriissig zu sein (vgl. 2008a:
00:12:25) und diskutieren anschlieBend untereinander iiber die Wichtigkeit der Thematik. Mit
der Bitte um einen Themenwechsel seitens der Schiiler*innen reagiert Herr Wenger aber
interessiert und stellt ihnen die Frage: ,,Ihr seid also der Meinung, dass eine Diktatur in
Deutschland nicht mehr moglich wire? (vgl. 2008a: 00:12:58). Die Schiiler*innen schiitteln
den Kopf und meinen, dass sie dafiir viel zu aufgeklirt wiren. Er lédsst sie darauthin eine 10-
miniitige Pause machen und 4ndert mit ein paar Schiiler*innen in der Zwischenzeit die offene
Tischordnung (vgl. Abb. 9) zu einer klassischen, in der die Tische in Linien parallel zueinander

ausgerichtet sind (vgl. Abb. 10).
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Abb. 9: Gansel 2008a: 00:13:10 Abb. 10: Gansel 2008a: 00:18:47

Die Neuverfilmung behandelt zwar ebenso die Thematiken Disziplin, Gemeinschaft und
Handeln, aber versucht dies anders als die Erstverfilmung dynamischer darzustellen
(modulation shift Amplifikation). Wihrend Mr. Ross in der Erstverfilmung eher einseitige
Vortrdge hilt, versucht Wenger die Schiiler*innen in eine Diskussion miteinzubeziehen. Er
stellt Fragen, lidsst die Schiiler*innen untereinander diskutieren und lisst sie auch selbst dariiber
abstimmen, ob er die zentrale Leitfigur fiir die Projektwoche sein soll (vgl. Gansel 2008a: SQ
7/8). In der Kurzgeschichte und Erstverfilmung wird das Tragen einer Uniform von
Schiiler*innen vorgeschlagen. In der Neuverfilmung stimmen die Schiiler*innen nach einer
Diskussion iiber die Vor- und Nachteile von Uniformen dariiber ab, ehe sie sich Wengers
Vorschlag folgend dazu entscheiden, fiir den Rest der Projektwoche ein weiles Hemd als
Uniform zu tragen (vgl. Gansel 2008a: SQ18). Auch Wengers Aufforderung, bei Fragen und
Antworten aufzustehen und ihn mit Herr Wenger anzusprechen, geschieht zwar in einem
strengeren Tonfall, aber wieder diirfen die Schiiler*innen selbst dazu abstimmen (vgl. Gansel
2008a: SQ 8). Sie wirken involviert und stehen Wenger und seiner Idee, die Projektwoche auf
diese Art und Weise zu gestalten, positiv gegeniiber. Allgemein scheinen sie Wenger sehr zu
vertrauen, da sie ithn vor der Wahl zur Leitfigur Duzen und mit seinem Vornamen, Rainer,
ansprechen diirfen. Dieses Vertrauen stellt eine wichtige Voraussetzung dar, die das
Experiment tiberhaupt erst moglich macht. In der Neuverfilmung werden jedoch auch zwei
Charaktere ergéinzt (mutation shift), die zeigen sollen, dass nicht alle Schiiler*innen mit
Wengers Idee einverstanden sind. Mona beispielsweise iibt viel Kritik (vgl. Abb. 11/12/13) an
seiner Herangehensweise und wechselt nach Dienstag schlussendlich den Kurs, weil sie keine
Uniform tragen mochte. Auch Kevin, der allgemein Unruhe in der Klasse stiftet, und dem Kurs
beigetreten ist, weil es mit Wenger hoffentlich ,.keinen Stress* gibt (2008a: 00:11:26), ist bei
dem Experiment nach dem ersten Tag (Montag) schon nicht mehr dabei, weil er bei den

Ubungen nicht mitmachen will und wird so von Wenger gebeten, die Klasse zu verlassen.
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Um ein Gemeinschaftsgefiihl zu erzeugen, ldsst Wenger die Schiiler*innen nicht die Leitmotive
im Sprechchor wiederholen, sondern macht ein paar Lockerungsiibungen mit ihnen. Er ldsst sie
dabei im Gleichschritt auf der Stelle treten, bis sie ,,zu einer Einheit verschmelzen* (Gansel
2008a: 00:28:06), um die ,,Kraft der Gemeinschaft* (Gansel 2008a: 00:28:08) zu spiiren. Ein
Stockwerk unter dem Autokratie-Kurs von Herrn Wenger unterrichtet Herr Wieland einen Kurs
mit dem Thema Anarchie. Wenger nutzt diesen als Feindbild (mutation shift Ergdnzung), um
die Schiiler*innen zu motivieren, noch stirker zu stampfen. Anders als die Kurzgeschichte
amplifiziert die Neuverfilmung die Thematik des Konkurrenzdenkens, das Jones beschrieben
hat (modulation shift Amplifikation). Dafiir positioniert Wenger gezielt starke und schwache
Schiiler*innen nebeneinander, um ihnen zu vermitteln, dass sie sich gegenseitig bei ihren
Schwichen unterstiitzen konnen. Dabei wird wiederum Wieland und sein Kurs erwéhnt, der
seine Schiiler*innen zu FEinzelkdmpfer*innen erziehen wiirde, was Wenger zufolge

Konkurrenzdenken und eine Ellbogengesellschaft fordere (vgl. Gansel 2008a: SQ 18).

Abb. 13: Gansel 2008a: 00:15:04 Abb. 14: Gansel 2008a: 00:16:51

Der Vorschlag, einen Namen fiir die Bewegung zu bestimmen, kommt in der Neuverfilmung
wieder von einem Schiiler (Dennis). In der Neuverfilmung wird Karo in dieser Sequenz (vgl.
2008a: SQ 26) bewusst, dass sie Wenger anders behandelt als ihre Mitschiiler*innen. Im
Unterschied zu allen anderen hat Karo nimlich ein rotes T-Shirt und kein weilles Hemd an. Als

die Schiiler*innen Vorschldge fiir den Namen der Bewegung machen, wird Karos Vorschlag
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als letzter aufgenommen und erhilt auch nur eine Stimme: ihre eigene (vgl. Gansel 2008a:
SQ26). Auch Jones lobt in der Kurzgeschichte explizit Schiiler*innen, die seinen Regeln folgen
und ermahnt jene, die es nicht tun. Hier deutet die Neuverfilmung also schon eine gewisse
Ausgrenzung an, weil sich Karo nicht an die Abmachung gehalten hat, ein weiles Hemd zu
tragen. Zum Einsatz der roten Farbe haben sich Gansel und sein Team zwar nicht gedufert, aber
es wurde vermutlich bewusst rot gewihlt, um Karos Widerstandshaltung deutlich zu machen.
In der Erstverfilmung hingegen wird Laurie von Mr. Ross nicht direkt anders behandelt,
sondern ist vom Sprechchor und der Verteilung der Mitgliedskarten irritiert und entwickelt so
Skepsis gegeniiber dem Experiment.

Im Gegensatz zur Erstverfilmung wird in der Neuverfilmung durch gemeinschaftliche
Abstimmung Die Welle der Name der Bewegung. Wenger fordert die Schiiler*innen danach
auf, ithre Kreativitit und Kraft der Welle und der Gemeinschaft zur Verfiigung zu stellen.
Anstatt ihnen die Ideen vorzugeben, diskutieren sie im Anschluss selbst dariiber, was sie fiir
die Welle tun konnen. Dabei wird auch das Aufsetzen einer MySpace-Seite und das Bedrucken
von T-Shirts oder Buttons mit dem Welle-Logo besprochen (vgl. Gansel 2008a: SQ 26). Um
die Involviertheit der Schiiler*innen noch deutlicher zu machen, wird der Welle-Gruf3 in der
Neuverfilmung ebenfalls nicht von Herrn Wenger, sondern einem Schiiler vorgeschlagen. In
Sequenz 35 stellt Bomber den Gru3 Kevin und Sinan vor (Gansel 2008a: 00:54:56), die ihn
spater Herrn Wenger in der Klasse zeigen, der ihn daraufhin iibernimmt.

Im Gegensatz zur Erstverfilmung arbeitet die Neuverfilmung in den Klassensequenzen
ohne Hintergrundmusik, und konzentriert sich stattdessen auf den visuellen Modus des Bildes
durch Mimik und Gestik. Monas Unmut ist in Abbildungen 12 und 13 durch ihre Mimik und
Korperhaltung klar zu erkennen. Karo aber wirkt zunédchst enthusiastisch und konzentriert (vgl.
Abb. 12). So wie auch Laurie zum Ende der Klassensequenz am Mittwoch immer mehr Zweifel
zu hegen scheint (vgl. Abb. 16), wird auch Karo zunehmend skeptisch (vgl. Abb. 15). Erst als
sie von Herrn Wenger gezielt ausgegrenzt wird, fangt sie an, die Zielsetzung des Kurses und
die Welle zu hinterfragen. Wengers Kontrollverlust {iber das Experiment wird in der
Neuverfilmung erst nach und nach sichtbar. So wie auch Mr. Ross iiber die Ruhe in der Klasse
iberrascht ist, sieht man dies auch Herrn Wenger an (vgl. Abb. 17). In Abbildung 18 aber, zum
Ende der Klassensequenz am Mittwoch, wirkt er vergniigt und freut sich iiber die regen Ideen
der Schiiler*innen und steht so in starkem Kontrast zu Mr. Ross, der sich schon in der
Klassensequenz am Dienstag in seiner Rolle als Anfiihrer zu verlieren scheint. Um den
Zuschauer*innen das Gefiihl zu geben, mitten in der Klasse zu sein, werden zudem oft

Nahaufnahmen der sprechenden Schiiler*innen bevorzugt.
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Abb. 17: Gansel 2008a: 00:27:27 Abb. 18: Gansel 2008a: 00:39:16

5.2.1.3 Die Verselbststiindigung der Bewegung

In der Kurzgeschichte beschreibt Jones, dass nicht nur die Schiiler*innen, sondern auch das
Lehrpersonal von der Bewegung begeistert zu sein scheint. Der Schulleiter beispielsweise griifit
Jones vor einer Lehrerkonferenz mit dem Welle-Gruf3, den Jones erwidert. Am Ende des dritten
Tages sind iiber 200 Schiiler*innen an der Bewegung beteiligt und Jones beschreibt, dass die
gespielte Rolle des Diktators langsam zu einer echten zu werden scheint. Viele Schiiler*innen
sind voll und ganz Mitglieder der Welle geworden und mobben sogar andere, die das
Experiment nicht ernst genug nehmen. Vor allem erinnert sich Jones an Robert, einen
mittelklassigen Schiiler, der nie dazu gehort hatte und ,,lost and invisible* (Jones 1976:29)
gewirkt hatte. Die Bewegung gibt Robert ein Zugehorigkeitsgefiihl: er kann bei etwas
Bedeutungsvollem mitmachen. Am spiten Nachmittag fragt er Jones, ob er sein Bodyguard
werden diirfe, weil er Angst habe, ihm konne etwas passieren. Jones kann ihn nicht abweisen
und wird von da an auf Schritt und Tritt von Robert gedeckt.

Um die Reichweite der Welle zu verdeutlichen, die Jones in der Kurzgeschichte
beschreibt, zeigt die Erstverfilmung in Sequenz 12 (vgl. Grasshoff 2015/1981) Mr. Ross, wie

er einen Schulgang hinabgeht, an dem verschiedene Welle-Banner und Schiiler*innen zu sehen
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sind, die die Welle bewerben (vgl. Abb. 20). Einige Schiiler*innen griien ihn mit dem Welle-
GruB3, den er erwidert. Interessant ist der kontrastive Einsatz von bedrohlicher, dumpfer
Hintergrundmusik in den Klassenszenen, die wohl ein Gefiihl das Unbehagens bei
Sprechchoren und Salutationen auslosen soll, und der frohlichen, hoffnungsvollen
Hintergrundmusik, die in dieser Sequenz (12) ab Minute 20:34 eingespielt wird. Sie soll wohl

die gemeinsamen Aktivitdten der Schiiler*innen fiir die Welle-Bewegung in ein positives Licht

ricken.

'3\““ % :
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Abb. 21: rasoff 2015/1981: 00:21:31 Abb. 22: Grasshoff 2015/1981: 00:20:55

Sequenz 12 endet schlieBlich mit einer Unterhaltung zwischen Robert und Mr. Ross, in der
Robert ihm anbietet, sein Bodyguard zu sein (vgl. Abb. 22.), weil er sich das erste Mal in seinem
Leben als Teil von etwas Besonderem fiihlt. Die Erstverfilmung orientiert sich wieder stark am
Wortlaut der Kurzgeschichte und deutet somit an, dass die Welle fiir Robert mehr ist als nur ein
einfacher Unterrichtsversuch. Auch die Passage in der Kurzgeschichte, die das Mobbing von
anderen Schiiler*innen beschreibt, wird hier aufgegriffen: in Sequenz 13 (vgl. Grasshoff
2015/1981) wird ein Schiiler verpriigelt (vgl. Abb. 21), weil er den Welle-Gru3 und die
Leitmotive nicht wiederholen wollte. In Sequenz 9 (vgl. 2015/1981) werden Laurie und David
auflerdem auf dem Weg zur Schule von einer Person mit dem Welle-Grul3 gegriifit (vgl. Abb.

19), der nicht in ihre Klasse geht.
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Abb. 24: Gansel 2008a: 00:50:24

Abb. 25: Gansel 2008a: 00:54:13 Abb. 26: Gansel 2008a: 00:58:38

In der Neuverfilmung werden diese Sequenzen stark amplifiziert (modulation shift) und neue
Handlungsstriange hinzugefiigt (mutation shift Ergdnzung). Die Welle-Party in Sequenz 46 (vgl.
Gansel 2008a) ist beispielsweise ein stark amplifizierter modulation shift der urspriinglichen
Welle-Versammlung, die David und Amy in Sequenzen 11 und 14 (vgl. Grasshoff 2015/1981)
zwar ansprechen, aber in der Erstverfilmung selbst nicht gezeigt wird. Um die Reichweite der
Welle aulerhalb der Schule zusitzlich zu betonen, erginzt die Neuverfilmung Sequenz 30 (vgl.
Gansel 2008a) im Skaterpark und Sequenz 34 (vgl. Gansel 2008a) in der Innenstadt. In Sequenz
30 versuchen Bomber und Sinan Kevin zu iiberreden, wieder bei der Welle mitzumachen, ohne
im schulischen Rahmen dabei sein zu miissen. Daraufhin verbietet Kevin Karos kleinem Bruder
den Skaterpark zu benutzen, weil ,,nur Welle-Mitglieder (vgl. Gansel 2008a: 00:44:11) dort
skaten diirften. Sequenz 34 zeigt Welle-Anhinger*innen, wie sie in der Stadt illegal Aufkleber
mit Welle-Logo verteilen (vgl. Abb. 23) und Graffitis und Welle-Logos an Winde,
FuBlgingerpassagen und Polizeiautos sprayen. Tim klettert sogar auf einen Kirchturm, um das
Welle-Logo auf der Abdeckung eines Baugeriists zu verewigen (vgl. Abb. 25). Die
urspriingliche Mobbingszene wird in der Neuverfilmung als Konflikt zwischen den
»Anarchos“ und den Anhédnger*innen der Welle in Sequenz 42 (vgl. Gansel 2008a) portritiert
(modulation shift Amplifikation). Bei der Graffiti-Sequenz (34) {iibersprithen die Welle-

Anhidnger*innen das Zeichen der Anarchos (vgl. Abb. 24), weswegen es zu einer Schlédgerei
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kommt (vgl. Abb. 26). Die Ausgrenzung von Nicht-Welle-Mitgliedern wird aber auch in
Sequenz 37 (vgl. Gansel 2008a) deutlich, in der Karos kleiner Bruder einen Schiiler nicht in die
Schule lassen will, als er den Welle-GruB3 nicht macht. Karos kleiner Bruder hat sich wohl von
Kevin beeinflussen lassen und ist Der Welle beigetreten, um den Skaterpark benutzen zu
konnen. Die Befiirwortung der Schuldirektion, so wie sie auch bei Jones vorkommt, wird in der
Neuverfilmung in Sequenz 40 (vgl. Gansel 2008a) dargestellt, als Wenger ein Gesprich mit der
Direktorin fiihrt, in dem sie ihm ihre Unterstiitzung ausspricht.

Gansel zufolge sollten vor allem Sequenzen 34 und 46, also die Graffiti-Sequenz in der
Innenstadt und die Welle-Party, die Zuschauer*innen in die Welt der Welle mitnehmen, sie
,verfiihrerisch® wirken lassen. Sie sollten zeigen, dass die Welle Spal macht (vgl. Gansel
2008b: 00:51:10) und so Verstdndnis dafiir erzeugen, wie die jungen Schiiler*innen sich so
mitreien lassen konnten. Beide Sequenzen wurden im Stil eines Musikvideos geschnitten und
die Musik ist treibend und dynamisch, um das Publikum mitzunehmen. Auflerdem spielen nicht
nur die Hintergrundmusik, sondern auch die Musiktitel selbst eine bedeutende Rolle, wie
Gansel im Audiokommentar erwédhnt (vgl. Gansel 2008b: 01:09:54). Everything is under
control von Coldcut, in dem Kapitalismuskritik und Gehorsam der Masse thematisiert wird, ist
in Sequenz 30 im Skaterpark vermutlich deshalb eingespielt worden, um einerseits zu
verdeutlichen, dass die Welle die Kontrolle tibernimmt (Everything is under control) und kann
andererseits aber auch dafiir stehen, dass die Bewegung eigentlich auBler Kontrolle ist, weil die
Welle-Anhénger*innen sich derart vereinnahmen lassen und nicht mehr fiir sich selbst denken
(We capture your soul, baby! It’s under control). Der Song Power Control, der von Heiko Maile
fiir den Soundtrack komponiert und von Ronda Ray und Trevor Jackson performt wurde,
untermalt die eigenstindige Entwicklung der Bewegung bei den Jugendlichen, indem er tiber
Kontrolle und Gehirnwische spricht und fragt: ,,What do you believe in? What do you stand
for?*. Die musikalische Untermalung versucht also subtil die problematische Entwicklung der

Bewegung zu verdeutlichen.

5.2.1.4 Der Widerstand

In der Kurzgeschichte findet kein expliziter Widerstand gegen die Bewegung statt. Jones
erwidhnt aber drei leistungsstarke Schiiler*innen, die bei den Haltungs- und
Konzentrationsiibungen zwar mitmachen, denen aber der Enthusiasmus fehlt, der bei den
anderen Schiiler*innen klar beobachtet werden kann. Im Endeffekt informieren sie ihre Eltern

uiber die Geschehnisse, woraufhin sich ein Vater auch bei Jones meldet und seine Bedenken
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duBert. Es gelingt Jones jedoch, den Vater davon zu iiberzeugen, dass alles in Ordnung wire,
woraufhin dieser ihm versichert, dass er die anderen Eltern beschwichtigen wiirde.

Beide Verfilmungen behandeln diesen Handlungsstrang sehr d@hnlich bzw. hat sich die
Neuverfilmung hier am Handlungsstrang der Erstverfilmung orientiert. Da sich die Sequenzen
sehr dhneln, werden die Charaktere aus der Erst- und Neuverfilmung in den nachfolgenden
Ausfithrungen mit einem Schrégstrich getrennt.

So sind Laurie/Karo und David/Marco zentrale Figuren fiir den Widerstand. Beide sind
anfangs von Ross/Wengers Unterricht begeistert. In Sequenz 8 (vgl. Grasshoff 2015/1981) und
Sequenz 13 (vgl. Gansel 2008a) berichtet Laurie/Karo enthusiastisch tiber den Unterricht, dem
aber die Mutter skeptisch gegeniibersteht. In der Erstverfilmung meint Lauries Mutter: ,,It
sounds too much like brainwashing and mob psychology to me* (vgl. 2015/1981: 00:15:27). In
der Neuverfilmung findet Karos Mutter dhnliche Worte: ,,Macht durch Disziplin. Karo Sii3e,
ich weil nicht, so haben wir dich nicht erzogen* (vgl. 2008a: 00:22:10). Die Betonung, dass

ihre Mutter Karo ,,nicht so erzogen* hitte, unterstreicht den liberalen und offenen Grundton

von Karos Elternahaus.

Abb. 27: Grasshoff 2015/1981: 00:22:08 Abb. 28: Gansel 2008a: 00:44:31

Abb. 29: Gansel 2008a: 01:12:44 Abb. 30: Grasshoff 2015/1981: 00:24:59

Laurie/Karo bemerkt, wie weiter oben erwihnt, am Ende der Klassensequenz am Mittwoch (vgl.
Grasshoff 2015/1981: SQ 10 & Gansel 2008a: SQ 26), dass etwas nicht in Ordnung ist. In
Gespriachen mit David/Marco (vgl. 2015/1981: SQ 19 & 2008a: SQ 43) und Amy/Lisa (vgl.
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2015/1981: SQ 14 & 2008a: SQ 31 und Abb. 27/28) wird ihr vorgeworfen, sie wiirde sich nur
gegen die Welle auflehnen, weil sie sich nicht mehr besonders fiihlt. Amy/Lisa ist eine Freundin
von Laurie/Karo, die eine unterstiitzende Funktion fiir ihre Charakterisierung innehat. Lisas
Charakter wird im Gegensatz zu Amy jedoch deutlich hervorgehoben, worauf auch im néichsten
Kapitel der Charakterisierung (s. Abschnitt 5.2.2.4) nédher eingegangen wird. In der Szene in
der Bibliothek der Erstverfilmung weist Amy Laurie explizit darauf hin, dass sie nicht schlecht
iiber die Welle schreiben diirfe. Das fiithrt aber nur dazu, dass Laurie den Artikel erst recht
verOffentlicht. In der Neuverfilmung hilt Karo das Schreiben des Anti-Welle-Flugblatts vor
Marco und Lisa geheim und wird in ihrem Vorhaben, die Welle zu stoppen, von Mona
unterstiitzt. Wihrend Amy/Lisa bis zum Schluss eine Anhédnger*in der Welle bleibt, bemerkt
David/Marco, dass die Welle ihn verédndert hat, als er Laurie/Karo in einem Streitgesprich um

die Anti-Welle-Flyer/Artikel verletzt (vgl. Abb. 32 und Abb. 34).

Abb. 31: Grasshoff 2015/1981: 00:29:09 Abb. 32: Grasshoff 2015/19: 00:27:42

Abb. 33: Gansel 2008a: 00:56:16 Ab. 34: Gansel 2008a: 01:21:38

In der Erstverfilmung sprechen Laurie und David nach dem Streit gemeinsam mit Mr. Ross
(vgl. Abb. 31) und bitten ihn, das Experiment zu stoppen, wihrend in der Neuverfilmung Karo
und Marco unabhingig voneinander mit Wenger sprechen. Karo sucht dabei bereits das
Gesprich mit Wenger (vgl. Abb. 33), als sie beobachtet, wie ihr Bruder Schiiler*innen nicht in
die Schule ldsst (vgl. 2008a: SQ 37), weil sie den Welle-Grufl nicht machen. Wenger will den

Versuch jedoch durchziehen und lenkt erst nach dem Gesprich mit Marco ein, der zu ihm
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kommt, nachdem er Karo verletzt hat. Die Zweiteilung der Konfliktgespriche mit Herrn
Wenger in der Neuverfilmung dient wohl der Darstellung von Wengers Grenziiberschreitung.
Ihm wird mit Karo schon im Vorhinein die Moglichkeit gegeben, einzulenken, aber indem er
sich zu diesem Zeitpunkt noch dagegen entscheidet, wird deutlich, wie tief Wenger selbst in
der Bewegung gefangen ist.

In der Erstverfilmung tibernimmt auerdem Mrs. Ross eine kleinere Rolle (mutation
shift Ergdnzung), die Mr. Ross darauf aufmerksam macht, dass er zu weit geht (vgl. 2015/1981:
SQ 16). In der Kurzgeschichte wird Jones‘ Frau zwar nicht erwihnt, jedoch meinte Jones in
einem Interview, dass ihn seine Frau unterstiitzt und auch vor den Folgen gewarnt hatte (vgl.
Jones 2008: 00:21:25). Aus diesem Grund wird die Beziehung von Wenger und seiner Frau in
der Neuverfilmung auch amplifiziert (modulation shift), worauf nidher im Unterkapitel
Charakterisierung eingegangen wird. In Sequenz 16 (vgl. 2015/1981) und Sequenz 39 (vgl.
2008a) kommt es zwischen Mr. Ross/Wenger und Mrs. Ross/Anke zu einem groéferen

Streitgesprich.

5.2.1.5 Die Kundgebung

In der Kurzgeschichte offenbart Jones den Schiiler*innen den ,,wahren* Grund der Bewegung
bereits am Donnerstag. The Third Wave wire nicht nur ein Experiment, sondern eine nationale
Bewegung. Alles bisherige wire nur Ubung gewesen, landesweit wiirden Lehrer*innen
Jugendliche rekrutieren, die die Gesellschaft durch Disziplin, Gemeinschaft, Stolz und
Handlungsfihigkeit verbessern sollen. Um die Ernsthaftigkeit der Lage zu untermauern, ldsst
er die drei Schiiler*innen, die die Bewegung zuvor hinterfragt hatten, aus der Klasse begleiten.
Daraufthin verkiindet er das Stattfinden einer Kundgebung am Freitag um 12:00, an der nur
Mitglieder der Welle-Bewegung teilnehmen diirfen. Er erzéhlt von einem Third Wave Youth
Programm und anderen Jugendbewegungen, die sich ihrer Bewegung anschlieBen werden. Die
Schiiler*innen scheinen begeistert. ,,We can do it!“ (Jones 1976:38) kommt es von einigen.
Andere fragen, ob sie weille T-Shirts tragen sollen, oder ob sie Freunde mitbringen diirfen.
Den Freitagvormittag verbringt Jones damit, das Auditorium fiir die Kundgebung
vorzubereiten. Um dem Anlass mehr Bedeutung zu verleihen, geben sich Freunde von Jones
als Journalist*innen und Fotograf*innen aus. Alle Schiiler*innen konzentrieren sich auf den
Fernseher, den Jones aufgestellt hat. ,,It was like we were all witness to a birth. The tension and
anticipation was beyond belief (Jones 1976:41). Bevor die Kundgebung losgeht, lédsst er die

Schiiler*innen das Leitmotiv ,,Stirke durch Disziplin® mehrmals wiederholen. Um 12:05
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schaltet er den Fernseher ein, aber es erscheint kein Anfithrer oder eine Anfiihrer*in. Nach
langen Minuten des Wartens wandelt sich die Erwartung in Angst und im nichsten Moment
ruft ein Schiiler: ,,There isn’t a leader, is there?*“ (Jones 1976:44). Die anderen Schiiler*innen
sind schockiert. Jones schaltet den Fernseher ab und erkliart ihnen daraufhin, wie er sie

manipuliert hat und dass es keine nationale Bewegung gibt.

You thought that you were the elect. That you were better than those outside this room. You bargained
your freedom for the comfort of discipline and superiority. You chose to accept that group’s will and
the big lie over your own conviction. Oh, you think to yourself that you were just going along for the
fun. That you could extricate yourself at any moment. But where were you heading? How far would
you have gone? Let me show you your future. (Jones 1976:47)

Danach zeigt er ihnen Bildmaterial verschiedener Jugendorganisationen aus dem Dritten Reich
(vgl. Abb. 36). Jones beschreibt die nachfolgende Reaktion der Schiiler*innen als ein
»awakening from a dream and deep sleep® (Jones 1976:49). Im noch dunklen Raum spricht
Jones seine Gewissensbisse aus und entschuldigt sich bei den Schiiler*innen. Er versucht die
Ereignisse objektiv wiederzugeben und erklért, dass ihre Handlungen den Handlungen der

Bevolkerung im Dritten Reich geédhnelt hitten.

We have seen that fascism is not just something those other people did. No. it’s right here. In this room.
In our own personal habits and way of life. Scratch the surface and it appears. Something in all of us. If
our enactment of the Fascist mentality is complete not one of you will ever admit to being at this final
Third Wave rally. Like the Germans, you will have trouble admitting to yourself that you come this far.
You can’t admit to being manipulated. Being a follower. To accepting the Third Wave as a way of life.
You won’t admit to participating in this madness. You will keep this day and this rally a secret. It’s a
secret I shall share with you. (Jones 1976:51ff.)

Nach dieser Erkldarung ist das Experiment offiziell beendet. Jones sieht Robert weinen und
schluchzen, nimmt ihn in den Arm und bestitigt ihm, dass es vorbei ist.

Die Erstverfilmung dhnelt auch hier dem Handlungsstrang der Kurzgeschichte, aber
dramatisiert einige Stellen (modulation shift Amplifikation). Mr. Ross kiindigt Freitagvormittag
eine Kundgebung am Nachmittag an, bei der ein Présidentschaftskandidat ein landesweites
Wave Youth Programm vorstellen wiirde. Laurie und David lehnen sich dagegen auf und
werden kurz darauf aus der Klasse begleitet (vgl. Grasshoff 2015/1981: SQ 21). Die
verbliebenden Mitglieder der Welle einigen sich, alle blaue Hemden zur Kundgebung zu tragen.
Mr. Ross betont dabei nochmals, dass nur loyale Welle-Mitglieder bei der Kundgebung dabei
sein diirfen. Die Kundgebung wird in der Erstverfilmung nicht von Mr. Ross, sondern den
Schiiler*innen vorbereitet (modulation shift). Robert sichert alle Tiiren, worauthin Ross vor die

Schiiler*innen tritt. Sie erwidern seinen Welle-Gruf3 und wiederholen abermals die Leitmotive
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des Versuchs im Sprechchor: ,,Strength through discipline, strength through community,
strength through action (Grasshoff 2015/1981: 00:35:34). Auf Anweisung von Mr. Ross
schaltet Robert den Fernseher an. Die nachfolgenden Minuten (2015/1981: 00:36:17-00:37:35)
werden von unbehaglicher Hintergrundmusik untermalt. Laurie und David versuchen in der
Zwischenzeit in das Auditorium zu gelangen, aber alle Tiiren sind verschlossen. Sie finden
einen Weg, sich hineinzuschleichen und bekommen genau den Moment mit, als allgemeines
Raunen unter den Schiiler*innen einsetzt und ein Schiiler ,,There is no leader, is

there?* (Grasshoff 2015/1981: 00:37:54) ruft.

Abb. 35: Grasshoff 2015/1981: 00:38:05 Abb. 36: Grasshoff 2015/1981: 00:39:11

Abb. 37: Grasshoff 2015/1981: 00:40:59 Abb. 38: Grasshoff 2015/1981: 00:41:51

Anders als in der Kurzgeschichte bejaht Mr. Ross, dass es einen Anfiihrer gibt und zeigt eine
Rede von Hitler (vgl. Abb. 35) (modulation shift Amplifikation). Erst danach erklirt er, dass es
keine nationale Bewegung gibt und zeigt den Schiiler*innen ihre ,,Zukunft*: Bilder von
nationalsozialistischen Jugendorganisationen (vgl. Abb. 36). Wie auch in anderen Szenen
dhnelt der Monolog von Mr. Ross stark dem Wortlaut der Kurzgeschichte, dramatisiert dabei
aber einige Stellen und scheint auBBerdem die Verantwortung an die Schiiler*innen abzugeben.
In seiner Kurzgeschichte spricht Jones hingegen von seinen eigenen Gewissensbissen und
Gefiihlen der Reue (vgl. Jones 1976:50). Dagegen sagt Mr. Ross zum Beispiel: ,,Yes, you would

have all made good Nazis. You would have put on the uniform. Turned your heads. And
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allowed your friends and neighbors to be persecuted and destroyed* (Grasshoff 2015/1981:
00:39:30). Ab Minute 39:30 setzt abermals melancholische Hintergrundmusik ein, die die
Traurigkeit der Ereignisse unterstreichen soll. Der Schlussappell, der bei Jones eher eine

Erklarung darstellt, scheint in der Erstverfilmung eher eine Aufforderung zu sein:

But if our experiment is succesful, we will all have learned that we are responsible for our own actions.
And that you must question what you do, rather than blindly follow a leader. And that for the rest of
your lives, you will never allow a groups will to resect your individual rights. (Grasshoff 2015/1981:
00:40:17)

Die Schlussszene endet wie in der Kurzgeschichte mit desorientierten und frustrierten
Schiiler*innen (vgl. Abb. 37), die das Auditorium verlassen und einem weinenden Robert, der
von Ross getrostet wird (vgl. Abb. 38). Die Melodie in der Schlussszene (2015/1981: 00:41:03)
wirkt dagegen wieder hoffnungsvoller, sie scheint dem Publikum zu vermitteln, dass es wieder
aufatmen kann.

Im Gegensatz zur Erstverfilmung dndert die Neuverfilmung das Ende mafgeblich ab
(modification shift). In der kurzen Klassensequenz am Freitag (vgl. Gansel 2008a: SQ 51)
verurteilt Wenger das Graffiti am Kirchturm, da er es nicht gutheil3t, wenn sich Schiiler*innen
fiir Vandalismus in Lebensgefahr begeben. Er ldsst die Schiiler*innen einen Aufsatz iiber die
Erfahrungen schreiben, die sie mit der Welle gemacht haben. Im Anschluss bittet er sie aber
doch um Unterstiitzung beim Wasserballspiel (vgl. 2008a: SQ 52). Das Wasserballspiel stellt
einen modulation shift dar, der in der Neuverfilmung die Geschehnisse der eigentlichen
Kundgebung amplifiziert. So wie auch in der Erstverfilmung nur Welle-Mitglieder bei der
Kundgebung dabei sein diirfen, wird auch die Schwimmbhalle von Welle-Mitgliedern iiberwacht

und nur Sympathisanten Zutritt gewéhrt. Kevin und Bomber verteilen weile Hemden, wer

keines trigt, darf nicht zum Wasserballspiel.

Abb. 39: Gansel 2008a: 01:16:22 Abb. 40: Gansel 2008a: 01:26:07
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Karo und Mona wollen in die Schwimmbhalle, um die Anti-Welle-Flyer zu verteilen, werden
aber von Bomber aufgehalten (vgl. Abb. 39). Das Wasserballspiel eskaliert, als sich Sinan im
Wasser von einem gegnerischen Spieler provozieren ldsst und handgreiflich wird. Die Flyer
und der Tumult im Wasser 16sen eine Schldgerei im Publikum aus. Wenger erhilt am Abend
einen Anruf von der Direktorin, in dem sie Wenger vermutlich fiir die Geschehnisse kritisiert.
Er bittet sie daraufhin, ihm noch ein wenig Zeit zu schenken (vgl. 2008a: SQ 56). Wenger
schickt den Welle-Anhédnger*innen daraufhin eine SMS, die sie am nichsten Tag (Samstag)
um 12:00 in die Schulaula bestellt und betont, wie auch in der Kurzgeschichte und
Erstverfilmung, dass sie nur an Sympathisanten weitergeschickt werden soll.

Zu Beginn der Aula-Sequenz (vgl. Gansel 2008a: SQ 58/59) kiimmern sich Tim und
Bomber darum, dass die Tiiren verriegelt werden. Wenger tritt vor die Schiiler*innen mit dem
Welle-Gruf3, mit dem sie ihn anschlieend in Stille zuriickgriien (vgl. Abb. 40). Anders als die
Erstverfilmung spielt die Neuverfilmung in der gesamten Szene keine Hintergrundmusik ein.
Anstatt eines Fernsehers und einem nationalen Anfiihrer, liest Wenger die Aufsitze der
Schiiler*innen vor. Er sei von ihren Eindriicken begeistert, und wolle die Welle nicht einfach
so enden lassen. Als Marco sich dagegen wehrt, wird er von Wenger zum Schweigen gebracht.
Danach hilt er eine Rede iiber Probleme, mit denen Deutschland konfrontiert wire, wie die
Einkommensschere oder der Klimawandel. Dabei macht er die ,,Reichen® fiir diese Miseren

verantwortlich und erntet Applaus seitens der Welle-Anhédnger*innen. Marco unterbricht ihn

abermals:

Marco: Merkt ihr denn nicht, was er vorhat? Der will euch alle manipulieren.

Dennis: Marco, jetzt ist gut. Setz dich hin.

Wenger: Du wirst mich nicht daran hindern, dass ich hier die Wahrheit sage, Marco.

Marco: Die Welle ist das eigentliche Problem.

Wenger: Nein. Die Welle ist der einzige Weg, dieser Entwicklung entgegenzutreten. Denn gemeinsam

konnen wir alles schaffen (Applaus). Wir haben hier heute die Moglichkeit, Geschichte zu
schreiben (Applaus). Deine Freundin hat dich gegen uns aufgehetzt. Das ist dein Problem.

Marco: Das ist nicht wahr.

Lisa: Natiirlich ist das wahr. Sie hat dich doch mit ihrem Scheifl komplett infiziert.

Wenger: Du wirst uns nicht aufhalten. Von hier aus wird die Welle ganz Deutschland iiberrollen
(Applaus). Und wer sich uns in den Weg stellt, der wird von der Welle platt gemacht
(Applaus). Bringt mir den Verriter nach vorne! (Gansel 2008a: 1:28:20-1:29:17)

Die Schiiler*innen bringen darauthin Marco mit Gewalt auf die Biihne. Wenger fragt zuerst

alle Schiiler*innen, was sie mit ihm machen sollen, dann aber explizit Bomber (vgl. Abb. 41).
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Wenger: Bomber, sag du! Na los, sag! Du hast ihn doch auch hier hochgebracht.

Bomber: Ja klar, weil Sie’s gesagt haben.

Wenger: Ja, weil ich es gesagt habe, ja? Und wiirdest du ihn auch tdten, wenn ich es dir sage? Wir kénnen
ihn ja auch erhédngen oder enthaupten. Oder vielleicht foltern wir ihn, dass er sich zu unseren
Regeln bekennt. So was macht man némlich in einer Diktatur. (Gansel 2008a: 1:29:50-1:30:20)

Abb. 41 Gansel 2008a: 01:29:51

Abb. 43: Gansel 2008a: 01:33:08 Abb. 44: Gansel 2008a: 01:33:13

Danach fragt er die Schiiler*innen, ob sie sich noch an die urspriingliche Frage am Anfang der
Woche erinnern kénnten: Ob eine Diktatur in Deutschland noch méglich wire. Ahnlich zur
Schlussfolgerung von Jones (vgl. 1976:51ff.) hélt er einen Vortrag iiber Faschismus und dem
Ausgrenzen von anderen. Er entschuldigt sich explizit bei den Schiiler*innen und meint, dass
er zu weit gegangen wire. Dennis versucht zu argumentieren (Gansel 2008a: 01:31:33), dass
man Fehler korrigieren konnte, aber Wenger verneint und schickt die Schiiler*innen nachhause,
um iiber die Geschehnisse nachzudenken. Im Audiokommentar erwihnt Gansel, dass Jones ihm
erzdhlt habe, dass auch bei seinem Experiment einige Schiiler*innen versucht hitten, die
Bewegung zu retten (vgl. Gansel 2008b: 01:31:47). Aus diesem Grund ist dieses Element wohl
in der Neuverfilmung aufgenommen worden.

Als alle den Raum verlassen wollen, zieht Tim auf einmal eine Waffe (vgl. Gansel
2008a: SQ 60 und Abb. 42), bedroht erst Herrn Wenger und gibt dann einen Schuss ab, der
Bomber an der Schulter trifft. Der Schrecken iiber die Ereignisse steht Wenger und den

Schiiler*innen ins Gesicht geschrieben (vgl. Abb. 43 und 44). Wenger versucht ihn zu
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beruhigen und scheint erfolgreich, da Tim zunéchst die Waffe senkt. Aber als sich Wenger kurz
zu Bomber umdreht, totet sich Tim mit einem Kopfschuss. Wie bereits in Kapitel 4 (s. Abschnitt
4.3.4) ausgefiihrt, haben sich Gansel und sein Team fiir ein schockierendes Ende entschieden,
um eine klare Haltung einzunehmen und eine Diskussion anzuregen (vgl. Becker 2008:
01:33:28). Das Zeigen von Konzentrationslagern oder Bildern aus dem Dritten Reich hitte im
deutschen Raum nie so einen starken Eindruck hinterlassen konnen, wie das Ende der

Neuverfilmung (vgl. Thorwarth 2008b: 01:32:13).

Abb. 47: Gansel 2008a: 01:37:09 Abb. 48: Gansel 2008a: 01:35:15

Die Schlusssequenz (vgl. Gansel 2008a: SQ 61) zeigt, wie Wenger von der Polizei abgefiihrt
wird (vgl. Abb. 45), die desorientierten Schiiler*innen, die von Freund*innen und Familie
getrostet werden, und wie Bomber verletzt in einen Krankenwagen transportiert wird (vgl. Abb.
46). Um die Dramatik der Ereignisse zu verstirken, zeigt der Film die Schlusssequenz in
Zeitlupe, begleitet von einer melancholisch-tragischen Hintergrundmusik. Dabei wechselt das
Bild zwischen Nahaufnahmen von Wengers Gesicht und Aufnahmen von Marco, der
traumatisierten Lisa, Karo und ihren Eltern, Mona und der verzweifelten Mutter von Tim.
Besonders in Ankes Blick scheinen nicht nur Schock, sondern auch Mitleid und Trauer zu
stecken (vgl. Abb. 47). Die Neuverfilmung endet schlieBlich mit einer Nahaufnahme von
Wengers Gesicht, in dem Schock, Verzweiflung und die Erkenntnis iiber seine Tat geschrieben

stehen (vgl. Abb. 48). Zu diesem Blick von Wenger am Ende der Sequenz und ob er eine tiefere
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Bedeutung hat, haben sich Gansel und sein Team nicht geduBert. Jiirgen Vogel, der Herrn
Wenger in der Neuverfilmung verkorpert, meinte, dass er diesen Blick nur ungern erklédren oder
interpretieren wolle. Er findet, dass sich die Zuschauer*innen selbst Gedanken dariiber machen
sollten (vgl. Vogel 2008: 01:36:59). Im Abspann wird aulerdem das Lied Was dich so
verdndert hat von Jan Plewka eingespielt, eine Ballade mit einer melancholischen Note. Der
Text scheint die Gedanken aller am Experiment beteiligten und vor allem Ankes Gefiihle
gegeniiber Wenger widerzuspiegeln: ,,Zu viele Fragen reiben mich auf, zu viele Fragen und ich
komm einfach nicht drauf ... was dich so verdndert hat ...“. Das Lied wurde extra fiir die
Zwecke dieser Verfilmung an Plewka in Auftrag gegeben und Gansel meint, es hitte die
Zuschauer*innen ,,abgeholt”, da bei Kinovorstellungen viele Leute auch noch wihrend des
Abspanns sitzen geblieben wiren, um den Film auf sich wirken zu lassen (vgl. Gansel 2008b:

01:38:08).

5.2.2 Charakterisierung

Shifts in der Charakterisierung haben starke Auswirkungen auf die Handlungsstruktur, wie in
der bisherigen Analyse bereits klar geworden sein sollte. Besonders in der Neuverfilmung trigt
die Amplifikation und Ergidnzung der Charaktere dazu bei, die Geschichte und
Handlungsstringe der Erstverfilmung realititsnah in ein deutsches Setting zu iibertragen.
Nachfolgend sollen die verschiedenen Shifts in der Figurenschreibung der Charaktere und die

Beweggriinde, die hinter diesen Shifts stehen, nidher betrachtet werden.

5.2.2.1 Mr. Ross/Herr Wenger

In der Kurzgeschichte beschreibt sich Jones als offenen Lehrer, der immer Neues ausprobiert
und eine liberale Lernkultur fordert. Diese Offenheit wird in der Erstverfilmung zwar gezeigt,
in der Neuverfilmung aber stirker hervorgehoben (modulation shift Amplifikation). In der
Erstverfilmung zeigt sich diese Offenheit vor allem in der ersten Klassensequenz, als Ross den
Schiiler*innen einen Vortrag iiber Disziplin hélt und sich selbst nicht wirklich ernst zu nehmen
scheint (vgl. Grasshoff 2015/1981 00:05:21 & 00:06:15). Die Atmosphire wirkt locker, die
Schiiler*innen entspannt. Die zundchst schlechte Haltung der Schiiler*innen und ihre
verdnderte Sitzposition nach den Haltungsiibungen sollen ebenfalls die Gelassenheit von Mr.

Ross‘ Personlichkeit vor dem Experiment hervorheben.
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Im Gegensatz dazu wird die Offen- und Lockerheit von Herrn Wenger in der Neuverfilmung
noch stirker betont. Am Anfang des Films fdhrt er mit einem é&lteren Automodell mit
Rock’n’Roll Musik im Hintergrund in die Schule (vgl. Gansel 2008a: SQ 1), scheint sehr offen
in seiner Beziehung zu seiner Frau zu sein (vgl. 2008a: SQ 1/6/13) und erklart der Schulleiter*in,
wie oft er in seiner Studienzeit bei Demonstrationen dabei gewesen ist und sogar Hiuser besetzt
hatte. Aus diesem Grund hitte er auch lieber die Projektwoche zu Anarchie statt Autokratie
geleitet. Er lebt auf einem Hausboot und scheint auch mit den Schiiler*innen ein sehr gutes
Verhiltnis zu haben, da sie ihn mit seinem Vornamen ansprechen diirfen (vgl. 2008a: SQ 7).
Wie schon in Kapitel 4 (s. Abschnitt 4.3.2) erwihnt wurde, haben sich Gansel und sein Team
die Frage gestellt, wie das Experimentabgelaufen wire, hitte es ein Lehrer in Deutschland
durchgefiihrt. Durch den sozio-historischen Hintergrund des deutschen Raumes (vgl. Abschnitt
4.3.3) wire eine Lehrerfigur notig gewesen, die die Schiiler*innen bewundern und der sie auch
folgen wiirden. Vogel wire von Anfang an vom Drehbuch fasziniert gewesen und da Gansel
bereits Das Phantom mit ihm gedreht und nur gute Erfahrungen mit ihm hatte, wurde er auch
fiir diese Rolle ausgewihlt (vgl. filmportal b). Die Rolle des Lehrers in der Neuverfilmung wire
auBerdem explizit fiir Jiirgen Vogel geschrieben worden und auch die Personlichkeit von Ron
Jones, dem Originallehrer, wire in die Figurenschreibung ebenfalls integriert (vgl. Gansel
2008b: 00:10:36). Vogel selbst hiitte sich fiir die Rolle von seinem damaligen Lehrer inspirieren
lassen, einem relativ jungen, aber autoritiren Lehrer, der sich von seinen Schiiler*innen
trotzdem duzen liel. Er beschreibt, dass dieser Lehrer sie immer in Diskussionen verwickelt
hitte und die eigene Meinungsfindung besonders hervorhob (vgl. Vogel 2008: 00:19:19). Diese
Unterrichtsstruktur findet sich deshalb auch in der Verfilmung wieder.

Ein weiterer Punkt, der angesprochen werden sollte, ist die Beziehung zwischen Mr.
Ross/Herrn Wenger und seiner Frau (mutation shift Ergdnzung). Dieser Handlungsstrang findet
sich, wie weiter oben bereits erwihnt, in der Kurzgeschichte selbst zwar nicht wieder, bei
einigen Interviews und auch beim Making-Of der Neuverfilmung erklért Jones aber, dass seine
Frau in der Woche des Experiments fiir ihn eine zentrale Rolle gespielt hitte, da sie ihn vor den
Konsequenzen gewarnt hatte (vgl. Jones 2008: 00:21:27). Die Erstverfilmung deutet diese
Dynamik zwar an, fiihrt sie aber nicht weiter aus. Einzig und allein der Streit in Sequenz 16
(vgl. Grasshoff 2015/1981) trdgt dazu bei, die Beziehung zwischen den beiden darzustellen.

Im Gegensatz dazu trigt Wengers Ehefrau Anke dazu bei, seine Charakterisierung zu
unterstiitzen (modulation shift Amplifikation). Durch ihre Interaktionen wird Wengers liberale
Einstellung klar hervorgehoben, beispielsweise in Sequenz 1 oder 13 (vgl. 2008a). Durch diese

Intimitit bekommt die Streitszene in Sequenz 53 (vgl. 2008a: 01:19:31) eine starke
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Eigendynamik, die das Abkommen Wengers auf einen falschen Weg noch stidrker untermauert
und seine Entwicklung von einem offenen Lehrer hin zu einem vermeintlichen Diktator
beschreibt. In Sequenz 53 wirft Wenger Anke vor, dass sie und seine Kolleg*innen ihn
unterschitzen wiirden, weil er das Abitur lediglich tiber den zweiten Bildungsweg gemacht
hitte. Gansel zufolge wire die Zeichnung dieses Minderwertigkeitskomplexes zentral gewesen,
um verstindlich zu machen, was Wenger als Figur zu solchen Extremen treibt (vgl. Gansel
2008b: 01:20:00). Das Bonusmaterial der DVD beinhaltet auBerdem einige Deleted Scenes, die
Wengers Entwicklung noch stirker hervorgehoben hitten. In einer Szene (Gansel 2008c:
00:06:09-00:06:38), die zu Anfang des Films eingefiigt worden wire, kiindigt Anke an,
schwimmen gehen zu wollen. Wenger sieht sich gerade ein Wasserballspiel an und schlie3t sich
Anke an, und verschiebt die noch ausstindigen Unterrichtsvorbereitungen auf spiter. Im Film
ist diese Vorbereitung dann in Sequenz 6 (vgl. Gansel 2008a) zu sehen. Obwohl er anfangs
diese Vorbereitungen noch aufschiebt, lehnt er in einer weiteren geschnittenen Szene ein
Treffen mit Freunden ab (Gansel 2008c: 00:07:14-00:07:46), um sich auf den Unterricht
vorzubereiten. Im Gegensatz zur vorherigen Szene wirkt er hier nicht mehr so leichtfiiig,
sondern konzentriert und ernst. Diese geschnittene Szene hitte die Faszination von Wenger und
seinen Kotrollverlust noch stirker untermalt.

Eine andere geschnittene Szene (Gansel 2008c: 00:10:52-00:13:50) zum Ende des
Filmes zeigt sehr klar, dass sich Wenger in der Rolle des Diktators zu verlieren scheint. In
Sequenzen 44 und 45 (vgl. 2008a) isst Tim zusammen mit Wenger und Anke zu Abend,
nachdem Tim Wenger um die Erlaubnis gebeten hat, Wengers Leibwéchter zu sein. Wenger
lehnt das zwar ab, ladet ihn aber trotzdem zum Abendessen ein, da Tim duBlert, dass er zuhause
sowieso nicht erwiinscht wiare. Nachdem Tim geht, folgt die geschnittene Szene, in der Anke
thre Sorgen iiber Tims Bewunderung Wenger gegeniiber ausdriickt. Darauthin wird eine
Sexszene zwischen den beiden gezeigt, in der Wenger Anke auffordert, ihm zu sagen, dass sie
ihn auch bewundert, so wie es Tim oder andere Schiiler*innen titen. Um zu verdeutlichen, dass
er es wirklich ernst meint, wechselt das Bild von Ankes Gesicht zu Ankes Handgelenk, das
Wenger wirklich erst losldsst, als sie ihm die Worte sagt, die er horen will (vgl. Gansel 2008c:

00:11:45-00:12:14).
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5.2.2.2 Laurie/Karo und David/Marco

Die Beziehung von Laurie/Karo und David/Marco kommt in der Kurzgeschichte, wie weiter
oben bereits besprochen, nicht vor. Sie stellt also einerseits einen mutation shift von der
Kurzgeschichte zur Erstverfilmung dar, andererseits auch einen modulation shift fiir die
Neuverfilmung, da die Charaktere und ihre Beziehung stark hervorgehoben werden. Laurie und
David scheinen in ihrer Beziehung keine Probleme zu haben, bis die Welle David verindert.
Im Gegensatz dazu scheint Karos und Marcos Beziehung schon vor den Ereignissen der Welle
einigen Problemen gegeniiberzustehen, da sich die Zukunftswiinsche der beiden unterscheiden.
Karo mochte nach dem Abitur ein Auslandsjahr in Spanien machen, wihrend Marco kein
wirkliches Ziel hat und sich ein Jahr in Spanien nicht vorstellen kann, was auch in einem
Gesprich mit Lisa im Café deutlich wird (vgl. Gansel 2008a: SQ 28). Die Deleted Scenes und
Extended Scenes enthalten zudem zwei Sequenzen, in denen diese Problematik hervorgehoben
wird. In einer Szene (Gansel 2008c: 00:03:22-00:04:41) sitzen Lisa und Karo im Café in der
Innenstadt. Karo d@uf3ert Lisa gegeniiber, dass sie nicht sicher wire, ob die Beziehung mit Marco
»fur ewig ist™ (Gansel 2008c: 00:04:16). Auch in der ungekiirzten Fassung von Sequenz 28 (vgl.
Gansel 2008d: 00:05:10-00:06:36) offenbart Marco Lisa, dass er sich nicht sicher ist, ob Karo
ihn genauso liebt wie er sie.

Die Zielstrebigkeit und Durchsetzungsfihigkeit, die auch Laurie in der Erstverfilmung
charakterisiert, werden bei Karo wiederum amplifiziert. In ihrem Gesprich mit Marco in
Sequenz 14 (vgl. 2008a) ist sie sehr bestimmt, was thren Wunsch nach einem Auslandsjahr in
Spanien angeht. Sie widerspricht ihrer Mutter einerseits, wenn es um die liberale Erziehung
ihres Bruders geht (vgl. Gansel 2008a: 00:22:00) und andererseits, als ihre Mutter ihr weilles
Hemd kritisiert (vgl. 2008a: 00:34:05 und Abb. 50). Selbst als ihr von Marco und Lisa
vorgeworfen wird (vgl. Gansel 2008a: Sequenz 31/54), wie auch Laurie von Amy und David
(vgl. Grasshoff 2015/1981: Sequenz 11/14), dass sie nur aus Trotz und Selbstzentriertheit nicht
bei der Welle mitmachen wolle, bleibt sie stur und setzt sich fiir das ein, woran sie glaubt. Da
Karo sich im Grunde aus Eitelkeit dazu entscheidet, nicht bei der Welle mitzumachen, hitten
Gansel und Thorwarth Mona als Kontrast erginzt. Mona sollte eine Figur sein, die
grundsiitzlich alles kritisiert, aber weniger aus Uberzeugung, sondern durch den Einfluss ihrer
Eltern. Karo schwimmt zwar zuerst mit, macht sich dann aber ein eigenes Bild von der
Bewegung und steht fiir ihre Werte ein (vgl. Thorwarth 2008b: 00:15:30). Mona unterstiitzt
spater Karo beim Widerstand gegen die Welle (vgl. Gansel 2008a: SQ 41/52). Gansel selbst
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meinte auch, dass oft eine Sophie Scholl-Figur®? gezeichnet werde, die sofort alles von Anfang
an durchschaut. Aber im wahren Leben wéire das nicht so einfach, man wire oft dem Druck
ausgesetzt, anderen zu gefallen und akzeptiert zu werden (vgl. Gansel 2008b: 00:16:20). Um
diese Problematik zu betonen, wurde Monas Charakter Karos gegeniibergestellt.

So wie David scheint sich Marco anders als Laurie oder Karo in der Gruppendynamik
der Welle zu verlieren. Im Gegensatz zu David wird den Zuschauer*innen aber erklirt, warum
Marco so viel Gefallen an der Welle findet. Einerseits unterscheiden sich Marcos und Karos
sozialer Hintergrund gédnzlich. Wihrend Karo wohlbehiitet in einem FEinfamilienhaus mit
verstandnisvollen und offenen Eltern aufwichst, stammt Marco aus einer sozial schwicheren
Familie, in der ihm nicht viel Aufmerksamkeit entgegengebracht wird. Er verbringt viel Zeit
bei Karo, was in Sequenz 2 (vgl. Gansel 2008a) sogar Karos kleiner Bruder anspricht: ,,Hast du

kein eigenes Zuhause?* (vgl. Gansel 2008a: 00:21:02).

Abb. 49: Gansel 2008a: 00:22:55 Abb. 50: Gansel 2008a: 00:34:54

In Sequenz 13 (vgl. 2008a) unterhélt er sich mit Karos Vater iiber sein Training in der
Wasserballmannschaft (vgl. Abb. 49) und spricht ihn sogar mit Vornamen an. In der
darauffolgenden Sequenz (vgl. 2008a: SQ 15) beobachtet Marco seine Mutter mit einem
Geliebten, packt danach traurig und wiitend zugleich seine Sachen und verschwindet aus der
Wohnung. Auch in einigen Gesprichen mit Karo merkt er an, dass er ihre Eltern ,,cool* (Gansel
2008a: 00:24:08) findet, ihm eine Familie fehlt und die Welle ihm deswegen so viel bedeutet
(2008a: 01:01:54). In den Deleted Scenes gibt es zudem eine Szene (Gansel 2008c: 00:09:11-
00:10:07), in der Marco verweigert einen Club zu betreten, weil er dort seinen Vater entdeckt
und ,.keinen Bock hat* (vgl. 2008e: 00:09:35) ihn zu treffen. Bei der Gestaltung von Marcos

Mutter hitten sich Gansel und sein Team abermals gefragt, ob die Figurenzeichnung

2 Damit beziehen sich Gansel und Thorwarth auf die Widerstandskidmpferin gegen den Nationalsozialismus, Sophie Scholl.
Da auch sie bei den Aktivitédten der ,,Weilen Rose® Flugschriften verteilt hatte, haben sich die Drehbuchautoren wohl fiir
diesen Vergleich entschieden.
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nachvollziehbar wire. Wieder hat der Blick ins wahre Leben diesen Prozess beeinflusst, da
Gansel selbst einen Mitschiiler hatte, der Zhnlich wie Marco mit einer Mutter zu kdmpfen hatte,

die ein Alkoholproblem hat (vgl. Gansel 2008b: 00:23:41).

5.2.2.3 Robert/Tim

Robert wird in der Kurzgeschichte von Jones als AuBenseiter erwihnt, als mitteklassiger
Schiiler, der nie dazu gehort hatte. Die Welle gibt Robert ein Zugehorigkeitsgefiihl und lésst
ihn Teil von etwas Bedeutungsvollem sein.

In der Erstverfilmung wird Roberts Charakter und seine AuBlenseiterdasein besonders
stark hervorgehoben (modulation shift Amplifikation). Beispielsweise in Sequenz 2 und 7 (vgl.
Grasshoff 2015/1981), in der er von den Schiiler*innen ausgegrenzt und gehinselt wird (vgl.
Abb. 51). Seine Begeisterung an der neuen Unterrichtsstruktur von Mr. Ross ist beispielsweise
in Sequenzen 7, 10 und 12 (vgl. Grasshoff 2015/1981) ersichtlich. In der Erstverfilmung wird
er meist als Vorzeigeschiiler aufgefordert, die Ubungen von Mr. Ross vorzumachen (vgl. Abb.

53). So wie auch in der Kurzgeschichte markiert das Angebot von Robert, Mr. Ross‘ Bodyguard

sein zu wollen, eine Grenziiberschreitung seitens des Schiilers sowie auch von Mr. Ross. Er ist
auch derjenige, der Laurie zur Feindin der Welle erklart (vgl. 2015/1981: SQ 17) und bei der
Kundgebung in der Aula fiir Mr. Ross hinter tihm Wache steht (vgl. 2015/1981: SQ 23).

Abb. 51: Grasshoff 2015/1981: 00:04:44 Abb. 52: Gansel 2008: 00:40:01

Abb. 53: Grasshoff 2015/1981 00: 09 55 Abb. 54: Gansel 2008a: 00:28:11
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In der Neuverfilmung wird dieser Charakter stark dramatisiert (modification shift). Wie auch in
der Kurzgeschichte und Erstverfilmung ist Tim der AuBenseiter der Klasse und wird von seinen
Mitschiiler*innen gemobbt (vgl. Gansel 2008a: SQ 5/27 und Abb. 52). Zusitzlich dazu scheint
er auch zuhause keinen Anschluss zu finden, obwohl er sich in einer weniger prekédren Lage als
beispielsweise Marco befindet und eher wohlbehiitet aufgewachsen ist. Bereits in den
Klassenszenen merkt man, dass Tim viel enthusiastischer ist als andere Schiiler*innen (vgl.
Abb. 54). In der Sequenz, in der Wenger die Schiiler*innen im Gleichschritt marschieren lésst,
macht er seinen Sitznachbarn vor ithm aufmerksam, dass er ,,vollig aus dem Rhythmus
ist* (Gansel 2008a: 00:28:26). Nach der Stunde in Sequenz 18 (vgl. 2008a) bedankt er sich bei
Herrn Wenger fiir den Unterricht, der ihm richtig Spall gemacht hitte und verabschiedet sich

bei dem Lehrer mit den Worten ,,Jawohl, Herr Wenger* (Gansel 2008a: 00:23:24).

Abb. 57: Gansel 2008a: 00:35:38 Abb. 58: Gansel 2008a: 00:56:55

Nachdem die Schiiler*innen beschlie3en, ein weiles Hemd als Uniform zu tragen, verbrennt
Tim alle seine Markenklamotten (vgl. 2008a: SQ 24). Er fotografiert zuhause eine Waffe,
vermutlich die seines Vaters, und liddt das Foto auf der Website der Welle-Bewegung hoch (vgl.
Abb. 58). Diese Handlungen und vor allem seine Mimik in Abbildung 57 deuten an, dass Tim
sich bereits ab hier in eine gefihrliche Richtung bewegt. Die Welle scheint Tim das zu geben,

was er schon immer gesucht hat: Akzeptanz. Schon in der ersten Partysequenz (vgl. Gansel
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2008a: SQ 5), in der Kevin und seine Gang Gras von ihm kaufen wollen, bezeichnet er sie als
seine ,,Homies* (vgl. 2008a: 00:09:45) und verlangt kein Geld, worauf Kevin, Bomber und
Sinan mit Spott reagieren. Als ihn aber Welle-Mitglieder vor den Anarchos verteidigen und
ihm Sinan darauthin seine Nummer gibt (vgl. 2008a: SQ 27), scheint Tim nun zu ihrer Gruppe
zu gehoren. Bis zu diesem Zeitpunkt nennen sie ihn bei seinem Nachnamen, Stoltefuf3,
wechseln nach dieser Sequenz (27) aber zu seinem Vornamen. Bei der Graffiti-Aktion versucht
Tim seinen Mut und seine Loyalitit fiir die Welle zu beweisen, indem er auf den Kirchturm
klettert und das Welle-Logo auf der Abdeckung verewigt (vgl. Gansel 2008a: SQ 34).

Die Grenziiberschreitung von Tim wird in der Neuverfilmung stark dramatisiert, jedoch
nicht nur durch das Angebot des Sicherheitsschutzes fiir Herrn Wenger, sondern auch schon in
der Schligereisequenz zwischen den Anarchos und Welle-Anhédnger*innen. Dort zieht er eine
Waffe (vgl. Abb. 55) als die Situation zu eskalieren droht und winkt die schockierten
Reaktionen von Bomber und Sinan mit der Aussage ab, dass es ja ,,nur eine Gaspistole wére
(vgl. Gansel 2008a: 00:59:38). Er fragt Herrn Wenger nicht in der Schule, ob er sein
Leibwichter sein darf, sondern fingt ihn abends zuhause ab (vgl. Abb. 56). Wie weiter oben
erwihnt lehnt Wenger klar ab, 14dt ihn aber zum Abendessen ein, da Tim zuvor erzihlt, dass er
zuhause nicht erwiinscht ist (vgl. Gansel 2008a: SQ 44). Als ihn Wenger bittet zu gehen, weil
er und Anke noch personliche Dinge besprechen miissten, versteht Tim vorerst nicht, dass er
wirklich gehen soll. Schlussendlich schmeif3t ihn Wenger raus. In der gleichen Deleted Scene
(Gansel 2008c: 00:10:52-00:13:50), in der Wenger und Anke im Haus Sex haben, sieht man,
wie Tim vor Wengers Haus Holz hackt, was die Grenziiberschreitung seitens Tim noch stirker
unterstrichen hitte. Im eigentlichen Film findet ihn Wenger schlafend neben dem Briefkasten
vor, da er anscheinend die Nacht dort verbracht hat (vgl. 2008a: SQ48).

In Sequenz 51 (vgl. 2008a) folgt Tim Herrn Wenger durch den Korridor in die
Schulklasse als sein Leibwéchter, wobei sich seine Haltung und Pridsenz im Vergleich zum
Anfang der Neuverfilmung drastisch veridndert haben. Sein Gang ist aufrecht und sein Blick
starr und konzentriert. Er ist auch der Schiiler, der Herrn Wenger den Urheber des Graffitis am
Kirchturm verraten will (vgl. 2008a: SQ 51). Er tibernimmt also die Rolle des Spitzels, die in
der Kurzgeschichte und Erstverfilmung durch die Mitgliedskarten mit dem roten X festgelegt
wurden, ohne dass er dazu aufgefordert gewesen wire. Wie auch in der Kurzgeschichte und
Erstverfilmung steht er in der Schlusssequenz hinter Wenger auf der Biihne, wird aber in der
Neuverfilmung viel stirker als Anfiihrer von Wengers ,,Sicherheitsdienst* portritiert, da er
derjenige ist, der Bomber auffordert, die Tiiren zu schlieen (vgl. Gansel 2008a: 01:25:36). Wie

sehr sich Tim in der Bewegung der Welle wiedergefunden hat, wird verstindlich, als er
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verzweifelt meint: ,,Die Welle ... das war mein Leben (vgl. 2008a: 01:33:21). Er kann nicht
fassen, dass es vorbei ist. Aus dieser Verzweiflung heraus begeht er schlielich Selbstmord.
Dieses Ende ist weit dramatischer als in der Kurzgeschichte und Erstverfilmung, in der Robert
weint und dann von Jones/Mr. Ross getrostet wird. Auf der Bonus DVD ist zwar auch ein
alternatives Ende zu finden, bei dem Tim und Wenger beide von der Polizei abgefiihrt werden.
Das Team hitte aber nicht vorgehabt, es zu benutzen und ist auch froh, dass das dramatische
Ende beibehalten wurde (vgl. Becker 2008: 01:33:28), aus Griinden, die in Kapitel 4 (s.

Abschnitt 4.3.4) bereits erldutert wurden.

5.2.2.4 Amy/Lisa

Amy/Lisa ist sowohl in der Erst- als auch der Neuverfilmung ein Charakter, der eine
unterstiitzende Funktion fiir Davids/Marcos Charakter innehat. In der Erstverfilmung kommt
Amy nur in wenigen Sequenzen vor, dabei ist die Szene in der Bibliothek eine Schliisselsequenz
(vgl. Grasshoff 2015/1981: SQ 14), in der Amy Laurie davon abrit, den Welle-Artikel zu
veroffentlichen. Amy ist wie David von der Bewegung begeistert und ist auch die Person, die
das Tragen von blauen Hemden bei der Kundgebung vorschldgt. Vor allem in der
Erstverfilmung scheint Amy stellvertretend die Haltung aller Welle-Anhédnger*innen zu

verkOrpern.

Abb. 59: Gansel 2008a: 01:35:02 Abb. 60: Gansel 2008a: 01:36:39

In der Neuverfilmung wird Lisas Charakter ein wenig amplifiziert (modulation shift). Lisa hegt
viel Selbstzweifel und steht vor allem mit Karo in Konkurrenzkampf. Sie spielt die Nebenrolle
im Theaterstiick und ist bei den Proben die Souffleuse, wirkt in den Klassensequenzen zerstreut
und schiichtern und wirft Karo in ihrem Streit auch direkt vor, dass Karo wenig Interesse an ihr
hitte (vgl. Gansel 2008a: SQ 31). In der Schlusssequenz (vgl. Gansel 2008a: SQ 59), in der

Wenger die Aufsitze vorliest, schwenkt die Kamera auf Lisa, als der Satz ,,Es geht nicht mehr
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darum, wer die oder der Schonste, die Beste und Erfolgreichste ist. Die Welle hat uns alle gleich
gemacht.” (2008a: 01:26:28-01:26:32) vorgelesen wird, der die obigen Annahmen zum
Konkurrenzkampf zwischen den beiden bestitigt. Wihrend Marco, wie auch David, nach
Sequenz 54 (vgl. Gansel 2008a) merkt, wie die Welle ihn verdndert hat, ist Lisa bis zum Schluss
eine feste Anhéngerin der Bewegung. In der Schlusssequenz des Films trigt Lisas Charakter
besonders dazu bei, die Dramatik und das Trauma, das die Schiiler*innen erlebt haben, visuell

darzustellen (vgl. Abb. 59/60).

5.2.2.5 Erginzte Charaktere in der Neuverfilmung

Um die Charakterisierung der Hauptfiguren zu unterstiitzen und gleichzeitig ein glaubwiirdiges
Setting zu erzeugen, wurden in der Neuverfilmung zahlreiche zusétzliche Charaktere eingefiihrt,
die aber nicht alle im Detail besprochen werden sollen. Besonders relevant scheinen aber die
Charaktere Mona, Dennis, Kevin, Bomber und Sinan zu sein, wobei die letzteren drei eine
Clique bilden. Monas Charakter wurde bereits weiter oben in Zusammenhang mit Karos
Charakterisierung besprochen.

Dennis ist in einer Partyszene am Anfang zu sehen, bei der er einen ldngeren Vortrag
dariiber hilt, dass es sich fiir nichts mehr zu kdmpfen lohnt. Er ist die Schliisselfigur fiir den
Nebenhandlungsstrang der Theater-AG, in der die Proben durch die Eigensinnigkeit der
Schiiler*innen nicht gut laufen (vgl. Gansel 2008a: SQ 2). Mithilfe der Welle scheint Dennis
mehr Durchsetzungsfihigkeit und Gemeinschaftsgefiihl in sich zu spiiren, und schafft es, die
Theaterprobe so zu leiten, dass alle mitmachen (vgl. 2008a: SQ 29). In Sequenz 50 (vgl. 2008a)
ist es ebenso Dennis, der die Vermutung hat, dass Karo hinter den Flugblittern steckt und der
Marco direkt auffordert, etwas ,,dagegen zu unternehmen® (2008a: 01:12:45). Auch bei der
Kundgebung in der Aula versucht Dennis die Welle zu verteidigen: ,,Aber es war doch nicht
alles schlecht, wir haben es doch alle gespiirt. Wir kdnnen das korrigieren* (2008a: 1:31:33).
Dennis‘ Charakter dhnelt Lisas und soll dem Publikum die Faszination und Motivation der
Schiiler*innen fiir die Welle-Bewegung deutlich machen.

Kevin, Bomber und Sinan bilden eine Clique und sind als unterstiitzende Figuren fiir
die Charakterisierung von Tim erginzt worden. Wihrend Tim zu Beginn von diesen drei noch
gemobbt wird, nehmen sie ihn im Laufe der Geschichte durch die Welle bei sich auf. Kevin als
Anfiihrer der Clique rebelliert anfangs gegen Wenger, tritt aber spéter auf Wunsch von Bomber
und Sinan der Bewegung wieder bei, ohne den Unterricht zu besuchen (vgl. 2008a: SQ 30).

Bomber und Sinan miissen, anders als Kevin, im Unterricht bleiben, weil ihre Noten sonst
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darunter leiden wiirden. Obwohl sie also anfianglich dabei sein ,,miissen®, finden auch sie mit
der Zeit Gefallen an der Bewegung. In der Graffiti-Sequenz (vgl. 2008a: SQ 34) sind vor allem
Tim und andere Welle-Mitglieder skeptisch, Kevin nochmals mitmachen zu lassen, entscheiden
sich aber doch dafiir, weil ,,jeder mitmachen darf, der sich der Sache verbunden fiihlt*“ (2008a:
00:47:56). Bomber, der sonst Schiiler*innen ,,fertig gemacht hat (2008a: 01:26:51), Sinan, der
einzige Schiiler tiirkischer Abstammung in der Klasse, und Kevin, der anfangs kein Interesse
hat, haben im Endeffekt alle etwas in der Welle-Bewegung gefunden, mit dem sie sich
identifizieren konnen. Sie sind Figuren, die die Verselbststindigung der Welle und ihr
Zusammengehorigkeitsgefiihl auch auBerhalb der Schule zeigen und die Anziehungskraft der
Gruppendynamik der Welle-Bewegung deutlich machen.

Die Figurenzeichnung war dem Team und Gansel eines der wichtigsten Anliegen in
diesem Film. Wie schon in Kapitel 4 (s. Abschnitt 4.3.2) beschrieben, stammen viele Ideen fiir
die Charaktere aus dem personlichen Leben des Teams. Ausfiihrende Produzentin Nina Maag
beschreibt in einem Interview, dass der Film und vor allem die Klassensequenzen das Gefiihl
vermitteln sollen, dass man mitten im Geschehen ist. Die Schauspieler*innen hétten auBBerdem
Erfahrungen aus ihrer Schulzeit in die Charaktere miteinflieBen lassen (vgl. Maag 2008). Jiirgen
Vogel betont im Audiokommentar ebenfalls, dass es wichtig war zu zeigen, welchem sozialen
Hintergrund die Charaktere entspringen, um ihre Beweggriinde und die Faszination fiir die
Welle zu verstehen (Vogel 2008: 00:23:09). Um den roten Faden der Geschichte nicht zu
verlieren war es aulerdem von Bedeutung, die Figuren klar zu zeichnen (vgl. Thorwarth 2008b:
00:42:02). Die Charakterisierung in der Neuverfilmung hat also ungemein dazu beigetragen,

die Geschichte in ein modernes Deutschland im Jahr 2008 zu versetzen.

5.2.3 Setting

Wie bereits aufgezeigt wurde haben Shifts in der Handlungsstruktur und Charakterisierung
malgeblich dazu beigetragen, das Setting der Geschichte aus den USA nach Deutschland zu
verlegen. Zeitlich gesehen bleibt die Abfolge der Geschehnisse ungefihr dieselbe, die
Ereignisse spielen sich innerhalb einer Woche ab. In der Neuverfilmung werden sie aber um
einen Tag verldngert: die letzte Sequenz im Auditorium findet am Samstag und nicht Freitag
statt (modulation shift Amplifikation). Rdumlich konnen in beiden Verfilmungen mehrere Shifts

beobachtet werden.
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In der Erstverfilmung wird das Setting der Kurzgeschichte beibehalten, lediglich der Name der
Schule wird gedndert: Schauplatz ist die amerikanische Gordon High School. Durch die
Amplifikation der Handlungsstruktur in der Erstverfilmung konnen auch in der Kategorie
Setting einige modulation shifts der Schauplitze beobachtet werden. Die Einfithrung von
Lauries und Davids Liebesgeschichte bzw. Lauries Widerstandsbewegung zeigt Laurie in ihrer
gewohnten Umgebung zuhause im Esszimmer (vgl. Grasshoff 2015/1981: SQ 8). Auch der
Schauplatz der Schulbibliothek (vgl. 2015/1981: SQ 14) wurde ergénzt, der zentral fiir Lauries
Widerstandsbewegung ist, da sie dort mit Amy iiber den Welle-Artikel spricht. Auch die
Ergénzung des Handlungsstrangs von Mr. Ross und seiner Ehefrau fiigt die Schauplitze von
Mr. Ross‘ Ess-, Wohn- und Arbeitszimmer hinzu (vgl. 2015/1981: SQ 3/16/20). Es kann
vermutet werden, dass diese modulation shifts stattgefunden haben, um die Dynamik der Welle
aufBerhalb der Schule zu verdeutlichen. Die Ergidnzung von Lauries Elternhaus wurde eventuell
auch aus pragmatischen Griinden durchgefiihrt, weil so die elterliche Kritik und Lauries
anféanglicher Enthusiasmus fiir die Bewegung innerhalb einer Szene dargestellt werden konnten.
Die kiirzere Spielzeit der Erstverfilmung konnte die dadurch entstandene Zeitersparnis notig

gemacht haben.

Abb. 61: Gansel 2008a: 01:24:54 Abb. 62: Gansel 2008a: 00:02:12

Im Gegensatz dazu versetzt die Neuverfilmung die Geschehnisse in das moderne Deutschland
im Jahr 2008 (modification shift). Bedingt durch zahlreiche modulation und mutation shifts der
Handlungsstruktur und Charakterisierung, wurden auch in der Kategorie Setting die meisten
Schauplitze detaillierter dargestellt (Amplifikation) oder ergénzt (Ergdnzung). Durch die
Erginzung der Handlungsstringe der Theater-AG, der Partyszenen und der
Wasserballmannschaft sind diese Schauplétze auch in der Kategorie Setting vertreten. Auch die
Szene im Café, in der sich Marco und Lisa iiber ihre Zukunftspline unterhalten, oder die
Graffiti-Sequenz, erginzen die Schauplitze in der Neuverfilmung. Sie alle tragen abermals

dazu bei, die Charaktere glaubwiirdig wirken zu lassen, indem sie in ihrer gewohnten
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Umgebung gezeigt werden. Der Ort und der Name der Schule werden im Laufe des Films nicht
genannt. Wie bereits erwédhnt (vgl. Kapitel 4 Abschnitt 4.3.2), wurde bewusst eine moderne
Schule als Schauplatz gewihlt. Die Wabhl fiel auf das Marie-Curie-Gymnasium (vgl. Abb. 61)
im brandenburgischen Dallgow-Doberitz, weil es durch die vielen Fenster sehr durchlissig
wirke (vgl. Abb. 62). Das Ziel war es zu verdeutlichen, dass so ein Versuch auch in einem
intakten, relativ liberalen Umfeld geschehen konnte. Dafiir wire diese Schule am besten
geeignet gewesen, da sie durch diese Durchldssigkeit das Gefiihl eines solchen Umfelds
vermittelt und gleichzeitig einen starken Kontrast zu den Geschehnissen des Experiments

darstellt (vgl. Maag 2008).

Abb. 66: Gansel 2008a: 00:35:11 Abb. 67: Gansel 2008a: 00:21:42 Abb. 68: Gansel 2008a: 00:22:29

Auch die Wohnsituationen wurden aus mehreren Perspektiven gezeigt, um dieses liberale
Umfeld zu verdeutlichen und die Charakterisierung der Figuren zu unterstreichen. Herr Wenger
lebt beispielsweise auf einem Hausboot, was seine freigeistige Natur noch stirker zum
Ausdruck bringt. Karos zuhause wird nicht nur auf die Szene im Esszimmer/der Kiiche
beschrinkt, sondern zeigt ebenso ihr Zimmer (vgl. Gansel 2008a: SQ 14), eine Bibliothek (vgl.
Abb. 64) sowie die AuBBenansicht des Hauses (vgl. Abb. 63). Dasselbe ist auch bei Tims Haus
der Fall, bei dem in Sequenz 13 (vgl. Abb. 67) das Arbeitszimmer oder die Bibliothek der Eltern
zu sehen ist. Diese Szenen sollen klar vermitteln, dass Karo und Tim in aufgekldrten und
liberalen Verhiltnissen aufgewachsen sind, auch wenn Tim weniger Aufmerksamkeit von
seinen Eltern entgegengebracht wird. Karo und Tim leben in Einfamilienhdusern (vgl. Abb. 63
und 66), Kevin sogar in einem schlossidhnlichen Haus (vgl. Abb. 68), wihrend Marco in einem

Plattenbau (vgl. Abb. 65) wohnt. All diese Ergidnzungen dienen schlussendlich der
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Charakterisierung der Figuren, deren Schreibung sich auch auf die modulation und mutation

shifts in der Handlungsstruktur auswirkt.

5.2.4 Zusammenfassendes Resiimee

Die Shift-Analyse hat gezeigt, dass die deskriptiven Kategorien der Handlungsstruktur,
Charakterisierung und Setting stark miteinander verzweigt sind. Verschiebungen in einer
Kategorie haben im Regelfall zur Verschiebung von Elementen in anderen Kategorien gefiihrt.
Die drei groBten modification shifts, die zwischen der Erst- und der Neuverfilmung
stattgefunden haben, sind die Verschiebung des Schauplatzes aus den USA in das moderne
Deutschland im Jahr 2008, die Veridnderung des Anfangs und der einleitenden Thematik, sowie
das Ende, das in der Neuverfilmung um einiges schockierender dargestellt wird als in der
Erstverfilmung. Die Abédnderung des Anfangs und des Endes in der Neuverfilmung hingen
wohl am stidrksten mit dem modification shift in der Kategorie Setting zusammen. Da es Gansel
und seinem Team vor allem darum ging, die Geschichte in erster Linie glaubhaft und
realitidtsnah zu erzidhlen, mussten die sozio-historischen Hintergriinde des deutschen Raumes
bei den Uberlegungen miteinbezogen werden. Aber nicht nur die sozio-kulturellen
Begebenheiten, auch die kreativen und personlichen Beweggriinde des Regisseurs und des
gesamten Teams, waren ausschlaggebend fiir die zahlreichen Adaptation Shifts. Da der
Kodrehbuchautor Thorwarth und auch Gansel selbst nicht an Sophie Scholl-Figuren glauben
(vgl. Gansel 2008b: 00:16:20 & Thorwarth 2008b: 00:45:26), wurde Karo auch nicht als solche
gezeichnet. Jirgen Vogel hitte es nicht realistisch gefunden, Schiiler*innen zu loben, wenn sie
sich in Lebensgefahr begeben (vgl. Vogel 2008: 01:13:25), und hat seine Uberzeugung auf
Herrn Wenger iibertragen, der den Schiiler*innen diese Haltung in Sequenz 51 (vgl. Gansel
2008a) unmissverstdandlich zu verstehen gibt. Auch Gansel hitte viel von seinem 17-jdhrigen
Selbst in die Figur von Dennis flieBen lassen, da er es selbst auch vermisst habe, sich fiir ein
gemeinsames Ziel einzusetzen (vgl. Gansel 2008b: 00:08:46).

Die Darstellung der Charaktere und ihrer Beweggriinde war zentral, um zu
verdeutlichen, dass das Experiment von Jones auch in einem aufgekldrten Deutschland
funktioniert hitte. Neben einem charismatischen Lehrer war es deshalb auch wichtig, die
sozialen Hintergriinde der Hauptcharaktere zu zeigen, um den Zuschauer*innen ihre
Faszination fiir die Bewegung verstindlich und fiir sie nachvollziehbar zu machen. Um bei
einer solchen Fiille an Charakteren nicht den roten Faden zu verlieren, haben Gansel und

Thorwarth die Hauptcharaktere aus der Erstverfilmung {ibernommen wund ihre
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Charaktereigenschaften in erster Linie amplifiziert. Die zahlreichen modulation shifts haben
dazu beigetragen, den Charakteren Glaubwiirdigkeit zu verleihen. Die Ergédnzungen von
Figuren in Form von mutation shifts hatten grundsitzlich den Zweck, die Charakterisierung der
Hauptfiguren hervorzuheben. Der einzige modification shift in der Charakterisierung konnte
bei Tim beobachtet werden, dessen Figur im Vergleich zu Robert stark dramatisiert wurde und
besonders fiir das Ende der Neuverfilmung eine zentrale Rolle gespielt hat.

Alle diese Shifts in der Kategorie der Charakterisierung haben schlussendlich Shifts in
den Kategorien der Handlungsstruktur hervorgebracht, die wiederum Shifts in der Kategorie
Setting ausgeldst haben. Die Nebenereignisse und Nebenhandlungsstriange tragen dazu bei, die
sozialen Hintergriinde und die Motivation der einzelnen Charaktere nicht nur zu zeigen,
sondern die Zuschauer*innen auf einer emotionalen Ebene in die Geschehnisse miteinzubinden.
Das geschieht jedoch nicht nur durch Shifts in den einzelnen deskriptiven Kategorien, sondern
auch durch den Einsatz von visuellen und auditiven Modi. Beide Verfilmungen haben auf den
Einsatz von verbaler Narration verzichtet und stattdessen versucht, die Geschehnisse und die
Gefiihlslage der Charaktere im visuellen Modus Bild durch den Einsatz von Mimik und Gestik
sowie verschiedenen Bildeinstellungen deutlich zu machen. Die auditiven Modi Ton und Musik
unterstiitzen dabei den visuellen Modus. Neben den sozio-kulturellen und kreativen Faktoren,
welche bei der Entstehung von Neuiibersetzungen eine Rolle spielen (s. Kapitel 3 Abschnitt
3.1), konnte also auch gezeigt werden, dass multimodale Elemente, wie visuelle und auditive
Modi, eine zentrale Rolle fiir die Ubersetzung von der Erst- zu Neuverfilmung spielen. Die
Ergebnisse dieser Analyse bestitigen also, dass die Neuverfilmung Die Welle als eine
multimodale Ubersetzung ihrer Erstverfilmung The Wave angesehen werden kann, da sie nicht
nur den gleichen Entstehungsfaktoren wie Neuiibersetzungen unterliegt, sondern durch den
Einsatz von verschiedenen multimodalen Modi den Inhalt der Erstverfilmung erfolgreich in ein

zielkulturelles Setting libertragt.
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6 Conclusio

Diese Arbeit hat sich mit der Frage beschiftigt, ob Filmremakes als eine multimodale Form der
Neuiibersetzung angesehen werden konnen. Obwohl sie definitiv einige Gemeinsamkeiten
aufweisen und auch die Phdnomene der Translation und Adaptation durchaus miteinander
vergleichbar sind, wie in Kapiteln drei und zwei dargelegt wurde, werden besonders
Filmremakes, aber auch andere audiovisuelle oder multimodale Phianomen, erst seit kurzer Zeit
im Rahmen der Translationswissenschaft untersucht. Die vorliegende Arbeit kniipft an die
Bemiihungen an, den Forschungsbereich der multimodalen Translationswissenschaft zu
erweitern.

Aufbauend auf den Erkenntnissen des ersten Kapitels, das eine multimodale Sichtweise
von Translation befiirwortet und andere Forschungsarbeiten in diesem Gebiet vorstellt, konnte
etabliert werden, dass Filmremakes grundsitzlich als eine multimodale Form der Translation
betrachtet werden konnen. Auch die Diskussion rund um die Vergleichbarkeit von Translation
und Adaptation im zweiten Kapitel konnte verstindlich machen, dass sich beide Phinomene in
erster Linie durch die ideologischen Ansichten der Forschenden unterscheiden, holistisch
gesehen jedoch dhnliche Transferprozesse aufweisen. Schlussendlich hat die Besprechung der
Neuiibersetzungs- und Neuverfilmungsforschung in Kapitel 3 gezeigt, dass Remakes und
Neuiibersetzungen und ihre Entstehung denselben extratextuellen Faktoren unterliegen. Sie
konnen aus einer Vielzahl von Griinden entstehen, seien es kreative, 6konomische oder sozio-
kulturelle. Die in dieser Arbeit durchgefiihrte Analyse der Adaptation Shifts nach Perdikakis
Modell konnte die theoretischen Annahmen aus Kapitel 3 bestétigen und hat gezeigt, dass die
Shifts, die von der Erstverfilmung zur Neuverfilmung stattgefunden haben, mit den
Entstehungsgriinden von Neuiibersetzungen vergleichbar sind.

Die Adaptation Shifts in der Neuverfilmung Die Welle (2008) sind vorwiegend aus
sozio-kulturellen und kreativen Beweggriinden entstanden, die mit den historisch-kulturellen
Hintergriinden Deutschlands und den personlichen Vorstellungen des Regisseurs und des
Teams zusammenhédngen. Da die Thematik des Nationalsozialismus und des Holocaust in
Deutschland nicht nur in Bildungseinrichtungen, sondern auch gesellschaftlich viel intensiver
behandelt wird, musste die Neuverfilmung die Thematik so einfiihren, dass sie ein deutsches
Publikum nicht fiir unglaubwiirdig empfunden hitte. Das drastische Ende war ebenso
notwendig, um dem Publikum klar zu vermitteln, dass Faschismus oder dhnliche Systeme
niemals positiv enden kénnen. Neben diesen beiden modification shifts haben die zahlreichen

modulation und mutation shifts dazu beigetragen, die Geschichte glaubwiirdig und realitdtsnah

141



zu iibertragen. Die Erginzungen und Amplifikationen der Charaktere waren ausschlaggebend,
um die Zuschauer*innen emotional in die Geschehnisse zu involvieren. Die Neuverfilmung so
wie die Erstverfilmung stark an den Hauptereignissen in der Kurzgeschichte zu orientieren,
hitte im deutschen Raum nicht funktioniert, da die Hintergriinde und Beweggriinde der
Charaktere nicht nachvollziehbar gewesen wiren.

Schlussendlich unterliegen Filmremakes genau wie Neuiibersetzungen den
Einschrinkungen der sozio-kulturellen Begebenheiten ihrer Kulturen und entstehen so wie auch
Neuiibersetzungen nicht nur aus dem Bediirfnis heraus, eine zeitliche Aktualisierung
vorzunehmen. Im Falle der Neuverfilmung Die Welle kann also auch die
Neuiibersetzungshypothese  widerlegt werden, die vor allem zu Beginn der
Neuiibersetzungsforschung zahlreiche Forschungsarbeiten hervorgebracht hat. So wie auch die
Arbeiten von Deane-Cox (2014), Susam-Sarajeva (2003) und Brownlie (2006) bereits dargelegt
haben, dass verschiedenste Faktoren die Entstehung von Neuiibersetzungen bedingen, kann die
vorliegende Arbeit dasselbe fiir die Neuverfilmung Die Welle bestitigen. Fiir die Entstehung
des Remakes war der Wunsch des Regisseurs ausschlaggebend, weil ihn die Thematik gereizt
hatte und er wohlmoglich die Uberdriissigkeit der Schiiler*innen zum Thema
Nationalsozialismus ein Stiick weit auflosen wollte. AuBlerdem hat die iiberblicksmifBige
Analyse des Einsatzes kinematografischer Technik wie Bild, Ton und Musik gezeigt, dass die
verschiedenen visuellen und auditiven Modi die Bedeutungskonstruktion in der Neuverfilmung
stark beeinflusst haben. Ohne sie wiire eine Ubertragung des Inhalts der Kurzgeschichte iiber
die Erstverfilmung bis hin zur Neuverfilmung nicht moglich gewesen. Besonders die
Schlusssequenz in der Neuverfilmung hat mit der Nahaufnahme und der eingespielten
melancholisch-tragischen Musik klar gezeigt, dass die Bedeutungskonstruktion durch weit
mehr als nur Sprache erfolgt.

Die Erkenntnisse dieser Arbeit bestitigen also, dass Filmremakes als multimodale
Neuiibersetzungen betrachtet werden konnen, da sie einerseits von denselben extratextuellen
sozialen, kulturellen, historischen, wirtschaftlichen und kreativen Faktoren beeinflusst werden,
und andererseits aus einer multimodal-translationswissenschaftlichen Perspektive nur eine von
vielen Formen von Translation darstellen. Wéihrend Neuiibersetzungen ihre Inhalte
hauptsichlich durch den Modus Sprache iibertragen, geschieht das bei Verfilmungen auch
durch den Einsatz zusitzlicher Modi, wie Sprache, Bild, Ton oder Musik.

Die vorliegende Arbeit hat sich darauf konzentriert, Filmremakes und
Neuiibersetzungen auf ihre Entstehungshintergriinde und extratextuellen Faktoren hin zu

untersuchen und ihre Vergleichbarkeit deutlich zu machen. Als néchster Schritt wire denkbar,
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einen spezifisch multimodalen Ubersetzungsvergleich anzustreben, der sich auf den Transfer
der verschiedenen Modi konzentriert. Da die grundlegenden Annahmen zu Remakes als
Translation in dieser Arbeit gekldrt wurden, konnten weiterfiihrende Arbeiten auf den
vorliegenden Ergebnissen aufbauen. Einerseits wire das wiinschenswert, um die Erkenntnis
dieser Arbeit von Filmremakes als multimodale Ubersetzung zu untermauern, und andererseits,
um die multimodale Forschung im Bereich der Translationswissenschaft noch weiter
voranzutreiben.

Der interdisziplindre Fokus dieser Arbeit hat hoffentlich gezeigt, dass eine erweiterte
Betrachtungsweise von Translation und Adaptation aus dem Blickwinkel der Multimodalitét
nicht nur moglich ist, sondern ungemein dazu beitragen kann, bisherige Hiirden, die unlosbar
schienen, iiberwindbar zu machen. Die Zukunft ist sicherlich eine multimodale, in der die
Translationswissenschaft, die Adaptation Studies und multimodale Ansédtze sich in einem

interdisziplindren Netz gegenseitig bereichern und unterstiitzen.
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Anhang I Abstracts

Abstract (Deutsch)

Obwohl seit den 1990er Jahren audiovisuelle Phédnomene in der Translationswissenschaft
vermehrt Bearbeitung finden, setzt sich nur ein kleiner Teil der Forschungs-Community mit der
Untersuchung von medialen Inhalten wie Verfilmungen oder Remakes auseinander. Diese
werden eher in den Adaptation Studies untersucht. Da die globale Digitalisierung jedoch immer
mehr multimodale Inhalte hervorbringt, werden auch in der Translationswissenschaft immer
mehr Stimmen laut, die die Betrachtung von Translation als einen multimodalen Prozess
fordern. Diese Arbeit soll dieser Forderung nachkommen und sich mit der Frage beschiftigen,
ob Filmremakes als eine multimodale Form der Neuiibersetzung betrachtet werden konnen. Um
Remakes in der Translationswissenschaft bearbeitbar zu machen, wird in dieser Arbeit ein
multimodales Verstindnis von Translation angewendet, und die Vergleichbarkeit von
Phinomenen wie Adaptation und Translation aufgezeigt. Die Forschungsiiberblicke zu
Neuiibersetzung und Remakes zeigen, dass &dhnliche Faktoren die Entstehung von
Neuiibersetzungen und Remakes beeinflussen. Schlussendlich kann die Analyse der
Verfilmung The Wave und ihrer Neuverfilmung Die Welle nach dem Adaptation Shifts-Modell
aufzeigen, dass die Entstehungsfaktoren fiir Neuiibersetzungen der Literatur entsprechend auch
bei Filmremakes beobachtet werden konnen. In einer multimodalen Konzeption von
Translation sind Filmremakes also multimodale Neuiibersetzungen, die ihre Inhalte lediglich

durch verschiedene Modi iibertragen.

Abstract (Englisch)

Although audiovisual phenomena have been increasingly addressed in translation studies since
the 1990s, research focussing on multimodal content such as film adaptations and remakes has
been scarce, as they instead tend to be investigated in the area of Adaptation Studies. However,
as global digitalization and interconnectedness is bringing about more multimodal content than
ever, some scholars in the area of translation studies have called for translation to also be
considered a multimodal process. This master’s thesis aims to respond to this call by addressing
the question of whether film remakes could be considered a form of multimodal retranslation.
In order to conceptualise remakes as a form of translation, a multimodal understanding of
translation is adopted. As remakes are usually researched in the area of Adaptation Studies, this

paper will also demonstrate the comparability of the phenomena that are translation and
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adaptation. Retranslation research and research on remakes shows that similar factors are
addressed when it comes to the question of what causes and motivates their production. The
analysis of the US-American film 7he Wave and its German remake Die Welle according to the
Adaptation Shifts model shows that the factors which bring about retranslations can also be
observed in the production of remakes. Viewed through the lens of multimodality and the
concept of multimodal translation, film remakes can be regarded as multimodal retranslation.

The only difference lies in the way they transfer meaning: through different modes.

Anhang II Sequenzprotokolle

The Wave (1981)
SQ Linge Kurze Beschreibung der Geschehnisse
1 0:00:00 - Einleitung
00:02:52 Anekdote von Ross
Unterricht WW2
Frage von Laurie
2 00:02:52- Am Schulhof in der Mittagspause
00:04:00 Robert isst allein
Laurie, David und Amy an einem Tisch
3 00:04:00- Ross zuhause
00:04:40 Recherche zum Dritten Reich
4 00:04:40- Klassensequenz (Montag)
00:11:23 e  Einseitiger Vortrag zu Disziplin von Ross
. Schiiler*innen wirken entspannt und locker
. Haltungs- und Konzentrationsiibungen
e Lob fiir Robert
. 3 Regeln: Stift/Blatt, Anrede Mr. Ross, bei Antwort und Frage miissen Schiiler*innen aufstehen
. Laurie wird ermahnt, weil sie Mr. Ross am Anfang ihrer Antwort vergisst
5 00:11:23- Am Schulgang
00:11:40 Schiiler*innen reden begeistert iiber den Unterricht
6 00:11:40- Robert
00:11:57 Ubt auf Toilette die Ubungen aus der Klasse
7 00:11:57- Klassensequenz (Dienstag)
00:15:23 e  Einseitiger Vortrag zu Gemeinschaft von Ross

. Sprechchor der bisherigen Leitgedanken: Macht durch Disziplin, Macht durch Gemeinschaft
8 00:15:23- Laurie zuhause

00:16:03 . Laurie erzéhlt enthusiastisch tiber Unterricht
. Mutter ist skeptisch, wird von Laurie beschwichtigt
9 00:16:03- Am Weg zur Schule
00:16:33 . Diskussion wegen Sorgen von Lauries Mutter

. David findet, Lauries Mutter hat Unrecht

° Unbekannter Schiiler macht Welle-Gruf3

10 00:16:33- Klassensequenz (Mittwoch)

00:19:10 . Einseitiger Vortrag zu Handeln von Ross

e  Mitgliedskarten, davon drei mit rotem X verteilt

. Laurie wirkt skeptisch (Nahaufnahme)

. Schiiler*innen bekunden Stolz iiber die Bewegung
. Sprechchor der drei Leitgedanken

11 00:19:10- Am Schulgang

00:20:34 . Streit zwischen Laurie und David

. Individualitét vs. Gruppe

. Vorwurf von David: Laurie fiihlt sich nicht mehr einzigartig und wiirde deswegen Skepsis duflern
12 00:20:34- Am Schulgang

00:21:29 . Welle- Poster und Bewerbung neuer Mitglieder
. Robert fragt Ross, ob er sein Bodyguard sein kann
13 00:21:29- Schldgerei am Schulhof, ein Mitschiiler wird bekehrt, den Welle-Gruf3 und die Leitgedanken zu wiederholen
00:21:56
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14 00:21:56- In der Bibliothek
00:22:48 Konflikt zwischen Amy und Laurie wegen Welle-Artikel, den Laurie schreiben will, der sich kritisch zur
Bewegung dulert.
15 00:22:48- Vor der Schule
00:23:13 Robert trigt Mr. Ross Tasche bis zu seinem Auto
16 00:23:13- Ross zuhause
00:24:52 . Streit zwischen Ross und Ehefrau
. Bittet ihn, wieder zu sich zu kommen, das Experiment gerate au3er Kontrolle
17 00:24:52- Vor der Schule
00:25:24 Welle-Mitglieder erkldren Laurie zum Feind
28 00:24:52- Abends am Schulgang
00:26:10 . Laurie wird von jemandem verfolgt
19 00:26:10- Abends am Schulgelédnde
00:28:46 Streit zwischen Laurie und David
Laurie soll mit Kritik aufhoren
David verletzt Laurie, als Streit eskaliert 2 Versohnung: David nimmt Laurie in den Arm
20 00:28:46- Ross zuhause
00:30:17 e  Laurie und David bitten Ross um Abbruch des Versuchs
. Er stimmt zu, meint jedoch, er wiirde es auf seine Art machen
21 00:30:17- Klassensequenz (Freitag)
00:34:09 Robert zeigt Mr. Ross einen vermeintlichen Artikel iiber die Welle
Ross kiindigt daraufhin eine Kundgebung um 17:00 Uhr im Auditorium an
Laurie und David werden aus dem Raum gefiihrt
22 00:34:09- Laurie und David sprechen dariiber, dass die Kundgebung stoppen miissen
00:34:50
23 00:37:15- Kundgebung in der Aula
00:41:43
e Schiiler*innen bereiten Kundgebung vor
. Ross betritt die Biihne, Sprechchor und gegenseitiger Welle-Gruf3
. Anfiihrer soll iiber den Fernseher iibertragen werden
e Kein Programm erscheint, danach ein Einwurf: Es gibt keinen Fiihrer, oder?
e Ross bestitigt doch: zeigt eine Rede von Hitler
. Ross hilt danach einen Vortrag iiber das Geschehene
. Szene endet mit desorientierten Schiiler*innen
24 00:41:43- Robert weint und wird von Ross getrostet
00:42:18
Die Welle (2008)
SQ Liinge Kurze Beschreibung der Geschehnisse
1 0:00:00- Mann féhrt im Auto mit Rockmusik im Hintergrund, betritt Schule und griiit seine Frau Anke am Kopierer
00:03:51 Diskussion mit Direktorin um Projektwoche: Anarchie/Autokratie und Tausch mit Wieland
2 00:03:51- Theaterprobe
00:05:10 . Konflikt zwischen Schiiler*innen
3 00:05:10- Vor der Schule
00:05:52 . Marco und Karo Unterhalten sich iiber die Projektwoche
4 00:05:52- In der Schwimmbhalle
00:07:07 e  Vorstellung der Wasserballmannschaft
5 00:07:10- Partyszene
00:09:50 . Einfithrung der Charaktere Kevin, Bomber, Sinan und Tim
. Einfithrung Dennis: Er unterhélt sich mit Freund und fragt, wogegen man heutzutage noch
rebellieren soll?
6 00:09:50- Wenger zuhause
00:10:34 . Wenger + Ehefrau friihstiicken, Umgang wirkt offen
7 00:10:34- Klassensequenz (Montag)
00:13:44 . Unruhige Klasse, Wenger spricht Verwunderung zu groer Anzahl der Schiiler*innen aus
. Thema Autokratie wird mit Schiiler*innen in Diskussionsform besprochen
e Drittes Reich wird als Beispiel genannt, aber Schiiler*innen scheinen kein Interesse zu haben,
Diskussion dazu folgt -> bei uns kann das nicht mehr passieren, kurze Pause
. Nahaufnahme von Wengers nachdenklichem Gesicht
8 00:13:44- Klassensequenz (Montag) nach Pause
00:17:50 . Neue Tischordnung
. Kommunikation mit Schiilern steht im Vordergrund
. Wenger wird durch Abstimmung zur Leitfigur gewihlt
. Regeln: Frage und Antwort nur wenn von Wenger aufgefordert + Schiiler*innen miissen dabei
aufstehen
. Durchgingige Kritik von Mona
e  Haltungsiibungen werden durchgefiihrt
. Kevin verldsst den Kurs, Bomber und Sinan folgen ihm
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9 00:17:50- Vor der Schule
00:18:33 Aufgrund schulschulischen Drucks kehren Bomber und Sinan zuriick
10 00:18:33- Klassensequenz (Montag)
00:20:12 . Diskussion: Was begiinstigt eine Diktatur?
11 00:20:12- Nach dem Unterricht
00:20:33 . Schiiler*innen geben Wenger Komplimente fiir Unterricht
. Tim ist besonders begeistert
12 00:20:33- Vor Karos Haus
00:21:06 Szene wird mit Haus gezeigt
Diskussion mit Karos kleinem Bruder zum Thema rauchen
13 00:21:06- Parallelmontage
00:23:31
Wenger zuhause (00:21:12-00:21:35)
. Begriiit Anke mit Kuss und fragt, ob sie wissen will, wie es in der Klasse lief
Tim zuhause (00:21:35-00:22:00)
. Tim erzéhlt seinen Eltern begeistert iiber den Unterricht, Eltern scheinen nicht sonderlich
interessiert, Wohnzimmer wird gezeigt, viele Biicherregale zu sehen
Karo zuhause (00:22:00-00:22:23)
. Karo erzihlt begeistert ihrer Mutter vom Unterricht, diese ist skeptisch
Wenger zuhause (00:22:23-00:22:28)
. Wenger erzihlt, dass er Kevin rausschmeiflen musste
Kevin zuhause (00:22:28-00:22:48)
. Diskussion zu Kevins Rauswurf aus Klasse, Bomber und Sinan meinen, Herr Wenger wire
eigentlich cool.
Karo zuhause (00:22:48-00:23:34)
. Marco spricht mit Karos Vater iiber Wasserball, Karo geht dann mit Marco ins Zimmer, Eltern
kiissen sich sehr anziiglich
14 00:23:34- Karos Zimmer
00:24:38 . Diskussion iiber Barcelona fiihrt zu Konflikt zwischen Karo und Marco
15 00:24:38- Marco zuhause
00:25:25 . Mama bringt jemanden mit nachhause, wirkt betrunken
. Marco packt verletzt seine Sachen und geht zum Training
16 00:25:25- In der Schwimmbhalle
00:26:24 e Alleingang von Marco, kooperiert dann mit Sinan, wird fiir Zusammenspiel von Wenger gelobt
17 00:26:24- Wenger zuhause
00:27:11 Abends recherchiert Wenger zu Ideen, die er ausprobieren will, ldsst sich aber von Anke ablenken
18 00:27:11- Klassensequenz (Dienstag)
00:30:51 e Lockerungsiibungen (Schiiler*innen marschieren im Schritt)
. Wieland als Feindbild
. Neue Sitzordnung, um Cliquen zu brechen
. Konkurrenzdenken iiberdenken
e Mona kritisiert Verallgemeinern und Ausstechen von guten gegen schlechten Schiiler*innen
(guter Schiiler sitzt neben schlechten)
19 00:30:51- Am Schulhof
00:31:08 . Schiiler*innen unterhalten sich iiber Wielands Kurs und fragen nach Autokratie-Kurs
20 00:31:08- Am Schulgang
00:31:30- e  Wieland beschwert sich iiber Larm von Wengers Kurs
. Schiilerinnen fragen nach Wechsel zu Autokratie-Kurs
21 00:31:30- Klassensequenz (Dienstag)
00:34:05 . Diskussion zu Uniformitét
. Weifles Hemd als Uniform wihrend Projektwoche
. Mona kritisiert diesen Wegfall von Individualitét
22 00:34:05- Im Einkaufszentrum
00:34:43 . Jens und Lisa kaufen weile Hemden fiir Uniform
23 00:34:43- Karo zuhause
00:35:09 . Probiert weiles Hemd an, scheint aber nicht begeistert
24 00:35:09- Tim zuhause
00:35:41 . Ziindet alle seine Markensachen an und verbrennt sie
25 00:35:41- Am Weg zur Schule
00:36:11 . Karo und Marco fahren mit Fahrrad zur Schule
. Karo trigt rotes T-Shirt statt weilem Hemd
. Marco kritisiert: das wire Egoismus
26 00:36:11- Klassensequenz (Mittwoch)
00:39:23 e Alle tragen weile Hemden aufler Karo

. Zwei Schiiler*innen wechseln in den Kurs
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. Wenger lésst iiber Namen fiir Bewegung abstimmen (nimmt dabei Karo als letzte dran)
. Handeln: Logo, Buttons, Homepage, Myspace erstellen = alle Vorschlige von Schiiler*innen
. Szene endet mit Karos skeptischem Blick und Aufnahme von Wenger, wie er zufrieden lichelt

27 00:39:23- Am Schulhof
00:40:50 . Tim wird gemobbt, bekommt Unterstiitzung von Welle Mitgliedern (Bomber und Sinan)
28 00:40:50- Im Café
00:41:38 . Lisa und Marco reden iiber Karo und die Welle
29 00:41:38- Theaterprobe
00:43:17 . Karo ist nicht da
. Rolle wird anders besetzt
. Dennis spricht ein Machtwort, nachdem legen sich alle ins Zeug
30 00:43:17- Im Skaterpark
00:44:16 . Kevin soll so bei Bewegung mitmachen, auch ohne Unterrichtsbeteiligung
. Kevin bestimmt, dass nur geskatet werden darf, wenn man Welle-Mitglied ist
31 00:44:16- Karos Zimmer
00:45:47 e Lisa zeigt Karo Theaterprobe am Handy
. Karo meint, alle hitten sich verschworen
. Lisa wird bose und Streit entfacht, in dem Lisa Karo vorwirft, sie wiire selbstzentriert
32 00:45:47- Wenger Haus
00:46:29 e Anke kritisiert die Vorgehensweise von Wenger, im Kollegium wiirden schon alle iiber ihn reden
33 00:46:29- Tim zuhause
00:47:03 e  Erstellt Website fiir Welle mit Waffenlogo
. Waffe fotografiert er selbst
34 00: 47:03- In der Stadt (nachts)
00:54:15 e Graffiti und Tagging von Welle-Logo
. Gruppengemeinschaft der Welle-Mitglieder
. Zeichen der Anarchos wird {ibersprayt
. Tim klettert auf Dom und tagat dort das Logo
35 00:54:15- Am Schulhof
00:55:04 . Bomber stellt den Welle-Gruf§ vor
36 00:55:04- Klassensequenz (Donnerstag)
00:55:38 e Wenger wird GruB} vorgestellt
. Gruf3 wird von Wenger zusammen mit Klasse wiederholt
37 00:55:38- Am Schulhof
00:56:01 . Karo beobachtet, wie ihr Bruder Kinder nicht in die Schule ldsst, wenn sie Welle-Gruf3 nicht
machen
38 00:56:01- In einem Schulraum
00:56:50 e  Karo iibt Kritik an Welle: Schiiler*innen werden ausgegrenzt, sie bittet Wenger abzubrechen
. Wenger bittet sie, den letzten Tag noch mitzumachen
. Karo ist nicht einverstanden, Wenger meint sie muss sonst Kurs wechseln
39 00:56:50- Im Lehrerzimmer
00:57:23 . Wenger griiit Anke, diese reagiert abweisend
40 00:57:23- Biiro der Direktorin
00:57:51 . Frau Kohlhage unterstiitzt Wenger, weil sie ihm vertraut und einen padagogischen
Grundgedanken sieh
41 00:57:51- Im Computerraum (Schiilerzeitung-Meeting)
00:58:24 . Karo will ein Rundmail schreiben, bekommt die Schliissel fiir den Raum
. Mona will Artikel dramatisieren, Karo bei der Wahrheit bleiben
42 00:58:24- Bei einer Unterfithrung (Schlédgerei)
00:59:46 e Anarchos vs. Welle-Mitglieder, weil das Zeichen der Anarchos iibersprayt wurde
. Streit eskaliert und Tim zieht Waffe
43 00:59:46- Im Computerraum
01:02:10 e Marco ladet Karo zur Welle-Party ein, Karo lehnt ab
. Karo tiibt Kritik an der Welle, Schiiler*innen wiirden unter Druck gesetzt werden
. Marco verteidigt die Welle und versucht Ausreden zu finden
44 01:02:10- Wenger zuhause
01:03:10 . Tim fragt Wenger, ob er sein Leibwichter sein kann
. Wenger lehnt ab, nimmt ihn aber mit ins Haus und versucht fiir ihn da zu sein
45 01:03:10- Konflikt zwischen Wenger und Anke beziiglich Tims Anwesenheit
01:03:34
46 01:03:34- Welle-Party
01:10:09 . Sinan und Marco bitten um Unterstiitzung beim Wasserballspiel und meinen, dass alle in weifien
Hemden kommen sollen
47 01:10:09- Am Schulgang (nachts)
01:11:28 . Karo verteilt Anti-Welle-Flyer und fiihlt sich verfolgt
48 01:11:28- Wenger zuhause
01:12:16 e Wenger findet schlafenden Tim neben Briefkasten
49 01:12:16- In Wengers Auto
01:12:39 . Auto wird von Farbbombe getroffen (von Mitglied der Anarchos geworfen)

. Tim bestitigt Wenger, dass er Schutz brauche
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50 01:12:39- In der Schule (morgens)
01:13:12 Welle-Mitglieder sammeln Flugblitter von Karo auf
Marco wird von Dennis aufgefordert, mit Karo zu reden
51 01:13:12- Klassensequenz (Freitag)
01:15:28 e Wenger verurteilt Graffiti an der Abdeckung bei Kirche
. Lisst Schiiler*innen Aufsatz tiber Erfahrung mit Welle schreiben
. Fragt zum Schluss um Unterstiitzung beim Wasserballspiel
. Tim will am Ende der Stunde petzen, wer das Graffiti gemacht hat — Wenger aber will es nicht
wissen, weil er sonst anzeigen miisste
52 01:15:28- Beim Wasserballspiel
01:19:31 . Publikum sind alle in weilen Hemden da, die am Eingang ausgegeben werden
. Mona und Karo wird der Zutritt verweigert, weil sie kein weiles Hemd anziehen -> sie brechen
ein und verteilen die Anti-Welle-Fyler im Publikum
. Sinan ldsst sich von gegnerischem Team provozieren und auch im Publikum bricht Chaos aus
53 01:19:31- Wenger zuhause
01:20:57 e Anke wirft Wenger vor, er wire auf einem Egotrip und wiirde die Schiiler*innen manipulieren
. Wenger wird ausfallend und wirft Anke Neid vor, er beleidigt sie
54 01:20:57- Streit zwischen Karo und Marco
01:21:56 e Streit iiber Schldgerei beim Spiel und Vorwurf an Karo, dass sie Marco die Show stehlen wollte
. Streit eskaliert und Marco schlédgt Karo
55 01:21:56- Wenger zuhause
01:23:37 . Wenger liest Aufsitze der Schiilerinnen
. Marco kommt vorbei und bittet Rainer um Abbruch: Die Welle hitte ihn verindert, diese
Pseudodisziplin wire eher Faschismus
56 01:23:37- Wenger zuhause
01:24:34 e Spiter ruft die Direktorin an, Wenger bittet um Vertrauen und Geduld
e Verschickt per SMS eine Einladung fiir eine Kundgebung am Samstag um 12:00 in Schulaula:
nur fiir Sympathisanten der Welle-Bewegung
57 01:24:34- Wenger Haus
01:24:54 Nahaufnahme von Wenger, wie er sich auf Kundgebung vorbereitet
58 01:24:54- Kundgebung in der Aula
01:25:54 e Wenger steht hinter der Biihne.
e Tim verriegelt Saal und steht als Leibwichter hinter Wenger
59 01:25:54- Wenger tritt auf die Biihne
e Wenger griifit Schiiler*innen in Stille mit Welle-GruB}, diese griilen zuriick
. Wenger liest Aufsitze vor, wire begeistert vom Lernfortschritt, mochte die ganze Sache nicht
einfach so enden lassen
. Kritik von Marco wird unterschlagen, wihrend Wenger Vortrag tiber Probleme in Deutschland
hélt, an denen die Reichen schuld wiren
e Wenger hilt Vortrag iiber Probleme in Deutschland, die Reichen wiren schuld an allem
. Marco wird als Verriter auf die Bithne gebracht, Wenger fragt die Schiiler*innen was sie mit ihm
machen sollen: dadurch leitet er iiber, dass man genau so etwas in einer Diktatur machen wiirde
. Es folgt eine Entschuldigung von Wenger
. Dennis wirft ein, dass man Fehler korrigieren konnte, aber Wenger verneint und schickt die
Schiiler*innen nachhause
60 01:32:27- Sequenz Tim
01:34:38 e  Tim zieht eine Waffe, bedroht Wenger und gibt Schuss auf Bomber ab. Betont, die Welle wire
sein Leben gewesen. Senkt zunichst die Waffe, totet sich aber dann mit Kopfschuss
. Schlussbild zeigt Wengers verzweifeltes Gesicht
61 01:34:38- Vor der Schule
01:36:50 e Wenger wird von Polizei abgefiihrt
. Bomber wird in Krankenwagen befordert
. Schiiler*innen, Eltern wirken verzweifelt
e Anke begleitet Wenger bis zum Polizeiauto
. Marco und Karo trosten Lisa
. Komplette Szene ist nonverbal und in Zeitlupe
62 01:36:50- Wenger in Polizeiauto
01:37:10 . Verzweiflung und Nachdenken iiber das Geschehene

. Schluss ist ein Standbild mit Wengers schockiertem Gesicht
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