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Einleitung

Als Dirk Delabastita und Rainier Grutman 2005 Fictionalising Translation and Multilingualism
herausbrachten, steckte die Forschung zu fiktionalen Uberserzer_innen und Dolmetscher_innen
noch in vielerlei Hinsicht in den Kinderschuhen; es handelte sich schlieflich um die erste
Sammlung an Arbeiten zu diesem Thema. Doch bereits damals wurde in der Einleitung eine hochst

interessante Frage gestellt:

It seems worthwhile to raise the question if it would be possible to construct a ‘grammar’ or a
‘matrix’ of typical multilingual or translation-based plots. Without committing ourselves to a firmly
affirmative answer to this question, and not having the space to develop the theme in its daunting
complexity, we do want to suggest that the use of multilingualism and interlinguistic situations is
perfectly consistent with a number of basic narrative principles, such as conflict, character
configuration, spatial opposition, mimesis, and suspense management. (Delabastita & Grutman
2005: 24)

Ein solches Projekt wurde meines Wissens bis heute nicht angestoRen, was sicher mit der
»einschiichternden Komplexitédt™ eines solchen Unterfangens zusammenhéngt. Doch Delabastita
und Grutman liefern gleich selbst eine Méglichkeit, die Aufgabe etwas machbarer gestalten, indem
sie anmerken, dass Multilingualismus und Translation unter anderem gut dafiir geeignet sind,
Humor zu erzeugen. Die folgende Arbeit setzt sich also zum Ziel, zumindest einen kleinen Teil
dieser von Delabastita und Grutman erdachten ,Matrix*“ Wirklichkeit werden zu lassen. Da
Dolmetschen in aller Regel ein Prozess in Echtzeit ist, bei dem zumeist zwischen allen Beteiligten
Hor- und auch Sichtkontakt bestehen muss, ergibt es Sinn, sich zumindest fiir diesen ersten Versuch

einer Typologie auf audiovisuelle Medien zu konzentrieren.

Es soll also den konkreten Fragen nachgegangen: Wie werden humoristische
Dolmetschsituationen in audiovisuellen Erzdhlungen konstruiert? In welchen Spezifika von
Dolmetschsituationen liegt humoristisches Potential? In welche narratorische ,,Typen® ldsst sich
dieser auf Dolmetschen fullende Humor sinnvoll einteilen? Und schliellich, welche
translationswissenschaftlichen Erkenntnisse lassen sich aus den gefundenen GesetzmaRigkeiten

gewinnen?



Im ersten Kapitel dieser Arbeit wird das Konzept der Mimesis, ausgehend von den beiden
grundlegenden Positionen von Plato und Aristoteles, dargelegt. Daraufhin wird das 3-Phasen
Modell von Paul Ricoeur erortert, welches in der spateren Analyse der Typen schwerpunktméafig
zum Einsatz kommen wird. AulRerdem werden einige Arbeiten, die sich bereits der Schnittmenge

zwischen Mimesis und Translation gewidmet haben, aufgefihrt.

Die zweite wichtige theoretische Grundlage dieser Arbeit ist Humor. Im zweiten Kapitel
werden also die drei wichtigsten Theorien erortert, die zu erklaren versuchen, wie Humor
Uberhaupt entsteht, und warum Menschen lachen und gewisse Dinge lustig finden. AnschlieRend
werden drei existente Humor-Typologien, wovon eine dem Humor allgemein, und zwei speziell

audiovisuellem Humor gewidmet sind, vorgestellt.

AnschlieRend wird in einem Kapitel ein Uberblick tiber die aktuelle Transfiction Forschung
samt ihrem Entstehen und ihrer Inhalte geboten. Dieser Uberblick ist nach gewissen Themen
geordnet, die in der Transfiction hdufig bearbeitet werden: Macht; Neutralitdt und Loyalitat;
Identitit und Heimatlosigkeit; Personliche Identitit, Status und Gegeniiberstellung Ubersetzer-
Autor. AbschlieRend folgt noch ein Unterkapitel, das sich speziell fiktiven Dolmetscher_innen und

Humor widmet.

Schlief3lich wird, nach einer kurzen Vorstellung des Analysemodells und des Korpus, die
Typologie prasentiert. Die sechs induktiv ermittelten Typen werden nacheinander, mithilfe
représentativer Beispiele anhand ihrer narratorischen Merkmale dargelegt, und anschlieBend aus
humortheoretischer und mimetischer Perspektive analysiert. Die mimetische Analyse beinhélt
aullerdem die Einarbeitung von existierenden translationswissenschaftliches Erkenntnissen Gber

die fiir jeden Typus pragenden Phdnomene.

Das Ziel dieser Arbeit ist also, einen Beitrag zu dieser ,,Matrix“ an translationsbasierten
Handlungen zu leisten, und nachzuforschen, welche Rolle diese spezifische Art von Translation in
dieser spezifischen Art von Erzahlung spielen kann, ob Sprachmittlung zentrale Konflikte
beseitigen, erschweren, oder gar verursachen kann, und welche Rolle Dolmetscher_innen in den
,mechanics® humoristischer Plots tatsdchlich spielt. Da Humor selbst auBerdem hochst
spezifischen Regeln zu folgen scheint, ist es lohnend nachzufragen, welche Eigenschaften einer
Dolmetschsituation tberhaupt auf humoristische Weise bearbeitet werden (kdnnen), und welche

Erkenntnisse Uiber Dolmetschen sich daraus ableiten lassen.



In dieser Arbeit gilt eine Situation als Dolmetschsituation, wenn in einer Erzéhlung
zumindest zwei Parteien miteinander kommunizieren wollen, und ihnen dabei zumindest eine
Partei bei der Uberwindung von Sprach-und Kulturbarrieren hilft. Da Humor oft auf
Missverstandnissen und Irrefiihrungen aufbaut, werden auch fiktionale Situationen mitgezéhlt, in
denen zumindest eine der Parteien oder das Publikum nur davon ausgeht, dass eine solche

Dolmetschsituation stattfindet.



1. Mimesis

1.1 Einleitend

Wer manchmal in die Verlegenheit kommt, ein Kind zu einer Kasperltheatervorfiihrung zu
begleiten, oder es vielleicht auch nur von einer abzuholen, lauft eigentlich zwangslaufig Gefahr,
sich mit einigen der schwierigsten Fragestellungen tiberhaupt auseinanderzusetzen zu massen. Sie
wissen sicher ganz genau, wovon ich spreche. ,,Warum wollte das Krokodil den Kasperl fressen?
Hat es immer Hunger? Schmeckt ihm das Gewand auch, oder spuckt es das wieder aus?* Wenn
besagtes Kind vielleicht tberdurchschnittlich begabt und dank einer Naturdokumentation oder
einem Bilderbuch mit einschldgigem Vorwissen bewaffnet ist, konnte bei der Befragung auch
erheblich schwereres Geschiitz aufgefahren werden: ,,Das Krokodil schaut ja die ganze Zeit
geradeaus, ich dachte, ihre Sichtfeld wére stark peripher ausgerichtet? Der Handlungsort ist doch
eindeutig Mitteleuropa, kann ein Krokodil in gemaRigten Klimazonen denn tberleben? Man kann
sich dann nattrlich irgendwelche Erklarungen einfallen lassen, beispielsweise, dass das Krokodil
im Sommerurlaub, und dank eines operativen Eingriffs auBerordentlich sehbegabt ist. Oder man
wagt tollkithn den Sprung in die Metaebenen: ,,Aber das ist doch gar kein echtes Krokodil. Es ist

ja nur eine Puppe.*

Was genau bedeutet das, ,,nicht echt“? Ist das Krokodil innerhalb in Wirklichkeit der
geniale neue Roboter von Boston Dynamics, oder ein verkleideter Kurzkopfgleitbeutler? Nehmen
wir an, jemand fertigte aus dem Kadaver eines berschaubar groBen Sumpfkrokodils® eine
Handpuppe — wére dieses Krokodil, das Kasperl und seine Freunde mit Haut und Haaren fressen
will, nun echt? Und was, wenn jemand statt einem ausgestopften ein lebendiges Sumpfkrokodil in
die Hohe hielte? An der ,,Echtheit” des Krokodils dndert das alles selbstverstiandlich nichts. Es ist
weder echt, noch unecht, sondern mimetisch. Man mag solchen Gedanken wenig Bedeutung
beimessen, und denken, dass sie sich von selbst verfliichtigen, sobald die eigenen oder fremden
Kinder etwas &lter geworden sind. Aber wenn wir beispielsweise iiber ,,Mischa®, den personlichen
Dolmetscher des eleganten Diplomaten ,,Sergei” sprechen, der in einer Folge der U.S. Sitcom

Friends auftritt, verhalten sich die Dinge ganz &hnlich wie mit dem Krokodil. Mischa wegen eines

1 Erwachsene Osteolameus tetraspis warden mit Schwanz ca. 1,5m lang, handliche Jungtiere missten sich theoretisch
also finden lassen.
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Verstolles gegen die Standesregeln aus der AIIC zu werfen, ist selbstverstandlich genauso
unmdoglich, wie Kasperl samt seinem Priigel wegen Tierquélerei anzuzeigen. Aber innerhalb des
Horizonts (siche 1.1.3, ,,Mimesis I11) der jeweiligen Darbietungen handelt es sich natirlich um
ein echtes Krokodil und einen echten Dolmetscher, und vor allem: Zwischen jenem Krokodil auf
der Urania-Puppenbihne, und diesem im Tiergarten Schonbrunn, zwischen jenem Dolmetscher an
der Seite von Vladimir Putin und diesem auf einem Filmset neben Schauspielerin Lisa Kudrow

besteht ein Zusammenhang, und dieser Zusammenhang heil3t Mimesis.

Mimesis ist eines dieser Worte, die gerade Translator_innen allzu vertraut sind: Es lasst
sich nicht allzu einfach Ubersetzen. Matthew Potolsky fuhrt, um genau diesen Punkt zu illustrieren,
eine stattliche Liste an Begriffen auf mit denen ,,Mimesis“ ins Englische iibertragen wurde:
.emulation, mimicry, dissimulation, doubling, theatricality, realism, identification,
correspondence, depiction, verisimilitude, resemblance®. Immerhin liefert er aber auch gleich eine
eigene, knappe und elegante Definition: ,,Most often (but inadequately) translated from the Greek
as ,,imitation®, mimesis describes the relationship between artistic images and reality. (Potolsky
2006: 3) Roger Fowler fasst die gangigste literaturwissenschaftliche Sichtweise folgendermalien
zusammen: ,,...a constructive process in which an appearance of reality is created or a universal
interpretation of reality is formed*. (Fowler 1991:15) Dass sich dieser Prozess je nach Kunstform,
Genre, Genre und Werk unterscheidet ist ziemlich unstrittig, doch daran, wie diese Prozesse
allgemein zu bewerten sind scheiden sich die Geister. Im Wesentlichen geht dies auf zwei
Denkweisen aus der Antike zuriick: Jene von Plato, der den Begriff Mimesis Uberhaupt erst
etablierte, und die seines Schulers Aristoteles. Die Debatte tUber ,Nachahmung® ist bis heute
grundlegend von ihren beiden Theorien gepragt, Potolsky behauptet sogar, dass sich bis ins 20.
Jahrhundert kaum jemand die Muhe gemacht hatte, diesen beiden Sichtweisen etwas Substanzielles

hinzuzufiigen (Potolsky 2006: 5). Sehen wir uns die beiden Standpunkte also etwas genauer an.

1.1.1 Mimesis als Nachahmung der Natur: Plato‘s Politeia

Plato steht Mimesis insgesamt entschieden argwohnisch gegentiber, er sieht sie (im Endeffekt) als

irrational und potentiell korrumpierend, ein bloRer Abklatsch der Realitét, der nicht nur die wahre
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Dimension des imitierten Gegenstands vermissen l&sst, sondern auch die Konsument_innen dieser

Mimesis durch starke, irrationale Emotionen von der Wahrheit(-sfindung) entfernt.

In seinem Dialog Politeia, seinem mit Sicherheit berihmtesten Werk, arbeitet er sich im
Kontext der Erschaffung eines fiktiven, idealen (bzw. gerechten) Stadtstaats nach und nach an
zahlreichen Wechselwirkungen zwischen Mimesis und dem menschlichen (Zusammen-)Leben ab,
ehe er zu seinem abwertenden Urteil kommt. Zundchst meint Sokrates (dem wie in vielen andern
Werken Platos als fiktionalisierter Version seiner selbst eine zentrale Rolle zukommt), die Wéchter
eines hypothetischen perfekten Staats kdnnte durch vorbildhafte Geschichten zum ethisch richtigen
Handeln erzogen werden. Das Geschichtenerzéhlen ist fir Plato generell ein effektives
padagogisches Werkzeug: ,,Oder hast du nicht bemerkt, da? die Nachahmungen, wenn man es von Jugend

an stark damit treibt, in Gewohnungen und in Natur tbergehen, es betreffe nun den Leib oder die Tdne oder
das Gemiit? (Plato 1971: 2009).

Es muss dazu allerdings auch darauf geachtet werden, dass Kindern nur die ,,ausgewéhlten
Geschichten erzdhlt, und die unangebrachten ,,verworfen* werden (Plato 1971: 157). Ist das schon
Zensur, oder noch Jugendschutz? Es ist nicht damit zu rechnen, dass heutige mitteleuropdische
Kinder mit Besenstielen bewaffnet Krokodile losgehen, weil sie Vergleichbares im Kasperltheater
gesehen haben. Doch erst im Jahr 2017 geriet die britische Kinderserie ,,Peppa Pig* in die
australischen, und spéter die internationalen Schlagzeilen, weil in der Folge ,,Mister Skinny Legs*
Spinnen als allgemein ungeféhrlich und ,,Freunde* dargestellt wurden. Was auf den British Isles
Kindern Tierliebe naherbringen kann, bringt sie in Australien unter Umstanden ins Krankenhaus?.
Der Kindersender Nick Jr. Verwies zuerst darauf, dass die Spinne ,,nicht real” aussehe, und in
einem Kontext mit ,,anderen sprechenden Tieren* gezeigt werde. Genau wie der terrestrische

Sender ABC 2004 nahm aber auch Nick Jr. Letztendlich die Folge aus dem Programm. 3

Jedoch hat ein ,,mimetische Dichter®, der ,,vortragt, als wére er ein anderer®, (Plato 1971:
201f) keinen Platz im idealen Staat, im Gegensatz zu einem ,,Strengeren und minder anmutigen
Dichter®, der ausschlieBlich ,,des wiirdigen Mannes Vortrag nachahmend darstellt (Plato 1971:
217) nachahmt. In Buch zehn greift Sokrates seine Kritik an Mimesis in umfassenderem Malie

wieder auf; das ideale Leben und der ideale Staat werden von Vernunft bestimmt, Mimesis lauft

2n den Jahren 2017-18 wurden in Australien 666 Hospitalisierungen aufgrund von Spinnenbissen registriert. vgl.
Murdock (2021)
3vgl. Zhou (2017)
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dieser aber zuwider. Einer kinstlerischen Abbildung fehlt die rationale Wahrheit ihres Vorbilds,
sie ist nur ein Schatten der Realitat — eine Verbindung zum berihmten Hohlengleichnis in Buch 7.
Nur ein Flotenspieler, so Sokrates, weild wirklich um die Beschaffenheit einer FlGte. Jemand, der
eine Flote nur herstellt, bendtigt bereits die Hilfe eines Spielers, kann also eine Meinung zu, nicht
aber Wissen Uber die Flote haben. Eine gemalte Fl6te hingegen sagt uns nichts dariiber, was eine
Flote ist oder tut. Wer auf diese Weise eine Fl6te Nachahmt, hat Giber weder Wissen noch Meinung

— die mimetische Flote ist in doppelter Hinsicht von Realitat und Wahrheit entfernt.

Des Weiteren stehen nachahmende Kiinste prinzipiell im Gegensatz zu Vernunft und
Philosophie. Alle Dichtung, so Sokrates, ahmt menschliche Handlung nach, und 16st im Publikum
eine emotionale, und irrationale Reaktion aus. Potolsky zieht hier einen Vergleich der
Gegeniiberstellung zwischen den Gegenpolen ,,action and emotion® in der Tragddie und der
Aufteilung ,,senses and reason“ aus dem Hohlengleichnis in Buch 7 der Politeia. Genau wie die
Hohlenbewohner_innen sich rein auf ihre Sinneseindriicke verlassen und daher nur Schatten
wahrnehmen konnen, nehmen Rezipient_innen von Tragddien nur die Oberflache des
menschlichen Handelns wahr (Potolsky 2006: 26). Wie auch ein Gemalde nur das Aussehen eines
Mabelstucks nachahmt, und nicht darstellen kann, was es wirklich ist, kann uns Dichtung nur ein
Zerrbild der Menschlichen Existenz vermitteln, und die Bewohner_innen des perfekten Staats
werden zunehmend von den eigenen Emotionen statt dem eigenen Verstand beherrscht. Also
beschliel3t Sokrates letztendlich, alle Dichter aus seiner idealen ,,Republik® zu verbannen, obgleich
er zumindest mancher Dichtung, aus sicherer Entfernung, zumindest Wertschatzung zukommen

lieRe.

Auf jegliche narrative Kunstform zu verzichten mag mit heutigen Augen reichlich absurd
erscheinen, doch viele Argumentationen Platos lassen sich noch heute in Mediendebatten, an denen
es im 21. Jahrhundert wahrlich nicht mangelt, noch ausmachen. Statt einer Forderung nach
tatsachlicher Zensur, also einem gesetzlichen Verbot gewisser Inhalte, kommt es, mit
unterschiedlichem Erfolg, eher zu Boykottaufrufen und Druck auf Medienkonzerne, gewissen
Erzeugnissen keinen Platz einzurdumen, was diese Inhalte im Endeffekt wirtschaftlich unrentabel
macht. Alleine, dass, oder ob etwas représentiert werden darf und soll wird mitunter heif3 diskutiert.

Auch in der Transfiction-Forschung wird regelmaRig der Vergleich mit der Natur — also der

13



Translationsrealitat angestellt, und, je nachdem, wie nahe die Mimesis der Translations-Realitat
kommt, gelobt oder getadelt. (vgl. z.B. Wakabyashi 2005, Kolb 2008, Kurz 2014)

1.1.2 Mimesis als Nachahnung des menschlichen Handelns: Aristoteles’ Poetik

Avristoteles sieht in Mimesis einen Grundbaustein des menschlichen Wesens, samt eigenen
GesetzméaBigkeiten und Auswirkungen, statt eines blofien Derivats der eigentlichen Realitat. Er
widerspricht seinem Lehrmeister Plato, indem er Mimesis flir dazu in der Lage hélt, quasi-
philosophische Erkenntnisse tiber das menschliche Handeln zu erzeugen, statt diese zu verfalschen.
Denn Mimesis bildet nicht nur die physischen Objekte der Natur (und damit auch der Menschen)
ab, sondern ihre Prozesse. Schon in seiner Wortwahl betont Aristoteles die Naturlichkeit von
Mimesis wahrend Plato (,,Spiegel, ,,Schatten, ,,optische Tdauschung) auf ihre Kdinstlichkeit
verweist. Da Menschen laut Aristoteles in Epik und Tragddien besser, in Komddien aber schlechter
dargestellt werden, als sie wirklich sind, kann es sich nicht um blof3e Nachahmung handeln.
Aristoteles trennt also zwischen der Logik des faktischen Gegenstands, und der Logik, die die

darstellende Kunst (je nach Gattung!) befolgt.

In der Dichtung selbst kommen zwei Arten von Fehlern vor, eine ndmlich kommt aus ihr selbst,
eine andere betrifft sie nur &uBerlich. Denn wenn der Dichter etwas zum Gegenstand seiner
Nachahmung gewéhlt hat, aus dem sich keine mdgliche Handlung ergibt, ist dies ein
dichtungsspezifischer Fehler. Wenn aber der Gegenstand seiner Wahl nicht richtig erfasst war,
sondern (er zum Beispiel) ein Pferd, das beide rechte Beine zugleich nach vorne wirft, (darstellt,)
so ist das ein Fehler entsprechend der jeweiligen Disziplin, zum Beispiel ein Fehler in der Medizin
oder irgendeiner anderen Disziplin, nicht aber ein Fehler in der Dichtkunst selbst. (Aristoteles
2008: 37)

Dass Mischa, der uns in ,,Friends* als erfahrener und gebildeter Dolmetscher préasentiert wird,
hochst unsensible und Ubereifrig einen romantischen Moment zwischen Sergei und Phoebe
ruiniert, kann durchaus als extrem unglaubwiirdig und dadurch als ein Fehler im Sinne Aristoteles*

gewertet werden. Ein Fehler in der Dichtkunst, ist es laut Aristoteles aber keinesfalls, denn Phoebe
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Uberredet aufgrund dieser Episode ihre Freundin Monica, zur ndchsten Verabredung
mitzukommen, und Mischa vom Dazwischenfunken abzuhalten. Und im Zweifelsfall ist es
Aristoteles so herum eindeutig lieber: ,,[...] der Fehler ist weniger gravierend, wenn der Dichter
nicht wusste, dass eine Hirschkuh kein Geweih hat, als wenn seine Zeichnung des Gegenstands
unmimetisch ist.” (Aristoteles 2008: 37)

Nicht nur wie, sondern auch ob eine Darstellung ,,mimetisch® ist, ldsst sich nach
Aristoteles® Verstiandnis nicht am Vergleich mit der Realitat, sondern an der Bewertung der inneren
Logik der Darstellung festmachen. Und wahrend Plato in der emotionalen Wirkung mimetischen
Darstellung eine Art gefahrliches Gift sah, ist sie flr Aristoteles wichtiger als (vermeintliche?)
Authentizitat.

Etwas dichterisch darzustellen, was nicht mdglich ist, ist (grundsétzlich) ein Fehler; er ist aber
gerechtfertigt, wenn die Dichtung damit das fur sie eigentumliche Ziel (..) erreicht, wenn sie auf
diese Weise dem betreffenden Teil selbst oder einem anderen Teil eine stirker bewegende
Wirkung verschafft. (Aristoteles 2008: 37).

Dass Mischa das vertrdumten Seufzen Phoebe’s ,,dolmetscht*, bevor deren erster Kuss mit Sergej
uberhaupt so richtig vorbei ist, ist nicht nur flr einen Lacher gut, sondern ist auch der Aufhanger
fur deren weitere Geschichte. Der betroffene Teil erhdlt eine starker bewegende Wirkung, der
folgende Teil sogar seine gesamte Existenzgrundlage. Potolsky resiimiert, dass es letztlich die
menschliche Kognition ist, mit der Aristoteles die Liicke zwischen Mimesis und Rationalitat
schlieRt. (Potolsky 2006: 41) Eine Handlung mag den Regeln der Natur zuwiderlaufen, solange die
Handlung selbst aber ihren eigenen rationalen schliissigen Regeln folgt ist das halb so wild.: ,Im
Blick auf das, was fir die Dichtung wesentlich ist, ist namlich etwas Unmdgliches, das lberzeugt,

dem Mdglichen, das keinen glauben findet, vorzuziehen.* (Aristoteles 2008: 39)

Koénnen wir es ,,glauben®, dass Mischa vor lauter Dolmetschen die (fiir das Publikum
aulerst offensichtliche) Situation nicht lesen kann, obwohl sein Verstehen das Dolmetschen ja

uberhaupt erst ermdglicht? Das hangt zum einen davon ab, ob uns das Gezeigte auch wirklich zum
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Lachen bringt. Dass es hier nicht allen gleich geht, und so manche Mischas verhalten in der Szene
bloR lacherlich finden werden, liegt auf der Hand. Zum anderen ful3t Mischas Verhalten aber nach
wie vor auf einer Vorstellung, wie Dolmetschprozesse, und zwar in diesem Falle sogar recht
spezifische, mit Diplomaten und den ,,ihnen untergebenen Dolmetschern, ablaufen kénnen oder
kdnnten. Denn, wie Potolsky betont: .,...mimesis need not reproduce what actually is, only give a
persuasive, or ,lifelike, simulation of it. Because the effectiveness of this simulation depends in large part
upon our particular beliefs about and ways of knowing the world, it is inextricably bound up with mind and
culture®. (Potolsky 2006: 4)

Wéhrend Plato in seiner perfekten Stadt im Endeffekt iiberhaupt keine Dichtung haben will,
die daraus resultierenden Emotionen der Vernunft im Weg stehen, sieht Aristoteles in Dichtung
eine an sich philosophische, also der Wahrheitsfindung zutrdgliche Tatigkeit, die in dieser Hinsicht
sogar die Geschichtsschreibung Ubertrifft. Gegenstand der Dichtung ist, ,, dass es einem bestimmten
Charakter mit Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit zukommt, Bestimmtes zu sagen oder zu tun “

also etwas ,,Allgemeines, wihrend sich die Geschichtsschreibung um etwas ,,Einzelnes* dreht,

etwas, das einmal tatsachlich geschehen ist. (Aristoteles 2008: 14).

1.1.3 Das 3 Phasen Modell von Paul Ricoeur

Eines der meistzitierten und einflussreichsten modernen Modelle von spezifisch narrativer
Mimesis ist jenes von Paul Riceour. (siehe z.B..Metscher 2004, Schaeffer & Vultur 2010, Sofaer
2015, Alber et al. 2018). Es basiert schwerpunktméafig auf den Ausfiihrungen Aristoteles in der

Poetik, und teilt den Mimesis Prozess in drei Stufen ein.

Wie der Buchtitel Zeit und Erzahlung schon sagt, ist Zeitlichkeit fiir Ricoeurs® Modell ein
zentrales Konzept, da alles Geschichtenerzihlen auf ihr beruht. Ausgangspunkt fiir Ricoeurs®
Theorie der Zeit ist ein Konzept aus den Confessiones des Augustinus von Hippo. Dieser
argumentiert im elften Buch seiner ,,Bekenntnisse®, dass Zeit keine einfache Abfolge von

Gegenwarten sein kann (Augustinus 1958: 287ff).* Erst durch menschliches Denken, durch

4 Simms nennt das eine phanomenologische Theorie der Zeit, die Heidegger und Husserl vorwegnimmt (Simms
2013: 81), Ricoeur zahlt auch noch Merlau-Ponty hinzu (Ricoeur 1984: 34).
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»gegenwirtige Achtsamkeit (Augustinus 1958: 302), also ,,praesens intentio“ entsteht eine
Ausdehnung des Geistes, also ,,distentio animi‘ in der die Gegenwart, wie wir sie verstehen, Platz
findet. Vergangenheit und Zukunft erklart Augustinus durch eine ,,dreifache Gegenwart®, in der
zusétzlich durch Erinnerung die (Gegenwart der) Vergangenheit, und durch Erwartung die

(Gegenwart der) Zukunft erzeugt werden.

Dieses hdchst menschliche Konstruieren von Zeit vereint Ricoeur mit dem Mythos Begriff
des Aristoteles, also der ,,Komposition einer einheitlichen Handlung* (Aristoteles 2008: 9f), oder
»mise en intrigue®, und dem der Peripetien oder ,,Wendepunkte* einer Erzédhlung, bei der Gliick
und Ungliick die Pléatze tauschen. Diese miissen ndmlich durch die ,,Verhandlichung“ in Einklang
mit allem gebracht werden, was davor und danach geschieht, ahnlich (oder genau umgekehrt), wie
Zukunft und Vergangenheit bei Augustinus durch die Gegenwart erst entstehen: ,,... le temps devient

temps humain dans la mesure ou il est articulé de maniére narrative ; en retour le récit est significatif dans

la mesure ou il dessine les traits de 1’expérience temporelle.” (Ricoeur 1984: 17)

Mimesis |. Pré-compréhension

Alles Geschichtenerzahlen basiert auf unserem Vorverstandnis der Welt. Das kann sich durchaus
auf ein spezifisches Phanomen wie eine Dolmetschsituation, oder ein zéhnefletschendes Krokodil
beziehen, ein solches VVorwissen wird gerade bei Humor auch haufig vorausgesetzt. Ricoeur meint
aber vor allem die ,,monde de I’action” in ihrer strukturellen, symbolischen und zeitlichen
Dimension. Jede Aktion in einer Geschichte hat drei Arten von Eigenschaften: strukturelle,
symbolische und Zeitliche. Durch diese ,,solution psychologique* (Ricoeur 1984: 21).

Strukturelle Eigenschaften

Eine Aktion ist nicht nur eine physische Bewegung — Aktionen implizieren Vorhaben, deren
Antizipation nicht das gleiche ist wie ein vorhersehbares Resultat — es geht um den
Zusammenhang, Téater und Getanes. Ein Ziel, Mittel, Umstand, ein zu-Hilfe-kommen,
Feindseligkeit, Erfolg und Versagen mussen auf einer Vertrautheit ful3en, die sowohl bei Autorin
als auch Publikum bestehen muss, damit Geschichtenerzahlen funktionieren kann. Phoebe will in

Momenten, wo es mit Sergei ganz konkret romantisch wird, nicht durch seinen Dolmetscher gestort
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werden. Deshalb bittet sie Monica zum Abendessen mitzukommen, und in genau diesen Momenten
Mischa zu beschéftigen. Damit Monica auch einwilligt, macht sie ihr Mischa mdglichst
schmackhaft. Schliellich finden sich Monica und Mischa gegenseitig dermaf3en interessant, dass
letzterer auf Dolmetschen kaum noch Lust hat. Nur weil es kontextbezogene Motive gibt, warum
jemand etwas tut, kdnnen Personen beispielsweise fir Aktionen verantwortlich sein und zur
Verantwortung gezogen werden. Es ware schwer, vielleicht sogar unmdglich, eine emotionale
Reaktion auf das ,,Schicksal” eines Charakters zu haben, wenn in meinem Verstindnis dieser
strukturellen VVorgénge eine Licke ist. Dies bezieht auch auf die kulturelle Tradition, aus der die
Typologie von Plots gewachsen ist. Wenn uns die ersten zwei Drittel eines Witzes préasentiert
werden, erwarten wir eine Pointe. ,.En ce sens, la phrase narrative minimale est une phrase d’action de

la forme X fait A dans telles ou telles circonstances et en tenant compte du fait que Y fait B dans des

circonstances identifiques ou différentes” (Ricoeur 1984: 89).

Symbolische Eigenschaften

Dieses ,,praktische Feld* hat auBerdem symbolische Ressourcen, die in es eingeschrieben sind.
Eine Aktion kann nur erzéhlt werden, weil sie bereits mit Zeichen Regeln und Normen behaftet ist.
Bestimmte Aktionen sind in ein symbolisches System eingebettet, welches es uns erlaubt, ihnen
Bedeutung tberhaupt erst zuzuschreiben. Die erhobene Hand kann beispielsweise bedeuten, dass
man jemanden begriiBen, ein Taxi rufen, oder fiir etwas abstimmen will. Das jeweilige ,,Systéme
symbolique* liefert uns den ,,contexte de description®, durch den wir uns einen Reim auf solch eine
Geste machen kénnen. Symbolismus verleiht der Aktion eine erste Lesbarkeit (lisibilité). Aktionen
kdénnen demnach auch wie ein Quasi-Text verstanden werden, weil Symbole und Interpretierende
Mitglieder einer Kulturgemeinschaft das Regelsystem bereitstellen, in dessen Funktion gewisses

Verhalten interpretiert werden kann.

Dass sich Handlungen und Handelnde auch ethisch einordnen lassen, liegt an der Funktion
dieser kulturimmanenten Normen. Eine rein &sthetische Bewertung von Handlungen ist fir daher
Ricoeur auch nicht mdglich. Selbst wenn sich die Dichtung/Geschichte selbst jedes moralischen
Urteils enthélt, oder dieses ironisch umkehrt, kann sie sich doch nicht vor Ethik I6sen. Der ethische
Charakter jeder Aktion ist eine logische Folge der Tatsache, dass jede Aktion auf symbolische

Weise (medial) vermittelt wird. Rezipient_innen, denen beispielsweise Dating in den U.S.A des
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spaten 20. Jahrhunderts ein absoluter Fremdkdrper ist, werden Schwierigkeiten, haben dieser
Handlung zu folgen. Geschichte erzéhlen heillt somit nicht nur, die Sprache des “machen zu
verstehen, sondern auch die kulturelle Tradition, die der Typologie von Handlungen zugrunde liegt.
So sind Dbeispielsweise Leser_innen des 21. Jahrhunderts von romantischen- und
Geschlechterverhéltnissen, mittelalterlichen oder Antiken Geschichten zugrunde liegen, oft zu weit
entfernt, um das Gelesene Uberhaupt als Geschichte, statt nur einem recht sterilen Text

wahrzunehmen.

Zeitliche Eigenschaften

Hier kommt Ricoeur wieder besonders deutlich auf den Zeitbegriff von Augustinus zuriick. Es gibt
nicht Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, sondern drei Arten der Gegenwart, denen wir durch
unser Denken und Handeln ihre Form geben. Es gibt zwar durchaus simple Verbindungen zwischen
Arten der Aktion und Arten zeitlicher Wahrnehmung; einen Plan zu fassen ist auf eine spezifische
Weise zukunftsgerichtet, Konzepte wie ,JIch kann, ich mache, ich erleide® sind Teil unserer
Wahrnehmung der Gegenwart, und unsere Fahigkeit, uns zu motivieren und mobilisieren riihrt von
unserer Vergangenheit. Wichtiger ist aber der Austausch (échange), den die effektive Aktion

zwischen den zeitlichen Dimensionen erzeugt. (Ricoeur 1984: 95).

Im nédchsten Schritt bedient sich Ricoeur bei Heidegger’s Sein und Zeit, beziehungsweise
genauer seinem Konzept der Innerzeitigkeit. Ricoeur geht es vor Allem darum, mit dem Konzept
einer bloBen Abfolge von ,,Gegenwirtigkeiten (,,simple succession de maintenants®), ein
Konzept, das Heidegger ,,vulgire Zeit* nannte, zu brechen. (Ricoeur 1984: 100) Stattdessen
postuliert Ricoeur gemeinsam mit Heidegger ein Primat der ,,Sorge* (Ricoeur iibersetzt mit
»douci®) innerhalb jeder Aktion, welches es erlaubt, den Boden der zeitlichen Linearitit zu
verlassen, und eine Briicke zur Konfiguration von Erzahlung zu bauen, die sich ebenfalls nicht als
reine Abfolge von Ereignissen oder Aktionen zusammenfassen lasst. Innerzeitigkeit, das In-der-
Zeit-Sein, unterscheidet sich vom bloRen Messen der Zeitspanne zwischen zwei fixen Zeitpunkten.
Wir rechnen mit der Zeit (,,comptons avec®), und missen sie deshalb auch messen, nicht
umgekehrt. Ausdriicke wie ,,Sich Zeit fiir etwas nehmen®, ,,Zeit verlieren®, , fiir etwas Zeit haben*

sind nicht chronometrisch motiviert; Sie sind von unserem ,,Besorgen‘ bestimmt, und daraus folgt
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wiederum, dass wir etwas tun oder lassen; beispielsweise, weil die Zeit ,,reif* oder jemandes Zeit

,hoch nicht gekommen* ist.

Imiter ou représenter 1’action, c’est d’abord pré-comprendre ce qu’il en est de I’agir humain : de
sa sémantique, de sa symbolique, de sa temporalité. C’est sur cette pré-compréhension, commune
au poete et a son lecteur, que s’enléve la mise en intrigue et, avec elle, la mimétique textuelle et

littéraire. (100)

Mimesis Il

Im zweiten Schritt von Ricoeurs Mimesis-Modell wird das Vorverstandnis der Welt durch die
Geschichte bearbeitet, es handelt sich um die ,,configuration” die somit das Reich des ,,als ob*
(Ricoeur 1984: 101) offnet. Mimesis Il ist ein Mediator, da auch die Handlung bzw.
,»Verhandlichung® (,,mise en intrigue*) einer Geschichte laut Ricoeur auf mindestens drei Arten als
Mediator fungiert.: Erstens zwischen einzelnen Ereignissen oder Zwischenfallen und einer
Geschichte als Ganzes. Zweitens werden diese Ereignisse nicht blof3 aneinandergereiht. Die
Verhandlichung ist eben genau der Schritt, der aus einer einfachen Abfolge ein Muster
(configuration) macht, welches &ul3erst heterogene Faktoren zusammenbringen muss: Ziele, Mittel,
Interaktionen, Umsténde, unerwartete Ergebnisse etc. Ricoeur entfernt sich in diesem Unterkapitel
in zwei wichtigen Punkten von Aristoteles: Aristoteles fasst ,,Handlung, Charakter und Gedanken*
als das ,,Was* der Tragddie zusammen. Ricoeur findet aber, man miisse die Handlung als den

Uberbegriff sehen.

An diesem Punkt umgeht Ricoeur den Tragddienbegriff von Aristoteles, der ihm zu
eingrenzend erscheint. Drittens verhandelt die Handlung auch zwischen den zeitlichen
Eigenschaften einer Geschichte, indem sie zwei zeitliche Dimensionen kombiniert: eine
chronologische und eine nicht chronologische. Die erste Dimension ist die Summe an Ereignissen,
die zweite die eigentliche konfigurierende Dimension, mittels derer die Handlung eine reine
Ansammlung an Ereignisse zu einer Geschichte zusammenfasst. Dieser zweite Akt der
Zusammenstellung fasst diese Ereignisse zu einer zeitlichen Ganzheit zusammen. Ricoeur fuhrt

hier das Buch The Sense of an Ending von Frank Kermode an. Durch die Verhandlichung erhalt
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eine Geschichte eine Konklusion, einen ,,Endpunkt von dem aus die Geschichte als ein Ganzes
gesehen werden kann. Dieser ,,Punkt”, Gedanke®, oder auch ,,Thema* einer Geschichte, den wir
als Leser_innen oft brauchen, um eine Geschichte auch ,,verstanden® zu haben, ist allerdings nicht
»a-temporel®. Denn genau hierin findet sich ist die narrative Zeit bzw. Zeitlichkeit, die zwischen
dem episodischen und dem konfigurierenden Aspekt mediiert. Dass Mischa am Ende aufsteht, sein
(nicht néher beschriebenes) Dienstverhaltnis mit Sergei aufkiindigt, und endlich einmal selbst
einen (hochstwahrscheinlich) romantischen Abend mit einer Frau verbringen darf, ist fir die
Geschichte eine logische, vielleicht sogar notwendige Folge alles vorher Gezeigten, und der
Endpunkt selbst wirkt, wenn wir von ihm auf das vorher Gezeigte zurlickblicken, schon von

Anfang an darin angelegt.

Die strukturellen, symbolischen, und fir Ricoeur vor allem die zeitlichen Eigenschaften
einer Aktion, von denen alle Autor_innen laut Mimesis | ja ein Vorverstandnis haben missen,
werden nun in Mimesis Il auf eine bestimmte Art konfiguriert, bearbeitet und prasentiert. Auf
symbolischer Ebene kann man Mischa beispielsweise als Unterjochten sehen, der eigentlich
machtiger als sein Unterdrucker ist, und dank dieser, im Verlauf der Handlung angelegten
Erkenntnis endlich seine Fesseln abwerfen kann. Der Unterdriicker hingegen ist auf sich alleine
gestellt aufgeschmissen. Translator_innen aller Lander, vereinigt euch! Wir kennen dieses Muster,
und bekommen eine spezifische Variante davon prasentiert. Aber nicht das gesamte Publikum wird
diesem préexistenten Muster viel abgewinnen kdnnen, nicht das gesamte Publikum wird in diesem
spezifischen Werk eine befriedigende Version dieses Musters herauslesen, und ein weiterer Teil
sieht vielleicht ein génzlich anderes Muster, das mit Fesseln und Unterdriickern tberhaupt nichts

zu tun hat. Genau hierin liegt die Bedeutung von Mimesis I1I.

Mimesis Il

Die Erzahlung erhalt ndmlich ihren vollen Sinn, wenn sie im dritten Schritt, der ,,réfiguration®,
wieder zur Zeit des Handelns und Erfahrens zurtickgefuhrt wird. (Ricoeur 1984: 109). In Mimesis
I11 liegt fur Ricoeur die Schnittstelle zwischen der Welt des Textes und der Welt des Publikums.
Die Welt des Textes wird auf die ,,echte* Welt ,,angewandt”, und die dritte Stufe der Mimesis
mindet wieder in der ersten. Das Vorverstandnis der Leser_innen wird erweitert, adaptiert,

eingegrenzt, oder in mancherlei Hinsicht vielleicht auch auf den Kopf gestellt. Ricoeur beschreibt
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diese zyklische Dimension der Mimesis, die immer wieder die Phasen I bis 111 durchlduft, wie eine
,,Spirale ohne Ende, bei der die Mediation immer wieder den gleichen Punkt passiert, aber in einer

anderen Hohe* (Ricoeur 1984: 111).

Das Bindeglied, das uns aber erst einmal von Mimesis Il zu Mimesis I11 fuhrt, ist der Akt
des Lesens, beziehungsweise in unserem Fall des Ansehens. Wie wir eine Geschichte rezipieren,
ist selbstverstandlich, wie auch schon das VVorverstandnis in Mimesis |, kulturabhangig. Das betrifft
nun aber auch ganz spezifisch die jeweilige Kultur des Geschichtenerzahlens und deren
Konventionen.: “...les paradigmes recus structurent les attentes du lecteur et aident a reconnaitre
la régle formelle, le genre ou le type exemplifiés par 1’histoire racontée.” (Ricoeur 1984: 116

meine Hervorhebungen).

Die ,,schématisation* sowie die ,,traditionalité* eines jeden Textes liegen fiir Ricoeur immer
zwischen dem Akt des Schreibens und dem der Lektiire. Diese Paradigmen einer Erzahlung
erlauben es Uberhaupt erst, (sofern man mit ihnen vertraut ist) dass diese berhaupt verfolgt und
rezipiert werden kann. Dass diese Erwartungshaltung stark mit Genre verbunden ist, ist fir unseren
Themenbereich, den des Humors, besonders wichtig. Humor basiert beispielsweise in erheblichem
MaRe darauf, mit Erwartungen zu brechen (siehe Punkt 3.2.2). Demnach muss das Publikum,
sobald sie ein Werk als Komddie identifiziert, erwarten, dass das in einem anderen Kontext
Erwartbare nicht eintritt, was in gewissen Fillen (z.B. in sogenannten ,,Antiwitzen®) durch sehr

wohl Erwartbares abermals invertiert werden kann.

Ganz allgemein handelt es sich nicht nur um eine jeweils durch Paradigmen vorgebebene,
statische Erwartungshaltung, die Verhandlichung einer Geschichte dauert genauso lange an, wie
deren Rezeption. ,,Suivre une histoire, c’est l’actualiser en lecture (Ricoeur 1984: 116) Die
Verhandlichung wird von Autorin und Leserin gemeinsam vollzogen. Im Extremfall, wie bei
Ulysses, wird das Publikum fast schon dazu herausgefordert, das Werk innerhalb und anhand der
doch noch erkennbaren Struktur selbst zu konfigurieren. Bei Friends ist dieser Arbeitsanteil

sicherlich nicht ganz so grol3, aber es gibt doch noch so einiges zu tun. Je nachdem, welche

5 Ein klassisches Beispiel: “How do you confuse a Blonde? — You paint yourself green and throw forks at her.” Statt
dem altbekannten Stereotyp des ,dummen Blondchens” folgt auf die Frage eine verwirrende — weil willkirlich
sinnbefreite Aussage. Dass hier eine sexistische Trope nicht bedient wird, fligt eine weitere Dimension hinzu — denn
jeder Mensch wehre von griin angemalten Gabelwerfern hochstwahrscheinlich verwirrt, was die Blondine in
diesem Witz also mit allen anderen Menschen gleichsetzt.
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Paradigmen unseren eigenen Horizont ausmachen kdnnen wir bestimmte Teile einer Geschichte

annehmen, oder auch zurtickweisen:

Ce qui est communiqué, en derniére instance, ¢’est, par-dela le sens d’un ouvre, le monde qu’elle
projette et qui en constitue I’horizon. En ce sens, I’auditeur ou le lecteur le recevoient selon leur
propre capacité d’accueil qui, elle aussi, se défint par une situation a la fois limitée et ouverte

sur un horizon de monde. (Ricoeur 1984: 117, meine Hervorhebungen)

Hat Phoebe denn nicht vollkommen recht, wenn sie anmerkt, dass Sergei schlie}lich Mischas
Abendessen bezahlt? Und kdnnen wir nicht annehmen, dass hier ein Honorar fiir die Dolmetschung
mitgemeint ist? Hat sich Mischa nicht selbst zuzuschreiben, dass, wie er selbst moniert, seit drei
Jahren niemand tatsachlich mit ihm sprechen wollte? Oder ist es nicht vielmehr nachvollziehbar,
wenn man die ganze Fassade eines angeblichen Diplomaten und seines angeblichen Dolmetschers,
die Klar erkennbaren pseudo-slavischen Kauderwelsch dahernuscheln, fur zu Plump und
Lickenhaft halt, und die etlichen Lacher des Studiopublikums einfach an einem abprallen, weil
sich der Horizont dieser Welt mit dem der eigenen schlicht und ergreifend nicht zusammenbringen
lasst? All das sind nachvollziehbare Griinde, warum die Verhandlichung an diesem Punkt auch
scheitern kann, und die Geschichte somit gar nicht erst richtig fertigerz&hlt wird.

Was noch fehlt, damit diese mimetische Spirale immer weiter und weiter ihre Kreise ziehen
kann, ist der Schritt von Mimesis Il zuriick zu Mimesis I, und somit die Tatsache, dass nicht nur
der Horizont des Publikums einen Einfluss auf den der Geschichte hat, sondern, dass auch jede
Geschichte durch einen Effekt ,,référence* den Horizont all derer beeinflusst, die sie rezipieren.
(Ricoeur 1984: 117 ff) Genauso wie ein Satz als Diskurseinheit sich nicht nur auf sich selbst
bezieht, sondern etwas Uber rein Sprache hinaus referenziert, das anderen Diskursteilnehmern

mitgeteilt werden soll, tut dies auch eine Geschichte.

Parce que nous sommes dans le monde et affectés par des situations, nous tentons de nous y
orienter sur le mode de la compréhension et nous avons qualque chose a dire, une experience a

porter au langage et & partager. (Ricoeur 1984: 118)
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Schon in seinem friheren Buch La Métaphore vive etablierte Paul Ricoeur das Konzept der
référence métaphorique. Auch nicht deskriptiver Gebrauch von Sprache, wie etwa narrative oder
lyrische Werke sagen etwas Uber die Welt aus. Denn sobald die deskriptive Referenz ausgeldscht
wird, wird eine Referenz zu unserem in-der-Welt-sein freigesetzt, tber die direkt nicht gesprochen
werden kann: ,,Pour moi, le monde est I’ensemble des références ouvertes par toutes les sortes de

textes descriptifs ou poétiques que j’ai lus, interprétés et aimés.” (Ricoeur 1984: 121)

Wihrend Platon literarische Werke als ,,Schatten® der Realitét bezeichnet, bilden diese fiir
Ricoeur, die Welt ab, indem sie sie mit Bedeutung anreichern (,,en I’augmentant®), in dem sie durch
den Prozess der Verhandlichung abkirzen, saturieren und auf die Spitze treiben. Das Abkurzen,
Saturieren und Auf-die-Spitze-treiben sind Techniken, die gerade bei Humor hdufig zum Einsatz

kommen, wie wir im ndchsten Kapitel sehen werden.

1.2. Mimesis als Konzept in der Translationswissenschaft

1.2.1 Ricoeur, Translation und Mimesis

Auch in Zusammenhang mit der Translationswissenschaft kam das Konzept ,,Mimesis* einige
Male zur Anwendung. Ab den 90er Jahren befasste sich Paul Ricoeur selbst zunehmend mit
Translation, und auch hier drehten sich seine Betrachtungen um das Geschichtenerzahlen und

Mimesis:

One must know how to tell one’s own story as seen by others. That is to say, for me to let myself
be narrated by the other. Not only for me to narrate myself otherwise (one can always do that,
arrange and gather the elements in another fashion), but to agree to let mimesis be produced by the
other. That is difficult. (Ricoeur, Antohi 2005: 24).

24



Zwar spricht Ricoeur in diesem Gesprach mit Sorin Antohi Uber die Beziehung zwischen
(europaischen) Gesellschaften, seine Theorie von Translation ist aber trotzdem mit inbegriffen,
denn laut Ricoeur geht es bei Translation immer um einen Dialog zwischen dem Selbst und dem
Fremden, und darum, die Unterschiede willkommen zu heillen. Er adaptiert Freud’s Begriff
,lTrauerarbeit”, indem er sagt, dass ganz bewusst gewisse Elemente aufgegeben werden miissen,
damit diese ,,Geschichten® immer wieder erzahlt werden konnen. Gerade weil man nicht alles
haben kann, weil man keine perfekte Balance zwischen Ausgangs- und Zielkultur finden kann,
muss man sich bei jedem Translationsprozess aktiv an die die Aspekte erinnern, die sich nicht
umsetzen lassen, und um sie ,trauern“. Ricoeur bezeichnet diesen zentralen Aspekt des

Translationsprozesses auch als ,,sprachliche Gastfreundschaft (,,hospitalité¢ langagiere).

Our comparison with the work of remembering, mentioned by Freud, has thus found its proper
equivalent in the work of translation, work won on the two fronts of a two-part resistance. Well, at
this stage of the dramatization it happens that the work of mourning finds its equivalent in
translation studies and puts its harsh but invaluable corrective into it. | will summarize it in one line:

,,Give up the ideal of the perfect translation.” (Ricoeur 2006: 8).

1.2.2 Klaus Kaindl: ,,The remaking of the translator’s reality*

Klaus Kaindl brachte im Kontext der Frage, welche Rolle Fiktion in der Translationswissenschaft
uberhaupt spielen kann, das Mimesis Modell von Ricoeur zur Anwendung. Er fuhrt an, dass der
Bezug zwischen Fiktion und Realitdt nicht unmittelbar, sondern innerhalb eines ,,literary space of
possiblities stattfindet (Kaindl 2018: 160), und, da das menschliche Gehirn nicht zwischen
fiktionaler und nicht-fiktionaler Information unterscheidet, davon auszugehen ist, dass unsere
Einstellungen, Erwartungen und Ideen zu einem Thema von Fiktion geformt werden. So wie jede
andere wissenschaftliche Disziplin Fiktionen verwendet (z.B. der absolute Nullpunkt in der
Thermodynamik), kommen auch in der Translationswissenschaft ,,Fiktionen“, wie Aquivalenz,
Neutralitat und Leseerwartungen zur Anwendung, mittels derer sich der Realitat gendhert wird.

Die translationswissenschaftlichen Bereiche, in denen die Analyse von fiktiven Werken laut Kaindl
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besonders vielversprechend erscheint sind: Theorie, Identitdt, Geschichte, P&dagogik und
Anthropologie (2018: 162). Genau wie sich Translation nicht nur um Worte dreht, sondern auch
unser Selbst- und Fremdverstandnis miteinbezieht, dreht sich Fiktion immer um die Welt, in der
wir leben. Kaindl restimiert: ,, The examination of transfictional literature and film can bring added
value to translation studies precisely because of the fact that fiction depicts our world not by

copying it, but by liberating itself from it.” (2018: 169).

1.2.3. Thomas O Beebee: ,,Transmesis

Thomas O. Beebee widmete Translation und Mimesis gleich eine gesamte Monographie, wobei
seine Definition von ,,Transmesis* (,,literary author’s use of fiction to depict acts of translation*)
um einiges weiter gefasst ist, als in dieser Arbeit (Beebee 2012: 2f). Das konkrete Ph&nomen:
,» 1exts whose mimetic object is the act of translation, the translator, and his or her social historical
contexts* ist nur einer von 4 Aspekten, die er in seinem Buch behandelt. Beebee unterstreicht, dass
Mimesis eine andere, eine ,pictorial“ Art des Lernens darstellt, da die gezeigten Inhalte
internalisiert werden, und Wissen nicht auf konzeptuellem oder logischem Weg erlangt wird (2012:
4). AuBerdem ist das Konzept der Translationsprozesse als ,.Black Box“, auf die man, im
Gegensatz zu Input (Ausgangstext) und Output (Zieltext) keinerlei Einsicht hat, ist fiir Beebee’s
Transmesis Begriff zentral. Genau wie das Auge aullerhalb seines eigenen Sichtfeldes liegt, aber
durch einen Spiegel betrachtet werden kann, erméglicht es der ,,widerspiegelnde, nachahmende*
Aspekt von Mimesis, Aspekte von Translationsprozessen zu offenbaren (2012: 10). Am Ende
seiner Monographie zahlt Beebee ganze 10 Griinde auf, warum Translator_innen seiner Meinung

nach fiktive Werke lesen® sollten, und weitet seinen Appell auch auf die weitere Gesellschaft aus:

Mimesis can make the invisible into the visible, nuance or contradict stereotypes, or create empathy
through the first person voice. Transmesis can make the translator and the practice of translation
visible to a wider and more sympathetic reading public than has hitherto existed (Beebee 2008:
229).

6 Er schreibt hier zwar von ,reading”, sein Buch befasst sich aber ebenso mit audiovisuellen Medien.
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1.3. Zusammenfassend

Ricoeurs 3 Phasen-Modell bietet eine tbersichtliche und gleichzeitig vielschichtige Vorlage, um
die Mimesis von humoristischen Dolmetschsituationen zu analysieren. Doch auch wenn er sich
klar an Aristoteles® Mimesis-Konzept orientiert, darf nicht vergessen werden, dass ,,platonische*
Bedenken iber den Einfluss von Mimesis im 21. Jahrhundert nach wie vor présent sind. Wir diirfen
davon ausgehen, dass ein wesentlicher Teil des Publikums von humoristischer Transfiktion nie
oder selten Kontakt mit Dolmetschungen hatte, und Transfiction als einziger Bezugspunkt
Vorurteile, Bedenken oder Annahmen negativ beeinflussen kann. Wie sehr sich Einzelpersonen
von humoristischen Erzahlungen, die menschliches Verhalten ja zumeist stark verzerren,
beeinflussen lassen, kann in dieser Arbeit nicht endgultig beantwortet werden. Aber auch wenn
man das jeweilige Medium versteht, auch wenn man (mehr oder minder bewusst) weil3, dass die
Charaktere im Kasperltheater Puppen, und die Personen in Friends Schauspieler sind, deren
Handeln von der jeweiligen ,,mise en intrigue* bestimmt werden, ist dennoch mdglich, dass die

eigene Sicht auf Krokodile oder Dolmetscher_innen nachhaltig beeinflusst wird.
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2. Humor

Humor und Lachen sind, egal wo man hinsieht, ein ebenso fixer wie universeller Bestandteil des
menschlichen Lebens (vgl. Martin 2007: 2f.). Doch obwohl diese Phédnomene uns allen
wohlvertraut sind, und schon seit der Antike Versucht wurde, ihr Wesen zu erforschen, ist es bis
heute nicht einfach zu beantworten, was genau Humor zu Humor macht, und wodurch Lachen und
Erheiterung ausgelost werden (vgl. Monro 2006). Im folgenden Kapitel werden die drei wichtigsten
Ansdtze der Humortheorie vorgestellt, die teilweise auf mehrere tausend Jahre Geschichte
zurlckblicken konnen. AnschlieBend werden kurz drei Humor-Typologien prasentiert: Eine
allgemeine von Arthur Asa Berger (1993), und zwei spezifisch auf audiovisuelle Medien bzw.
Sitcoms ausgerichtete, von Buijzen & Valkenburg (2004) und Juckel et al. (2016), wobei sich

letztere stark auf die Typologie von Berger stiitzen.

2.1.1 Die soziale Dimension: Superiority Theory

Die Superiority Theory gilt als die am langsten zuriickreichende Stromung, geht auf das Antike
Griechenland, beziehungsweise abermals Plato und Aristoteles zurtick und fult auf einem
qualitativen Gefélle zwischen Personen oder Personengruppen (Larkin-Galifianes 2017: 5). Hier
beginnt auch schon die lange anhaltende Tradition des Misstrauens gegentiber dem Lachen,
Gelachter, und vor allem dem Auslachen, welches sich auch in heutigen Diskursen tber Spott,
Political Correctness und medialem Humor noch ausmachen lasst. Ethische Bedenken sind
sozusagen intrinsischer Teil des Programms: Fur Plato war vor allem exzessives Lachen eine
Emotion, die von Rationalitdt im Zaum gehalten werden muss, ein Laster der Vulgaren und
Ungebildeten. Einerseits mache sich eine Person durch Selbstiiberschatzung lacherlich, dass
daruiber — Lachen zeugt allerdings von Boshaftigkeit und ist daher ebenfalls zu verurteilen. (Plato
1975: 47f). Aristoteles wiederum beschreibt Humor als ,,Imitation von Ménnern, die schlechter als
der Durschnitt™ sind, spart die partielle Schuldzuweisung an das Objekt des Geldchters also aus.
(Aristoteles 2008: 8). Sowohl Aristoteles als auch Antike Autoren wie Demitrius, Cicero und
Quintilian unterschieden allerdings auch zwischen einem gehobenen Humor, der auf

Scharfsinnigkeit und Wortspielen basiert, und grobschléchtigem Sich-lustig-machen (ber
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verschieden Arten von Unvollkommenheit. Dass es bei Antiken Humor-Theoretikern allgemein
als Merkmal sozialer Zugehdrigkeit galt, worliber man lacht, bzw. welche humoristischen Medien
man Konsumierte, fiigt dem Prinzip der ,,Uberlegenheit“ einen weiteren Aspekt hinzu: Jene Person
denkt, sie sei besser, als sie eigentlich ist, und du lachst dartber, weil du denkst, besser als jene

Person zu sein. Ich hingegen, bin wirklich etwas Besseres, weil ich dartber nicht lache.

Erst René Descartes sah 1649 in Les passions de ['ame auch eine positive Seite daran, sicher
uber Laster lustig zu machen, und sie lacherlich aussehen zu lassen, obgleich er wie seine
Vorganger die Gefahren von spoéttischem Humor betonte (Larkin-Galifianes 2017: 7). Sein
Zeitgenosse Thomas Hobbes hingegen lieferte beinahe Zeitgleich (unter anderem) die vielleicht

einflussreichste Beschreibung von Superiority Theory:

Sudden Glory is the passion which maketh those Grimaces called LAUGHTER; and is caused
either by some sudden act of their own, that pleaseth them; or by the apprehension of some
deformed thing in another, by comparison whereof they suddenly applaud themselves. And it is
incident most to them, that are conscious of the fewest abilities in themselves; who are forced to
keep themselves in their own favour, by observing the imperfections of other men. (Hobbes
1651/1929: 45)

Henri Bergson schloss in seinem Essay Le rire (1900) an Descartes an, und sah Lachen mit einer
etwas komplexeren sozialen Funktion verbunden. Lachen sei ,,immer das Lachen der Gruppe®,
gegenliber Eigenschaften, die sozialen Normen widersprechen. (Larkin-Galifianes 2017: 8) Die
Angst davor, ausgelacht zu werden, halt Exzentrizitat im Zaum, und die Funktion des Lachens ist
,durch Demiitigung einzuschiichtern®. Je nachdem, welchem Verhalten durch Lachen Einhalt
geboten wird, kann der Mechanismus also durchaus auch positiv beurteilt werden. Sigmund Freud,
der ansonsten stark mit der ,,Relief Theory” in Verbindung gebracht wird, sah im Humor auch
einen Weg, gewisse Aggression, die direkt auszuleben sozial nicht (mehr) erlaubt ist, in andere
Bahnen zu lenken, indem man sich tber schwache und lacherliche Aspekte lustig macht.

Soziale Mechanismen wie Konsensbildung, Konflikt und Kontrolle werden auch in der
modernen Humorforschung noch hochgehalten. (Larkin-Galifianes 201: 9). Die EinbahnstralRe der

Hé&me wurde aber seit den 60er und 70er Jahren zunehmend angefochten, als man zum Schluss
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kam, dass auch ein Objekt der Zuneigung durch Humor ebenso erhoht werden kann, wie ein Objekt

der Verachtung verspottet.

2.1.2 Die psycho-physiologische Dimension: Relief/Release Theory

Noch heute sagt der Volksmund, dass Lachen die beste Medizin sei, und schon in der Antike sahen
beispielsweise Aristoteles, Cicero und Plinus der Altere eine ahnliche Verbindung zwischen
Humor und Gesundheit (Larkin-Galifianes 2017: 9). Unter dem Einfluss der Humoralpathologie
galt in der Medizin fiir viele Jahrhunderte die Reinheit des Blutes (siehe ,,Sanguiniker”) als
ausschlaggebend fir ein heiteres Gemit und hdufiges und Lachen. Emmanuel Kant, der an sich
eher Uber die Inkongruitat von Humor schrieb, beschrieb in seiner Kritik der Urteilskraft das
Lachen als eine Schnelle ,,Anspannung und Loslassung der elastischen Theile unserer Eingeweide
(...) wobei die Lunge die Luft mit schnell einander folgenden Absétzen ausstoBt und so eine der
Gesundbheit zutrdgliche Bewegung bewirkt...“. (Kant 1790/ 1922: 192). Dies wiederum inspirierte
Hebert Spencer zum ersten wirklichen Werk der Relief Theory: The Physiology of Laughter (1860).
Er beschrieb darin das Lachen als eine Art Sicherheitsventil der Menschlichen Seele: Emotionen,
so Spencer, nehmen im menschlichen Organismus die Form von ,,nervous energy* an, welche
ihrerseits mit der Motorik verbunden ist, und daher ab einer gewissen Intensitat auch Bewegungen
hervorrufen kann, wie etwa bei Emotionen der Angst und Flucht. Wenn sich aber aufgestaute
Emotionen als unerwiinscht erweisen, werden sie von stark in schwach umgewandelt, und die

uberschussige Energie Uber Lachen, also wieder muskularer Bewegung, abgebaut.

Vor allem einige Aspekte von Spencers Theorie, wie das Aufstauen von unerwiinschten
Emotionen und die Funktion des Lachens als deren ,,Sicherheitsventil wurden von spiteren
Theoretikern wieder aufgegriffen. Der sicherlich Wichtigste unter ihnen war Sigmund Freud, der
mit ,, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufiten* im Jahr 1905 den zweiten breit rezipierten
Text der Relief Theory verfasste, und Spencers Theorien weiterentwickelte und verfeinerte. Er
unterscheidet zwischen drei Auslésern von Lachen: Witz, Komik und Humor. Beim Witz ist geht
die aufgestaute Energie auf sexuelle und feindselige Gedanken zuriick, die Komik ist hingegen fir

den Abbau Ubriggebliebener kognitiver Energie, die dem l6sen intellektueller Probleme dient,
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zustandig. Beim Humor hingegen wird emotionale Energie gespart, da sich eine vermeintlich

emotional stark aufgeladene Situation als nicht ernst zu nehmen entpuppt. (vgl. Smuts)

Elder Olson verband die Thesen von Spencer und Freud mit der Narrativen Theorie des
Aristoteles (Poetik), und definierte das Lachen als eine Katastasis der Besorgnis, weil sich letztere
plotzlich als absurd und unbegriindet erweist. Demnach sind die drei wesentlichen Bestandteile
einmal eine antizipierte Situation, zweitens der Grad an Ernsthaftigkeit dieser Situation und drittens
ein realer Umstand, der beweist, wie absurd es war, ersteres mit dem zweiten in Verbindung zu
bringen (Larkin-Galifianes 2017: 11). Arthur Koestler sah im Lachen einen eher prohibitiven
Schutzmechanismus, mit dem Uberschiissige Emotionen wie Wut, sexuelles Verlangen und Stolz
in Zaum gehalten werden, da die betroffene Person erstens kurzzeitig handlungsunfahig und
zweitens erheitert und dadurch beruhigt wird (Larkin-Galifianes 2017: 11). Laut Daniel E. Berlynes
»arousal theory* gibt es zwei Arten, auf die ein Erregungszustand positive Gefiihle ausldsen
konnen: durch einen ,,arousal boost”, bei dem die Spannung eher moderat ansteigt, und dem
»arousal jag®, bei dem die Erregung erst schrittweise auf ein unangenehmes Niveau anschwillt, um
dann ruckartig umgekehrt zu werden. Vor allem die zweite Form assoziierte er mit vielen
klassischen Witzen. M.K. Rothbart modifizierte Berlyns Position, indem er hinzufugte, dass sich
der angenehme Effekt nur dann einstellen kann, wenn die Betroffenen die Situation als sicher, bzw.
ungefahrlich einschéatzen, da die starke Spannung sonst eine Art Fluchtreaktion hervorrufen musse.
AuRerungen zur Notwendigkeit eines passenden Gemiitszustandes finden sich allerdings bereits

unter anderem bei Freud und Elder Olson, sowie spateren Arbeiten (vgl. Suls 1977).

In der =zeitgendssischen Psychologie wird mit ,Equilibrium® ein Zustand des
Gleichgewichts beschrieben, den Menschen bewusst durch ihren Lebensstil steuern (Ziele setzen,
Gefahrzonen umschiffen, Diat und Schlafrhythmus, etc.) (Gibson 2019: 152). Auch Humor wird
hier eine wesentliche Rolle zugeschrieben, da er Immunitat gegenlber Riickschlagen sowie die
Schmerztoleranz erhéhen, und beim Stressmanagement helfen kann. Es gibt Grund zur Annahme,
dass Lachen mittels dem Freisetzen von spezifischen chemischen Stoffen (,Immunoglobulin A,
Glucocorticoids, Dopamin und Endorphin) dazu beitragt, das Equilibrium aufrecht zu erhalten, und
so ein psychologisch wie physiologisch gesunderes Leben zu fiihren (Gibson 2019: 164). Es muss

natiirlich betont werden, dass die Theorien der beiden “Griinderviter” der Relief/Release Theorie,
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Spencer und Freud, auf medizinisch langst tGiberholten Grundlagen aufbauen. Das andert aber nichts
daran, dass auch nach heutigem Wissenstand eine Verbindung zwischen Humor und Lachen auf
der einen, und Anspannung und Erregung auf der anderen Seite zu bestehen scheint. “There are
many different ways in which tension and arousal can increase when telling a joke: level of surprise,
complexity, change, ambiguity, incongruity, and redundancy. Any of these ways will catch our attention or

interest and arouse us physically” (Gibson: 2019: 46)

2.1.3 Die kognitive Dimension: Incongruity Theory

Die Incongruity Theory ist der heute dominante Ansatz der Erklarung von Humor’, und basiert im
Wesentlichen darauf, dass Dinge, die nicht zusammenpassen, unter spezifischen Umstédnden
zusammengebracht werden. Die Friihesten Spuren dieser Theorie lassen sich in Abhandlungen zur
Kunst der Rhetorik ausmachen, welche bekanntermalRen schon in der klassischen Antike den
allerndchsten Stellenwert besaf, und von vielen heute noch bekannten Denkern behandelt wurde.
Das Einflechten von Witz und Scharfsinn galt schon damals als potente Zutat der Redekunst.
Aristoteles flhrte (neben Mechanismen wie linguistischen Homonymen, unkonventioneller
Sprache, Ubertreibung und Ironie) auch das Element der Uberraschung und das Umkehren von
Erwartungen auf, Demitrius und Cicero gehorten zu jenen, die ganz spezifisch die Inkongruenz,
also eine Nichtiibereinstimmung von Informationen, in den Raum stellten (Larkin...12). Diese
Form des Humors wurde im Europdischen Kulturraum bis in die Moderne als die héherstehende
Form fiir Gebildete gesehen, und streng von der Clownerei, an der sich vermeintlich Ungebildete
erfreuten, unterschieden. (vgl. Superiority Theory, Punkt 3.2.1)

Im 18. und 19. Jahrhundert sahen einige Autor_innen wie Joseph Addison, Alexander Bain,
Jean Paul Richter und George Eliot in humoristischer Inkongruenz das Wahrnehmen und
Entdecken einer Beziehung zwischen Dingen, die zuvor vollig separat erschienen. Sidney Smith
flgte hinzu, dass diese auch im Alltag, beziehungsweise auf3erhalb des Witzes, nichts miteinander
zu tun haben dirften, damit sich der Humor auch entfalten kdénne. Zu einem in gewisser Hinsicht
umgekehrten Schluss kamen Francis Hutcheson und William Hazlitt, wonach die Inkongruenz das

Finden von Unterschieden in scheinbar ahnlichen Konzepten, oder zwischen Erwartungen und

7 (vgl. Larkin-Galifianes 2017:14, Levinson 2006: 298, Gibson 2019: 2, Smuts Internet Encyclopedia of Philosophy).
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Ergebnissen, beruht. Corbyn Morris, der Schriftsteller Samuel Taylor Coleridge, und der

Psychologe James Sully hielten beide Anséatze fir valide.

Arthur Schopenhauer war wiederum der Ansicht, dass Menschen generell diverse
Wahrnehmungen als Abstrakta zusammengefasst abspeichern, wodurch sehr unterschiedliche
Dinge und Konzepte mit dem gleichen Wort verbunden werden. Der Witz entsteht demnach dann,
wenn unsere erste konzeptuelle Interpretation eines Wortes mit einer anderen ,realen®
Wahrnehmung zusammenstoRt, welche das Wort in einem anderen Kontext aktiviert (Raskin sollte
dies im 20. Jahrhundert unter dem Begriff ,,abstract concepts* wiederaufnehmen.). Henri Bergson
beschrieb in seinem Einflussreichen Essay Le rire einen Effekt namens ,,interférence des séries®.
Eine Situation ist demnach dann komisch, wenn eine einzige Situation gleichzeitig zu zwei vollig
unabhédngigen Abldufen von Ereignissen gehort, und auf zwei vollig unterschiedliche Arten
interpretiert werden kann. (Berson 1900: 45). Laut Bergson ist so eine ,,immer* komisch, jedoch
war unter Vertreter_innen verschiedener Formen der Inkongruenz-Theorie im Humor nicht immer
ganz Klar, ob Ikongruenz alleine fiir Humor schon ausreichend sein kann. Sydney Smith war der
Ansicht, die Inkongruenz masse ein neuartige sein, wahrend unter anderem Kant, Schopenhauer
und Coleridge das Element der Uberraschung oder einen plotzlichen Ausléser (wie die Pointe in

einem klassischen Witz) fir essenziell hielten.

Im 20. Jahrhundert begann die Icongruity Theory die Arbeiten tiber Humor zu dominieren,
und wurde sukzessive verfeinert. Unter dem Einfluss von Paul Jerry Suls, Paul McGhee und
Thomas Schultz entstand eine Art zwei Phasen Modell: Inkongruenz muss zuerst entdeckt/erkannt,
und dann aufgeldst werden. (Larkin-Galifianes 2017: 14). Der zweite Schritt ist notwendig, um
inkongruenten Humor von reinem Nonsens, der die Rezipient_innen einfach nur verwirrt, zu
unterscheiden. Laut Suls wird ein humorvoller Text prinzipiell rezipiert wie jedes andere Narrativ,
mit dem entscheidenden Unterschied, dass ganz am Ende die Erwartungen umgekehrt werden. Da
es aber eben das Ende ist, und keine weiteren Informationen folgen, miissen Rezipient_innen
mittels ,,problem solving* die Pointe mit dem vorangehenden verbinden, und sind dadurch

amdsiert.

Einen sehr einflussreichen Begriff, ndmlich den der ,bisociation®, fithrte Arthur Koestler
in The Act of Creation (1964) ein. Er beschrieb diese als ,,...the perceiving of a situation or idea

(...) in two self-consistent but habitually incompatible frames of reference...“. (Koestler 1964: 35)
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Demnach missen Rezipient_innen von Humor immer auf zwei Ebenen gleichzeitig, statt nur auf
einer denken. Eines seiner Beispiele ist die klassische Imitation, die schon Kinder hdufig selbst
praktizieren. Nachmachende werden gleichzeitig als sie selbst, und als die Nachgemachten

wahrgenommen.

While this situation lasts, the two matrices are bisociated in the spectator's mind; and while his
intellect is capable of swiftly oscillating from one matrix to the other and back, his emotions are
incapable of following these acrobatic turns; they are spilled into the gutters of laughter as soup is

spilled on a rocking ship. (Koestler 1964: 56)

Keith-Spiegel und Avner Ziv unterstrichen hingegen abermals die Notwendigkeit des
Uberraschungselements, laut letzterem miisste die Pointe idealerweise auch nicht nur so schnell
wie moglich eintreten, sondern auch wieder vorbei sein. John Moreall deutete indes eine Pointe als
eine psychologische Verdnderung, einen ,pleasant psychological shift”, der erstens plotzlich
vollzogen werden, und zweitens auch einen moglichst groRen Abstand zwischen psychologischen
Zustanden uberbriicken muss: “If the time is short but the change is small, then the change is not
sudden, for the person can assimiliate what is happening. And if the change is great but the time is
also great, here too the rate of change is slow, the person can adjust smoothly to what is
happening...” (Moreall 1983: 49)

Viktor Raskin stellte schlielich eine vor allem fir sein Feld der Linguistik sehr
einflussreiche Theorie auf, die viele Elemente voriger Humortheoretiker ziemlich knapp
zusammenfasst. Laut seiner ,,script-based semantic theory of humor* miissen, damit ein Text als

Witz funktionieren kann, zwei Bedingungen erftllt sein:

I) The text is compatible, fully or in part, with two different scripts.
I1) The two scripts with which the text is compatible are opposite.

(Raskin 1985: 99)
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2.2 Typologien von Humor

Da das Ziel dieser Arbeit ist, eine Typologie einer spezifischen Art von medialem Humor zu
erstellen, ist es nur konsequent, bereits existierenden Humor-Typologie etwas Aufmerksamkeit zu
schenken. Es folgt eine Besprechung von drei Typologien, von denen sich die erste von Berger
allen Arten von Humor widmet, und die beiden folgenden, in Anlehnung an Berger, zwei

verschiedene Formen von audiovisuellem Humor beleuchten.

2.2.1 Arthur Asa Berger’s ,,Morphology of the Joke-Tale*

Bergers ,,catalogue (...) of the basic techniques of humor* ist, wie der Name schon vermuten lésst,
stark von Vladimir Propp’s Morphologie des Marchens (engl.: Morphology of the FolkTale)
inspiriert. Die Typologie enthélt insgesamt 45 ,,Techniken®, die Berger auBerdem in 4 Kategorien
unterteilt: Language, Logic, Identity und Action. Bergers Ziel war eine allumfassende
Klassifizierung von sich gegenseitig ausschliefenden Techniken (1993: 18), er rdumt aber auch
ein, dass er mit seiner Auflistung nicht ,,vollstindig zufrieden® ist, stellt also keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit, sieht in der Typologie aber eine ,,0pportunity to understand the mechanisms at
work in humor* (1993: 17). Bergers Ausfithrungen machen klar, dass seine Typologie auf
induktivem Weg entstanden ist: ,,What I will do is list as many of these techniques as I have been
able to discover (in an examination and analysis of a number of different works of humor), provide
examples of the technique, and explain how the technique functions. (1993: 15. Spater fligt er noch

hinzu: ,,I've not been able to find other techniques of humor to add to my list.« (1993: 18).

Zu Beginn der Einleitung schildert Berger alle drei auch in dieser Arbeit behandelten
Humor-Theorien, wobei er die Release/Relief Theory als ,,psychoanalytical theory* bezeichnet,
und sich auf die Arbeit von Sigmund Freud beschrankt (1993: 3). Er fugt allerdings auch eine vierte
Theorie hinzu, die er als ,,conceptual (or even semiotic) theory* beschreibt, die sich unter anderem
mit Kommunikation, Paradoxa, und dem L&sen logischer Probleme beschéftigt (1993:4). Andere
Theoretiker wirden sie vermutlich eher als Teil der kognitiv geprégten incongruity theory sehen
(Berger selbst bezeichnet sie als ,,allied to the cognitive theory®, er beschreibt hier aber auch die

Wichtigkeit, zu verstehen, wie das humoristische Narrativ funktioniert, sofern eines vorhanden ist.
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Dieser Aspekt von Bergers Typologie lasst sich also gut als Uberleitung zu Ricoeurs Mimesis
Modell verwenden. Aullerdem betont Berger, dass Humor oft duBert komplex ist, und regelmaRig
verschiedene (seiner) Mechanismen gleichzeitig auftreten, auch wenn zumeist nur einer dominant
ist. (1993: 15)

2.2.2 Humor in Fernsehwerbungen

Eine der ersten Typologien von Humor in audiovisuellen Medien stammt von Moniek Buijzen &
Patti Valkenburg. In Anlehnung an A.A. Bergers Typologie von Witzen (Berger 1976), und vor
allem jener von Humor im Allgemeinen (Berger 1993) wurden zuerst 30 Fernsehwerbungen
induktiv analysiert. Daraus ergab sich eine Liste von insgesamt 41 ,,Humor-Techniken®.
AnschlieRend analysierten die Autoren insgesamt 319 humoristische Werbungen, die in den Jahren
1998-1999 im niederlandischen Fernsehen ausgestrahlt wurden. Die Wahl der Fernsehwerbung als
L~Humortridger® kam aus dhnlich pragmatischen Griinden zustande, wie der Riickgriff auf Witze bei
Berger. Diese fand ndmlich, dass Witze ,,kurz und einfach zu reproduzieren® und einen direkten
und sofortigen Zugang auf Humortechniken gewahrten. (Berger 1993: 15). Bujizen & Valkenburg
sahen die Fernsehwerbungen dank ihrer sehr kurzen aber in sich vollstdndigen ,,storylines* als das
offensichtlichste audiovisuelle Aquivalent zum Witz.

Das Resultat waren 7 (Haupt-) Kategorien von humoristischer Darstellung, auf die sich fast
alle der bereits im ersten Schritt festgelegten Techniken aufteilen lieBen: ,,slapstick, clownish
humour, surprise, misunderstanding, irony, satire and parody“ (2004 s.147). Dariiber hinaus
identifizierten sie einige Techniken, die sich nicht mit einer einzigen Humor-Kategorie in
Verbindung bringen lieBen: ,,imitation, impersonation, eccentricity, sexual allusion, repetition,
grotesque appearance” (Buizen & Valkenburg 2004: 162). Zwar befasst sich die Studie explizit
nicht damit, warum eine bestimmte Darstellung lustig ist (Buizen & Valkenburg 2004: 162), die
Autoren sahen aber bei jeder ihrer Kategorien eine starke Verbindung zu zumindest einer der drei

Humor-Theorien.
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For example, surprise involves incongruous narratives and unexpected events. Superiority theory
explains some of the less innocuous categories (i.e., satire, irony) because these humor categories
involve outwitting others and laughing at the less fortunate. Finally, relief theory could explain

the antagonistic nature of slapstick humor. (Buizen & Valkenburg 2004: 162f.)

Des Weiteren sahen die Autoren je nach Zielgruppe der Werbung auch klare Unterschiede
beziiglich des gezeigten Humors. In Werbungen fur Kinder kommt demnach hauptsachlich auf
Inkongruenz basierender Humor zum Einsatz, wahrend jene fur ein jugendliches Publikum stéarker
auf der superiority-Theory als auf Inkongruenz basieren. In Werbungen fir ein allgemeines
Publikum sahen die Autoren alle drei Theorien vertreten. Wenig verwunderlich waren die
Humorkategorien fiir die jiingere Zielgruppe (,,slapstick, clownish humor and misunderstanding*)
auch jene, denen in der Studie am wenigsten Komplexitat zugeschrieben wurde. Auch wenn die
relief-theory in der Studie klar am wenigsten Beachtung findet, weisen die Autoren explizit auf
eine Koexistenz aller drei groRen Erklarungsansatze fir Humor in ihrem Korpus hin, wenn sie
beispielsweise schreiben, dass dich Slapstick —\Humor aus allen drei Perspektiven herleiten lieRe:
»It encompasses coincidende (incongruity theory), malicious delight (superiority theory), and
aggressiveness (relief theory). (Buizen & Valkenburg 2004: 163) AuBerdem enthalt ihr eigenes
Modell die Humor Technik ,,sexual allusion®, also eine Anspielung auf einen Themenbereich, der

sogar in der besprochenen Studie selbst mit relief-theory in VVerbindung gebracht wird.

2.2.3 Humor in Sitcoms

Die Sitcom ist, ausgehend vom Anglo-amerikanischen Raum, eine der meistkonsumierten
humoristischen medialen Gattungen Uberhaupt, was Juckel et al. dazu veranlasste, auf Basis der
Typologien von Bergen, sowie jener von Buijzen & Valkenburg eigens Humor-Typologie dieser
spezifischen Gattung zu entwickeln. Folgerichtig ist die Typologie von Juckel et.al. auch eine Art
Mischung der beiden vorigen: Die 7 Humor-Kategorien der Studie von Buijzen & Valkenburg
wurden wieder auf die 4 ursprunglichen von Berger reduziert. Die Anzahl an Humor-Techniken

schrumpfte noch erheblicher, ndmlich auf lediglich 22 Typen, von denen insgesamt 4 direkt aus
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der Typologie von Buijzen & Valkenburg bernommen, und 5 eigens fur die neue Sitcom-

Typologie geschaffen wurden. Die ibrigen 13 stammen aus der Berger-Typologie.

Auch wenn die Prévalenz der Humor-Techniken zwischen den 4 analysierten Sitcoms
gehorig schwankte, kam jede Humor-Kategorie in jeder einzelnen Serie, und jede Humor-Technik
im gesamten Korpus zumindest einmal vor, was fur die Typologie als ausgewogenes Werkzeug
der Humor-Analyse spricht. Die drei am h&ufigsten auftretenden Techniken waren ,,Allusion
(Language category), Surprise (Logic category), and Parody (Identity category)*, wobei Parodie
vor allem in der einzigen Zeichnentrick-Serie des Korpus, Family Guy, tiberwog. Was die Humor-
Kategorien anbelangt kam ,,Language‘ héaufiger als ,,Logic” und ,,Identity” zum Einsatz, ,,Action*

bildete mit gehdrigem Abstand das Schlusslicht.

Juckel et al. sehen ihre ,,logic und ,,language* Kategorien ziemlich klar in der incongruity
theory begriindet, wihrend die unter ,,identity und ,,slapstick® aufgefiihrten Techniken auf beide
Humor-Theorien zuriickgefiinrt werden kénnten. Ahnlich wie Buijzen & Valkenburg sparen Juckel
et. al. die psychophysiologische Sichtweise bzw. die relief theory und verwandte Theorien aus.
(Juckel et al. 2016: 598) Dass die Superiorty- und vor allem die Incongruity theory im 21.
Jahrhundert sicherlich dominieren ist unbestritten. Da die Autor_innen aber just an dieser Stelle
auf Rod A. Martins Buch The Psychology of Humor: An Integrative Approach verweisen, sollte
erwahnt werden, dass dieses der Tradition von Freud zwar tatséchlich kaum noch anhaltenden
Einfluss zubilligt, die Tradition von Herbert Spencer bzw. der ,,arousal theory* von Berlyne aber
keinesfalls als aus der Humorforschung verschwunden sieht:” ... there is consistent support for the
idea that humor is associated with increased autonomic arousal and that increases in arousal,
regardless of their source, can increase the subsequent emotional enjoyment of humor. (Martin
2007: 62; vgl. auBerdem Martin 2007:57, Gibson 2019: 64, 191ff.)

2.3 Humor in der Translationswissenschaft

Tanslationswissenschaftliche Arbeiten zu Humor bearbeiten insbesondere die Tatsache, dass
humoristische Zieltexte beim Ubersetzen und Dolmetschen als besondere Herausforderung gelten
(vgl. Chiaro 2017: ; PGchhacker 2016: 125). Zundchst war die Forschung noch stark auf Wortspiele
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in der Literatur konzentriert, seit diesem Jahrtausend wurden auch Bereichen wie
Simultandolmetschen, Screen Translation und Videospielen zunehmend Platz eingerdumt (Chiaro
2017: 413). Laut Delia Chiaro reizt Humor, ahnlich wie Poesie, selbst die Grenzen von einzelnen
Sprachen aus, und interlinguale Loésungen sind selten zu finden. Theoretische Ansétze wie die
Descriptive Translation Studies von Toury, oder die Skopostheorie von Vermeer, lassen sich ihrer
Meinung nach besonders gut mit Losungsansétzen fur die Translation von Humor vereinen (2017:
421). Chiaro unterstreicht auch, dass audiovisuelle Medien, deren Humor viele nonverbale
Bestandteile enthalt, zusatzliche Herausforderungen stellt (2017: 427). Auch wenn inzwischen
nachgewiesen wurde, dass Translation zumindest manchmal einen Einfluss auf die Rezeption von
Humor hat, unterstreicht Chiaro, dass Humor ubersetzt und gedolmetscht werden kann, und dieser
Versuch auch immer gemacht werden sollte: ,,...only a very unimaginative or lazy translator is

likely to give up the challenge and omit the instance of humor altogether.” (2017: 428).

Auch im dolmetschspezifischen Kontext wurde das Thema Humor behandelt. Gonzales &
Mejias (2013) unterstreichen, wie schwierig es ist, bei Konferenzen AuRerungen mit intaktem
humoristischen Gehalt zu dolmetschen. Da das Ubermitteln von Humor aber haufig essenziell ist,
empfehlen sie, spezifische Zugénge und Strategien beim Dolmetschen von Humor zu entwickeln,
und diese zu Uben und zu kultivieren. Sie bringen diese Herausforderung ebenfalls mit der
Skopostheorie von Vermeer, sowie den Ansatzen von Lawrence Venuti in Verbindung. James
Nolan widmet in seinem Ubungsuch fiir professionelle Dolmetscher_innen Interpretation:
Techniques and Exercises (2005) dem Thema Humor ein gesamtes Kapitel. Er flhrt einige Arten
von Humor auf, mit denen sich angehende Profis vertraut machen sollten, und empfiehlt, sich vor
Dolmetschauftragen einige gute Witze zurechtzulegen, und deren Vortrag im Freundeskreis zu
uben. Laut einer Umfragestudie von Pavlicek & Péchhacker (2014), sind die hdufigsten Arten von
Humor in internationalen Konferenzen Anekdoten, Ironie oder Witze, und deren Zweck die
Einfuhrung von Themen oder Vortragenden, Spanungsabbau, oder die Auflockerung bei heiklen
Themen (Pavlicek & Pochhacker 2014: 397). Die Autoren fuhren zwar ein paar
Bewaltigungsstrategien an (nachbilden, ersetzen, erklaren, auslassen), betonen aber, dass die

richtige Herangehensweise hdchst kontextabhangig ist.
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2.4 Zusammenfassend

Der beste Ausgangspunkt fir die Erstellung der Typologie von humoristischen
Dolmetschsituationen in audiovisuellen Medien ist sicherlich die allgemeine Humor-Typologie
von Arthur A. Berger, da er seine ,,Techniken* bei weitem am schliissigsten und ausfiihrlichsten
darlegt. Die drei groflen Humor-Theorien sind insofern ebenfalls wichtig, da sie in die
besprochenen Humor-Typologien eingearbeitet sind. Einerseits wird regelmaRig direkt auf sie
verwiesen, andererseits sind sie eine Art Voraussetzung, um die jeweiligen Typen uberhaupt
verstehen zu kénnen. Allerdings ist wichtig darauf hinzuwiesen, dass sich die Typologie in dieser
Masterarbeit, genau wie jene von Berger und Buijzen & Valkenburg, hauptsdachlich damit
beschéftigt, wie bzw. auf welche Art etwas lustig ist, und weniger damit, warum (vgl. Berger 1993:
16; Buijzen & Valkenburg 2004: 162). Da sich die beiden Typologien von Buijzen & Valkenburg
und Juckel et al. mit spezifischen Formen von audiovisuellem Humor befassen, sind sie eigentlich
naher am Thema dieser Arbeit, der Fokus dieser beiden Studien liegt aber viel mehr auf der
quantitativen Aufarbeitung der Typen im jeweiligen Korpus. Die fiir diese Arbeit relevanten
Erkenntnisse sind also auch in diesem Bereich, wie Beispielsweise der Pravalenz eines gewissen
Typus bei Inhalten fir eine bestimmte Zielgruppe, zu suchen. Die jeweiligen Kategorien, in die die
drei angefuhrten Typologien eingeteilt wurden, spielen fir diese Arbeit eine entschiede
untergeordnete Rolle, auch wenn diese Klassifizierung in einzelnen Fallen Riickschliisse auf das

Zustandekommen der besprochenen Studien zulasst.
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3. Forschungsuberblick Transfiction

3.1 Fiktive Translation als Quelle fir die Translationswissenschaft

Das Aufkommen von translationswissenschaftlichem Interesse an fiktionalisierter Translation wird
in aller Regel auf den sogenannten ,,fictional turn* in der Translationswissenschaft zurtickgefuhrt
(vgl. Arrojo, 2018) Else Viera pragte diesen Begriff im Jahr 1995, und Offnete die Tur fur ein
Heranziehen von fiktionalen Werken als Quellen translationswissenschaftlicher Erkenntnis, wobei
sich die folgenden Arbeiten zunachst auf Romane Lateinamerikanischer Autoren sowie
translationstheoretischen Uberlegungen konzentrierten. Beispielhaft sind hierfir Analysen der
Werke von Autoren wie Borges, Cortazar und Rosa. Nach weiteren punktuellen Beitragen (z.B.
Delabastita 2002; Thiem 1995) erschienen gegen Mitte des neuen Jahrtausends erste Sammelbande
(z.B. Delabastita & Grutman 2005, Kaindl & Kurz 2005) und Monografien (z.B. Hagedorn 2006,
Cronin 2007) die sich (unter Anderem) mit diesem Thema befassten. Inmitten der stetig
wachsenden Anzahl an Publikationen zur Analyse fiktiver Translation wurden auch Vorschlége fiir
einen Namen des Forschungsbereichs gemacht: , Transfiction”, also ,translation-related
phenomena in fiction“ (Kaindl 2014: 4) und ,,Transmesis®, also konkret: ,the metaphorical
conjunction of mimesis and translation (BeeBee 2007). Thiem hatte fiir diese “narrative
Ausdrucksform des neuen Interesses an Translation “ bereits 1995 den Begriff ,,translator fictions*

vorgeschlagen (Thiem 1995: 213).

Das gesteigerte translationswissenschaftliche Interes an Transfiction héngt nicht zuletzt mit
dem gesteigerten narrativen bzw. kuinstlerischen Interesse an Translation zusammen. Dorte Andres
schreibt beispielsweise von einer ,inflationdren“ Zunahme an fiktiven Werken mit
Dolmetscher_innen im 21. Jahrhundert (Andres 2015: 159). Dass Translation und ihre Akteure
insgesamt seit den 1990er Jahren immer mehr und mehr in die Nahe des Rampenlichts riicken,
wird ganz allgemein, und nachvollziehbarerweise, mit der voranschreitenden Globalisierung und
einer zunehmend multikulturellen Welt erklart, in der Translation zwangslaufig immer sichtbarer

wird.

John Thiem gab 1995 zwei Hauptgrinde fur das vermehrte Auftreten von

Translationscharakteren an: Die Internationalisierung der Literatur nach dem zweiten Weltkrieg,
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und die Tatsache, dass inhérente Probleme von Translation als schopferische Tatigkeit erhebliche
Uberschneidungen mit schopferischer Tétigkeit in der Postmoderne aufweisen: ,, The identity crisis
of the postmodern artist, and of the artist’s alter ego, the translator, arises out of the modern axiom

that one’s artistic identity depends on primary creations*. (1995: 210)

Die transfiktionale Forschung begann in den 90er Jahren als stark auf Literatur- und
Ubersetzung fokussierte Stromung, und ein gewisses Primat des geschriebenen Wortes lasst sich
bis heute nicht von der Hand weisen. Das gilt sowohl flr die untersuchten Medien wie auch, mit
gewissen Abstrichen, fur die in diesen Medien beschriebenen Akteur_innen und Prozesse. Wer,
und das ist fur diese Arbeit immerhin nicht unwesentlich, spezifisch nach Dolmetschprozessen in
audiovisuellen Medien und in humoristischem Kontext sucht, muss sich erst recht mit eher karger
Ausbeute begniigen. Zu den wenigen Ausnahmen gehdren Dirk Delabastitas Studien von sprach-
und translationsgesteuertem Humor in Shakespeares Theaterstiicken (Delabastita 2002; Delabastita
2005) und Waltraud Kolbs Analyse des translationsbasierten Humors in Jonathan Safran Foers

Roman Everything is illuminated ““ und der gleichnamigen Verfilmung.

Viel ergiebiger gestaltet sich die Suche nach bestimmten Themen, die in Transfiktion
haufig dargestellt werden, und zwar schwerpunktmaRig, aber nicht ausschlielich, die
Translator_innen selbst betreffen. Es sind diese Zwénge, Gelegenheiten, Problemstellungen,
Nebenprodukte und Machtverhaltnisse, die, da sie Dolmetschprozesse in Transfiction insgesamt
bestimmen, auch als Nahrboden und Leinwand fir humoristische Darstellungen von
Dolmetschprozessen dienen, worauf in der Literatur auch durchaus immer wieder zumindest

hingewiesen wird.

3.2 Macht

John Thiem betitelt das erste der Motive, die er in einem frilh zusammengestellten Korpus von
»translation fiction® verortet, zwar mit dem Wort Verrat (,,betrayal*), er fiihrt dieses aber auf das
inh&rente Machtpotential von Translator_innen zuriick. ,,The belated position of the translator is a
powerful one” (1995: 213f). Dass man als Translatorin wortwortlich das letzte Wort hat,
ermoglicht es den entsprechenden Charakteren, die Umstdnde bewusst zugunsten eigener

Interessen zu beeinflussen. Laut Thiem ist diese Dynamik fur Autoren aulerdem ohnehin
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interessanter als die die ,,minimalen, unvermeidlichen Verzerrungen jedes Translationsprozesses.
Dieser Machtmissbrauch kann laut Thiem viele Formen annehmen, so nennt er z.B. die politische,
die emotionale und die kiinstlerische Dimension. Die vielleicht banalste Form dieses Phanomens,
die wortwdrtliche (materielle) Bereicherung namlich, fallt dann auch gleich ideal mit dem hdufig
recht kargen Einkommen vieler (fiktiver wie realer) Translator_innen zusammen. So erzahlt uns
Thiem von David Aronow aus dem Roman First Loyalty, der die Formel eines neuen Medikaments
mittels bewusster Fehliibersetzung fiir sich behalten will, oder dem Ubersetzer in La casa sul lago
della luna, der eine Kuinstlerbiographie mit erfundenen Details aufpeppt, um den
(selbstverstandlich von ihm selbst stammenden) Ubersetzungen desselben bessere Verkaufszahlen
zu bescheren. Dass ein machtiges Werkzeug in den Handen von ansonsten wenig méchtigen

Personen interessante Ereignisse anstof3en kann, liegt auf der Hand.

Michael Cronin spricht eine weitere Dimension von Macht in Transfiction an, indem er
Graciela, die mexikanische Heldin an der Seite von David Crockett (John Wayne) im Spielfilm
The Alamo als ein klares Beispiel fur die Macht, die jeder Translation innewohnt bezeichnet:
»...questions of translation remain inextricably bound up with issues of power and control and
nowhere more explicitly than on the edges of competing polities.” (Cronin 2009: 42). Gerade
wegen der strategischen, militarischen und politischen Macht, die sie verkdrpert, trachten Manner
um sie herum danach, sie zu kontrollieren und samt ihrer Fahigkeiten fir sich zu beanspruchen. So
instrumentalisiert sie die von John Wayne verkdrperte Figur, indem er sie einen (spanischen) Brief
des mexikanischen Generals Antonio Miguel Lopez de Santa Anna féalschen lasst, um ihn in der
Folge von ihr 6ffentlich auf Englisch vom Blatt dolmetschen zu lassen. Das spanischsprachige
Dokument, Gracielas nicht akzentfreies Englisch und nattrlich ihr Status verleihen dem Schauspiel
die entscheidende Glaubhaftigkeit, um die skeptischen Herren aus Tennessee von der Boshaftigkeit
der mexikanischen Widersacher zu (berzeugen. Interessanterweise weist Cronin auch auf
Gracielas ,,gut vernetzten“ Status hin — ein Fingerzeig, der klar tber den altbekannten Tellerrand

der reinen Sprachkompetenz hinausweist.

In einer Studie von Ursula Gross-Dinter finden wir einen etwas weniger offensichtlichen
Zusammenhang zwischen Transfiction und Macht. Der Konferenzdolmetscher Stavros, seines
Zeichens Protagonist des stark parodistischen Romans The Greek Interpreter von Max Davidson,

bringt nur dank seiner Nahe zur Macht bzw. seiner N&he zu den Méchtigen die Handlung ins
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Rollen. Durch eine Verwechslung zu Beginn einer Konferenz in Bangkok kommt er in Besitz einer
Mappe, die eigentlich fiir einen anderen bestimmt gewesen ware, und wird prompt in ein Krimi-
Abenteuer samt Verfolgungsjagden, Drogenschmugglern und einem mysteridsen Péackchen
hineingezogen. Auch seine weitere Verstrickung in den Plot und sein aktives Interesse an den
weiteren Ereignissen ergeben hauptsachlich dadurch Sinn, dass Stavros nicht nur in geographischer
Né&he befindet, sondern auch einen Bezug zu und eine Haltung gegentiber den agierenden Politikern
hat (Gross-Dinter 2008: 26).

Laut Sabine Strimper-Krobb driickt John Wards Roman The Translator unter anderem aus,
dass Translation ,,alles andere als unschuldig® ist. (2003: 119). Der Protagonist van Damm arbeitet
in Paris fiir die ,,German-American foundation®, die vorgeblich kulturellen Austausch ermdglichen
soll, effektiv aber antikommunistische Propaganda unterstitzt. ,, Translation is a ,,weapon, because
it generates knowledge and insight and is able to secure a favourable position for those who control
it.“(2003: 120) Wer Translation ausubt, bezahlt oder beauftragt, kommt demnach um das Austiben
von Macht sowieso nicht herum - sofern man das Sprachbild der Waffe halbwegs wortlich nimmt,
auch noch auf grundsétzlich gewaltsame Weise. Van Damms trauriges Ende wirde dazu auf jeden

Fall passen (siehe auch 3.4 Identitat und Heimatlosigkeit).

Michael Cronin stellt schlieRlich so etwas wie einen Zusammenhang zwischen Transfiction
und Macht auf der gréRtmoglich denkbaren Ebene her. In der beriihmten Schlussszene von Charlie
Chaplins The Great Dictator betritt der jidische Barbier das eigentlich fiir den Diktator Hynkel
bestimmte Podest und halt eine emphatische Rede flir den Frieden, die sich stark auf die fir 1940
noch recht modernen Mittel der elektronischen Massenkommunikation bezieht. Wie Cronin selbst
anmerkt erwahnt Chaplin zwar nicht die Translation, wohl aber die Millionen von Menschen, die

in diesem Moment die Radiolbertragung seiner Worte héren kénnen:

(...) without translation his voice will never reach many millions of men, women and children
throughout the world, no matter how relevant his message or how desperate their plight. As the
power of the media of communication increases, so does the necessity for translation to become

manifest in all its forms. (Cronin 2009: 72)

Die diesbezligliche Notwendigkeit und der Einfluss von Translation ist in The Great Dictator

aullerdem durchaus expliziter als von Cronin an dieser Stelle beschrieben. Die friher im Film
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gezeigten Radioansprachen des Diktators werden namlich sehr wohl Ubersetzt. Das animalisch-
aggressive ,ersatz German®“ (2009: 64), das unter anderem (ber die Natur von Hynkels
Antisemitismus wenig Zweifel lasst, wird von einer Englischen Off-Stimme mit nilchternen,
offensichtlich mehr als nur beschonenden Worten ,,iibersetzt. Wahrend Hynkel sein wahres
Gesicht hinter Translation verstecken kann, spricht der judische Barbier direkt und ehrlich zum
Publikum. Eine Ehrlichkeit, die dann freilich auch ohne bewusste Verschleierung weitertibersetzt

werden kann, oder vielleicht sogar werden muss.

3.3 Neutralitat und Loyalitat

Es liegt auf der Hand, dass Menschen in Machtpositionen von eben jener Gebrauch machen, sie
missbrauchen oder manchmal auch einfach nur brauchen kdnnen. Neben Thiem spricht auch
Sabine Strimper-Krobb relativ frih an, dass Translation vor allem dann haufig in Fiktion
aufscheint, wenn sie zumindest einer der Primarparteien unmittelbar und absichtlich zum Nachteil
gereicht: ,,The potential for deceit and manipulation does seem to attract writers of fiction to the
translator figure, perhaps not least because it provides ample potential for interesting storylines,

suspense and humour*. (Strimper-Krobb 2003: 120)

Ingrid Kurz erschien die (Un)Treue fiktionaler Dolmetscher_innen sogar interessant genug
flr eine eigene Sonderbetrachtung, in der sie einige sehr unterschiedliche Beispiele unter die Lupe
nimmt (Kurz 2014). Im Falle von Arthur Conan Doyles The Greek Interpreter verortet sie einen
»redlichen, mutigen Mann®, der, mit der Befragung eines geknebelten Griechen beauftragt,
verstandlicherweise ein Verbrechen vermutet, und beginnt, der Dolmetschung seine eigenen
Fragen unterzujubeln. Danach gibt er die erlernten Informationen trotz der unzweideutigen
Drohungen seines Auftraggebers an Sherlock Holmes und Doktor Watson weiter —
genaugenommen ein zweiter Vertrauensbruch. Die Dolmetschs-Szene ist doppelt interessant, da
der Dolmetscher erstens seinen Auftrag ja an sich vollstandig erfillt. Da ihm aber klar sein muss,
welche Konsequenzen ein Auffliegen seines VVorgehens hétte, ist er zweitens dazu gezwungen eine
Art Versteckspiel auf dem freien Felde zu inszenieren. Auch wenn seine Auftraggeber kein Wort
Griechisch verstehen — man kann sich vorstellen, dass sie eine zu grofie Verlangerung der

gedolmetschten Turns misstrauisch schopfen lie3e. Dass hier, wie Kurz selbst meint, eine ziemlich
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klare Gut-Bose Unterscheidung vorliegt, (,,Melas personal involvement and breach of fidelity are
clearly justified on moral grounds* [ Kurz 2014: 208]) macht die Szene vergleichbar mit dem
Klischee des Geheimagenten, der sich am helllichten Tag statt in der Nacht in das Hauptquartier
des Bosewichts schleicht. Eine &hnliche Situation in anderer Schattierung ist die von Suzy Park im
Roman The Interpreter von Suki Kim. Sie arbeitet in New York als Gerichtsdolmetscherin und
,,dolmetscht bewusst falsch®, um sich vor Gericht befindenden Koreanern zu helfen, insbesondere
dann, wenn ihrer Meinung nach ,,ein Missversténdnis vorliegt™. (Kolb 2014: 209). Sie ist sich ihres
,Fehlverhaltens* und der Gefahr (die hier immerhin ,,nur* ihre Berufssicherheit betrifft) ebenfalls
bewusst, hat aber gelernt, dass die Wahrheit viele verschiedene Formen annehmen kann. Da ihre
Situation viel alltaglicher als jene bei Arthur Conan Doyle ist, lasst sich ihr Handeln auch nicht so
einfach ethisch einordnen. Kurz unterstreicht wie realitdtsnah die Schilderungen in Parks Roman
sind, und unterlasst in diesem Fall ein klares Urteil.

Eine oft zitierte Stelle in Javier Marias Roman A Heart so White ist fr Kolb hauptséchlich
unrealistisch (2010). Wéhrend eines Meetings zwischen zwei hochrangigen Politikern beginnt Juan
aus Langeweile die Unterhaltung bewusst in eine nicht intendierte Richtung zu lenken,
Dolmetscherin Luisa entscheidet sich dagegen ihn auffliegen zu lassen, und dafr, ihn (in weiterer
Folge) zu heiraten. Wie Eva Lavric (Lavric 2007: 80) sehr schliissig argumentiert, ist Luisa, die als
eine Art translatorisches Sicherheitsnetz fungiert, die eigentlich von Juan Angesprochene, da sie
die Einzige der 3 Anderen im Raum ist, die Juans handeln nachvollziehen kann. Es werden also 2
Teams gebildet: Die beiden unwissenden Politiker, und die beiden wissenden Dolmetscher_innen.
Da Luisa nicht interveniert, wird sie automatisch zur Komplizin, wie eine Augenzeugin, die die
Polizei in die falsche Richtung schickt, wéahrend sich der kiihne VVagabund in Wirklichkeit hinter
ihrem Kleid versteckt. Das Etikett ,,Vagabund* ist auch eine recht passende Zusammenfassung des
Urteils von Stiimper-Krobb tiber Juan, der ihrer Meinung nach die Grundprinzipien von Translation

als Mittel zur interkulturellen Kommunikation ,,unterminiert* (Stimper-Krobb 2003: 120).

Der Comic Asterix et les Goths liefert ein Beispiel fir einen Extremfall von
translatorischem Eigeninteresse: blanker Uberlebenswille. Ein gotischer Hauptling will vom
Druiden Miraculix das Rezept des beriilhmten Zaubertranks haben, und droht seinem Dolmetscher
im Falle des Scheiterns kurzerhand mit dem Tod. Nachvollziehbarerweise schlagt dieser die

Briicke von der Dienst- zur Realititsverweigerung, und dolmetscht Miraculix‘ deutliches ,,Nein*
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zunachst als ,,vielleicht* und dann als umso deutlicheres ,,JJA“. Kurz zieht an dieser Stelle einen
Vergleich zu Felipillo, einem von Pizarros Dolmetschern, der durch bewusste Falschdolmetschung
zumindest Anteil am Tod des Inka Herrschers Atahualpa hatte. Der weniger sinistere Fall bei
Asterix entsteht allerdings auch daraus, dass hier von einem Dolmetscher verlangt wird, weit mehr
zu tun als normalerweise von Sprachdienstleistern verlangt wird, nadmlich umfassende
Uberzeugungsarbeit zu leisten. Man kénnte meinen, dass der Gotenhauptling hier statt dem
vielgescholtenen Bild von Translator_innen als ,,Sprachautomaten‘ ins andere Extrem umschlégt,
und Uberbordend viele nicht sprachbezogene Kompetenzen verlangt. Die stark zugespitzte
Inkongruenz zwischen Quell- und Zieltext (,,Nein“ = ,,Ja*) sorgt fiir den Humor, was durch das
angsterfillte Bibbern des Dolmetschers nur noch unterstrichen wird. Immerhin ist in einem Asterix

Comic nicht tatsachlich mit grausamen Hinrichtungen zu rechnen.

Im krassen Gegensatz hierzu steht die Dolmetschszene in Roberto Benignis Film La Vita &
bella, bei der sich Protagonist Guido als freiwilliger Dolmetscher in einem Konzentrationslager
der Nationalsozialisten meldet, obwohl er kein Wort Deutsch versteht. Er ist mit seinem Sohn, den
er vor den Nazis versteckt, gerade im Lager angekommen, und nutzt die Rolle des Dolmetschers
um seinem Sohn den Aufenthalt im Lager als kindgerechtes Spiel zu verkaufen. Das Resultat ist
so etwas wie der maximal denkbare Unterschied zwischen Quell- und Zieltext, eine Inkongruenz
ad Infinitum. So wird Beispielsweise die in diesem Fall hochst reale Drohung, dass Saboteure durch
einen Schuss in den Riicken hingerichtet werden, zur Spielregel, dass derjenige mit den wenigsten
Punkten einen Zettel mit der Aufschrift ,,Esel* auf dem Riicken tragen muss. Wie Kurz ganz richtig
anmerkt, ist ein wesentlicher Teil von Guidos Untreue in dieser Situation, dass er sich sein eigenes
Publikum (seinen versteckten Sohn) aussucht (Kurz 2014: 214). Seine nur theoretisch
angesprochenen italienischen Mithéaftlinge sind zwar verwirrt, spielen aber mit. Freilich muss
Guido versuchen, die Gesten und die Intonation des deutschen Wachmanns moglichst glaubhaft zu
imitieren, um diesen keinen Verdacht schopfen zu lassen, doch auch fur seinen Sohn ist dieser
Faktor entscheidend — Er ist derjenige der daran glauben soll, dass die Worte aus Guidos Mund
denen der KZ Wache entsprechen. Kurz betont aul’erdem, dass diese Szene gar nicht dermafien
unrealistisch ist wie sie auf den ersten Blick erscheinen mag (2014: 214). Sogenannte
Lagerdolmetscher wurden tatsachlich aus den Reihen der Hé&ftlinge rekrutiert, Gbernahmen
Aufgaben, die weit Gber das Dolmetschen im klassischen Sinne hinausging, und unterlagen keinen

spezifischen Verhaltensregeln. (vgl. z.B. Tyruk 2016).

47



Doch der Themenbereich der Treue muss keineswegs immer auf die bewusste und oder
direkte Manipulation der Nachricht hinauslaufen. Johanna Krivanec beschreibt in ihrer Analyse
von Michael Wallners Roman April in Paris den Wehrmachtssoldaten Roth, der nicht ,,von
Moralischer Abscheu vor den Absichten und Methoden der Gestapo in den (...) Loyalitdtskonflikt
gerissen‘ wird, sondern die Aufgabe als Dolmetscher zuerst als vermeintlich ,,leichten Dienst weit
hinter den feindlichen Linien* annimmt, um schlieBlich in Situationen zu schlittern, die ihm nichts
Anderes ubrig lassen, ,als den des Verrats an der Sache der deutschen Besatzungsmacht...*
(Krivanec 2008: 87). ,,An der Figur des Obergefreiten Roth demonstriert der Autor Michael
Wallner, dass der Versuch, sich neutral zwischen verfeindeten Lagern bewegen zu wollen, was nur

in einem zumeist todlichen Dilemma enden kann®. (2008: 87)

Sylvia Kalina hingegen liefert ein Beispiel dafir, wie diese Frage in Bezug auf Ethik und
Translation eine noch grundlegendere Ebene betreffen kann. Sie beschreibt, wie in T.C. Boyles
Water Music der Dolmetscher Johnson den Entdeckungsreisenden und eigenen ,,Kunden® Mungo
davon abhalten will, auch den unteren Teil des Nigers zu erkunden (Kalina 2008: 152). Johnson
sorgt sich also nicht nur darum, ob er es ethisch vertreten kann, durch seine Dolmetschung etwas
zu unterstitzen, das er nicht fur richtig hélt; Er versucht zu verhindern, dass der eventuell zu
dolmetschende Kontakt Gberhaupt zustande kommt. Dies berlhrt auch zwei weitere Punkte. Wie
Kalina selbst beschreibt ,.kennt (Johnson) diese Region nicht“, iibertritt durch seine abratende
Haltung also die Rolle als reiner Sprachmittler, und beruft sich stattdessen auf seine (mangelnden)
geographisches und kulturellen Kenntnisse. Zweitens hat er zu diesem Zeitpunkt zu seinem
,Herrn“ bereits eine betrachtliche personliche Nahe aufgebaut und bricht seine ,.schier
unerschiitterliche Treue* nur aus Angst um Leib und Leben. Mungo verliert somit einen nicht
neutralen (weil fir ihn parteiischen) Dolmetscher, und tauscht ihn gegen einen anderen nicht
neutralen Dolmetscher namens Amadi aus, der ,,nur auf seinen Vorteil bedacht“ ist und Mungo
schlussendlich verrat (Kalina 2008: 152). Im selben Roman verfalscht Johnson auflerdem die
Worte eines Wahrsagers, der geradeeben seinem ,,Kunden* Mungo die Hand gelesen und zu einer
wenig angenehmen Erkenntnis gekommen ist. Sylvia Kalina bringt das hier mit dem Skopos von
Johnson in Verbindung, ndmlich ,,den zielsprachlichen Rezipienten zu schonen* und verweist auf
,,die immer wieder gestellte Frage nach der Treue oder Freiheit des Dolmetschers®. (Kalina 2008:
150). Dem gegenuber steht laut Kalina der Bericht Mungos Uber seine Expedition, auf die ihn
Johnson als Dolmetscher begleitet hatte. Johnson will ndmlich die ,brutalen Rituale und
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gewalttitigen Exzesse® aussparen, die laut Johnson ,,in ihrer ganzen grausamen Realitét
beschrieben” werden sollten. (Kalina 2008: 150). Der Roman bietet somit auch eine Art
Weitersp_innen der bereits Jahrhunderte alten Diskussion tiber verfremdendes Ubersetzen, der
beispielsweise Schleiermacher schon im frihen 19. Jahrhundert eine Abhandlung widmete (vgl.
Stolze 2018: 26f). Johnson hélt es fiir notwendig, seine eigene Translation gehorig ,,anzupassen®,
eine ahnliche Herangehensweise von Mungo (der zuvor noch dazu Rezipient von Johnsons

LZensur® war) kritisiert er aber vehement.

3.4 ldentitat und Heimatlosigkeit

Wie Klaus Kaindl schreibt, wurde die Frage nach Translation und Identitét erst relativ spét von der
transfiktionalen Forschung aufgegriffen, dafiir aber seitdem umso intensiver bearbeitet (Kaindl
2018: 162). Ein wesentlicher Teil der Faszination dieses Gebiets ist die Reichhaltigkeit an
Blickrichtungen, die sich in Transfiction auffinden lassen. Der folgende Abschnitt bezieht sich
sozusagen auf die makro-Ebene, und das Zugehorigkeitsgefuhl zu einer (oft aber nicht immer
nationalstaatlichen) Gesellschaft, die so einigen fiktionalen Translator_innen zu irgendeinem

Zeitpunkt abhandenzukommen scheint.

Mitunter wird die schwer fassbare Identitat fiktionaler Translator_innen als eher neutrale
Beschreibung oder eine Konzession an die (gefiihlte) Realitat gesehen. Ursula Gross-Dinter
beschreibt die ,,multikulturelle Abstammung und (...) (den) viele Lander beriihrenden Lebenslauf*,
mit der in diesem Fall der Romanheld Stavros aus ,, The Greek Interpreter beschrieben wird, zwar
als Klischee, das vor allem auf die erste und zweite Generation der Konferenzdolmetscher zutraf,
aber eben trotzdem noch ein Kérnchen Wahrheit in sich trégt. (Gross-Dinter 2008: 27). Christiane
Nord zitiert eine entschieden Dustere Variante dieses Phdnomens: Aber mit der Zeit bin ich dort
jemand geworden, der keine Wurzeln hat, ein Phantom. Ich werde nie Franzose sein, auch wenn
ich einen Pal} besitze, der das behauptet. (Travesuras de la nifia mala, zitiert nach Nord 2008: 225).
So beschreibt der gebirtige Peruaner Ricardo seinem Onkel seine Situation als in Paris lebender
Ubersetzer und Dolmetscher. Nord kommentiert, dass die Heimatlosigkeit ,,anscheinend (...)
charakteristisch fur diesen Beruf ist*, zumindest, wenn es nach Schilderungen von Mario Vargas
Llosa geht. (Nord 2008: 225).
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Sabine Strimper-Krobb beschreibt in ihrem Beitrag zu Michael Niemis Roman
Popularmusik fran Vittula eine Art transfiktionaler Heimatlosigkeit zum Quadrat. In der Handlung
wird laut Strimper-Krobb zunéchst eine , geographisch wie linguistisch marginalisierte
Minderheit im Norden Schwedens beschrieben: Eine Stelle aus dem von ihr untersuchten Roman
lautetOur parents were nobody. Our ancestors had not meant anything for Sweden’s history. Our surnames
could not be spelled, much less pronounced, by the few substitute teachers who found their way up from
the real Sweden. Our villages were too small to be shown on the map. We spoke Finnish without being
Finns, we spoke Swedish without being Swedes. We were nothing. (Niemi, 2000: 49f. zit. nach Strimper-
Krobb 2003: 117)

Zu ihnen gehort auch ein Junge namens Niila, dessen Mutter sich fur ihre Kinder eine
schwedische ldentitat wiinscht, und daher so gut wie gar nicht mit ihnen spricht, weil sie das (fast)
nur auf Finnisch tun kénnte. Das Resultat ist, dass Niila zunachst tberhaupt gar nicht, und spéter
ausschlieBlich in seinem (scheinbar) ,,eigenen privatem Idiom* (2003: 118) kommuniziert. Als es
spater zu Verstandigungsschwierigkeiten mit einem angereisten afrikanischen Priester kommt,
entpuppt sich Niilas mutmaBliche Fantasiesprache als Esperanto. Er hatte es sich durch das
Radiohdren selbst beigebracht, und kann folglich fur den Priester, der ebenfalls Esperanto
beherrscht, dolmetschen. Fir Stlimper-Krobb ist es kein Zufall, dass hier ein innerhalb einer
sprachlich stark isolierten Gruppe noch mehr isolierter Charakter zum Translator wird. Schlief3lich
hat ihn die Einsamkeit zu Esperanto gefiihrt. Seine ,,Unsichtbarkeit”, ein Attribut, das bei der
Beschreibung von Translator_innen hdufig verwendet wird, bleibt auch das starkste definierende
Merkmal des Charakters. Eine Unsichtbarkeit, die zwar in einem Einzelfall fir Aufmerksamkeit

sorgt und interkulturelle Kommunikation ermdéglicht, ihn aber auf lange Sicht weiterhin ausgrenzt.

Fur Stumper-Krobb ist der Protagonist van Damm in The Translator von Just Ward ein
Beispiel fiir einen ,,Wanderer zwischen Sprachen, Landern und Kulturen®, dem gerade durch den
Status fern der Heimat die Rolle als Mediator zufallt. Er ist nach jahrzehntelanger Tétigkeit als
Ubersetzer in Paris wie zwischen allen Stiihlen sitzend, weder da noch dort daheim, eine ,Metapher
fur ein Geflihl des Nicht-dazugehorens® (2003: 119). Als van Damm schlieBlich am Ende des
Romans von der VVolkspolizei verwechselt und erschossen wird, verhindert sein quasi heimatloser
Status einen politischen Skandal; kein Staat fuhlt sich fur ihn verantwortlich. ,,The Translator can
easily be forgotten, because the failure to transculture himself means that he doesn’t belong to any

one of the countries and cultures he is caught between*“(2003: 120).
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Gerade weil dieser Themenbereich mitunter untrennbar mit Transfiction verwoben zu sein
scheint, ist es wichtig sich zu vergegenwartigen, dass Transfiction genau wie Translation selbst
nicht Oberall auf der Welt gleich aussenen muss. In ihrer Studie zur Reprédsentation von
Translator_innen in Japanischer Fiktion, merkt Wakabayashi die auffallende Abwesenheit von
(wie sie selbst sagt in westlicher Fiktion weit verbreiteten) multiethnischen Ubersetzer_innen an,
und fihrt diesen Umstand auf die stark homogene Struktur der japanischen Gesellschaft zurtick.
(Wakabayashi 2005: 159). Auch das Phanomen, dass der Beruf fiktiver Translator_innen haufig
hauptsdchlich existiert um ,,Charakteren Mobilitét zu erlauben, die mit einem ,richtigen‘ Job nicht

moglich ist* siecht Wakabayashi in ihrem japanischen Korpus nicht bestitigt. (2005: 169).

3.5 Personliche Identitat, Status und Gegeniberstellung Translatorin-
Autorin

Die Identitat auf der Mikro-Ebene, also das Identitatsgefiihl als eigenstdndiges Individuum, ist
ebenfalls ein h&ufig angesprochenes Thema. Dieser Punkt steht auflerdem in einem engen
Zusammenhang mit dem beruflichen bzw. sozialen Status als TranslatorIn, insbesondere im
vermeintlichen Gegensatz zu den Autor_innen ,ihrer” Quelltexte. Jon Thiem bescheinigt den
meisten der ,,translator-heroes* in seinem Korpus einen Mangel an starker persénlicher Identitat.
(1995: 214). Die Henne oder Ei Frage, ob Translation Menschen mit dieser Eigenschaft anzieht
oder erst erzeugt, spricht er zwar an, entzieht sich aber einer Antwort. Dem Charakter Donoghue
aus Iris Murdochs Under the Net fehlt es laut Thiem beispielsweise eindeutig an einer eigenen
Stimme. Er leiht seinen Mund den Worten anderer, und reproduziert alle Stimmen auller der
eigenen. Fabrizio aus La casa sul lago della luna hindert sein nicht vorhandenes Selbstgefiihl
daran, auf die Liebe seiner Freundin zu antworten. Er identifiziert sich schlieflich so sehr mit
»seinem* Autor, dass dieser in sein Bewusstsein eindringt. Alles gipfelt im magischen Realismus,
als Fabrizio selbst zum Autor Fritz Oberhofer wird, und dessen Tod und Leben nachspielt. Ursula
Gross-Dinter zeichnet in ihrer Analyse von Max Davidsons Roman ,,The Greek Interpreter ein
sehr &hnliches Bild: ,,Theirs was not the most glamorous of professions: they were mere
functionaries, unthinking mouthpieces for the banalities of others “ (Davidson 1990: 15 zit. nach

Gross-Dinter 2008: 28). Fur Gross-Dinter l&sst sich dem Roman eine ,,gewisse Frustration des
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Autors bezlglich Aufgaben und Rolle des Sprachmittlers entnechmen®, die nicht wirklich ins
Geschehen involviert, sondern zu reinen ,,Randfiguren* und ,,Zuschauern‘ degradiert sind. (Gross-
Dinter 2008: 28). Laut den Betrachtungen Sigrid Kupsch-Losereits von Roland Topors
Theaterstick L’Hiver sous la table (Gberschreitet die dort gezeigte Darstellung der
Ubersetzer_innen -Existenz die Grenze vom Frust hin zur Trostlosigkeit: ,,Zeitdruck, immenses
Arbeitspensum, Nachtarbeit, Unterbezahlung, Verschuldung, Verarmung und sozialer Abstieg,
eine Bleibe irgendwo unter einem Schreibtisch inbegriffen. “ (Kupsch-Losereit 2008: 189). Diese
pessimistische Perspektive bezieht sich sowohl auf materielle als auch immaterielle
Angelegenheiten: ,,Ein weiteres Klischee ist das idealistische Stereotyp von der Selbstaufgabe der
Ubersetzerin, die sich ganz in den Dienst des Schriftstellers stellt. (2008: 189).

Klaus Kaindl findet in der Rolle von Learco im Roman ,,Und weg ist sie* einen Ubersetzer,
dessen Tatigkeit nicht nur eine ,minderwertige, sekundédre* ist, sondern auch ,letztlich die
Kreativitdt blockiert (Kaindl 2008: 218). Den Ausweg sieht Learco in Form des Aufstiegs zum
Autor, zu jemandem, der nicht nur etwas von sich gibt sondern auch etwas zu sagen hat. Das
Ubersetzen ist fiir ihn ,langweilig, weil nicht kreativ* (2008: 218), er kann sich folglich auch nur
mit Muhe auf seinen verhassten Brotberuf konzentrieren, und sich mit ihm zu identifizieren kommt
ihm gar nicht erst in den Sinn. Kaindl mutmalit auerdem, dass Schriftsteller_innen an der Rolle
des Ubersetzers ,,gerade ihre Defekte und ihre emotionalen und psychischen Defizite* zu lieben
scheinen, und zieht einen interessanten Vergleich zum Produkt der literarischen Ubersetzung an
sich: ,,Auch ihnen sagt man nach, sie seien defekt und gegeniber dem Original defizitar. Vor
allem fligt er hinzu, dass diese Sichtweise zwar ,.fur eine real(stisch)e Betrachtungsweise wohl viel
zu kurz greift”, aber gleichzeitig der literarischen Verarbeitung und dem Unterhaltungswert
definitiv zutraglich ist (2008: 220). Es sind nicht die Ubersetzungsbiros dieser Welt, die von
defizitaren, kaputten Menschen bevdlkert werden, sondern die Romane (bzw. Geschichten), und

wer das eine mit dem anderen verbinden will, kann hier den Hebel ansetzen.

Christiane Nord sieht in Mario Vargas Lolosas Das bose Madchen diesbeztiglich zumindest
eine Art von Gegenentwurf: Ricardo, der urspriinglich aus Lima stammt, wandert nach Paris aus
und arbeitet dort als freier Dolmetscher und als Ubersetzer fiir die UNESCO. Die kleine Wohnung,
die er sich mit dem Erbe seiner Tante gekauft hat, ist ein ,,Spie3erparadies®, indem er seinem Traum

»in Paris alt zu werden” entgegenleben kann (Nord 2008: 224). Die Zweifel an seinem
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(Translatoren-)Dasein kommen hauptséchlich von auf’en: von Freunden, die vermuten, er wirde
heimlich Gedichte schreiben, welche er nur aus Schiichternheit nicht veréffentlicht, und Kollegen,
die den gemeinsamen Beruf als ,,Dragomane‘ und ,,nutzlos* etikettieren. (2008: 224.) Vor allem
aber ist es das titelgebende und sehr viel aktivere und umtriebigere ,,bose Madchen®, das an den
Grundfesten seiner spieburgerlichen Komfortzone rittelt, und am Ende des Romans Uberzeugt
ist, dass er nach ihrem Ableben ein autobiographisches Buch verfassen wird. Ob er das wirklich
tun wird oder sollte, ist eine Frage, die Leser_innen letztendlich jeweils fir sich selbst beantworten

mussen.

Wer noch einen deutlicheren Hoffnungsschimmer inmitten all der finsteren Transfiction
Tribsal braucht, findet laut Waltraud Kolb im Roman ,,The Next Best Thing* von Sarah Long ein
,.facettenreiches Bild* (2008: 230) einer verheirateten, von zuhause aus arbeitenden Ubersetzerin.
Jane, die Hauptfigur dieses ,,chick literature “ Romans, sieht ihre eigene Rolle ebenfalls ambivalent.
Einerseits schatzt sie die zeitliche Flexibilitat, und dass sie sich nicht jeden Morgen vor dem Weg
in ein Buro schick machen muss. Andererseits fuhlt sie sich abgekapselt und isoliert, und beklagt
ihr vermeintliches Schicksal als ,,Norma-no-mates®. (Long 2006: 24, zit. nach Kolb 2008: 232).
Sie ist froh dartber, eine Abwechslung zu ihrer Rolle als Hausfrau und Mutter zu haben, muss sich
aber auch mit rlcksichtslosen Auftraggebern und deren noch ricksichtsloseren Deadlines
herumschlagen. Soweit kdnnte die Rolle noch mit vielen anderen (freien) Berufen funktionieren,
doch Kolb streicht auch translationsspezifischere Aspekte heraus. Auf der Habenseite finden wir
die ,,Befriedigung, die sie empfindet, wenn sie mit einem neuen Auftrag wieder ein neues
Sachgebiet erschlieft* (2008: 231). Andererseits hat sie selbst ein so negatives Bild vom Status
ihrer beruflichen Tétigkeit, dass sie diese gegeniiber Freunden ihres Mannes nur sehr widerwillig
erwéhnen will. Allein, die anderen Aspekte ihres Lebens (,,Would they be curious to hear about
her recent trip to Ikea? zit. nach Kolb 2008: 232) erscheinen ihr noch langweiliger, und der
Ubersetzungs-Smalltalk wie das geringere Ubel. Vor allem aber ist Jane mit einem erfolgreichen
Autor verheiratet, was das scheinbare Spannungsverhéltnis zwischen Autor und Ubersetzern
einerseits durch ihre Ehe fortsetzt, und andererseits in ihren Geschlechterrollen widerspiegelt. Er
verrichtet angesehene, kreative Arbeit, hat in ihrem gemeinsamen Haus wie selbstverstandlich ein
Buro in das er sich zuriickziehen kann, bereist die Welt und lernt Leute kennen. Sie muss in der
Kiche ihren Laptop férmlich aus einem Berg von Bligelwésche herausfischen, um schnell den

Forderungen ihres (mannlichen) Auftraggebers nachzukommen, bevor sie sich um das schmutzige
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Geschirr auch noch kiimmern kann. Kolb weist auRerdem auf den héchst interessanten Umstand
hin, dass Jane ihren Ubersetzungen zwar explizit die kreative Dimension abspricht bzw. diese
anzweifelt, sie aber andererseits an zwei Stellen tiber spezifische Ubersetzungslésungen reflektiert
und hierbei implizit ,,sehr wohl das kreative Potential ihres Tuns erkennbar wird.” (2008: 233).
Laut Kolb bezieht die Autorin Sarah Long zwar keine klare Stellung zur alten Debatte (ber die
Frage, inwiefern Translation eine schopferische Tétigkeit darstellt. Es ist aber durchaus
bezeichnend, dass Jane am Ende der Handlung, als sie ihren egozentrischen Gatten endlich fur den
einflhlsameren Rupert verlassen hat, zwar mit diesem Gemeinsam in den Stiden Frankreichs zieht
um eine Art neues Leben zu beginnen, ihre Tatigkeit als Ubersetzerin aber nicht aufgibt.
Gemeinsam mit den Niederlagen, die ihr Ex-Mann als Autor hinnehmen muss (seine Kolumne
wird abgeschafft und die Verhandlungen mit Hollywood Produzenten platzen), lasst sich die
Geschichte doch als eine solche deuten, die sich zum Ubersetzen als schopferisch erfiillende
Tatigkeit bekennt. Immerhin wére es alles andere als untypisch gewesen, wenn die Protagonistin,
kaum aus der unterwirfigen Position in der alten Ehe gerettet, auch gleich einen neuen Beruf
ergreift, durch den sie sich endlich selbst verwirklichen kann. Zumindest manchmal darf man auch

als Ubersetzerin ein Happy End bekommen.

3.6 Fiktive Dolmetscher_innen und Humor

Humor findet in der transfiktionalen Forschung zwar durchaus regelméRig Erwahnung, riickt aber
ziemlich selten in den tatséchlichen Mittelpunkt der Betrachtungen. Waltraud Kolb ist eine von
ganz wenigen, die sich explizit dem intradiegetischen, narrativen Potenzial von humoristischer
Transfiction widmet. Der durchschlagende Erfolg von Jonathan Safran Foer’s Roman Everything
is illuminated sowie der gleichnamigen Verfilmung ist, das belegt Kolb mit einigen Pressestimmen,
vor allem auf den darin enthaltenen Humor zurtickzufiihren, der wiederum stark auf dem Konzept
von Translation fulst. Fir unsere Fragestellung besonders interessant ist, wie Foer mit der
»translator persona“ des jungen Ukrainers Alex spielt (Kolb 2014: 308f).In der Handlung ist er eine
Art Mischung aus Dolmetscher und Reiseleiter fiir den ebenso jungen amerikanischen Autor
Jonathan, der in die Ukraine gekommen ist, um den Wurzeln seines dereinst geflohenen GroRvaters

nachzuforschen. Gleich zu Beginn der Handlung vermittelt Alex in mehrerlei Hinsicht zwischen
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Jonathan und seinem eigenen GrolRvater, der die beiden Jungspunde chauffiert. So macht Alex
beispielsweise die Reaktion seines GroRvaters auf Jonathans Hundephobie (,,Bullshit, no one is
afraid of dogs* zit. nach Kolb 2014: 308) zu einer neutraleren Aussage, oder dolmetscht besonders
grobe Aussagen Uberhaupt nicht. An anderen Stellen dolmetscht Alex, der seine Strategien in der
Handlung auch selbst erlautert, moglichst wortlich. Da an einer Stelle der Quelltext bereits eine
Ubersetzung ist, entsteht durch die Repetition mancher Sitze eine gewisse Komik, die die
Tragische Dimension des Gesagten konterkarikiert. Fur Kurz bedient sich Foer einiger bekannter
Klischees von Translation, wie dem Verrater, der stark verfalschten Translation und der Translation
als schnoder Kopie des Originals, mit denen er allerdings ,,kreativ und erfolgreich® zu spielen weil3.
(2014: 309f). Gleichzeitig unterstreicht sie, dass die Geschichte die Machtposition und die ethische
Dimension des translatorischen Handelns von Alex (zumindest implizit) herausarbeitet. Wie wir
ihren Erlduterungen entnehmen konnen, sind diese Punkte teilweise untrennbar mit den
humoristischen Elementen verwoben, die fur Kurz letztendlich auf Inkongruitat — also dem
Nichtubereinstimmen der Erwartung des Publikums und dem gezeigten Dolmetsch-Verhalten

basiert.

Ein weiteres Beispiel flr Literatur die sich mit Transfiction und Humor auseinandersetzt
finden wir in Form von Dirk Delabastitas Arbeiten zu William Shakespeare. In seiner Studie zu
,,Cross-language comedy* in Shakespeares Theaterstiicken stellt er einige Uberlegungen dazu an,
warum sprachubergreifende Wortwitze Gberhaupt als lustig empfunden werden. Er flihrt zun&chst
die kognitive Inkongruenz an, die von einem linguistischen Ausdruck ausgel6st wird, der in
unterschiedlichen Sprachen kontrastierende ,,Scripts®, situative Kontexte oder sogar Ideologien
und Wertsysteme aktiviert. Doch er fiihrt auch noch weitere Beispiele auf: So kann es sich auch
die Befriedigung eines geltsten (bilingualen) Rétsels, die Schadenfreude Uber das linguistische
Scheitern anderer, das Ubertreten sozialer Tabus unter dem translatorischen Deckmantel oder um
das Wohlgefiihl ob der Zugehorigkeit einer Uberlegenen, zumindest teilweise Sprachlich
definierten Gruppe handeln. (Gerade der letzte Punkt erscheint Delabastita bei Shakespeare dank
des politischen Kontexts seiner Zeit fiir relevant. (Delabastita 2005: 175).

Was fur unsere Betrachtungen noch interessanter ist: Delabastita beobachtet nicht nur, wie
er selbst sagt, die ,semantische”, sondern auch die ,pragmatische“ Dimension des

Sprachibergreifenden Humors bei Shakespeare: ,,a number of pragmatic rules associated with the
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,hormal® translation script are not fulfilled, thus creating a clash between what happens in the
dramatic scene under the name of translation and the spectators® expectations of what translation

really ,,is* or ,,should be”. (Delabastita 2005: 175).

Delabastita formuliert 5 Voraussetzungen fir eine erfolgreiche Translationshandlung, die

er jeweils mit mindestens einer humoristischen ,,Nichterfiillung* aus der Feder Shakespeares

ausschmiickt. (2005: 175ff)

1.) Das Bewusstsein, dass Translation passiert oder passieren sollte.

2.) Das korrekte Identifizieren der Ausgangs- und Zielsprache.

3.) Eine kommunikative Situation, die den Ruckgriff auf Translation erfordert oder
rechtfertigt.

4.) Die Treue des Translators zu beiden Parteien bzw. dem Ausgangs- und Zieltext.

5.) Die notige Intelligenz und Sprachbegabung, um die Tanslatorenrolle erftillen zu kénnen.

Nur einige seiner Ausfihrungen sind fiir unsere Zwecke unmittelbar interessant. Bezlglich Punkt
3, der Notwendigkeit von Translation, zitiert Delabastita unter anderem eine Szene aus A4/[’s Well
That Ends Well. Um den Gecken Parolles als Feigling zu entlarven, verkleiden sich die beiden
franzgsischen Edelleute als auslandische Soldaten, nehmen ihn gefangen und verhéren ihn. Einer
der beiden spricht hierzu als ,,General in einer frei erfundenen Nonsens-Sprache, was der zweite
Edelmann dem wiederholt um Gnade flehenden Parolles ,,dolmetscht”. Wie Delabastita treffend
anmerkt, muss Shakespeare wohl klar gewesen sein, dass sich dieser Effekt schwerlich tber mehr
als 200 Zeilen aufrechterhalten lie3e — und so beginnt der ,,Dolmetscher das Verhor recht bald auf
Basis eines zuvor vom ,,General“ geschriebenen Zettels zu fithren, wodurch sich das Publikum den
Nonsens-Quelltext nicht langer als notig (bzw. langer als lustig) anzuhéren braucht. (2005: 179).
Die Mischung aus Uberlegenheitsgefiihl gegeniiber Parolles, der augenscheinlich zu dumm ist, um
die Phantasielaute seiner Peiniger als solche zu erkennen, gemischt mit der Inkongruenz zwischen
der doch recht absurden Lautmalerei (,, Bosko chimurcho.* ,, Boblibindo chicurmurco*, Hvbg.
1.0.), die unteranderem als angedrohte Folter gedolmetscht wird, war fur Shakespeare offenbar
einerseits lustig, ware der Weiterentwicklung der Handlung aber andererseits auf lange Sicht mehr

im Wege gestanden.

Delabastitas Beispiel zu Punkt 5, mangelnde linguistische F&higkeiten, ist ebenfalls

interessant. In A Midsummer Night’s Dream wollen die tumben Handwerker zu Ehren der
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bevorstehenden Hochzeit beriihmtermafen ein Theaterstick auffihren. Pyramus und Thisbe
basiert auf einer (natirlich in Latein verfassten) Erzahlung aus Ovids Metamorphosen, und die
wenig gebildeten Gelegenheitsmimen plagen sich sowohl mit der interlungualen (Ovids Latein ->
elisabethanisches Englisch) als auch der intersemiotischen Translation (schriftliches Narrativ zum
vorgetragenen Text). Damit dieser Umstand auch dem Publikum aufféllt, ist in Form von Quince

ein begabterer ,, Translator* unter ihnen, der die Fehltritte seiner Mitstreiter ausbessert.

Michael Cronin widmet in seiner Monographie ,,Translation goes to the Movies* dem
transfiktionalen Humor im Film gleich ein gesamtes Kapitel. Den Marx Brothers Klassiker A Night
at the Opera bezeichnet er als einen Film, der durch Comedy die ,,vielféltigen Konsequenzen®
untersucht, die Translation flr eine Gesellschaft hat, die gerade erst einen der ,tiefgreifendsten
Populationsumbriiche in der Geschichte der Moderne® durchlaufen hatte (Cronin 2009: 55). Er
fhrt einen groRBen Teil des ,.komodiantischen Kapitals® dieses Films auf Translation zuriick, die
oftmals unausweichlich scheinen mag, aber ,,sicher nicht unproblematisch “ ist. Gleich zu Beginn
des Films besprechen die Charaktere Fiorello und Driftwood einen Vertrag beztglich des Transfers
eines Operntenors von Rom nach New York. Es entspinnt sich ein Spiel mit den Eigenheiten
juristischer Sprache, und eine Erinnerung daran, dass Translation ,.ein ebenso intralinguales wie
interlinguales Phdnomen* ist. Etwas spéter behandelt Cronin eine Szene, die ganz unmittelbar mit
den Regeln einer Dolmetschung spielt. (2009: 58f). Fiorello, Tomasso und Ricardo wollen als
schwarze Passagiere illegal in die U.S.A einreisen, und Ubernehmen zu diesem Zweck die
Identitaten dreier berihmter Piloten samt ihren Uniformen und Rauschebérte. Kaum in New Y ork
angekommen wird ihnen hochoffiziell der Empfang gemacht, und Driftwood tbernimmt als
vermeintlicher Dolmetscher der vermeintlichen Piloten sofort das Kommando. Zun&chst
unterbricht er die Begrifungsworte des Empfangskomitees, indem er deren schriftliche Fassung
kurzerhand zerreif3t: ,,Let’s cut this short. The whole thing’s very simple. They want you to go to
City Hall and the Mayor is going to make another speech and we can tear up the Mayor’s speech
when we get there.“ Cronin macht an dieser Stelle zwei wichtige Anmerkungen: Driftwood macht
einerseits aus der peripheren Rolle des Dolmetschers eine zentrale, und zeigt andererseits, wie
wichtig der Job des Dolmetschers ist, indem er ihn nicht macht. Als es daraufhin zum 6ffentlichen
Empfang kommt, wird die Situation weiter auf die Spitze getrieben. Zundchst gibt Fiorello (auf
Englisch) eine hochst unglaubwiirdige Version seiner groten Flugabenteuer zum Besten. Der

stumme Harpo schirt das Misstrauen des Publikums noch weiter, indem er gar nichts sagt, standig
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durch Wassertrinken das scheinbar unausweichliche hinauszdgert und sich dadurch sein
aufgeklebter Rauschebart zunehmends auflost. Als alles aufzufliegen droht, (,,Hey, | think these
fellas are phoneys!*) beginnt Driftwood wild gestikulierend mit den Piloten zu diskutieren. Fur das
Kinopublikum handelt es sich klar erkennbar um eine Fantasiesprache, im fiktiven New York
funktioniert die Notlosung aber zumindest in diesem Moment: Driftwood ,,dolmetscht®, die
ehrenwerten Herren waren in ihrem ganzen Leben noch nie so beleidigt worden, und hétten nun
fest vor, wieder zu gehen. Der Birgermeister versucht nach Kréften alle zu beschwichtigen, und
bittet Driftwood, seine Entschuldigung zu dolmetschen. Nach einem zweiten energischen und
fremdsprachigen® Intermezzo ziehen die Piloten von dannen, was Thriftwood nur mit: “Of course
you know this means war!“ quittiert. Cronin sieht die Situation auf der ,,fundamentalen
Mehrdeutigkeit von Translation* begriindet. Das Ideal der dolmetsch-gestiitzten Verstdndigung
trifft auf das manipulative Handeln Driftwoods, der, dank seiner Machtposition, Verstandnis in
Missverstandnis verwandelt. Fiir Cronin bearbeitet ,,A Night At The Opera“ an dieser Stelle das
hdchst reale Misstrauen allem fremd(sprachig)en gegenuber: ,,The Foreign aviators come to New
York to be feted, but the difficulty is can they be trusted? Are foreigners not all the same, and,
more importantly, do they not all sound the same in their linguistic otherness? Schliel3lich arbeitet
der Film seine gesamte vorige Laufzeit auf diese Stelle, namlich die Ankunft in den Vereinigten
Staaten, hin, an dem die drei falschen Flugpiloten im Gegensatz zu den echten auch tatséchlich

bleiben wollen.

Wenn es in der Translationswissenschaft um Humor und Literatur geht, drehen sich die
Betrachtungen haufig um die einzigartige Herausforderung, die die Ubersetzung von Humor
zumeist darstellt. Doch es finden sich auch Beitrdge, die das humoristische Potential von
Dolmetschsituationen und deren Kontext in Romanen und Kurzgeschichten analysieren. Der
Roman ,,The Greek Interpreter von Max Davidson nutzt eine sehr spezifische Form von
Translation als Stoff fir humoristische Darstellungen. Ursula Gross-Dinter beschreibt ihn schon
im Titel ihres Aufsatzes als ,,Parodie auf den internationalen Konferenzbetrieb* in den die
Dolmetschungen, nicht zuletzt da der Protagonist selbst ein Dolmetscher ist, natrlich
miteinbezogen sind. Das reicht von eher peripher mit Translation verbundenen Situationen wie
»langatmige(n) BegriiBungsrituale(n) der Delegierten untereinander, die fiir den verspéteten
Beginn verantwortlich sind“ (Gross-Dinter 2008: 26) zu ganz spezifischen Erfahrungen der

Dolmetscher_innen bei der Konferenz. So kdnnen beispielsweise einige Dolmetscher_innen ihre
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Kabinen verlassen und gemiditlich an die Bar gehen, weil ihre Arbeitssprachen erst viel spater
relevant werden. Doch es geht noch spezifischer: die simultane Dolmetschung selbst wird zur
Farce, als die ohnehin schon knappen fiinf Minuten Redezeit pro Beitrag zur Debatte Uber
Menschenrechte auf 40 Sekunden verkirzt werden, und die Dolmetscher_innen sich abmuhen, dem
daraus resultierenden erhdhten Sprechtempo mittels ,,Notstrategien wie Zusammenfassen und
Kiirzen* noch irgendwie beizukommen (2008: 26). Einem Thema, das an Wichtigkeit kaum zu
uberbieten ist, wird eine Form der Kommunikation gegenuberstellt, die diesen Namen kaum
verdient. Ein Kklassischer Fall von Inkongruenz. Auch die ,,booth manners®, die Verhaltensregeln
aller Konfernzdolmetscher_innen in der Kabine, kénnen zur Erzeugung humoristischer Situationen
herangezogen werden, indem sie den Lesern zunachst dargelegt, und dann in der Handlung des
Romans gebrochen werden. Unser Held Stavros schlaft namlich nicht nur in der Kabine ein,
sondern beschwert sich auch noch wahrend eines laufenden Vortrags, den er selbst dolmetscht,
lautstark (das heiBt, ohne die Ra&uspertaste zu dricken) und unflatig Gber die Natur der
Dolmetschtatigkeit im Allgemeinen und in dieser Kabine im Speziellen, was die mithérenden
Konferenzteilnehmer zundchst vermuten l&sst, es handle sich um ein Problem mit ihren Kopfhorern
(Gross-Dinter 2008: 29). Spater setzt Davros sozusagen noch einen drauf, indem er die Worte
seines Gegenspielers Ledgerwood, ,,dessen (kriminelle) Machenschaften er nun ahnt* kraft seiner
Funktion als Dolmetscher in vollig andere verwandelt. Gross-Dinter bezeichnet all diese Szenen
als humorvoll bzw. ,,witzig®, und schlussfolgert, dass vor allem konferenzerprobte Leser_innen
diese Inhalte amusant finden kénnten. (Gross-Dinter 2008: 31). Zur Natur des Humors nimmt sie
auler der Beschreibung des Romans als ,,bissige Parodie® und ein ,,wahres Feuerwerk an Grotesk
iiberzeichneten Szenen® aber kaum Stellung, sondern vergleicht hauptsdchlich wie sehr die
parodistischen Ubertreibungen auf einem wahren Kern beruhen, oder auf einer tatsachlichen
internationalen Konferenz undenkbar wéren. lhre letztendliche Beschreibung von Davos als
,Verriter und ,,Gaukler* (zwei Stereotype der Translation und nicht umsonst titelgebend fiir den
Sammelband, siehe Kaindl & Kurz 2008)), und ,,jemand, der den Glauben an irgendeine edle
Mission verloren hat und seine Berufswelt mit einer Mischung aus Abgeklartheit und Zynismus
beobachtet und dabei so manche Hohlheit schonungslos entlarvt® (Gross-Dinter 2008: 31), weist
aber durchaus auf manche Mechanismen hin: Damit jemand eine Hohlheit entlarven kann, muss er
sie Uberhaupt erstmal durschaut haben, und dazu ist Stavros eben gerade dank seines Berufs als

Konferenzdolmetscher fahig. Er steht, so kénnte man sagen, nicht nur kommunikativ und kulturell
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uber den politischen Teilnehmern der Konferenz, die ohne ihn und seine Kolleg_innen gar nicht
erst addquat kommunizieren kénnten. Ganz entgegen des Papageien-Stereotyps kennt er auch
Kontext, Umstdnde und Hintergriinde so gut, dass er einerseits den Leser_innen einen suffisanten
Blick darauf offenbart, wie die Wurst gemacht wird, und ergreift andererseits Eigeninitiative, als

er seinem Widersacher dank seiner Machtposition am Mikrofon eins auswischt.

Bei David Gaffneys® With Tongues handelt es sich, um es mit den Worten von Franz
Pochhacker zu sagen, um eine ,,Ultrakurzgeschichte®, die gerade einmal 150 Worter umfasst und
durch diese Zuspitzung auf das Wesentliche besonders spannend ist. Ich-Erzahler ist eine nicht
weiter definierte dolmetschende Person, die ihren Einsatz bei einem Asylverfahren schildert. Sie
versucht das Gesprach zugunsten des um Asyl ansuchenden Albaners zu beeinflussen, zundchst
nur durch das Weglassen einer moglicherweise relevanten Erlduterung, dann durch direkte
Manipulation des Gespréchs, was im Endeffekt aber nach hinten losgeht und das ,,doppelte Spiel*
(Pochhacker 2008: 181) auffliegen lasst. Laut Pochhacker rickt diese kleine Szene ,,genau das in
den Brennpunkt, was vor allem dem Laien an der Position des Dolmetschers besonders faszinierend
erscheint: die Macht (iber die AuRerungen der Gesprachspartner, einschlieBlich der Macht, diese
zu verdndern und so in den Verlauf der Kommunikation einzugreifen.” (2008: 181). Und auch
wenn Pdchhacker das nicht explizit anspricht, so ist genau diese Machtposition in diesem Fall
Grundlage einer kleinen (Tragik-) Komodie. Als der Asylsuchende als seinen Fluchtgrund ndmlich
die eigene Homosexualitat angibt, &ndert unser Dolmetscher diesen kurzerhand zur Zugehérigkeit
der politischen Gruppierung ,,New-Free-Albania“. Grund dafiir ist die Annahme, der homophobe
und Boulevardzeitung lesende Beamte wiirde den tatsachlichen Fluchtgrund nicht akzeptieren.
Doch nun wird klar, dass diese so entscheidende Macht keineswegs uneingeschrankt ist, denn
beiden Gespréachspartnern muss die jeweils andere Halfte des Dialogs vorgegaukelt werden. Die
Frage nach dem Anfiihrer von ,,New-Free-Albania®“ verwandelt der Ich-Erzahler zur Frage nach
dem homosexuellen Lieblingssanger des Asylansuchenden. Die Antwort: ,,The Pet shop Boys*
Dieser Witz ist natirlich auch durch Inkongruenz gegeben, da das Lesepublikum genauso wie die
beiden anderen Involvierten einen albanischen Namen erwartet. Doch auch die Spannung, ob dieser
,translatorische Machtmissbrauch® (2008: 182) wirklich funktionieren wird, hat daran seinen
Anteil. Péchhacker geht in seiner Betrachtung noch genau auf den berufsethischen Kontext ein,
und vergleicht die Parteilosigkeit des ,.fiir einen freien Berufs kennzeichnende(n) Altruismus®, mit

der Sicht des Soziologen Bruce Anderson, der Translator_innen diesbeziglich durchaus ,, breite(n)

60



Handlungsspielraum*“ einrdumt (2008: 182). Wenn (berhaupt, so Pdchhacker, werden
Dolmetscher_innen eher als ,,Hilfsorgan des Gerichts“ (Kadric 2001: 119, zit. nach Péchhacker
2008: 184) begriffen. Dass es der Ich-Erzéhler dieser Kurzgeschichte anders sieht, wird durch die
letzten beiden Satze, die die zweite Pointe darstellen, noch einmal deutlich gemacht. ,,I interpret
for the police now and make things up all the time. It isn’t a problem there, it actually helps”.
Waihrend zuvor die spitzfindigen Details einer einzelnen Dolmetschung dargestellt wurden,
gesellen sich nun auch noch die breiten Pinselstriche des zynischen Kommentars uber
Behordendolmetschen insgesamt hinzu.

Es mdgen zwar bis dato kaum Arbeiten mit einem ganzheitlichen Zugang zu Humor und
Transfiktionaler Dolmetschung erschienen sein, doch auch anhand der vorliegenden Literatur
lassen sich einige Schlisse ziehen. Transfiktionaler Humor kann denn allerkleinsten,
personlichen Rahmen ebenso betreffen, wie die absolute Weltbiuhne. Er bringt das Publikum
zum Lachen, indem er Annahmen, auf den Kopf stellt, Spannung(en) aufbaut, und vermeintliche
Defizite von und Vorbehalte gegeniliber gewissen Personengruppen aufzeigt. Und schliellich
gibt es auch viele dem Dolmetschprozess inharente Aspekte, die anhand der beschriebenen
Kriterien in eine humoristische Form gegossen werden kdnnen: Die Machtposition von
Dolmetscher_innen in Dolmetschsituationen, die Vermittlerrolle zwischen sich nicht
wohlgesonnenen Parteien, Vorbehalte gegentiber dem Fremden und Unbekannten, die fir eine
erfolgreiche Translation erforderlichen Kompetenzen und die Frage nach der Notwendigkeit
von Translation sind nur einige Aspekte, die sich nicht nur bestens fur eine humoristische
Verarbeitung eignen, sondern auch spezifisch mit dem Phanomen Translation verbunden sind,

und in einem anderen Kontext wohl schwerlich in gleicher Weise auftreten konnten.
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4. Eine Typologie von humoristischen Dolmetschsitutionen in
audiovisuellen Medien

4.1 Einleitend

Es kann selbstverstandlich keinerlei Anspruch auf Vollstandigkeit erhoben werden. Schliellich ist
schwer vorstellbar, jemals mit Sicherheit alle relevanten Inhalte gesichtet zu haben, geschweige
denn sie alle anzusehen und eingehend zu analysieren. Neben Werken, die bereits in der Literatur
besprochen wurden, und Emfehlungen durch Kolleg_innen etc., stiitzte sich die initiale Recherche

insbesondere auf die ,,advanced search* Funktion der Internet Movie Database (www.imdb.com).

Im néchsten Schritt wurde aus der initiale Liste von etwas Uber 200 audiovisuellen Werken mit
Dolmetschbezug jene ausgewdhlt, die hinsichtlich ihrer Produktion und Rezeption eindeutig

humoristische Zlige hatten.

Das Erstellen der tatsachlichen Typologie erfolgte daraufhin induktiv, also durch Analyse
der humoristischen Dynamiken in den vorliegenden Dolmetschsituationen, und eine sukzessive
Einteilung in passende Typen. Diese Einteilung orientiert sich an den jeweils bearbeiteten
dolmetschbezogenen Ph&dnomenen, wie z.B. ,Mangel an Kompetenz*, und nicht an Ansétzen der
Humortheorie wie z.B. ,,Inkongruenz durch Dolmetschen®. Fiir die Typologie sind alle Situationen
relevant, die auf eine humoristische Dolmetschung einen Einfluss ausuben. Wenn also
beispielsweise eine als Dolmetscherin vorgestellte Figur auf einer Bananenschale ausrutscht, ist
der Dolmetschbezug im Sinne dieser Arbeit nicht gegeben. Falls sich diese Dolmetscherin aber
beim Sturz eine leichte Verletzung zuzieht, und daraufhin beim Dolmetschen am selben Tag durch
ihre Schnappatmung eine Konferenz durcheinanderbringt, oder sie ein Kunde beim tollpatschigen
Stiirzen beobachtet, und deswegen nicht mehr ernst nimmt, wdare eine Relevanz gegeben.
Selbstverstandlich massten in diesen Fallen auch die Dolmetschsituationen nach dem Sturz

erkennbar humoristisch sein.

Auflerdem iiberschneiden sich einige der Beispiele, die den jeweiligen Typen ,,zugeordnet*
werden. Es kann nicht davon ausgegangen werden, dass jede humoristische Erz&hlung mit
Dolmetschbezug ihren Humor aus einer einzigen Quelle schopft, daher kann ein und dasselbe Werk
(unter unterschiedlichen Gesichtspunkten) in unterschiedlichen Typen aufscheinen. Ebenso kann
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von bestimmten Werken nur eine von mehreren Facetten beleuchtet werden. Das Ziel dieser Arbeit
ist, jeden Typus hinsichtlich seiner Varianten und Bandbreite addquat darzustellen, und nicht,

einzelne audiovisuelle Werke erschdpfend zu durchleuchten.

Das Analysemodell

Die Analyse jedes Typus gliedert sich im Wesentlichen in drei Teilbereiche: eine narratologische,
eine  humoristische, und eine mimetisch-translationswissenschaftliche  Analyse. Im
narratologischen Teil werden zun&chst einige Beispiele vorgestellt, fallweise inklusive illustrativer
Dialogabschnitte und/oder Standbilder. Abschliefend werden die Gemeinsamkeiten, Variationen,
Unterschiede etc. noch einmal zusammengefasst. In der humoristischen Analyse wird der Typus
aus humortheoretischer Perspektive analysiert. MaRgeblich ist hier vor allem die allgemeine
Humor-Typologie von Berger (1993), aber auch die auf audiovisuelle Medien ausgerichteten
Typologien von Buijzen & Valkenburg (2004) und Juckel et al. (2016), sowie die allen

zugrundeliegenden drei groBen Humor-Theorien sind von Relevanz.

Schlie3lich wird auf die Translations-Mimesis des jeweiligen Typus eingegangen, und an
geeigneten Stellen mit relevanten Erkenntnissen aus der Translationswissenschaft verglichen. Die
mimetische Analyse orientiert sich strukturell wie inhaltlich am 3-Phasen Modell von Paul

Ricoeur:

-) Mimesis | (Précomprehension): Dieses Vorverstandnis ist notwendig, damit die jeweiligen

Erzahlungen Uberhaupt erzeugt, und konsumiert werden kénnen.

-) Mimesis Il (Configuration): Dieses Vorverstandnis von Dolmetschsituationen wird auf folgende

Weise bearbeitet, und nimmt innerhalb der Handlungen folgende Rolle(n) ein.

-) Mimesis Il (Réfiguration): Diese neue Perspektive auf Dolmetschsituationen ist nach der
Rezeption des jeweiligen Typus denkbar. Da es sich hier um einen hochst individuellen Prozess

handelt, ist dieser Teil der Analyse spekulativer als jene zu Mimesis | und II.
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Der Korpus:

Es wurden insgesamt 18 unterschiedliche audiovisuelle Werke als Hauptbeispiele fiir die
Typologie herangezogen. Ihr Entstehungszeitraum reicht von den Anfangsjahren der Sitcom (I
Love Lucy 1956) bis zu Formaten der unmittelbaren Gegenwart, die explizit fur moderne
Plattformen entwickelt wurden (2020, Awkward Puppets), und der Umfang der einzelnen
Erz&hlungen reicht von knapp dreiminttigen Sketches zu abendfillenden Spielfilmen. Unter den
Produktionslandern des Korpus dominieren das Vereinigte Konigreich und die U.S.A, was
allerdings den westlichen Konsum von Film- Fernseh- und Internetinhalten des komddiantischen
Fachs recht akkurat widerspiegelt. Ein Herausarbeiten der Unterschiede von Inhalten aus
unterschiedlichen Kulturen ware sicher ein interessanter und gewinnbringender Ansatz, der den

Umfang dieser Arbeit aber leider sprengen wiirde.

4.2 Die Typologie

4.2.1 Typ 1: PersOnliches Scheitern an der Dolmetschung.

Dass Selbstlberschatzung, beziehungsweise das Aufdecken derselben, Menschen zum Lachen
bringen kann, ist schon seit der Antike bekannt (siehe ,,Superiority Theory*). Das Scheitern am

Anspruch, in einer bestimmen Situation adaquat Dolmetschen zu kénnen, ist hier keine Ausnahme.

Beispiel 1:

Die Folge ,.Italian for Beginners* der britischen Sitcom ,,The IT Crowd* (Staffel 4, Folge 4) dreht
sich hauptsachlich um Jen, die Leiterin der IT Abteilung von Reynholm Industries, einem
GroRkonzern mit Sitz in London. Am liebsten wiirde sie aufsteigen (die IT Abteilung befindet sich
wortwortlich im Keller), wahrenddessen muss sie aber standig zwischen ihren beiden nicht
sonderlich in die Konzernstruktur integrierten Mitarbeitern Maurice ,,Moss* und ,,Roy* auf der

einen, und dem restlichen Unternehmen auf der anderen Seite, vermitteln.
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Als ihre Kollegin Linda den (grotesk uberzeichneten) CEO Douglas Reynholm in einem
Meeting beeindruckt (,,You are the best woman here. You are an excellent woman®), wird Jen
eifersiichtig, und behauptet spontan, bei einem anstehenden Meeting den verhinderten Dolmetscher
von Silvio Bernatelli, einem erfolgreichen italienischen Business-Consultant, ersetzen zu kdnnen.
Im ersten Moment kann sie den britischen Kolleg_innen mittels einiger Nonsens-Phrasen gewisse
Italienisch-Kompetenzen vortduschen, und somit auch selbst einige Anerkennung einheimsen, was

sie auch sichtlich erfreut. Threm Mitarbeiter Moss gesteht sie kurz darauf aber ihr Dilemma.

Moss: All these lies, Jen. This is exactly what happened with the Iraq war.

Jen: It’s not that much of a lie Moss, because | have always wanted to speak Italian, and | can sound
as if [ am speaking Italian, so it’s more or less the same thing.

Moss: Yeah, except to Italians, or people who can understand Italian.
Jen: Exactly. (Pause... dann, verzweifelt) Oh, god!

(The IT Crowd 2010/ 0:16:05).

Doch Moss kommt ihr zu Hilfe, indem er ein sprachgesteuertes Ubersetzungsprogramm auf ihrem
Laptop installiert. Auch das funktioniert zunéachst: Jen dolmetscht den tiber Telefon zugeschalteten
Silvio Bernatelli, indem sie einfach die vom maschinell tibersetzten Texte von ihrem Bildschirm
abliest. Praktischerweise sind auch die anderen Fuhrungskréfte wieder anwesend, damit Rivalin
Linda das neuerliche Lob von Douglas an Jen (,,Maybe YOU are the best woman*‘) ebenso ertragen
muss, wie Jens selbstgeféllige Blicke. Als Silvio wenige Tage spater personlich vorbeikommen
soll, wahnt sich Jen siegessicher, sieht keine Notwendigkeit zu weiteren VVorbereitungen und macht
stattdessen noch ein Schlafchen. Doch es kommt, was kommen muss: Kaum will sie ihren Laptop
aufklappen, duBert Douglas Sicherheitsbedenken. (,,How do we know that laptop isn’t somehow
able to connect to the internet?*). Auf sich allein gestellt starrt Jen, zunéchst kurz ins Nichts, um
sich schliellich auf ihren urspringlichen Trick zurlickzubesinnen: Sie erfindet einerseits
nichtssagenden, aber vage italienisch-klingenden Kauderwelsch, und ,,dolmetscht* andererseits
Bernatelli, den sie ja nicht verstehen kann, mit zunachst unverféanglichen Aussagen Uber englische
Kultur ins Englische. Bernatelli wird verstandlicherweise zunehmend erbost, steht auf, beginnt zu

brallen, und stirmt schlie3lich hinaus. Jen macht bis zum Schluss gute Miene zu bsem Spiel,
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versucht sogar noch, Linda die Schuld in die Schuhe zu schieben und endet, nachdem Bernatelli
bereits das Zimmer verlassen und Konsequenzen angedroht hat, mit den Worten; ,,On second

thought, I’'m gonna go. Never contact me again, because I’m mental.*

Es ist eine ewige Grundregel der meisten Sitcoms, dass Entwicklungen, die zu Beginn einer
Folge aufkommen, bis zum Ende vollstandig auflésen, und die Beziehungen der Charaktere in der
Regel statisch bleiben (Gaines 2013: 611f.). Es ist also wenig verwunderlich, dass Douglas
Reynholm als abschlie3ende Pointe (vermutlich als einziger) das kleine Theaterstiick von Jen nicht
durchschaut hat, und die ganze Geschichte mit ,,Well, that was a waste of time!* fiir beendet erklart.
Unmittelbare negative Konsequenzen bleiben Jen also erspart. Von einem Triumph kann aus ihrer
Sicht aber dennoch keine Rede sein: Sie hat sich auf beiden Seiten der vierten Wand lacherlich
gemacht. Die anderen anwesenden Fuhrungskrafte (und besonders Linda) haben sie ihrer Mimik
nach zu urteilen eindeutig durchschaut, und ihr urspriingliches Ziel, ndmlich durch erfolgreicher
Vermittlung Anerkennung einzuheimsen, ist mangels jeglichen Erfolgs und jeglicher Vermittlung

ins Wasser gefallen.

Dem Publikum wird Jen’s Manipulation eindeutig nicht als gelungen verkauft. Die
allererste Szene, in der sie betont selbstgefillig ihre Italienischkiinste ,,offenbart®, enthdlt, um
Fallhohe aufzubauen, weder Untertitel, noch sonstige explizite Hinweise auf ihren Betrug (einzig
der Italienisch- verstehende Teil des Publikums weif3 natirlich sofort Bescheid). Erst als sie Moss
verzweifelt beichtet, in welche eine Zwickmuihle sie sich mandvriert hat, werden ihre AuRerungen
noch einmal, diesmal mit erlauternden Untertiteln, eingespielt. Daraufhin wird das Schema
wiederholt, als sie zundchst im Gesprach mit Moss vor dem letzten Meeting betont gelassen meint,
dass sie sich auf ja auf ihren Laptop verlassen kdnne, um dann, als sie diesen drauRen lassen muss,
erstmal in einer Art Schockstarre festhangt. Je tiefer der Fall, desto schmerzhafter der Bauchfleck,
und die Kamera kostet ihr anfangliches Schweigen und die wartenden Gesichter der sonstigen
Anwesenden betont aus, bevor die (vermeintliche) Dolmetschung beginnt. Die Szene endet
auBRerdem mit einem Closeup auf Jen, in dem sie, wenn uberhaupt, noch verzweifelter dreinblickt
als zu Beginn. Sie mag in der Situation zwar nicht die einzige Witzfigur gewesen sein, aber das

Publikum lacht auch tber Jen, ihren Hochmut und ihren Fall.
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Abb. 1: Jen ist zwar noch damit davongekommen, ein Triumph sieht aber anders aus. (The IT Crowd 2010/0:23:01)

Beispiel 2:

Eine etwas kompaktere Variante findet sich bei der Folge ,,From Prussia with Love* der englischen
Kult-Sitcom ,,Only Fools and Horses* (Staffel 5, Folge 1). Die drei Hauptcharaktere Del Boy,
Rodney und Albert sind eines Abends in ihrem Stammpub, als sie horen, dass es
Verstandigungsschwierigkeiten gibt. Eine junge Frau soll Uber die bevorstehende Sperrstunde
informiert werden, scheint aber aus dem Ausland zu sein. Der Besitzer fordert Del Boy auf,
herauszufinden, ob sie vielleicht Franzosin ist, und ihr in diesem Fall seine Mitteilung
weiterzuleiten (,,You speak a bit a* French, don’t cha?*), worauf Del Boy, nachdem er sich zwei
gratis Drinks als Belohnung herausgefeilscht hat, geschmeichelt in ihre Richtung stolziert, und sich

unmittelbar vor seiner BegriRung gendsslich die Hande reibt:

Del Boy: Right. Ah. (Hebt die Hand zum GruR). Au revoir. Parlez-vous the old Francais?

Anna (sichtlich erfreut): Ah, oui, bien sur! Pouvez-vous m’aider s’il vous plait, est-ce qu’il y a un
hotel ou pension quelquonque par ici ou je pouvais trouver une chambre?
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Del Boy (Starrt sie einige Zeit lang an und scheint mit dem Mund mehrmals vergeblich anzusetzen,
nickt dann nur betont freundlich und geht zuriick an die Bar. ,,Na, she don’t speak French either,
mate.

Anna (ruft vom Tisch aus in Richtung Bar): Excusez-moi, je ne suis pas francais, mais allemande!
Del Boy (von der Bar aus): Uhm?

Anna: ALLEMAGNE. Deutschland. Germany, ja?

[...]

Als klar wird, dass sie Deutsche ist, mischt sich Uncle Albert ein.

Uncle Albert: | can speak a bit a German!

Del Boy: Can ya?

Uncle Albert: | was over there just after the war.

Del Boy: Yeees! Come on, come on, sit down, come over here. Sit down. Now listen to me: | want
you to ask her what her name is, you know, where she lives, and address, and all that sort of thing,
right?

Uncle Albert: Right, leave this to me. (Wendet sich an Anna). VOT - IZ - YOR - NEM?
Del Boy (Aufgebracht zu Uncle Albert): Vot Iz Yor Nem?! Vot Iz Yor.... He’s winding me up!
Anna (laut und etwas verzweifelt): DOES ANYONE SPEAK ENGLISH?!

Del Boy (entristet): English? You saucy mare, course we speak English. We invented the lingo,
didn’t we?!

Rodney: Yes, we.... Well, I speak English.
(Only Fools and Horses 1986/ 0:02:07)
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Abb. 2: Del Boy (rechts) marschiert selbstbewusst Richtung Anna, Rodney (links) ahnt bereits, wie das wohl enden wird. (Only Fools
and Horses 1986/ 0:01:59)

Wir finden im zeitlich kompakteren Rahmen dasselbe Muster vor, wie bei The IT Crowd. Wie Jen
stellt sich Del Boy selbstbewusst als Dolmetscher zur Verfugung, wie bei Jen stehen Anerkennung
und materielle Vergutung in Aussicht, er blamiert sich, und versucht, die Sache unter den Teppich
zu kehren. Uncle Albert schaltet sich ein, erhdlt diesmal von Del Boy den Dolmetschauftrag, weil
letzterer nun hofft, indirekt doch noch den Auftrag erfillen zu kénnen, die gratis-Drinks behalten
und seine Wirde bewahren kann. Dass Anna in Sachen Fremdsprachenkompetenz beide locker in

die Tasche steckt, und schliel3lich Rodney die umgangssprachigen Fragen von Del Boy und Uncle
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Albert intralingual in ,,ordentliches Englisch® dolmetschen muss, damit Anna sie {iberhaupt

verstehen kann, treibt die Demutigung auf die Spitze.

Beispiel 3:

Die Folge ,,Anniversary Chicken* der Sitcom ,,Rules of Engagement® liefert ein Beispiel, fiir nicht-
sprachbezogene Dolmetschkompetenzen, an denen ein Charakter humoristisch scheitern kann. Der
betont gebildete Timmy hat zwar makellose Italienisch-Kenntnisse, ist aber mit dem Umgangston
seines Bosses Russel in dessen Date mit Sophia partout nicht einverstanden, weigert sich gewisse
AuRerungen zu Dolmetschen, und versucht fortwahrend auf leicht moralisierende Art die
Unterhaltung zu beeinflussen. Als sich mehr und mehr herausstellt, dass Sophia die plumpen
Anmachspriche Russel’s eigentlich bevorzugt, und aulRerdem verkiindet, nur an korperlichem
Vergnugen interessiert zu sein,muss Timmy kleinlaut die Hdme seines Vorgesetzten Uber sich
ergehen lassen. AuRerdem beschwert sich Timmy wahrend des gesamten Abendessens Uber seinen
Hunger, da ihm sein Auftraggeber Russel verbietet, durch Nahrungszufuhr seine Dolmetsch-
Dienste zu kompromittieren, und ihm einmal sogar ein Stiick Brot aus der Hand schlégt.

Beide Aspekte werden klar humoristisch ausgespielt, und beide lassen sich mit flr
Dolmetscher_innen unprofessionellem Verhalten Timmys in Verbindung bringen. Sein so
explizites wie eklatantes Scheitern daran, unparteiisch zu agieren, ist sicher das offensichtlichere
,.Scheitern am Dolmetschen, und die Selbstsicherheit, mit der er Russel zunachst ausbessert,
entspricht seiner Enttduschung (sowie der Hame Russels) mit der er sich seinen Misserfolg
eingestehen muss. Seinem Hunger-Martyrium geht ebenfalls eine klare Erwartungshaltung voraus
(,, A gourmet-meal is the only silver lining to this whole ordeal®), damit deren Nicht-Erfullung
sofort darauf fiir Lacher sorgen kann. Wie sehr Timmy hétte klar sein miissen, dass er ,,wihrend
dem Ubersetzen nicht kauen‘ darf, ist vielleicht weniger eindeutig. In jedem Fall ist die auRerst
schroffe Art, auf die Russel mit seinem Angestellten Timmy umgeht, in diesem Fall in eine
Handlung eingebettet, bei der Timmy am Ende triumphieren darf, und in dem seine Einwénde

wéhrend der Dolmetschung am Ende doch etwas legitimiert werden. (siehe Typus 3).

8 Fiir einen Uberblick zu “Received Pronunciation (PR)” in Britischen Medien und komédiantischen Umkehrungen
von PR als Standard- bzw. “Hochsprache”, siehe Valleriani 2021.
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Zusammenfassend:

In allen drei Beispielen ist das Dolmetschen mit einer Belohnung verknipft, und alle Charaktere
gebaren sich zundchst duRerst selbstsicher, was das folgende Scheitern umso schmerzhafter macht.
Timmy in Beispiel 3 ist der einzige, bei dem soziale Anerkennung fir die Fahigkeit zu
Dolmetschen nicht explizit ins Spiel kommt, was aber vor allem an seiner spezifischen Beziehung
mit seinem Chef Russel liegt (siehe Typus 3). Dass Timmys linguistische Kompetenzen nie aulRer
Frage stehen, fiihrt auch zur Tatsache, dass er als einziger an anderen Dolmetschkompetenzen
scheitert, bzw. scheitern muss. Generell muss die Demitigung nicht zwingend vor anderen
Charakteren stattfinden, die das Scheitern kommentieren oder auch nur mitbekommen. Der
Eindruck des Publikums ist entscheidend. Der einzige wirklich explizite Spott von Russel in
Beispiel 3 wird am Ende der betroffenen Episode sogar noch relativiert, was auch das Scheitern
von Timmy rickwirkend in ein etwas anderes Licht rickt. SchlieBlich ist Timmy der einzige der
in die Dolmetschrolle mehr-oder weniger hineingedréngt wird, was tberbordender Schadenfreude

uber sein Scheitern einen unangenehmen Nachgeschmack hatte verleihen kénnen.

Humoristische Einordnung:

Berger unterscheidet in seiner Typologie zwischen “exposure”, bei der eine Person eine
negative Eigenschaft selbst (unabsichtlich) offenbart, und dem ,,unmasking*, bei dem etwas uber
andere herausgefunden wird: “The emphasis in unmasking is on the process and effects of
discovery (...) In unmasking, what is revealed or discovered often leads to embarassment and
humiliation. There is a tension established between the ,,mask“ and what is revealed by the
unmasking process.” (Berger 1993: 54). Jen in Beispiel 1 weil ganz eindeutig, wie es um ihre
eigentlichen Dolmetschkiinste bestellt ist, und ihr gesamter Plot in der besprochenen Folge fuldt auf
eben dieser Spannung zwischen Schein und Sein. Die Technik “unmasking” nach Berger passt also
sehr genau. Bei Del Boy und Uncle Albert in Beispiel 2 wirde laut Berger der der Typus
»~exposure* ebenfalls zutreffen, da sie sich ihrer Selbstiiberschdtzung zu Beginn nicht bewusst sind,
auch wenn Del Boy im Nachhinein versucht sein Scheitern zu vertuschen. Timmys Fall in Beispiel
3 ist mit ,,exposure” am besten beschrieben. ,,If what is hidden is merely not at the surface or is
something a character in a humorous story is not aware of, it belongs under exposure*“(Berger 1993:

34). In der Sitcom-Spezifischen Humor-Typologie von Juckel et al. finden sich zwei Techniken,
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die zu unserem Typus 1 gut zu passen scheinen. ,,Caught out - Unexpectedly get caught while
wrongdoing or saying something reprehensible, sowie ,,Deceitful behavior — Being deliberately
misleading, concealing or distorting the truth® (Juckel et al. 2016: 588). Beide Techniken sind in
ithrem Korpus, was die Haufigkeit anbelangt, im oberen Mittelfeld der insgesamt 22 Techniken,

und kommen in allen 4 untersuchten Sitcoms vor (2016: 596).

Alle drei der grof’en Humor-Theorien lassen sich mit diesem Typus in Verbindung bringen.
Die Superiority Theory, da sich das Publikum instinktiv weniger {iberheblich und somit ,,besser*
als dargestellten Pseudo-Dolmetscher_innen fihlt. Die offenbarten Sprachkompetenzen sind
aullerdem dermal3en grotesk minimal, dass sich Viele auch auf dieser Ebene denken kdnnten, sie
hatten es zumindest besser als die da gekonnt. Die Inkongruenz zwischen einer erfolgreichen
Dolmetschung und dem schliel3lich gezeigten ist ebenfalls sehr augenféllig, und zumindest in
spezifischen Féllen (z.B.: Del Boy und Uncle Albert in ,,Only Fools and Horses®) ist die Auflosung
der Inkongruenz, wie ja von einigen Theoretikern beschrieben, auf eine klare Pointe fokussiert.
Auch die ,,bisociation nach Koestler erscheint hier passend, die Charaktere werden gleichzeitig
als kompetente Dolmetscher_innen und (mehr oder weniger) jammerliche Scharlatane
wahrgenommen. Drittens existiert, wie Berger auch beschreibt, eine gewisse soziale ,,Spannung*
zwischen der Maske, also z.B. Jen’s vorgetiuschter Dolmetschkompetenz, und ihren eigentlichen
Fahigkeiten. Das gilt fir den Handlungsverlauf insgesamt, sobald Jen zum ersten Mal ihre Liige
auftischt, aber natiirlich auch spezifisch fiir die (zweite) Dolmetschung in ,,The IT Crowd*, sobald
klar wird, dass sie die Dolmetschung ohne Hilfe ihres Computers nicht meistern kann, und wieder

auf andere Weise ,,schummeln® muss.

Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis |

Die erforderliche Précomprehension (Mimesis 1) ist auf den ersten Blick nicht besonders
umfangreich. Es bestehen Sprachbarrieren, Personen, die beider Sprachen méchtig sind, werden
zum Vermitteln bendtigt. In zwei Beispielen ist die Fremdsprachenkompetenz Anfangs-und
Endpunkt des Anforderungsprofils. Dass (professionelle) Translation oft hierauf reduziert wird, ist
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eine in der Literatur immer wieder gedulRerte Beschwerde (vgl. z.B. Gradincevi¢-Savi¢ 2020, Pym
2004). Allerdings kann es bei beiden Beispielen zu anderen Kompetenzen, an denen man ja
theoretisch auch scheitern kénnen musste, gar nicht erst kommen, weil die betreffenden Charaktere
schon an der ersten Hirde hangen blieben, was ebenfalls der gdngigen Praxis bei der Dolmetsch-
Ausbildung entspricht: Sprachkompetenz ist die Grundvoraussetzung, damit weitere
translatorische Fahigkeiten (berhaupt erst (aus)gebildet werden kdénnen (vgl. Angelelli &
Degueldre 2009). In diesen zwei Féllen bringt dieser Typus zwingend eine Wertschatzung fir die
Fahigkeit zu Dolmetschen mit sich, die Ereignisse werden hier Uberhaupt nur in Bewegung gesetzt,
weil mit sowohl materiellen als auch immateriellen Vorteilen zu rechnen ist — und das Publikum
lacht, weil jemand, dem/der diese Vorteile offensichtlich nicht zustehen, sie zuerst fur sich
beansprucht, und sie dann auf spektakuldre Weise wieder verliert. In keinem der Beispiele muss
die Wertschatzung fir die vermeintliche Dolmetschkompetenz groR eingefuhrt oder erlautert
werden, sie wird also als gegeben vorausgesetzt und ist daher Teil von Mimesis I. In Beispiel 3
erfahrt Timmy zwar keinerlei Wertschétzung, allerdings wird Auftraggeber Russel als allgemein
oberflachlich und ignorant dargestellt, und die Lacher tber seine geringschatzigen AuRerungen
legen nahe, dass es in der mimetischen Welt von ,,Rules of Engagement® sehr wohl normal und

angebracht wére, Dolmetschkompetenz mit hohem Status in Verbindung zu bringen.

In der Translationswissenschaft lassen sich durchaus Belege fiir einen erstrebenswerten
Status des Dolmetschberufs finden. So gibt es Hinweise auf eine hohe Jobzufriedenheit von
Konferenzdolmetscher_innen (Pdchhacker 2011, Gentile 2013), einen hoch eingeschétzten Grad
an relativer Wichtigkeit der Arbeit und somit auch des Status von Dolmetscher_innen allgemein
(Zwischenberger 2017), und in einer Umfrage unter jungen siidkoreanischen Dolmetscher_innen
war die ,,perception of the skill and knowledge required for their work® von 34 abgefragten
Zufriedenheits-Aspekten am zweitbesten bewertete (Lee 2017: 436). Es gibt aber auch weniger
positive Erkenntnisse. So wird der professionelle Status von Dolmetscher_innen (und
Ubersetzer_innen) als ,,ambivalent und unsicher beschrieben (Sela-Sheffy & Shlesinger 2009),
Dolmetschen wird von auBen oft als ,,unskilled occupation gesehen, die auch keine professionelle
Vergutung verdient (Wadensjo 2016), speziell Gerichtsdolmetscher_innen fiihlen sich vom System
in dem sie arbeiten nicht wertgeschatzt (Hale & Napier 2016), und das Talent von jungen bzw.
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minderjahrigen Laiendolmetscher_innen, die dank ihrer Mehrsprachigkeit in ihren Communities
dolmetschen, wird oft nicht erkannt (Angelelli 2011).

Doch es wird auch genauer eingeordnet: Generell wird ein Gefalle in Status/Zufriedenheit
zwischen Konferenzdolmetschen und Kommunaldolmetschen (Wadensjé 2016) bzw.
Konferenzdolmetscher_innen, professionellen Dolmetscher_innen insgesamt,
Kommunaldolmetscher_innen und Gebardensprachendolmetscher_innen (Lee 2017) verzeichnet,
aullerdem stufen Newcomer den Beruf relativ gesehen als wichtiger ein (Zwischenberger: 2017).
Setton & Liangling halten explizit fest, dass auch bei individuellen Dolmetscher_innen der Status
je nach Kontext und Auftraggeberln ,,extrem* variieren kann. (Setton & Lianling 2011:105f). Auf
die Frage nach dem Status nach dquivalenten Berufsgruppen scheinen in der Studie
Journalist_innen, Anwélt_innen, management-consultants und Lehrer_innen auf, also ein durchaus
breites, aber durchgehend mit héherer Bildung assoziiertes Spektrum. Das passt durchaus zu den
unterschiedlichen Situationen und Charakteren in den besprochenen Beispielen, die ebenfalls
beziiglich Status stark variieren. Der angenommene Status muss nicht in allen Werken dquivalent

sein, sondern flr die jeweiligen Charaktere erstrebenswert.

Mimesis Il

In der Configuration (Mimesis Il) wird auf diesen Status auf zwei Arten eingewirkt: Mindestens
ein Charakter beansprucht ihn (samt materieller Vergiitung) fur sich, und mindestens ein Charakter
gewahrt diesen Status, ohne genau (genug) hinzuschauen. Der zweite Punkt wirkt im informellsten
Fall, (Bsp. 2,,0nly Fools and Horses*) recht glaubwiirdig, im formalsten (Bsp1.: ,,The IT Crowd*)
eher weniger. Wiirde ein Milliardenunternechmen wie das fiktive ,,Reynholm Industries* ad-hoc
eine Mitarbeiterin dolmetschen lassen, wenn es in einem Meeting darum geht das Unternehmen zu
Hretten“? Konnte man mit pseudo-Italienisch einen Raum voller Fiihrungskrafte hereinlegen? Die
zumal fiir 2010 eher unrealistisch kompetente maschinelle Dolmetschung hilft in diesem Fall, den
Status von Jen voriibergehend zu festigen. Dass alle ,,dolmetschenden* Charaktere diesen Status
fur sich beanspruchen, kommt auf unterschiedlichem Wege zustande. Dell Boy und Uncle Albert
in Beispiel 2 (,,Only Fools and Horses™) halten sich tatséchlich fiir ausreichend kompetent, Jen in
Beispiel 1 (,,The It Crowd*) weill von Anfang an, dass sie liigt, wenn auch zu Beginn aus dem

Affekt heraus. Timmy ist sich seiner sprachlichen Kompetenzen zurecht sicher, tbertritt dadurch
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aber klar die Grenzen seiner ,,Rolle als Dolmetscher. In diesem Typus ist der Dolmetsch-Status
ist wie der Schatz, dem alle geizig hinterhereifern, nur um kurz vorm Ziel doch in die Fallgrube zu
plumpsen. Nur die Tatsache, dass sie den Schatz in den Augen des Publikums nicht verdienen,
macht die potentielle Tragddie zu einer Komadie.

Mimesis |1

Welche Réfiguration (Mimesis I11) wére beim Publikum also denkbar? Die Wertschétzung von
(professioneller) Dolmetschkompetenz kann eigentlich hochstens steigen, da in diesem Typus
unweigerlich gezeigt wird, dass nicht jede(r) dazu fahig ist, und, dass bei schlechten Leistungen
mit negativen Konsequenzen zu rechnen ist. Dass inkompetenten Dolmetscher_innen, die sich
selbst Uberschatzen, Wertschatzung entzogen wird, legt nahe, dass es auch kompetente und
besonnene Dolmetscher_innen geben muss, die Wertschéatzung verdienen. Allerdings kann der
Typus die Annahme verstéarken, dass das Anforderungsprofil nur aus Sprachkompetenz besteht.
Dass vollig ungeeignete Personen an Dolmetschauftrdge kommen, heif8t auch, dass mimetische
formale Standards wie gesetzliche Vorschriften, professionelle Verbdnde oder spezialisierte
Ausbildung entweder vollig abwesend oder ineffektiv sind. Das kann den Eindruck der
Sinnhaftigkeit solcher Standards in der realen Welt verbessern, unabhéngig davon, wie stark diese
in der jeweiligen Gesellschaft ausgeprégt sind. Wenn krass inkompetenter Auftraggeber ihren Teil
zum Schlamassel beitragen, wird auch auf dieser Seite die Notwendigkeit sorgféltiger Arbeit
suggeriert. Deborah Cao beschreibt im Nachwort von , The Ashgate Handbook of Legal
Translation”, einige Fille von tatsdchlichen ,,Dolmetsch-Hochstapler_innen* als
Dolmetscher_innen, einmal vor einem Millionenpublikum beim Begrabnis von Nelson Mandela,
in einem Mordprozess im Vereinigten Konigreich. Auch sie unterstreicht die Wichtigkeit von
ethischen Richtlinien auf der einen, und gesetzlichen Vorgaben auf der anderen Seite (Cao 2014:
313f).

4.2.2 Typ 2: Fremde Menschen, die sind lustig.

Wo Sprachen aufeinandertreffen, treffen zumeist auch Kulturen aufeinander, und wo Kulturen

aufeinandertreffen, ist Spott Gber (sprachliche) Andersartigkeit oft nicht weit. Das Phdnomen des
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,comedy accent”, also die groteske Verzerrung (fremd-)sprachlicher Merkmale, ist an sich auch
aus vielen humoristischen Produkten bekannt, im Falle von mimetischen Dolmetschungen ergeben

sich aus diesem Grundtypus aber auch zwei Subtypen oder Nebeneffekte.

Beispiel 1:

Das Setup des nicht einmal 3 Minuten langen Sketches ist dem der Sitcom Folge ,,Italian for
Beginners* (siehe Typ 1) recht dhnlich: Ein britischer CEO hat ein wichtiges Meeting, doch der/die
DolmetscherIn sagt im letzten Moment ab. Die Angestellte Helen, gespielt von Catherine Tate,

bietet spontan an, einzuspringen.:

CEO: Well, I have all the international CEOs from around the World in this room. In 10 Minutes,
the annual summit is supposed to take place, they’ve flown thousands of miles to get here, and my
translator hasn’t turned up. (Pause) | need to find someone who can translate into seven — different

— languages!

Helen: Well, I can do that.

CEO (Uberrascht): You can?

Helen: Yeah. I did a TEFL in my gap year.

(The Catherine Tate Show 2006/ 0:23:43).

Der CEO geht sofort in medias res: ,,Let’s address Section 1.1: Multinational profiteering for the
financial year 2005-2006. Helen.* Darauthin blickt Helen mit zutiefst ernster Miene jede(n) der
anwesenden ,,internationalen CEO’s* samt ihrer Namenskértchen, die praktischerweise auch ihr
Herkunftsland angeben, kurz mit ernster Miene an, gibt jeweils einige hochst Stereotype Silben,
Gerdusche und fallweise auch Gestikulationen (schliellich ist Italien vertreten) von sich, und fahrt
mit dem/der ndchsten CEO fort. Die Ubrigen Anwesenden die Situation als hdchst grotesk
bewerten, die internationalen CEOs schiitteln ihre Kdpfe, Helens Chef vergrabt abschlieRend das

Gesicht in seiner Handfléache.

Die wesentlichen Merkmale von Typus 1 ,,Scheitern am Dolmetschen® sind hier zwar in

maximal komprimierter Form vertreten, doch der Schwerpunkt liegt andernorts. Auch wenn sich
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hier auler Helen kein Charakter selbst lacherlich macht, muss sich der Sketch doch den Vorwurf
gefallen lassen, einfach nur den kleinstmdglichen Vorwand herzustellen, um Schauspielerin
Catherine Tate ein Maximum an zweifelhafter Lautmalerei darbieten zu lassen. Es fallt auRerdem
auf, dass die Vier Namenskartchen der européisch-stammigen CEOs (Frankreich, Spanien,
Schweden, Italien) dem Publikum allesamt gezeigt werden, die drei offensichtlich
aullereuropaischen jedoch nicht. An irgendeinem Punkt des Produktionsprozesses wurde also die
Entscheidung getroffen ,,Uwungubungubungubungu bungu uwunguwungu bungu. This is not my
sandwich® besser nicht mit einem spezifischen afrikanischen Nation (bzw. einer afrikanischen
Sprache) in Verbindung zu bringen. ,,Helen®, identifiziert durch die idente Bekleidung und den
bedeutungsschwangeren Ausspruch: ,,I can do that!®, tritt auch in anderen Sketchen der Serie auf,
und scheitert in &hnliche Weise an Tennis, Curling, Salsa-Tanzen und dem Schlagzeugspielen in

einer Rockband.

Beispiel 2:

Ein weiteres Beispiel finden wir in der Folge ,,The Queen of Spain’s Beard“ der historischen
Sitcom ,,The Black Adder* (bzw. spiter ,,Blackadder*). Edmund, der etwas einféltige Sohn des
Konigs Richard IV (Rowan Atkinson) soll aus rein politischen Griinden die (wie sich herausstellt)
nymphomanische und nicht sonderlich attraktive spanische Infanta (Miriam Margolyes) heiraten,
welche aber kein Englisch spricht und daher ihren personlichen Dolmetscher (Jim Broadbent)
mitbringt. Dieser gibt in einer ersten Szene die tiberschwénglichen Liebeserklarungen seiner Herrin
an den sichtlich entsetzten Edmund weiter, in einer spateren Szene ermdglicht er einen kleinen
Plausch der Infanta mit Edmund’s Mutter ,,lady’s things“. In einem TV-Special zur Kultsitcom
wurde insbesondere die letztere Szene achtbesten Moment der Serie Uberhaupt gekirt (UKTV
2008). Dass die Infanta hauptsidchlich sexuelle Auskiinfte haben will (,,What’s he like in bed*),
und die Queen sie laufend falsch versteht (,,Well, in bed he likes hot chocolate, with just a touch
of cinnamon®) ist natiirlich an sich schon eine typische Sitcom-Situation, aber erst die bizarre
Dolmetschung ins Englische, macht die Sequenz erinnerungswiirdig, auch wenn Jim Broadbent’s
Akzent nicht sonderlich an die iberische Halbinsel erinnert. Dass er fiir die etwas naive Queen die
leicht schlipfrigen Unterténe immer mehr hervorkehren muss, damit diese die Infanta auch richtig

versteht, ist dem Humor natlrlich ebenfalls zutraglich.
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Beispiel 3:

Ein Sketch der englischen Show ,,The Sketch Show* (2001-2004) kommt beinahe ganzlich ohne
expliziten Kontext aus, und setzt den Typus bei einer Gebardensprachendolmetschung um. Beim
Dreh fiir eine Art Fernsehbeitrag anlasslich der Eroffnung eines Zentrums fiir Horbehinderte wird
die interviewte Verantwortliche (Ronni Ancona) zunehmend misstrauisch. Der Gebardensprachen-
Dolmetscher (Lee Mack) patscht ihr beim Dolmetschen der Worte ,,massive difference” ins
Gesicht, nimmt darauf etwas Sicherheitsabstand, kommt ihr bei ,,political party on the left*
abermals gefdhrlich nahe, und erwischt sie bei ,,far left of center (konsequenterweise) doch noch
einmal. Daraufhin gleitet die Dolmetschung immer mehr in eine verquere und trotzig-aufmipfige
pantomimische Darstellung des Ausgangstexts ab, und als die Verantwortliche schliel3lich die Nase
gestrichen voll hat, ibertrumpft sie den Dolmetscher mit einem in ,seine* absurde
Gebardensprache schier unubertragbaren Aussage, worauf der Dolmetscher, nun selbst verargert,

von Dannen zieht.

Abb. 3: Mit beiden Armen wie ein Hiihnchen wackeln bedeutet: “50%”, fiir “100%”miissen die Beine auch mitwackeln. Bei der
Ankiindigung, dass in der Kantine ein halbes Huhn um 25% reduziert sein wird, ist der kecke Dolmetscher jedoch mit seinem Latein
am Ende. (The Sketch Show 2001/ 0:12:32).
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Zusammenfassend:

Eine groteske Verzerrung fremder (also von der Sprache des meist monolingualen Publikums
abweichenden) Sprachen kann selbstverstandlich auch unabhéngig von Translationsprozessen als
humoristisches Stilmittel eingesetzt werden — auch wenn diese Stilmittel vor allem seit der letzten
Jahrhundertwende zunehmend kritisch diskutiert wird (Muhleisen 2005; Gimbel et al 2020). Kann
man hier also von einem Typus fiktiver Dolmetsch-Situationen sprechen? Konnte Helen aus
Beispiel 1 nicht auch im Spanien-Urlaub in ,,direkter Kommunikation“*“ exakt die gleichen Faxen
machen, und den gleichen humoristischen Effekt erzielen? Zum einen ist das Aufeinandertreffen
sprachlicher Realitaten ein konstitutiver Bestandteil vom Dolmetschen insgesamt, und das
Inkludieren von ,lustigen fremden Akzenten* daher unumgénglich. Tatséachlich fligen aber alle
Beispiele zumindest eine von zwei humoristischen Noten hinzu, die ohne Translationssituation
eben nicht denkbar wéare. Zum einen macht der Bezug zum gut verstandlichen Ausgangstext den
theoretischen Inhalt der Dolmetschung klar, und die erste normsprachliche AuRerung unterstreicht,
wie sehr die verballhornte Dolmetschung von der Norm abweicht. Dies gilt fur Beispiel 2 und vor
allem Beispiel 3, wo der konkrete Handlungsverlauf das Publikum Gberhaupt erst dazu veranlasst,
genauer auf die Gebardensprache zu achten. Nur in Beispiel 1 ist der exakte Inhalt des
Ausgangstexts eher ebenséachlich, im Gegensatz zu dessen Register, was uns zum zweiten
Nebeneffekt bringt. Denn alle drei Dolmetschungen finden in einem Setting, statt, dem gemeinhin
hoher Status zugeschrieben wird, was dem verbalen Klamauk ebenfalls einen klaren Kontrast
bietet. Beim jahrlicher Gipfeltreffen der CEOS aus 8 Nationen und dem englischen Kénigshof ist
dieser Faktor besonders ausgepréagt, Beispiel 3 wird immerhin gefilmt, und soll spéater einer
breiteren Offentlichkeit zuganglich gemacht werden. Dass es hier um ein neues Zentrum fiir eine
allgemein als bedurftig geltende Gruppe geht verleiht dem Setting allerdings eine andere Form von
Gewicht. Ganz allgemein kann man mutmaRen, dass solange zumindest einem primaren
Gesprachspartner die Kommunikation wichtig ist (und warum sollte die Kommunikation sonst
stattfinden), eine sprachlich verzerrte Dolmetschung durch diesen Kontrast immer zusétzlich
hervorsticht. Da sich eine Dolmetschung auch immer auf einen Ausgangstext beziehen muss,

ergeben sich beide humoristische Nebeneffekte fast notwendig aus dem Grundtypus.
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Humoristische Einordnung:

Berger beschreibt den Typus ,caricature mit den Worten ,the ludicrous and grotesque
representation of people by exaggeration of their characteristic features and, at the same time, a
retention of likeness®, und bringt den Reiz der Karikatur mit einem kindlich-verspielten Zugang
zur Imitation in Verbindung (Berger 1993: 26f). ,,Infantilismus®, der reine ,,Spall am Manipulieren
von Gerduschen® spielt zumindest bei den lautsprachlichen Beispielen ebenso eine Rolle (1993:
39). Eine lacherliche und groteske Reprasentation diverser (Fremd-)Sprachen und den Menschen,
die sie sprechen, ist auch eine treffende Beschreibung unseres Grundtypus, der durch die beiden
Nebeneffekte noch verstarkt wird. Es entsteht eine Inkongruenz zwischen einem (vermeintlich)
ernsten Ausgangstext und der krass verzerrten ,,Wiederholung*, sowie der Ernsthaftigkeit der
Situation und der nicht ernst zu nehmenden Dolmetschung. Der augenfélligste zugrundeliegende
Mechanismus liegt aber natiirlich in der ,,Superiority Theory* — und dem Empfinden, dass sich
Menschen, die von subjektiv empfundenen sprachlichen Normen abweichen, belustigend sind,
wobei auch ein kindlich verspielter. In der Typologie von Buijen & Valkenburg wurde auch die
Technik ,,Stereotype®, also ,,stereotyped or generalized way of depicting members of a certain
nation, gender, or other grou® untersucht. (Buijen & Valkenburg 2003: 154.) Sie kam in insgesamt
19 % der 319 untersuchten humoristischen Fernsehwerbung vor, nur 4 der insgesamt 41 Techniken

waren haufiger vertreten (2003: 158).

Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis |

Da es sich hier um einen doch sehr trivialen Grundtypus handelt, ist auch der mimetische Inhalt
von beschrankter Komplexitat: Es existieren unterschiedliche Sprachen, Dolmetscher_innen
vermitteln bei Sprachbarrieren, und nicht-Muttersprachler_innen unterscheiden sich mitunter in
der Aussprache. Eine zumindest vage Vertrautheit mit der jeweiligen karikierten Sprache (siehe:
,retention of likeness®) ist ebenfalls notwendig. Wenn wir das Augenmerk auf die dolmetsch-
exklusiven ,,Nebeneffekte* legen, kommen ebenfalls gewisse Dolmetsch Settings, und der Habitus

von in diesen Settings arbeitenden Dolmetscher_innen hinzu.

80



Mimesis |l

Nachdem die dolmetschenden Charaktere allesamt als ,,fehl am Platz*“ wirken miissen, um
uberhaupt lustig zu sein, ist die entscheidende Frage, wie dieser Typus sie trotzdem in die jeweilige
Dolmetschsituationen bringt. Hier zeigen sich drei sehr unterschiedliche Ansatze. Beispiel 1
entspricht dem ersten Typus unserer Typologie, sie Uberschatzt ihre Fahigkeiten mafilos. Der
Gebardensprachendolmetscher in Typus 3 wird sogar zum Bdsewicht der eigenen Geschichte, er
bringt den Kommunikationsprozess, den er erméglichen soll immer mehr und immer absichtlicher
durcheinander, bis in die Heldin der Geschichte schlieRlich bezwingt. In diesen beiden Féllen dient
die Karikatur der Sprache als explizites Hindernis. Der Dolmetscher der spanischen Infanta in
Beispiel 2 ist der einzige, der es mit einem von vornherein komischen, von der Norm abweichenden
Ausgangstext zu tun hat. Die liebestolle Infanta ist das zu berwindende Hindernis, da sie Prince
Edmund Blackadder offensichtlich nicht heiraten will, und ihr Dolmetscher fungiert als ihr
verlangerter Arm, indem er ihre AuRerungen durch seine verzerrte Sprache noch weiter auf die
Spitze treibt. In dieser Mimesis werden Spanier_innen insgesamt als kauzig und sonderbar
dargestellt, und die kauzige und sonderbare Dolmetschung ist nur eine Folge davon.

In der realen Welt sind nicht-muttersprachliche Akzente unter Dolmetscher_innen
selbstverstandliche keine Seltenheit, wie ausgeprégt, bizarr oder komisch diese wirken kénnen, ist
letztlich natirlich eine sehr subjektive Frage. Es gibt jedenfalls Anzeichen, dass die
wahrgenommene Qualitat von Konferenzdolmetscher_innen durch Akzente negativ beeinflusst
werden kann, was sich zumindest mit gewissen Auspragungen des Korpus deckt (Cheung 2013:
43; Cheung 2014).

Mimesis Il

Wie kann also die réfiguration (Mimesis Ill) aussehen? Menschen, die mit nicht-
muttersprachlichem Akzent sprechen, werden eine Reihe von negativen Eigenschaften
zugeschrieben. (Ingram 2009; Gluszek & Dovido 2010). Diese Haltung kénnte durch den Typus
verstarkt werden und zu offenen Spott erleichtern, da Inhalte relativ einfach nachgeahmt werden
konnen. Die stark entfremdende Natur des Typus macht ein Ziehen falscher Schllsse tber die

Realitat von Dolmetschen und transkultureller Kommunikation aber eher wahrscheinlich.
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4.2.3 Typ 3: Machtverhéltnisse und Manipulation

Die persénlichen Machtverhéltnisse einer Dolmetschsituation sind ein wenig paradox. Historisch
verfiigten Dolmetscher_innen Uber duf3erst wenig Prestige und Autoritdt, und vor allem im
Kommunalbereich hat sich hieran nichts Grundlegendes geéndert. Die relativ niedrige Bezahlung,
mangelhafte professionelle Anerkennung und der Eindruck der absoluten Austauschbarkeit
zeichnet ein klares Bild der Abhéngigkeit, und selbst von Konferenzdolmetscher_innen wird
erwartet, einfach das Gesagte zu (bersetzen und in den Kommunikationsprozess nicht weiter
einzugreifen (Mason 2015: 315). Aber Dolmetscher_innen verfligen auch selbst tiber ungeheure
Macht, da sie in jeder Situation, in der sie Dolmetschen, die einzigen sind, die wissen, was
kommuniziert wird oder kommuniziert werden soll. Dieser Gegensatz, auf den nattrlich auch die
spezifischen institutionellen, linguistischen und kulturellen Umsténde einwirken (vgl. Strowe

2016), bietet einiges an Potential fur humoristische Erzédhlungen.

Beispiel 1:

Eine der beiden Translations-Komddien, die Michael Cronin in seinem Buch Translation goes to
the Movies behandelt, ist der Marx Brothers Klassiker A Night at the Opera. Drei der Briider,
Fiorello, Tomasso und Ricardo haben sich auf ein Schiff in Richtung New York geschmuggelt,
und nehmen, um von Bord zu kommen, die Identitét dreier berihmter Kunstflieger an, wofur sie
sich derer Uniformen und aufgeklebter Rauschebarte bedienen. Das Ruder Ubernimmt aber der
vierte und generell wirkmachtigste der Marx Brothers, Groucho, indem er sich als Dolmetscher der
drei anderen ausgibt, und die New Yorker Behdrden gehdrig an der Nase herumftihrt. Auch Cronin
nennt dies eine ,,comic and startling abuse of the power of the interpreter* welcher sich in diesem
Fall von der ublichen peripheren, in eine zentrale Rolle mandvriert (Cronin 2008: 58). Diese
Umkehr ist im doppelten Sinne wichtig. Es stimmt natirlich, dass man beim Dolmetschen
ublicherweise nicht im Zentrum steht, und die offene Manipulation von Gesprachen inhérent eine
Umkehr von Machtverhéltnissen darstellt. Aber auch der weitere Kontext ist hdufig so dargestellt,

dass die eher schwacheren den eher stérkeren eins auswischen : nach unten treten nicht immer
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amisant.® Vor allem aber wére eine méchtige Partei, die an eine Machtposition gelangt, eher

business as ususal als funny business.

Beispiel 2:

In einer spezifischen Art von Machtlosigkeit befindet sich die 15-jahrige Kim, der Hauptcharakter
der TV-Tragikomddie Sugar Rush in Folge 5. Sie ist in ihre beste Freundin ,,Sugar verliebt, die
davon aber erstens nichts weil}, zweitens an Intimitdt zu Madchen nicht sonderlich interessiert
scheint, und sich drittens gerade den Franzosen Guillaume geangelt hat, der kurz auf
Schiileraustausch in England ist. Zu allem Uberfluss verstehen die beiden Turteltaubchen kein
Wort der jeweils anderen Sprache, und Kim muss die ganze Zeit dolmetschen: Salz in die ohnehin
schon klaffende Wunde. Kim erledigt diese Aufgabe zundchst auch relativ gewissenhaft. Erst
gegen Mitte der Folge entscheidet sie sich ganz konkret, den Dingen nicht weiter ihren Lauf zu
lassen (Sugar, aus dem Off: ,, That was it, the situation sucked, and it was about time that someone
took control“ Sugar Rush 2005/10:45) Doch nachdem ihre Versuche, durch bewusst falsches
Dolmetschen einen Keil zwischen die beiden zu treiben, allesamt nach hinten losgehen, findet sie
schlielich eine Art goldene Mitte. Sie lasst Sugar und Guillaume ihre ohnehin zeitlich begrenzte
Romanze, und ,,verfélscht” die Dolmetschung nun so, dass beide héren, was sie hdren wollen: “The

thing about being in the middle, is that you have the power to make everybody feel good*.

(Guillaume wird durchgehend Englisch untertitelt, Anm.)
Guillaume (auf Franzgsisch): Farewell, my little whore.
Kim: Farewell, my little Angel.

Sugar lachelt

Guillaume: Macht mit seinem Handy ein Foto von Sugars Ausschnitt. (auf Franzosisch): Wait till |

tell the boys back home about you.

Kim: He can’t wait for you to meet his family.

% Gerade Typus X, ,fremde Menschen sind lustig”, ist eine mégliche Ausnahme.
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Gullaume: (auf Franzdsisch): T hope T haven’t caught anything. Steigt in den Bus zuriick nach
Frankreich.

Sugar, verzweifelt: What did he say? What did he say?

Kim: I love you.

Kim aus dem Off: Yes, you can make everybody happy ... even yourself™.

Kim (zu Sugar): Guillaume also said.... That he’d really like to see two women kissing...

(Sugar Rush 2005/0:21:59).

Natdrlich fihrt der Missbrauch dieser Macht, derer Kim sich ja bewusst ist, zu einer sehr direkten
Inkongruenz zwischen der jeweils originalen und gedolmetschten Aussage, und natdrlich ist dieses
tonale Gefélle ist lustig. Doch es handelt sich hier nicht um ein gelangweiltes Kind, das mit einer
Lupe willkdrlich Ameisen traktiert, sondern ein junge Frau, die in einer hochst unangenehmen
Lage feststeckt, ein Instrument an die Hand bekommt, ihre Lage zu beeinflussen, und daraufhin
lernen muss, mit diesem Instrument umzugehen. Ohne den Kontext ware die obrige Manipulation
wohl nur halb so lustig gewesen, denn Guillaume wirkt ist seit Beginn der Folge wie ein schmierig
pubertdres Macho-Klischee, Sugar wie eine immerfort schmachtende Romantikerin, und Kim
durch den einen verargert und in die andere verliebt. Das in-der-Mitte-Sein ist auch tber diesen
Handlungsstrang hinaus das zentrale Thema der Episode, denn gleichzeitig muss Kim auch
zwischen ihren Eltern, die sich gerade erst getrennt haben, vermitteln. Denn auch die beiden
sprechen ,,nicht dieselbe Sprache*, obwohl sie beide Englisch sprachen, und Kim kommt auch hier
zundchst schlecht mit ihrer Mittlerrolle zurecht. Da wie dort probiert sie es sowohl mit der
absoluten Selbstaufgabe, als auch der absoluten Manipulation, um, nachdem beides scheitert,

schlieBlich den richtigen Mix zu finden.
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Abb. 4: Kim (rechts) kriegt den ersten Kuss ihrer Angebeteten, wéihrend Guillaume ungldubig aus dem Bus starrt (Sugar Rush
2005/0:23:06).

Beispiel 3:

Es darf aber auch nicht aul3er Acht gelassen werden, dass es ja einen Grund fur das Stereotyp der
entmachteten, ,,peripheren® Translator_innen gibt, die keine eigene Stimme haben (durfen).
Zumindest in begrenztem Mal3e lasst sich ndmlich auch diese Hilflosigkeit humoristisch verwerten.
Die Folge Anniversary Chicken der Amerikanischen Sitcom Rules of Engagement liefert ein
kompaktes Beispiel. Der reiche Unsympath Russell (David Spade), jagt (wieder einmal) einer Frau
hinterher, welche in diesem Fall Sophia heil3t, aus Italien stammt, und scheinbar kein Wort
Englisch spricht oder versteht. Also bietet er seinem wesentlich gebildeteren und einfihlsameren
Assistenten Timmy einen Batzen Geld, um auf das Date mitzukommen, und zu dolmetschen, was
dieser zéhneknirschend annimmt (,,I wouldn’t even consider this if I weren’t grossly underpaid and
in desperate need of cash to pay off student loans.“). Sowohl auf3erhalb als auch innerhalb der
Dolmetschung hat Russel Timmy unter der Fuchtel. Timmy freut sich auf das gute Essen, aber
Russel fahrt ihm dazwischen (,,I don’t want you chewing while you’re translating® [...] ,,I need
your mouth availble®). Als Sophia kurz auf der Toilette ist, und Timmy die Gelegenheit wittert,
zumindest einen Bissen Brot herunterzuwirgen, kehrt sie genau im falschen Moment zurtick, und
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Russel schldgt ihm das Brot aus der Hand. Timmy weigert sich zundchst, Russel’s billige
Anmachspriche zu dolmetschen, muss es dann aber doch tun, und schlieBlich obendrein
mitansehen, wie sich Sophia tatsachlich geschmeichelt fuhlt. Als er endlich genug auf den
widerwilligen Russel eingewirkt hat, um ihn zu einer ,anstdndigen* Frage zu tliberreden, (,,All
right. Tell her, I’'m glad I met her and maybe she’d like to tell me about her family in Italy*),

antwortet Sophia, dass sie eigentlich nur an korperlicher Intimitét interessiert ist.

Die wiederholten Demiditigungen wirken durchaus ein wenig grausam, vor allem, da die
Sympathien der Serie ziemlich eindeutig beim sichtlich leidenden Timmy zu liegen (,,I hope she
can hear me over the sound of my stomach eating ist own lining*). Doch es gibt drei Einwénde.
Erstens wird Timmy stellenweise seiner Rolle als Dolmetscher nicht gerecht -> siehe Typus 1:
»dcheitern am Dolmetschen®. Zweitens gehen von Anfang an auch einige Witze auf kosten von
Russel, entweder aus dem Mund des auch schlagfertigen Timmy, oder aufgrund seiner eigenen
Ignoranz. Drittens, und das ist der wichtigste Punkt, ist es Timmy, der zuletzt lacht. Zwar landet
Sophia tatsdchlich im Bett von Russell, und Timmy (eine weitere Demiitigung) auf Russel’s Couch,
weil dieser wortwortlich bis zur Schlafzimmertur auf seine Dolmetschdienste bestanden hatte. Als
Russel am nachsten Morgen aber immer noch nicht zahlen will, und von Timmy verlangt, Sophia

doch bitte fir ihn rauszuwerfen, wird es letzterem doch zu bunt.

Russel: You gotta help me eject her form the cockpit. At some point during the night, she got a little

clingy and annoying.

Timmy: Well, you know Sir, that‘s your problem, because my translating duties are over.
Russel: Oh, that’s funny, cause my paying you duties are over... What?

Sophia: Betritt tanzelnd das Wohnzimmer: Buongiorno!

Russel: All right, tell her, uh... You know, I had fun, but we both know the score.

Timmy: (zu Russel) Fine. (Zu Sophia, auf Italienisch): | would love to see you again as soon as

possible.

Russel: Zuckt mit den Schultern und l&chelt Sophia an, welche zuriicklachelt. Uhm, you know, |

wish her the best, but I gots to move on.

Timmy (Zu Russel): Ok. (Zu Sophia): If you need to marry for a green card, | will do it.
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Sophia (Umarmt Russel): Oh, Grazie!
Russel: Well, she’s taking it like a trooper!

(Rules of Engagement 2011/ 0:19:52).

Zum ersten Mal blendet die Serie Untertitel ein, weil diese auch zum ersten Mal notwendig sind.
Timmy hatte davor zwar immer dazwischengefunkt, die tatsachliche Dolmetschung entsprach aber
immer dem Ausgangstext. Erst als Russel Vertragsbruch begeht, (die Abmachung war schlieBlich
flr den Abend gewesen) wird die Macht, die Timmy ja theoretisch die ganze Zeit schon hatte, doch
gegen Russel verwendet. Wie man sich bettet, so wird man gedolmetscht. Diese Variante ware
zumindest in der hier vorliegenden Form auch schwer vorstellbar, wenn der unterdriickte Timmy
nicht erstens zwischendurch auch Fehler begangen hatte, und er zweitens kurz darauf nicht zuletzt

lachen durfte.

Zusammenfassend:

In allen drei Féllen wird auf eine &uReren, als der Dolmetschsituation nicht inh&renten
Machtdynamik reagiert: einmal zwischen Einwanderern und den Behdrden in New York, einmal
zwischen einer verliebten Teenagerin und dem dem Objekt ihrer Begierde, und einmal zwischen
einem unterbezahlten Angestellten und seinem Boss. In Beispiel 2 und 3 sind Kim und Russel auch
unmittelbar als Dolmetscher_innen die Unterdriickten, sie fiihren die Rolle nur sehr widerwillig
aus, und Dolmetschen AuRerungen, die ihnen klar missfallen. In allen drei Fallen wird schlieRlich
die Position als Zentrum der Kommunikation auf manipulative Art dazu eingesetzt, um diese

Ungleichheiten zumindest etwas auszubalancieren.

Humoristische Einordnung:

Bergers Typologie enthdlt die Technik ,,before and after, die laut dem Autor in ,,Filmen und
Theaterstiicken* besonders hdufig vorkommt (Berger 1993: 23f.) Die Verwandlung oder
Veridnderung einer Person wird mit gleichbleibendem oder ,,rigidem® Verhalten kontrastiert, wobei

sich, je nach Kontext, entweder die sich-verdndernden, oder die gleichbleibenden Charaktere
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lacherlich machen. In Beispiel 2 und 3 veréndert der dolmetschende Charakter das verhalten, die
primaren Kommunikationsteilnehmer_innen vertrauen der Dolmetschung aber weiterhin. Kim aus
Beispiel 2 fiigt der Technik noch eine Facette hinzu, indem sie sich zuerst auf eine ,,falsche™ Art
andert, und ihre prinzipiell erfolgreiche (weil unentdeckte) Manipulation nicht das erwiinschte
Resultat erzielt. Groucho Marx in Beispiel 1 folgt allerdings einem anderen Muster, denn er lehnt
sich zwar (stellvertretend flr die andren drei Marx Brothers) ebenfalls gegen ein zuvor eingehend
etabliertes Machtgefalle auf, die Rolle des Dolmetschers ist fur ihn aber von Anfang an mit
Manipulation verbunden. Als ,Impersonation and Recognition* bezeichnet Berger eine Technik
bei der durch Diebstahl einer Identitdt Verwirrung und Demutigung entsteht. Es lohnt sich hier,

ausfuhrlicher zu zitieren:

There is also impersonation of professions. Here an individual pretends to be some kind of a
professional and, as such, steals an occupational identity, not an individual one. The incongruity
between the actual qualifications of the impersonator and his pretended ones, and the way people
react to him because of his appropriated qualifications and status, generates much of the humor
here. This kind of humor provides an ironic commentary on human nature. It shows that we judge
people, too often, not on the basis of what they are and on their obvious personal characteristics but
on the basis of their status and what it is assumed they must be like. Thus, impersonators make fools
of the people they entertain in the same way that they often make fools of the persons they pretend
to be. (Berger 1993: 38)

Neben der erwédhnten Inkongruenz beschreibt Berger hier auch eine inhédrente Spannung, ob der
Betrug moglicherweise auffliegt, oder nicht. Der Bezug zur Superiority Theory liegt in beiden
Techniken auf der Hand, da das Publikum leicht den Eindruck gewinnen kann, selbst nie und
nimmer auf derartige Tricks hereinzufallen. Die Typologie von Juckel et al. enthalt zwei
Techniken, die zu diesem Typus 3 passen: ,,Outwitting* und ,,Deceitful bahavior* (Juckel et. Al.
2016: 5.588). Die Haufigkeit beider Techniken liegt in ihrer Auswertung zwar im hohen Mittelfeld,
ihr Einsatz ist aber sehr ungleichmé&Rig verteilt: Wahrend sie in manchen untersuchten Sitcoms
wenig bis gar nicht auftauchen (,,Family Guy*) setzen sie andere (,,The Office*) besonders hiufig

ein (Juckel et. Al. 596).
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Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis I:

Zwei Arten von Macht sind fiir die Précomprehension dieses Typus entscheidend: Die, die unter
der der dolmetschende Charakter zunéchst leidet, und die, die er sich schlieflich zunutze macht.
Die zweitere, die [lan Mason als ,,interactional power*, bezeichnet, ist prinzipiell immer die gleiche,
und ergibt sich aus der Rolle als ,,Gatekeeper oder ,,Manager* der Unterhaltung (Mason 2015:
316). Diese Macht kann dem Publikum im Voraus zwar bewusst sein, sie ergibt sich aber so
organisch wie automatisch aus der Rolle als Dolmetscherin. Die erste Macht, die sich stark mit
Masons Begriff ,,institutional power* (2015: 315) deckt, ist jedoch in jeder Situation eine andere.
Jede soziale Konstellation tragt spezifische Machtverhéltnisse in sich, sei es eine illegale
Einwanderung in das New York der 1930er, Nebenverdienste zwischen Chefs und Angestellten,
oder Liebesdreiecke unter Teenagern. Die Mdglichkeiten fiir Machtverhaltnisse, unter denen man
leiden, und sich schliel3lich als DolmetscherIn auflehnen kann sind praktisch unendlich. Sie miissen
fur das Publikum der jeweiligen Erzéhlung aber nachvollziehbar sein, damit sie ihre Wirkung

entfalten kann.

Mimesis Il:

In der Configuration werden die beiden Machtmechanismen gegeneinander ausgespielt. In Beispiel
2 und vor allem 3 wird die Machtlosigkeit als Dolmetscherln nicht nur etabliert, sondern
richtiggehend zelebriert, und es wird klargemacht, wie sehr der dolmetschende Charakter darunter
leidet. Das komddiantische Potential ist auch in Beispiel 2 vorhanden, wird aber nur in Beispiel 3
stark ausgespielt. Dass die Unterdriicker_innen (vor allem Guillaume in Bsp.2 und Russel in
Beispiel 3) als duBerst unsympathisch dargestellt werden, dient einerseits der Rechtfertigung der
Tatsache, dass der SpieR am Schluss umgedreht wird, und lasst dies auBerdem befriedigend,
vielleicht sogar notwendig aussehen. Dass diese ,,interactional power“ die ganze Zeit im
Vordergrund steht, und von den dolmetschenden Charakteren gebraucht, aber (noch) nicht
missbraucht wird, verleiht dem Typus eine Note poetischer Gerechtigkeit. Die Dolmetscher_innen
dieses Typus sind wie unterdriickte Leibeigene, die sich von einem Tyrannen gezwungen werden,
bei grofiter Hitze am Feld zu schuften, bis sie schlie}lich merken, dass die Heugabeln und Harken

in ihren H&nden auch anderweitig benutzt werden kénnen. Dass Groucho Marx in Beispiel 1 den
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ersten Schritt kurzerhand Uberspringt, und die Heugabel sofort gegen die Machtigen richtet,
zeichnet ihn nicht nur als anarchistischsten und ricksichtslosesten der behandelten
Dolmetscher_innen, sondern auch seine Grundhaltung fiir das einfache Volk und gegen das
Establishment, beziehungsweise fir die Migranten und gegen die Behdrden der U.S.A (vgl. Cronin
2008: 59f.)

Mimesis IlI:

Beztiglich der Réfiguration lassen sich vor allem Beispiele 2 und 3 am ehesten als abschreckendes
Beispiel von Machtmissbrauch der Auftrageber _innen sehen, als eine Mahnung, dass man
Schwacheren mit Respekt begegnen sollte. Andererseits zeigt der Typus auch, wie wichtig das
Vertrauen in Dolmetscher_innen und (Translator_innen ingesamt) ist, und kdnnte ein gewisses

Misstrauen, oder ein Gefiihl des Dolmetscher_innen ausgeliefert-seins erzeugen oder verstéarken.

4.2.4 Typ 4: Hidden in plain speech

Es ist naturlich offensichtlich, dass auch wenn jemand eine Sprache (fast) Uberhaupt nicht versteht,
gewisse Formen der Kommunikation, wie universal bekannte Worte oder eindeutige Gestik doch
verstanden werden, oder zumindest verstanden werden kodnnen. Bei anderen Formen der
Dolmetsch-Manipulation wird das h&ufig einfach unter den Teppich gekehrt — man kann dieser
Tatsache aber auch ganz bewusst Rechnung tragen, und einen eigenen humoristischen Typus
darauf aufbauen. Denn vor allem, wenn die Dolmetschsituation im Gange ist, und man sich mit
niemandem  mehr absprechen kann, bendtigt es manchmal einer gewissen
Kommunikationsakrobatik, um die Illusion der nur vorgegaukelten Konversation
aufrechtzuerhalten. Prinzipiell entspricht dieser Typus den Kriterien von Typus 3, der
humoristische Schwerpunkt liegt aber auf dem in die L&nge gezogenen Ablauf der Manipulation,

statt deren Anbahnung und Folgen.
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Beispiel 1:

Im Sketch ,,The Translator* der Y outube Serie ,,Awkward Puppets* kommt eine spanischsprachige
Barbesitzerin in eine augenscheinlich amerikanische Polizeistation, um Anzeige zu erstatten. Ein
Mann ist in ihre Bar gekommen, hat sechs Tequilas getrunken, um anschliefend ohne Zahlung zu
verschwinden. Da der Polizeibeamte kein Spanisch versteht, ruft er einen Dolmetscher herein, und

siehe da, er ist genau jener Zechpreller.

Dolmetscher: Hola.

Maria: This is him! He stole the tequila!

Polizist: What is she saying?

Dolmetscher: She said she ... wants some Tequila.

Polizist: Tell her, this is serious. She can get a drink on her own time.
Dolmetscher: Please don’t tell him it was me.

Maria: You stole from me. You are a criminal.

Dolmetscher: No, I’'m not, [ was just ... thirsty.

Maria: Zum Polizisten Criminal!

Dolmetscher: Zum Polizisten She said the guy was a criminal.
Polizist: Yes, we know that. [...]

[...]

Polizist: Ask her what happend after the incident.

Dolmetscher: Zu Maria- Don’t rat me out, and I’ll cover your shift at the bar for the rest of the

week.
Maria: Ok, deal.
Dolmetscher: She says, she doesn’t know.

Polizist: Does she have any other information?
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Dolmetscher: Zu Maria So what are you up to tonight?

Maria: Nothing... Maybe watch Game of Thrones.

Dolmetscher: She says that she has no more information.

Polizist: Ask her if the bar has a security camera.

Dolmetscher: What season are you on?

Maria: | just started season six.

Dolmetscher: She says no camera.

Polizist: Okay, then. Guess, we’re done here.

Maria: Zum Dolmetscher: How’d you get a job as a translator? Don’t you have to be smart?

Dolmetscher: Blickt Maria fur ein paar Sekunden stumm an, dreht sich dann zum Polizisten: She

wants to turn herself in.

Polizist: What?

Dolmetscher: Yeah, she just admitted to stealing from the bar herself.
Polizist: Are you serious?

Dolmetscher: Yes.

Polizist: Ask her if she means that.

Dolmetscher: Do you like Game of Thrones?

Maria: Si.

Dolmetscher (Zum Polizisten): Si.

Polizist: Holy shit. Mam, you’re under arrest.

(Awkward Puppets 2020/ 0:0:41).

Das erste spanisch Wort, das auch alle Amerikaner_innen verstehen, ,,Tequila“, verpackt der
Dolmetscher in einen recht bizarren Wunsch, das zweite ,,Criminal® verpackt er etwas

glaubwirdiger. Das dritte offensichtliche Wort, namlich ,,Si* entlockt er ihr im entscheidenden
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Moment schlieRlich selbst, um die ganze Schuld ihr anzuhédngen. Doch wie man auch an diesem
Sketch erkennen kann, muss es nicht unbedingt auf eine direkte Manipulation der Konversation,
die ,,in plain Speech® versteckt wird. Denn stellenweise beginnen die beiden Spanisch,
sprechenden, einfach tber privates zu plaudern, was sie vor dem Polizisten ebenfalls verheimlichen
mussen, und allemal in einem amiisanten Gegensatz zu einer doch recht ernsten Einvernahme bei

der Polizei steht.

Beispiel 2:

Ganz ahnlich ergeht es dem Gebardensprachendolmetscher Jacob, seines Zeichens Hauptfigur der
Web-Sitcom Don 't Shoot the Messenger. In Folge 7 dolmetscht er gemeinsam mit einem Kollegen
(Luis) fur einen Universitatsstudenten (Max) eine Vorlesung, die diesen aber scheinbar zu
langweiligen beginnt. Da die drei in ALS (American Sign Language) kommunizieren, stéren sie
prinzipiell niemanden, wenn sie in vollig andere Themen abbiegen ... vielmehr, muss einer der
beiden Dolmetscher zumindest irgendetwas von sich geben, damit der Professor nicht argwéhnisch
wird. Hauptfigur Jacob ist aber etwas benachteiligt, da sich der Student und Max offensichtlich gut

kennen, er aber nur einspringt...

Professor: So I hope we’re all clear on that. If there are any issues, you can always find me during
my office hours. Okay? So I’'m gonna be shifting gears a little bit right now. I’'m going to be showing
you the fundamentals that you’ll need for the project that’s due next Friday. (Professor’s voice fades
to the background)

Max: I already did the project. Tell me a story so I don’t pass out.
Luis: Stop interpreting the lecture?

Max: | only come cause attendance is 15 percent of our grade.
Luis: What if you miss something important?

Max: If it was actually important more people would show up. He already sent us the Power Point.

C’mon.

Luis: What do you want me to tell you?
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Max: You still dating that guy from the reality cooking show?

Luis: No, he got chopped. But the other day | took yoga at the Y and at one point the teacher came
over to give me an adjustment. I look up and see he’s got a semi- sticking out of his shorts! I played
it cool, but he held me after class. Said he wanted to work on my form. So I’'m bent over with my

legs spread and he’s behind me with his boner between my legs!

Max reif3t erstaunt den Mund auf, und ist sichtlich amusiert.

Luis: He starts lifting me off the ground and...

Jacob: unterbricht sie: Hey! Cut it out! The professor’s gonna see you’re not talking about Java!
Luis (Winkt beschwichtigend ab): So anyway.

Max: So hot!

Luis: Cray! But what’s up with you? You dating?

Max: Schneidet eine Grimasse

Luis: What’s wrong?

Max: Seriously? I’ve got all the dating apps, but I’'m just, like... over it. Guys SUCK. And not in a
good way.

Luis: But you’re so cute, you’re smart... We gotta find you a man! (Zu Jacob) Hey. You know, the

two of you would be cute together!

Jacob: Me?

Luis: Totally! The two of you!

Jacob: I’'m not gay.

(alle drei mit etwas peinlich berlhrter Miene)

Jacob: Um, we should switch. Die beiden Dolmetscher tauschen Platz. He’s talking about Loops.

How do you sign that here?
Luis: Zeigt ihm die Geste: Loops.
Max: You look familiar.

Jacob blickt ihn fragend an.

94



Max: Dylan?

Jacob: You know my friend Dylan?

Max: Ah! Is that his sign name?

Jacob: How do you know him?

Max: From Grindr.

Jacob: From what?

Grindr! The app. You heard of it?

Jacob: Woah! Dylan’s not on any Grindr. He has a boyfriend!

Max: Yeah? So? We hooked up then I stalked him on Facebook... Oh! That’s where I know you
from! His pictures? With an Indian girl?

Jacob: Our friend Kayla? Wait, go back! You hooked up with Dylan?
Max: Hell yeah, we did! It was friggin HOT! And he’s a doctor! I’m super into older guys!
Luis: Fore sure!

Max: [ haven’t heard from him, but I was hoping to see him again... Maybe you could get the three

of us together...
Professor: No Arms, No cookie. Einige Studierende lachen.
Jacob: | missed his joke.

Professor: Let’s take a 10 minute break. Er wendet sich den drein zu, Jacob dolmetscht fiir ihn.
Wow! It is so impressive what you do. How you keep up with everything. And how you capture all

the humor!
Jacob (Englisch): Yeah, we try our best. So...

(Don’t Shoot the Messenger 2017/0:1:49).

Jacob ist es gewohnt zu dolmetschen. Dass er genau das hier nicht machen kann ist ihm an sich
schon unangenehm genug. Dass er noch dazu mit héchst sensiblen personlichen Informationen

umgehen muss, schlagt dem Fass den Boden aus. Die gesamte ihm hochnotpeinliche Unterhaltung,
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ist gleichzeitig keine Dolmetschung, weil zwischenzeitlich keiner der drei die Worte des Professors
aufnehmen konnen, aber gleichzeitig eben doch eine Dolmetschung, weil sie dem Professor die
ganze Zeit als eine solche présentiert wird. Der Humor entsteht hier nicht dadurch, dass jemand
durch die Manipulation von Information hinters Licht gefuhrt wird, sondern weil Jacob gegen
seinen Willen in das Versteckspiel hineingezogen wird, der ihm offensichtlich in vielerlei Hinsicht
peinlich ist, den er aber selbst als zentrales Dolmetschorgan nicht so recht verlassen oder abbrechen

kann.

The professor's gonna see you're not talking about Javal!

Abb. 5: Jacob (links) méchte am liebsten wieder an die Tagesordnung libergehen, Luis (rechts) und Max (mitte) sehen das eher
gelassen (Don’t Shoot the Messenger 2017/ 0:03:34).

Beispiel 3:

Ein weiteres audiovisuelles Beispiel von ,,Hidden in plain sight* beschreibt Ingrid Kurz in ihrer
Studie uber untreue fiktionaler Dolmetscher_innen. In Robert Benigni’s La vita & bella mdchte der
judische Italiener Guido die Gréauel des Krieges von seinem Sohn fernhalten, und verwandelt als
freiwilliger Dolmetscher die Lagerregeln in ein Kinderspiel. Die besondere Schwierigkeit ist die
eindeutige Gestikulation der deutschen Wache, die sein Sohn natiirlich sehen kann, und die daher
auch zu den von ihm geschilderten Spielregeln passen missen, damit weder Sohn noch Wache
merken, was ihnen vorgegaukelt wird (Fir eine tiefergehende Analyse siehe Kurz 2014: 212ff).
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Zusammenfassend:

Die Konsequenzen flr das Auffliegen der Manipulation sind jeweils recht Klar umrissen, ihr
Schweregrad variiert aber deutlich. Jacob in Don’t shoot the Messenger will einer unangenehmen
Situation entfliehen, und auBerdem nicht als unprofessionell auffallen und dadurch Auftrage
verlieren. Dem Dolmetscher in Awkward Puppets drohen immerhin rechtliche Konsequenzen
wegen Zechprellerei, und das Vollstreckungsorgan sitzt ihm bereits direkt vor der Nase. Guidos
Situation in La vita é bella, und die Gefahr, der er sich aussetzt, sind indes so entsetzlich, dass man
sie kaum in Worte fassen kann. Es ist auRerdem aufféllig, dass der Grund fiir die Manipulation in
allen Beispielen darin liegt, einer Sache zu entkommen. Jacob will die Manipulation selbst so
schnell wie mdglich hinter sich bringen, der Dolmetscher in Awkward Puppets will nicht ins
Gefangnis, und Guido will, dass die Grduel des Konzentrationslagers an seinem Sohn
voruberziehen. Wie erfolgreich die jeweilige Manipulation ist, ist im Endeffekt aber unerheblich,

so lange sie moglichst lange aufrechterhalten, und humoristisch verwertet werden kann.

Humoristische Einordnung:

Die Technik ,,chase scenes” von Berger weist eine erstaunliche Ahnlichkeit mit diesem Typus auf:

There are a number of elements at work in the chase scene. On the most elementary level there is
the matter of sheer movement and the possibilities it provides for slapstick, confusion, accidents
and comic gesture. The chase usually involves a person who is attempting to avoid being punished
or humiliated in some manner. This person must use ingenuity and speed to avoid being caught and
much of the humor in chase scenes comes from our pleasure in seeing the person being chased use
his or her ingenuity. (Berger 193: 28f).

Zwei Abweichungen stechen hervor: Fir Berger ist ein notwendiger Bestandteil, dass die
Verfolger_innen bewusst und explizit einer Person hinterherjagen (wobei sicherlich auch mehrere
verfolgt werden konnten), und er versieht die Technik auch explizit mit dem Etikett ,,nonverbal®.
Der erste Punkt lasst sich leicht ausweiten. Ein typischer Gefangnisausbruch, bei dem sich die
Fliehenden tdnzelnd zwischen den Lichtkegeln der der Wache hindurchschlangeln und auf kreative

Weise die Wachhunde austricksen, bieten ebenfalls ,,ingenuity and speed to avoid being caught*,
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und entkommen eventuell nur um Haaresbreite, obwohl sie nicht aktiv und bewusst ,,verfolgt”
werden. Entscheidend ist, dass ein Umstand vor einer Instanz verborgen wird, und dass bei dem
Auffliegen Konsequenzen drohen. Ein perfektes Beispiel ist die beriihmte Spiegelszene aus dem
Marx Brothers Klassiker Duck Soup (dt.: Die Marx Brothers im Krieg), bei der der verkleidete
Harpo, nachdem versehentlich einen Spiegel zerschlagen hat, so tut als, ware er die Reflexion von
Groucho, und dessen immer elaborierteren Bewegungsablaufe nachahmt, um nicht entdeckt zu
werden?®. Der Typus ,,Hidden in Plain Speech* ist natiirlich alles andere als nonverbal, geschieht
aber aufRerhalb der Grenzen verbaler Kommunikation, an die die meisten gewohnt sind. Wenn
jemand von der Polizei davonléuft, hinter einer Ecke schnell den Mantel abwirft, und dann betont
lassig mit einem Gruppchen Passanten dahinschlendert, passiert ebenfalls Kommunikation, die die
Verfolger_innen auf die Falsche Fahrte fuhren soll. Berger vergleicht den gewitzten verbalen
Schlagabtausch seiner Technik ,,repartee and outwitting* ganz explizit mit dem der ,,chase scenes*
(1993: 46f), und zieht so eine allzu harte Grenze zwischen verbaler und nonverbaler
Kommunikation, beziehungsweise zwischen alltaglicher monolingualer Kommunikation und
allem anderen. Unser Typus 4 lebt im Niemandsland zwischen diesen Fronten, die in der Realitat

natiirlich nicht so einfach voneinander zu trennen sind.

Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis |

Da es sich hier um eine Art Spezialfall des Typus 3 handelt, haben jene mimetischen Uberlegungen
auch hier Geltung. Doch der Typus 4 konzentriert sich auf einen Aspekt der in der Dolmetsch-
Mimesis der meisten anderen Typen ausgespart wird, oder sogar ausgespart werden muss. In der
Regel ist eine Person, die in einer Fremdsprache spricht, keine absolute Blackbox. Der Tonfall, die
Mimik und Gestik, die Lange der AuRerungen sowie einige Grundvokabeln geben zumindest einen
gewissen Aufschluss tiber den Inhalt des Gesagten. Das umschiffen dieser jeweiligen kulturellen
Berlhrungspunkte macht in Typus 4 den Humor aus, und daher mussen diese nicht nur vom
Publikum selbst verstanden werden, es muss auch davon ausgehen, dass sie der unwissende

Charakter ebenfalls nachvollziehen kann. Wahrend in Rules of Engagement Humor entsteht, weil

10 ygl. Bradshaw 2015; Carpio 2017; Zunshine 2019.
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Russel das italienische ,,si“ nicht versteht, entsteht in Awkward Puppets Humor, weil der Polizist
das spanische ,,si“ (sowie ,Tequila“ und ,.criminal®) sehr wohl zuordnen kann, und der
Dolmetscher auch davon ausgeht. Die Vertrautheit mit American Sign Language (ASL) gibt dem
Beispiel 2 indes eine interessante Variabilitat. Ware es wirklich so offensichtlich, wenn sich drei
Personen mitten in einer Vorlesung Uber fachfremde Themen austauschen? Findet man ja, ist
Jacobs Unbehagen sehr verstandlich, findet man nein, verstarkt das seine Charakterisierung als

leicht neurotisches Nervenbindel.

Mimesis Il

Die ,,Hidden in Plain Sight* Tduschung kommt in der ,,Configuration* auf zwei unterschiedliche
Arten zustande. In Beispiel 1 und 3 verfolgen die dolmetschenden Charaktere ein klares Ziel, dass
sie durch die Téauschung erreichen wollen, wobei der Dolmetscher in Awkward Puppets die
Unterhaltung grundlegender beeinflusst, und innerhalb der Dolmetschung selbst sogar zu
verhandeln beginnt, und sich doch noch umentscheidet. Die Situation in La Vita € Bella ist
oberflachlich gesehen statischer, die Dolmetschung geht nur in eine Richtung. Dafir ist aber der
Ablauf schneller, und die ,,ingenuity and creativity” die Guido an den Tag legen muss vielleicht
sogar beeindruckender, weil er dem raschen Ausgangstext, beziehungsweise der Gestikulation,
einfach ausgeliefert ist. Jacob in Beispiel 2 will gar niemanden tduschen, er wird aber in die
Tauschung von zwei anderen Akteuren hineingezogen, und sieht sich notgedrungen gezwungen,

mitzuspielen.

Mimesis Il

Abgesehen von erwahnten Uberlegungen zu Macht und Machtmissbrauch (Siehe Typus 3), ergibt
sich in der Réfiguration dieses Typus mdglicherweise ein vertieftes Interesse fiir Dolmetschungen.
Konnte ich auch so an der Nase herumgeftihrt werden? Dort driiben spricht jemand eine Sprache,
die ich nicht verstehe; Was fur eine Dolmetschung hielte ich fur plausibel? Solche und dhnliche
Fragen erscheinen durchaus plausibel. Zumindest indirekt wird durch den Typus auch aufgezeigt,
dass nicht nur der Inhalt, sondern auch der nonverbale Part einer Dolmetschung zum Ausgangstext

passen sollte (vgl. P6chhacker 2016: 135; 149ff). AulRerdem zeigt der Typus Dolmetschungen als
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relativ komplexes Zusammenspiel verschiedener Faktoren, und Dolmetscher_innen als Personen,
die mit unterschiedlichen Variablen schnell und oft meisterhaft umgehen kdnnen, was einer

Wertschatzung der kognitiven Dimension von Dolmetschen zutréglich sein konnte.

4.2.5 Typ 5: Ja, wer spricht denn da?

Dolmetscher_innen sprechen wahrend ihrer Translationstatigkeit zumeist nicht fir sich selbst,
sondern ,,lethen‘ Dritten ihre Stimme. Falls aber unter Zuhorenden Unklarheit dariiber herrscht, ob
gerade eine Dolmetschung stattfindet oder nicht, kann so einiges an Verwirrung entstehen, die im

richtigen Kontext zum Lachen einladt.

Beispiel 1:

Als In der Blackadder Folge The Queen of Spain’s Beard die spanische Infanta zum ersten Mal
auftritt, n&hert sie sich ihrem versprochenen Gemahl Edmund Blackadder etwas unglucklich von
hinten, wodurch dieser seine etwas kleinwiichsige Verlobte nicht bemerkt. Sehr wohl bemerken tut
er aber ihren (wesentlich gréReren) Dolmetscher, der ihre tUberschwangliche Liebeserklarung auf

Englisch wiedergibt.
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Abb. 6: "You are the true love of my life, my love, my love". Edmung Blackadder (links) ist von den Worten des fremden Spaniers
(rechts) sichtlich verwirrt. Die Infanta schmachtet einstweilen im Bildhintergrund. (The Black Adder 1983/0:10:50).

Beispiel 2:

Doch auch eigentlich Unbeteiligte kdnnen verwirrt sein. In der Serie The Middleman die sich um
die eine Geheimagentur dreht, die gegen Paranormale Krafte dreht, wird in der Folge The
Ectoplasmic Panhenellic Investigation der Chef der Agentur, Deckname ,,The Middleman* seines
Kaorpers beraubt, und Agentin Wendy kann nur tber den paranormal begabten Louis mit ihm
kommunizieren. Doch der ist, da sie sich auf einer College-Sorority Party befinden, etwas
abgelenkt, und das hilfsbereite Sorority Mitglied Ally kennt sich erst recht nicht aus, wahrend der
diesmal wortwortlich unsichtbar in der Luft schwebende ,,Middleman® erklart, wie man den
Eindringling ,,Ida* aus dem Agentur - Hauptquartier vertreiben konnte.

Louis: (dolmetscht den Middleman) Ida ended your transmission. She is engaging emergency

incursion protocol.

Wendy: Emergency incursion protocol?

Louis: (dolmetscht weiter) Right now she’s crawling through the air vents, trying to stop her.
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Wendy: So what do we do?

Louis: Shots?

Wendy: I’m talking to him, not you, Louis.
Ally: God?

(The Middleman 2008/ 0:35:47).

Derartige Verwechslungs-Abléaufe erinnern stark an den klassischen Abbot and Costello Sketch
,»Who’s on first”, bei dem die Namen von Baseballspielern ungliicklicherweise Homonymen mit

typischen Fragewortern bilden, und sich die beiden Gespréachspartner ziemlich schnell den

Uberblick dariiber verlieren, wer genau wovon spricht.

Abb. 7: Louis (links) dolmetscht, Wendy (rechts) iiberlegt, und Ally (hinten) fiihlt sich wie im falschen Film. (The MiddImean 2008/
0:35:56).

Beispiel 3:

In Charade (1963) spielt Audrey Hepburn Reggie, eine in Paris lebende Dolmetscherin aus den
Vereinigten Staaten. Als sie von einem Skiurlaub zuriickkehrt, ist auf einmal ihre Wohnung

leergerdumt, ihr Ehemann Charles ist unter mysteridsen Umstéanden ermordet worden, und allerlei
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zwielichtige Gestalten sind hinter einem Vermdgen her, das Charles angeblich irgendwo versteckt
hat. Natdrlich wird auch sie in das Mysterium verstrickt, und nach langerem Hin und Her sind sie
und ihr Vertrauter Adam (Cary Grant) mit ihrem Latein am Ende: ,,Well, I guess that’s it. Dead
end.* Sie widmet sich wieder ihrem Brotberuf, doch just als sie bei einer internationalen Konferenz
in der Simultankabine sitzt, platzt Adam mit einer neuen Erkenntnis herein. Nachdem er kurz auf
sie eingeredet hat, muss sie sich doch noch einmal kurz dem Dolmetschen widmen, ehe sie sich,
mitten im Satz, doch noch an das entscheidende Detail erinnert: ... of the Western Hemisphere
conference held on March 22nd ...No, Wait! It was last Thursday, five o’ clock, Jardin des
Champs-Elysées! That’s it Adam, the Garden!* (Charade 1963/ 1:27:55). Die Kongressteilnehmer
sind natlrlich ziemlich verwirrt, da sowohl Tonfall als auch Inhalt pl6tzlich nicht mehr recht zu
passen scheinen, und die Kameraeinstellung hinter Grant und Hepburn zeigt dem Kinopublikum
ubergangslos, wie sich immer mehr Kongressteilnehmer verdutzt in Richtung Kabine umdrehen.

Bevor Adam und Reggie losstiirmen, um das Mysterium endlich zu l6sen, sieht sich Adam dazu

genotigt, auch noch kurz ins Mikrofon zu sprechen: ,,Oh, it’s alright Gentlemen, carry on!“.

Abb. 8: Die Kopfhérer hat Reggie abgenommen, und méglicherweise deshalb auf das Mikrofon vergessen. (Charade 1963/ 1:28:07).
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Zusammenfassend:

Man konnte bei zumindest einigen Beispielen eine(n) Hauptverantwortliche(n) fir die Verwirrung
ausmachen, das Zustandekommen der Verwirrung geht aber immer von mehreren Personen aus.
Edmund Blackadder ist zu sehr ins Gesprach vertieft und generell unaufmerksam, die Infanta
wartet darauf, dass er sich von selbst zu ihr umdreht, und ihr Dolmetscher verabsaumt komplett die
Dolmetschsituation in irgendeiner Form einzuleiten. Louis und Ally in The Middle Man sehen sich
mit fur sie vollig neuen paranormalen Phdnomenen konfrontiert, und die Zeit dréngt so sehr, dass
Agentin Wendy nicht einfach alles erlautern kann. Reggie und Adam sind in den letzten Tagen
einige Male gerade noch mit dem Leben davongekommen, und tun natdrlich ihr &uBerstes, um das
Ratsel um das verschwundene Geld zu lésen. Zentral fur die weitere Handlung ist das
Missverstandnis allerdings in keinem der Beispiele.

Humoristische Einordnung:

Berger beschreibt die Technik ,,misunderstanding* folgendermaflen: ,,Misunderstanding is (...) a
verbal matter that is tied, frequently, to the ambiguity of language or the strange meanings language
generates when taken out of context. It is this ambiguity, of course, which also gives language its
power.“ (Berger 1993: 43). Missverstandnisse sind allerdings auch ein Bestandteil seiner Technik
»embarassment-and escape from it* (1993: 32f), da Charaktere, wie auch in diesem Typus, durch
Missverstandnisse in eine peinliche Situation geraten konnen. Wie bei einigen seiner Techniken ist
die verbale Komponente fiir ,,Missverstdndnisse* von zentraler Bedeutung, Fehler (,,mistakes*)
sind fur ihn ndmlich explizit nonverbal. Obwohl sich Berger in seiner Typologie auf monolinguale
Kommunikation beschrankt, und eine Dolmetschung diese Grenze zumeist Uberschreitet, ist die
Beschreibung hier nicht unpassend. In der Typologie von Juckel et al. ist die Technik
,Misunderstanding®, die sie direkt von Berger iibernommen ist, eine der seltensten. Von ihren 41
Techniken treten nur 4 noch weniger hdufig auf, allerdings kommt sie nur in einer Sitcom ,,Family

Guy* iiberhaupt nicht vor.
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Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis |

Der genaue Bezug von Dolmetscher_innen zu jeder getatigten Aussage, sowohl als Zuhdrerin als
auch als SprecherIn, wird in der Translationswissenschaft als ,,footing* beschrieben. Diesbezliglich
wird von Profis erwartet, den Ausgangstext immer in der ersten Person Singular wiederzugeben.
(Pochhacker 2015: 146). Diese spezifische ,,Ich® Form kann mitunter zwar Verwirrung stiften
(Takimoto 2009), tatséchlich verfiigen Dolmetscher_innen aber (ber eine Reihe an Werkzeugen,
um eine gedolmetschte Unterhaltung zu formen und vor allem auch einzuleiten. Dieser Typus zeigt
sich aber eher durch die Abwesenheit solcher Verhaltensweisen aus, und die Precompréhension

leidet eher darunter, wenn man sich der diesbeztiglichen Dolmetschrealitat bewusst ist.

Mimesis Il

Dass sich die Beispiele alle als kleine Intermezzi darstellen, und die tibergeordnete Handlung nicht
grol} beeinflussen, ist wohl kaum ein Zufall. Auch wenn mimetischer Dolmetscher_innen durch
mangelhafte Gesprachsfuhrung das Missverstandnis maRgeblich hervorrufen kénnen, muss es
dann, sobald auch nur irgendeine mimetische Dolmetschkompetenz vorhanden ist, auffallen —
schlieBlich verfiigen sie (lber alle Informationen. Wenn der dolmetschende Charakter die
Verwirrung bewusst nicht aufklaren wiirde, wére die Situation eine Manipulation. Wenn sich das
Missverstandnis in einer langgezogenen Sequenz fortsetzen wirde, wéren wir bei Dilettantismus,
beziehungsweise Scheitern am Dolmetschen angelangt. Eine verwandte Form finden wir in Typus
6, Dolmetscher_innen als Maschinen, in der die dolmetschende Partei die Grenzen der
Nachvollziehbarkeit aber eindeutig verlassen muss, und die Beschreibung ,,Missverstindnis‘ nicht

mehr passen wiirde.

Mimesis 11

Auch der Typus 5 weist indirekt darauf hin, wie wichtig es ist, bei Dolmetschungeneinen
professionellen und geregelten Umgang zu pflegen. Einige der Missverstdndnisse in Typus 5

fuhren wie erwahnt zu Peinlichkeiten, doch auch ansonsten wird hier kein Bild von effektiver
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Kommunikation gezeichnet. Zuseher_innen werden sich vermutlich wiinschen, dass, wenn sie
selbst in Dolmetschungen involviert sind, ein fur einen anstandigen Ablauf gesorgt ist. Das betrifft
beispielsweise die richtige Ausbildung, rechtliche Rahmenbedingungen, professionelle Standards
von Auftraggeber_innen und Institutionen und schliel3lich anstandige Arbeitsbedingungen. Auch
wenn dem Publikum durch die Réfiguration vielleicht nicht alle diese Punkt von selbst einfielen,

so bekommt es hat es doch einen vor Augen, warum diese notwendig sind.

4.2.6 Typ 6: Dolmetschen als Mensch und Maschine.

Henri Bergson beschrieb das Phdnomen Humor in Le rire als ,,du mécanique plaque sur du vivant®,
als “une raideur quelconque appliquée sur la mobilité de la vie”” (Bergson 1900: 23.). Auch Arthur
Koestler sah zumindest einen Teil von Humor darin begriindet, dass ,,der Kontrast zwischen den
beiden Bezugssystemen® ,,man and machine” ausgenutzt wird. Das Vielleicht hartnickigste
Stereotyp von Dolmetscher_innen ist das des Sprachautomaten, in die eine Ausgangssprache
hineingesteckt wird, und aus der eine Zielsprache wieder herauskommt (vgl. P6chhacker 2015:
169). Es ist also wenig verwunderlich, dass am Schnittpunkt zwischen humanem Dolmetschen und

rigider Mechanik einiges humoristisches Potential liegt.

Beispiel 1:

In der Episode Paris at Last der Sitcom | Love Lucy, dem vielleicht einflussreichsten Urvater aller
Fernseh-Sitcoms (vgl. Butler 2020: 14) gehen die vier Hauptcharaktere, wie der Titel schon verrat,
nach Paris. Doch die etwas naive Lucy l&sst sich von einem Gauner Falschgeld andrehen, das in
einem Restaurant auch prompt als solches erkannt wird. Auf der Polizeistation kann sie wegen der
Sprachbarriere zunéchst nicht befragt werden, aber sie hat Glick: Einer der franzosischen
Polizisten spricht Deutsch, ein betrunkener Insasse des Polizeigefangnisses spricht Deutsch und
Spanisch und ihr Ehemann Ricky Ricardo spricht, wie alle Zuseher_innen schon seit der ersten
Staffel wissen, Spanisch und Englisch. Die funf bilden also ein wahrhafte Dolmetsch-
FlieBbandproduktion, und schicken die Fragen und Antworten in beachtlichem Tempo schrittweise

hin und her.
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Polizist 1: ,,Voici mon idee. Je vous parlerai. Vous lui parlerez. Il lui parlera et lui, il parlera a la

dame. Allons-y.*
Polizist 2: Mm. Er spricht zu mir, ich zu lhnen, Sie zu ihm und er spricht zu ihr.

Trunkenbold: El le va hablar a el. EI me va hablar a mi. Yo le va hablar a ud. Y ud. le habla a la

senora.

Ricky: Ah, muy buena idea, muy buena idea. Esta bueno, senor.
Lucy: What? What?

Ricky: Very good idea.

Lucy: What is?

Ricky: Oh, uh, um, uh, the sergeant only speaks French. See, and now, this other cop here, he speaks

French and German.

Lucy: Uh-huh.

Ricky: And this fellow, he speaks German and Spanish.

Lucy: Oh.

Ricky: So, uh, he's gonna ask the questions and we'll translate them to you.
Lucy: Oh, good. Good.

Ricky: Bueno.

Trunkenbold: Sehr gut.

Polizist 2: Bon!

(I Love Lucy 1956/ 0:21:13).

Dem Prinzip der Maschine ware mit dieser Prozedur eigentlich schon Genuge getan. Die 5 bilden

aber nicht nur im Gesamten, sondern werden auch individuell zu Maschinen, denn alle ibernehmen

beinahe durchgehend die komplette Persdnlichkeit von entweder Lucy auf der einen, oder Polizist

1 auf der anderen Seite, sobald sie an der Reihe sind. Sei es der erhobene Zeigefinger von Polizist
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Nummer 1 eins (,,Wo haben Sie das Geld her!*), oder das energische Aufstampfen von Lucy (Ich
bin unschuldig!*). Alle iibernehmen, mit leichten sprach- bzw. kulturbezogenen Anpassungen, die
jeweiligen Manierismen. Als Lucy am Schluss hort, dass sie, sofern sie die Rechnung begleicht,
wieder gehen darf, baut sich ihre iibergliickliche Reaktion (,,Hooray!*) dermallen gut auf, dass der
Polizist nr.2 dem Polizisten 1 einen Freudenkuss auf die Wange driickt, scheinbar ohne zu merken,

was er da Uberhaupt tut.

Abb. 9: Ein verdchtliches "Hah!" wandert samt aufgestiitzten Ellenbogen von einem Charakter zum néchsten, wie eine La Ola im
Stadion (I Love Lucy 1956/ 0:22:26).

Beispiel 2:

Die Amerikanische Sketch Show Alternatino findet im Sketch The World’s Worst Translator einen
originellen Zugang zu Diesem Typus. Ein den eigenen Angaben nach unerfahrener Dolmetscher
(,,I’ve never done this before*) soll bei einem ebenso zwielichtigen wie gewichtigen Waffendeal
zwischen einem (amerikanischen) Mafia Boss und dem Spanischen Ganoven ,,El Jefe* vermitteln.
Kurz zuvor versucht ein Freund noch, ihm die Nervositit zu nehmen: “Relax, brother. Just translate

exactly what they say.“ Doch dieser Ratschlag wird allen Anwesenden sofort zum Verhéngnis,
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denn der englischsprachige Mafia-Boss richtet zunachst eine Frage direkt an den frischgebackenen
Dolmetscher (“Are you the translator*“?), welche dieser prompt, wie zuvor aufgetragen, an den
spanischsprachigen Mafiaboss weiterleitet. Fir einen Moment scheint sich alles wieder
einzurenken, doch ein kurzer Hustenanfall macht schliellich alles zunichte. Es folgt eine
Unterhaltung, die, ein wenig wie eine schlecht formatierte Excel Tabelle, immer um einen Turn

verschoben ist.

Mafia Boss: | got the money.

Dolmetscher: | have hustet

El Jefe: I didn’t hear you, you coughed.

Dolmetscher (Zu Mafia Boss): I didn’t hear you, you coughed.
Mafia Boss: No, I didn’t. I didn’t cough, you coughed.
Dolmetscher (Zu El Jefe): No I didn’t cough. You coughed.

El Jefe: Stop saying that | coughed

Dolmetscher: Stop saying that | coughed.

Mafia Boss: You coughed, when you spoke to El Jefe.
Dolmetscher: Zu El Jefe: You coughed when you spoke to El Jefe
El Jefe: Ah, translator. What are you talking about?

Dolmetscher: Zu Mafia Boss: Ah, translator, what are you talking about?

[...]

Die Verwirrung wird so groB, dass es der Mafia Boss schlieRlich doch ohne Dolmetschung

versuchen will.
Mafia Boss: Look, Uhm.... Do you have the ... uhm.. ..las Armas?
Dolmetscher: Zu El Jefe: Tu tienes ... ah... como se dice ... the Weapons?

El Jefe: Que es ,,Weapons*?
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Dolmetscher: Zu Mafia Boss: What is ,,las armas‘?

(Alternatino with Arturo Castro 2019/ 0:0:45).

Das Chaos ist perfekt: Der Dolmetscher tbersetzt die Versuche des Mafia Bosses, mit seinem
Gegentber vielleicht doch irgendwie direkt zu kommunizieren, erst recht wieder zuriick. Alles
Spanische wird Englisch, alles Englische wird Spanisch, genauso, wie es gesagt wurde. Die Lage
eskaliert vollig, alle drei richten Pistolen aufeinander... bis unversehens eine Taube vorbeifliegt,
die der Dolmetscher ebenfalls mit ,,Coo-Coo* und ,,pio-pio* dolmetscht. Die beiden anderen haben
genug, und schieBen den Ungluckswurm tber den Haufen. Einzig die Entschuldigung von El Jefe:
“I’m sorry, he’s the worst fucking translator, gibt der Dolmetscher in seinen letzten Atemziigen
noch so weiter, dass der Mafia Boss zum ersten und einzigen Mal versteht, was man ihm mitteilen

wollte.

Wahrend die Dolmetschungen bei | Love Lucy den Eindruck eines gut gedlten FlieRbands
machten, wird man hier an ein vermaledeites Stiick Software erinnert, das partout nicht das tut,
was man eigentlich von ihm haben will. Tats&chlich ist es gar nicht so schwer, sich eine
vollautomatische Dolmetsch-Applikation vorzustellen, die zwar mit Sprache A zu Sprache B ganz
gut klarkommt, an allem Anderen, wie einem Husten, einer Entschuldigung und einer Bitte um

Wiederholung, klaglich scheitert.

Beispiel 3:

Doch was, wenn die Kund_innen erwarten, dass sich Dolmetscher_innen wie Maschinen
verhalten? In Folge 5 der Youtube-Serie Don 't Shoot the Messenger Ubernimmt Hauptcharakter
Jacob, der vor allem romantisch gerade eine personliche Flaute durchmacht, erstmals die
Nachtschicht bei einem Video Relay Service (VRS) Anbieter. Den Kommentar eines Kollegen
iiber unkonventionelle Kundschaft nimmt er zunichst nicht sonderlich ernst (,,I will happily
intepret someone’s drug deal. I need SOMETHING exciting in my life at this point.*), doch gleich
beim ersten Auftrag bewahrheitet sich die Vorwarnung. Ein Gesprach zwischen zwei
Horbehinderten Frauen, und ,,Mama®, entpuppt sich schnell Telefonsex-Rollenspiel. Jacob,

durchbricht zu Beginn der Dolmetschung noch kurz die vierte Wand, um dem Publikum zu
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verkunden, dass diese zahme verbale MaRregelung einer Mutter gegenuber ihrer zwei Tochter doch
halb so schlimm sei: ,,Seriously? This is what everybody gets so bent out of shape about? Ooh!
The night shift!““. Doch als ihm die tatsdchliche Situation klar wird, ist er sichtlich peinlich beriihrt,
wundert sich ber die Nonchalance seiner Kund_innen, und wird gerade, als er sich mit der
Situation doch anzufreunden beginnt vom automatischen Signalton, der ihm eine Dolmetschpause
vorschreibt, unterbrochen. Die drei Frauen verneinen die Frage, ob sie an einen anderen
Gebidrdensprachendolmetscher weitergeleitet werden wollen: ,,My husband’s gonna be home any

minute anyway, so...“. (0:7:57)

Beispiel 4:

Die Folge Lust in Translation der satirischen Sitcom Better of Ted wahlt einen wiederum anderen
Zugang zum Kontrast Mensch/Maschine und dolmetschen. Ted, der Chef der
Entwicklungsabteilung des fiktiven Veridian Dynamics, ist drauf und dran, einen wichtigen Deal
mit einem deutschen Unternehmen abzuschlieen. Doch alles hangt davon ab, ob er auf die
Avancen der bildhibschen CEO Grete Schulz eingehen kann. Da diese kaum Englisch spricht,
muss auf zwei Prototypen einer Ubersetzungsmaschine zuriickgegriffen werden, die Veridian
Dynamics gerade entwickelt, die zwar einwandfrei funktionieren, aufgrund des Zeitdrucks aber
ausschlieBlich die Stimme des fur Ted eher wenig erotischen Mitarbeiters Phil verwenden. Nach
einigen Riickziehern Ted’s droht der Deal zu platzen, er reiflt sich letztendlich aber doch noch

zusammen und bringt alles unter Dach und Fach.

Zusammenfassend:

In Beispiel 1 wirkt der Akt des Dolmetschens wie eine Art Zauberspruch. Wer dolmetscht, vergisst
sich selbst komplett, und Ubernimmt sdmtliche Eigenschaften der priméren
Gesprachspartner_innen, was natdrlich vor allem bei hohem Kontrast flir Humor sorgen kann. Das
bedeutet auch, dass dolmetschende Charaktere auBerhalb der Dolmetschung eine gewisse
Charakterisierung bekommen mdussen, weil dieser Unterschied sonst nicht auffiele. Gerade bei
intimen Momenten wird dieser Typus, sie Friends, gerne kurz eingestreut. Alternatino treibt die

Selbstaufgabe des Dolmetschers noch weiter auf die Spitze, er verliert nicht nur sich selbst, sondern
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gleich jeden Bezug zur Rationalitidt, und ist sozusagen entmenschlicht (siehe ,,Grotesque®,

humoristische Zusammenfassung).

Wahrend sich hier also die Dolmtscher_innen selbst zur Maschine machen, und die
priméaren Gespréachspartner_innen dadurch verwirrt sind, ist es bei dem Beispiel aus Don’t shoot
the messenger andersherum. Die drei Kund_innen behandeln Jacob so, als ware er eine Maschine,
sie zwingen ihn in, eine Disposition anzunehmen, die mit seiner eigenen deutlich kontrastiert.!!
Abermals ist sexuelle Intimitat von Dritten das Mittel der Wahl — ebenso bei Better of Ted wo wir
eine dritte Variante sehen. Hier wird tatsachlich von einer Maschine gedolmetscht, sie kommt
Hauptcharakter Ted aber vor wie ein Mensch, weil sie mit einer Stimme spricht, die er zu sehr mit

einer realen Person verkn(pft.

Humoristische Einordnung:

Berger verweist in zwei seiner Techniken explizit auf ,,mechanische* Verhaltensweisen. Eine

davon ist ,,rigidity*:

The rigid person is a grotesque of sorts, a "mechanical™ man or woman whose single-mindedness
becomes a source of laughter. It is this inability to react to circumstances, this stiffness, this single-
mindedness that amuses us. Rigidity suggests a diminished consciousness, a lack of intelligence;
we feel superior to those who are so rigid that they create absurd situations for themselves and
others. (Berger 1993: 48).

Die Formulierung ,,a grotesque of sorts* suggeriert eine Art Spezialform der Technik ,,Grotesque®,
die in Bergers Typologie ebenfalls enthalten ist. Tatsachlich Uberschneiden sich die beiden

Techniken, zumal aus der Perspektive von unserem Typus 6, sehr stark:

The grotesque can also suggest characters who are so one-dimensional, so fixated on one thing, that

they are seen as comic. We are back here to Bergson's notion of the mechanical being encrusted on

1 Es besteht eine gewisse Ahnlichkeit zu Beispiel 3 von Typus 3 ,,Machtverhiltnisse“. Dort wird aber eine bewusste
Demiitigung des Dolmetschers Timmy gezeigt, was nur Sinn vergibt, wenn er als untergebener Mensch gesehen
wird.
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the living. Humans are "flexible" and adaptable. When we find a lack of flexibility and monomania
that can lead to all kinds of crazy situations, we find characters who can be seen as grotesque. They
are not physically grotesque but psychologically (and perhaps spiritually) grotesque (Berger 1993:
36).

Bei | Love Lucy und Alternatino ist die Sache klar. Dolmetschen an sich macht die betroffenen
Charaktere ,,mechanisch®, die jeweiligen Umsténde erlauben das Entstehen von reichlich absurden
Situationen. Auch aus Beispiel 3 und 4 lésst sich dieser ,,mechanische* Aspekt prinzipiell
herauslesen. Die Kund_innen von Jacob in Don 't Shoot the Messenger auf groteske Art auf sich
selbst fixiert, und bedenken nicht, dass eine weitere Person involviert ist, wahrend Ted in Beispiel
4 den Eindruck, dass sich Phil mit im Raum befindet, nicht abschitteln kann, also, siehe Berger,
nicht auf die Umstande eingehen kann. Ganz so treffend wie bei Beispiel 1 und 2 ist die Analyse
hier aber nicht, es gibt auch andere wichtige humoristische Aspekte. Bei Jacob ist es vor allem die
Technik ,,embarassment® (1993: 32f.) Er ist ,,uncomfortably self-conscious®, weil er eben kein
Roboter ist, und durch die Dolmetschung dazu gezwungen wird, eine allzu intime Seite von sich
hervorzukehren. Ted ist sicher ebenfalls peinlich berlhrt, da er im denkbar ungunstigsten Moment
stdndig an seinen Angestellten Phil denken muss. Die hiibsche Greta wird aber auch ftirs Publikum
aullerdem zu einer ,,Grotesque* im anderen, eher physiologischen Sinn, weil ihre Stimme mit
einem stark kontrastierenden und bereits bekannten Charakter verkniipft wird. ,,Rigidity* ist in der
Typologie von Juckel et al. eine Technik von insgesamt leicht unterdurchschnittlicher Haufigkeit,
die allerdings fast ausschlieBlich von einer untersuchten Sitcom (The Big Bang Theory)
angewendet wird (Juckel et al. 2016: 596).

Mimetische und translationswissenschaftliche Einordnung:

Mimesis |

Tats&chlich wird von Dolmetscher_innen oft verlangt oder erwartet, wie eine Maschine zu
funktionieren. Vor allem vor Gericht wird die Rolle von Dolmetscher_innen noch h&ufig innerhalb
des ,,conduit model“ gesehen, Metaphern wie ,,machine* ,telephone®, ,,conveyor-belt“ und

,robot“, aber auch ,,ghost* oder ,,faithful echo* unterstreichen, dass Dolmetscher_innen tatséchlich
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haufig als ,,non-persons* gesehen werden, die in gewisser Hinsicht gar nicht anwesend sind
(Pollabauer 2015: 356; Podchhacker 2016: 169). Die fur diesen Typus wesentliche
Précomprehension bezieht sich weniger auf eine Realitat des Dolmetschens, sondern eine gelebte,
und teilweise institutionell aufrechterhaltene Fiktion, denn diese Enge Sicht der Tatigkeiten von
Dolmetscher_innen wurde in zahlreichen Studien widerlegt (Pollabauer 2015: 359f). Die Sitaution
in Don’t shoot the messenger (Beispiel 3) ist indes ein etwas spezifischerer Fall da Jacob fir einen
VRS Dienst arbeitet. Damit verbundene Schwierigkeiten, wie ein Mangel an Kontext bei einzelnen
Dolmetschauftragen, scheinen auch ebenso in der Literatur auf, wie eine starker nach Zahlenwerten
ausgerichtete Tatigkeit, was sicherlich fiir eine ,,mechanischere* Situation spricht (Brunson 2015:

435).

Mimesis Il

In der Configuration nimmt der mechanische Aspekt sehr unterschiedliche Rollen ein. In
Alternatino (Beispiel 2) handelt es sich um das zentrale Problem der Handlung, in Better of Ted
(Beispiel 4) ist es die Tatsache, dass die Dolmetschung nicht mechanisch genug, beziehungsweise
zu sehr mit einem spezifischen Menschen verknipft ist, die fur die handelnden Figuren ein
Hindernis darstellt. In I Love Lucy (Beispiel 1) macht der Dolmetschprozess zwar einen bizarren
und umstandlichen Eindruck, er wird aber als Lésung des zentralen Problems vorgestellt, und fiihrt,

improvisiert oder nicht, tatsachlich zum Happy End.

Bei Don’t shoot the Messenger (Beispiel 3) handelt es sich um ein Instrument bitterer
Ironie. Jacob &uRert zu Beginn der Folge seine romantische und vor allem sexuelle Frustration, und
wird prompt mit einer mechanisch-grotesken Form von sexueller Intimitat konfrontiert, weil er
vollig unvorbereitet und als ,,non-person® die Intimitdt anderer ermdglichen muss. Kaum hat er
doch nach einiger Anstrengung Gefallen an der Situation gefunden, gebietet ihm ein
voreingestellter Timer, also eine weitere Maschine, die aber gemeinsam mit Jacob auch ein

Bestandteil der mimetischen VRS Maschine ist, dass er wieder aufhdéren muss.
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Mimesis |1

Wahrend Dolmetscher_innen historisch eine Vielzahl von Rollen zugeschrieben wurde, durch
fortschreitende Kodifizierung wurde der Handlungsspielraum der Profession aber immer enger,
man konnte sagen, mechanischer, auf reine Sprach- oder héchstens Kulturmittlung eingegrenzt.
(Pollabauer 2015: 355). Da dieser Typus mit der passiven Sicht auf die Rolle von
Dolmetscher_innen spielt, sie entweder (siehe Jacob) als Spielball von anderen triezt, oder sie sogar
vollig entmenschlicht, kdnnte in der Réfiguration diese Sicht auf die Dolmetschrolle verstarkt
werden. Tatsachlich ist unter professionellen Dolmetscher_innen ein divergentes Verstandnis der
Dolmetschrolle ein wesentlicher Faktor fir Belastung im Beruf (Swartz: 2015), Phanomene wie
,compassion fatigue®, eine Art Sonderform von Burnout, unter der Dolmetscher_innen mitunter
leiden, machen allerdings klar, wie falsch und schadlich die Konzeption der ,,Dolmetschmaschine*

wirklich ist (Schwenke 2015:38).

Die in Relation zur restlichen Typologie zumindest stellenweise besonders (iberzeichnete
Darstellung von Dolmetschsituationen, gepaart mit der Abwesenheit von tatsachlichen
professionellen Dolmetscher_innen konnte aber auch die Wertschatzung von erfahrenen
Dolmetscher_innen steigern, die dank ihrer Menschlichkeit im Typus auftretende
Kommunikationsprobleme berichtigen oder tiberhaupt vermeiden kénnen. Jacob aus Don’t Shoot
the Messenger, der einzige professionelle Dolmetscher in den Beispielen zu Typus 6, leidet zwar
selbst darunter, dass er wie ein Maschine behandelt wird, die durch ihn ermdglichte

Kommunikation verlauft von allen in diesem Abschnitt besprochenen aber am reibungslosesten.

115



5. Conclusio

Durch diese Typologie wurde versucht, einen kleinen Beitrag zu der der von Delabastita und
Grutman vorgeschlagenen Grammatik oder Matrix tranlsationsspezifischer Plots zu leisten. Zu
diesem Zweck wurden zunéchst die beiden antiken Grundpositionen der Mimesis von Plato und
Aristoteles im Hinblick auf Transfiktion durchleuchtet, und erdrtert, dass Teile beider Ansétze fiir
diese Arbeit gewisse Relevanz haben. AnschlieRend wurde das 3-Phasen Modell von Mimesis des
franzosischen Philosophen Paul Ricoeur vorgestellt, und dargelegt, dass es sich zur Analyse
fiktionaler humoristischer Dolmetschsituationen eignet.

AnschlieBend wurden die drei gréBten Stromungen der Humortheorie vorgestellt: die
Superiority Theory, die Relief/Release Theory, und die Incongruity Theory. Alle drei dieser
Theorien verweisen auf Mechanismen, die auch feste Bestandteile von Dolmetschssituationen sind,
und koénnen somit jeweils ein Teil der Erklarung dafir sein, warum spezifische fiktionale
Dolmetschsituationen zum Lachen anregen. Zuséatzlich wurden drei existente Humor-Typologien,
die jeweils auf zumindest zwei der besprochenen Humortheorien aufbauen, vorgestellt. Es zeigte
sich, dass fur die Erstellung und Erorterung der Typologie von audiovisuellen humoristischen
Dolmetschsituationen die allgemeine Typologie von Arthur Asa Berger am geeignetsten ist,
wahrend die beiden spezifisch audiovisuellen Typologien von Bujizen & Valkernburg und Juckel

et.al vor allem durch deren quantitative Analyse zusétzliche Einsichten bereitstellen kdnnen.

SchlieBlich wurde der aktuelle Stand der Transfiction Forschung in der
Translationswissenschaft umrissen. Auch wenn Humor in Transfiction bislang eher selten
bearbeitet wurde, lassen sich Erkenntnisse (ber fiktive Translator_innen und ihre Rolle in
unterschiedlichen Narrativen sich in einige Themenbereiche unterteilen, die fiir eine humoristische
Bearbeitung geeignet erscheinen: Macht, Neutralitdt und Loyalitét, Identitdt und Heimatlosigkeit,

sowie Personliche Identitét, Status und Gegeniiberstellung Translatorin-Autorin.
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Es wurden 6 unterschiedliche narratorische Typen humoristischer Dolmetschsituationen in
audiovisuellen  Medien gefunden, und aus humortheoretischer, —mimetischer und
translationswissenschaftlicher Perspektive analysiert. Diese Typen drehen sich um: 1.: das
Scheitern von Charakteren an den Herausforderungen einer Dolmetschung; 2.: die Ubertrieben-
verzerrten Darstellung von (dem monolingualen Publikum) fremden Sprachen und deren
Einbettung in eine Dolmetschsituation; 3.: das Spielen mit dem oftmals paradoxen Machtverhéltnis
innerhalb von Dolmetschungen; 4.: den ausgeklugelten Prozess einer manipulierten Dolmetschung,
der vor mindestens einer Partei versteckt gehalten wird; 5.: Missverstandnisse dariber, ob
uberhaupt gerade eine Dolmetschung stattfindet; 6.: der absoluten, maschinenhaften Selbstaufgabe
von dolmetschenden Charakteren. Da der Uberblick tber die Erkenntnisse der Transfiction
Forschung in dieser Arbeit in 4 Themen unterteilt wurde, ist es nur konsequent, bei der Einordnung
der Erkenntnisse aus dieser Analyse nach eben diesem Muster fortzufahren:

Jon Thiems frihe Erkenntnis, dass das Machtpotential von Translator_innen in
transfiktionalen Erz&hlungen h&ufig bearbeitet wird, bewahrheitet sich auch beziiglich dieser
Typologie. Ebenso kann humoristischer Machtmissbrauch, und auch das hatte Thiem bereits
angemerkt, von einer Vielzahl an Motivationen herrihren (vgl. Thiem 1995). Auch, dass
Dolmetscher_innen wegen ihrer Wirkmachtigkeit haufig kontrolliert werden sollen, wird
humoristisch bearbeitet, und die N&he zu Macht gewisser Dolmetscher_innen l&sst absurde
Situationen hdufig noch absurder erscheinen (vgl. Gross-Dinter 2008).

Bezlglich der Neutralitdt und Loyalitat findet sich in der Typologie tatséchlich viel
,potential for deceipt and manipulation® (vgl. Striimper-Krobb 2008), auch wenn die
Primérparteien im humoristischen Kontext scheinbar nicht immer benachteiligt werden mussen.
Dramatische Situationen wie in The Greek Interpreter (vgl. Kurz 2014) oder The Interpreter (vgl.
Kolb 2014) kénnen in einem anderen Kontext auf einmal zum Lachen einladen. Auch das héufig
unethisches Verhalten von fiktionalen Translator_innen findet sich spiegelt sich im Korpus dieser
Arbeit wieder, und auch bei humoristischen Darstellungen kann es fiir illoyales Verhalten eine

Vielzahl an Griinden geben.

Der Themenbereich der kulturellen Identitdt und Heimatlosigkeit scheint im
humoristischen Kontext wenig bis gar keine Rolle zu spielen. Das konnte an den stark auf ein eher

homogenes, monolinguales Publikum ausgerichteten Inhalten, oder den bei Humor so h&ufigen
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Extrempositionen liegen. Die beim Erstellen der Typologie analysierten Charaktere sind zumeist
eindeutig fremd, oder eindeutig nicht fremd. Es ist auch denkbar, dass sich diese teilweise als eher
passiv beschriebenen ,heimatlosen Charaktere bei humoristischen Narrativen schwerer
einzusetzen sind, da Humor oft auf einer Vielzahl an sich rasant abspielenden Entwicklungen
aufgebaut ist. Es ist ebenso moglich, dass dieser entschieden negative Aspekt die heitere Wirkung
einer lustigen Erzahlung eher triiben wirde, auch wenn diese Einschrédnkung bei gentigend anderen

unschénen Phanomene wie Machtmissbrauch nicht zu gelten scheint.

Das Thema Personliche Identitéat, Status und Gegenuberstellung Translatorin-
Autorln ist daflir von allen besprochenen das vermutlich ergiebigste. Abermals kénnen wir auf
eine frihe Aussage von Jon Thiem, verweisen, wonach fiktionale Translator_innen h&ufig einen
»Mangel an starker personlicher Identitdt” aufweisen (vgl. Thiem 1995). Diese humoristisch auf
die Spitze getriebene ,,Selbstaufgabe” (vgl. Kupsch-Losereit 2008) vermischt sich mit einer
weiteren Beobachtung, ndmlich den h&ufigen ,,Defekte(n) und emotionale(n) und psychische(n)
Defizite(n)* von fiktionalen Translator_innen (vgl. Kaindl 2008). Spannungen in diesem Bereich
konnen aullerdem die Ausloser fiir zentrale Konflikte in der Handlung sein, was freilich die Grenze
zum Thema Macht etwas verschwimmen l&sst. Ein wesentlicher Unterschied ist aber, dass diese
humoristisch dargestellten Dolmetscher_innen eigentlich nie zu ,,Randfiguren® (vgl. Kupsch-
Losereit 2008) werden, auch wenn ihre periphere Position manchmal als Ausgangspunkt fur
Handlungsverlaufe verwendet wird. Humor und Gel&chter ist effektheischend, es zieht alle
Aufmerksamkeit auf sich, und so kénnen humoristisch dargestellte Dolmetscher_innen fast nicht
anders, als mitten im Rampenlicht zu stehen, auch wenn das haufig eher unerfreuliche Griinde hat.
Auch bezuglich Status und (kreativer) Selbstverwirklichung schwimmen humoristische
Dolmetscher_innen zumindest manchmal gegen den Strom, aber jeweils auf indirekte Weise. Ein
hoher Status offenbart sich vor allem dann, wenn er zu Unrecht beansprucht, und wieder verloren
wird, oder mit andere Worten ausgedrickt: Es gibt eine Form humoristischer Mimesis, in der
Dolmetscher_innen eindeutig einen gewissen Status genieRen, aber die Dolmetscher_innen, die
diesen Status auch ,,verdienen, werden in gerade diesen Erzahlungen nicht gezeigt. Kreatives
Vorgehen und Handeln nach Eigeninteressen zeigt sich in humoristischer Mimesis von
Dolmetschungen unmittelbar und eindeutig, und zwar dann, wenn eine Manipulation stattfindet.
Man kann diesen Umstand auch als Untermauerung des Klischees von wenig erflllender

Translationsarbeit sehen: Nur durch das klare Uberschreiten von ethischen Grenzen, und im
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Grunde auch der Grenzen von Translation, wird die ,,minderwertige, sekundidre* Rolle als

TranslatorIn wirklich Gberwunden (vgl. Kaindl 2008: 218).
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Abstract Deutsch:

Die vorliegende Arbeit ist der Versuch, in Anlehnung an eine Frage von Dirk Delabastita und
Rainier Grutman eine erste Typologie von humoristisch dargestellten Dolmetschsituationen in
audiovisuellen Medien zu erstellen. Es soll festgestellt werden, in welche narratorischen Typen
sich solche Dolmetschsituationen einteilen lassen, welche Spezifika von Dolmetschsituatoinen
humoristisch bearbeitet werden, und ob sich aus den gefundenen GesetzméaRigkeiten
translationswissenschaftliche Erkenntnisse gewinnen lassen. Dazu werden zunédchst die
mimetischen Modelle von Plato, Aristoteles und Ricoeur analysiert, es folgt ein Uberblick tiber die
drei dominanten Humor-Theorien sowie drei existente Humor-Typologien. In einem weiteren
Kapitel werden bisherige Erkenntnisse aus der Transfiction Forschung, unterteilt in die vier
Themenbldcke Macht, Neutralitat und Loyalitét, Identitdt und Heimatlosigkeit, sowie Personliche
Identitat, Status und Gegenlberstellung Translatorin-Autorln umrissen. In der anschliefenden
Typologie werden die sechs induktiv aus einem breiten Korpus ermittelten Typen anhand ihrer
narratorischen Merkmale erldutert. Diese Typen sind 1.: das Scheitern von Charakteren an den
Herausforderungen einer Dolmetschung; 2.: die (bertrieben-verzerrten Darstellung von (dem
monolingualen Publikum) fremden Sprachen und deren Einbettung in eine Dolmetschsituation; 3.:
das Spielen mit dem oftmals paradoxen Machtverhaltnis innerhalb von Dolmetschungen; 4.: den
ausgekligelten Prozess einer manipulierten Dolmetschung, der vor mindestens einer Partei
versteckt gehalten wird; 5.: Missverstandnisse dartiber, ob Uberhaupt gerade eine Dolmetschung
stattfindet; 6.: der absoluten, maschinenhaften Selbstaufgabe von dolmetschenden Charakteren
AuRerdem wird jeder der Typen humortheoretisch analysiert, und der mimetische Inhalt,
ausgehend vom Modell Ricoeurs, ebenso durchleuchtet wie mit translationswissenschaftlichen

Erkenntnissen verglichen.

Abstract English:

This thesis, which is inspired by a question posed by Dirk Delabastita and Rainer Grutman, is an
attempt to create a first typology of humorously portrayed interpreting situations in audiovisual
media. It aims to determine into which narrative types such interpreting situations could be
classified, what specific aspects of interpreting situations can form the basis of humor, and whether

any insights can be gained from the identified patterns. To this end, the mimetic models of Plato,
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Aristotle, and Ricoeur are analyzed, followed by an overview of the three dominant theories of
humor as well as three existing typologies of humor. The next chapter outlines existing findings of
transfiction-research, divided into the four thematic blocks of power, neutrality and loyalty, identity
and homelessness, and finally personal identity, status, and confrontation between translator and
author. In the subsequent typology, the six types, which were identified via inductive analyses of
a wide-ranging corpus, are explained based on their narrative characteristics. These types are: 1.
characters failing to meet the challenges of interpreting; 2. the exaggerated and distorted portrayal
of “foreign” languages, and the embedding of this portrayal in interpreting situation; 3. a play on
the often paradoxical power relations inherent interpreting situations; 4. the intricate process of
manipulative interpretation, which is concealed from at least one party; 5. misunderstandings about
whether interpretation is actually taking place; 6. the absolute, machine-like self-abandonment of
interpreters. In addition, each of the types is also analyzed from a humor-theoretical perspective,
and the mimetic content, is both analyzed on the basis of Ricoeurs model, and compared to existing

insights from the field of translation studies.
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